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de estabelecer outros “focos de iluminag¢do” para o movimento em tela,
gostariamos de convidar o leitor a se imiscuir nas fontes do movimento
mineiro de 1788-1789. Para uma tentativa de reavaliagfo critica de alguns
temas caros aos seus protagonistas € preciso tentar perceber algumas
sutilezas que se deixam entrever tanto no interior do discurso oficial e
repressivo, quanto nas urdiduras da meméria nacional. E preciso tentar
investigar outras possibilidades interpretativas a partir de fragmentos,
testemunhos, propostas e imagens que, embora presentes no universo
sécio-econdmico-cultural do século XVIIL, foram esquecidas ou obscu-
recidas no momento mesmo da repressdo ao movimento.
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O ESPETACULO DO PODER:
POLITICAS DE COMUNICACAO E
PROPAGANDA NOS FASCISMOS EUROPEUS
E NOS POPULISMOS LATINO-AMERICANOS
(1922 - 1955)!

Wagner Pinheiro Pereira’

“Sim, claro que é um melodramal!

. Tudo na vida dos humildes
E melodrama... Melodrama de mau gosto, barato
e ridiculo para os homens mediocres e egoistas.
Porque os pobres ndo inventam a dor —

Eles a suportam”.

Eva Peron

O estudo da propaganda politica e do controle dos meios de comu-
nicagio realizados pelos governos de Benito Mussolini (1922 - 1945),
na Itélia; de Adolf Hitler (1933 - 1945), na Alemanha; de Getilio Vargas
(1930 - 1945), no Brasil; e de Juan Domingo Perén (1946 - 1955), na
Argentina, torna-se indispensavel para delinear um quadro de referéncia
da politica de comunicacfio e dos Orgios estatais de propaganda dos
fascismos europeus e dos populismos latino-americanos.

Neste sentido, privilegia-se analisar de que forma estes governos
criaram sofisticados mecanismos estatais de propaganda e utilizaram-

1 O presente texto € baseado nas pesquisas de minha autoria: “Guerra das Imagens:
Cinema e Politica nos Governos de Adolf Hitler e de Franklin D. Roosevelt (1933
- 1945)” (Sto Paulo: Dissertagio de Mestrado - Depto. de Hist6ria— FFLCH-USP,
Orient: Profa. Dra. Maria Helena Rolimn Capelato, CAPES, 2003. No prelo.) e “O
Império das Imagens de Hitler: O Projeto de Expansdo Internacional do Modelo
de Cinema Nazi-Fascista na Europa e na América Latina (1933-1955)” (Sdo
Paulo: Tese de Doutorado em Histéria Social — FFLCH-USP, Orient. Profa. Dra.
Maria Helena Rolim Capelato, CNPq, 2008. No prelo).

2 Doutor em Histdria Social (FFLCH-USP). Professor da Coordenadoria Geral de

Especializagio, Aperfeigoamento e Extensio da Pontificia Universidade Catélica

de Sdo Paulo (COGEAE/PUC-SP).
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se da produgdo cultural, da educagdo e dos meios de comunicag8o para
conquistar a adesdo da sociedade em torno de um projeto politico-peda-
gogico nacionalista, que visava “educar” as massas segundo os principios
ideoldgicos dos regimes fascista, nazista, varguista e peronista.

Tendo-se em vista que um governo de caréter totalitério e/ou auto-
ritdrio precisa multiplicar esforgos no campo da represséo e da informa-
¢do para se apresentar como a melhor opgdo para seu pafs, os regimes
fascistas e populistas utilizaram-se de diversos recursos para conseguir
uma base popular extensa com uma intervengio ideoldgica decisiva,
que visava conquistar os coragdes e as mentes das massas a0 novo tipo
de poder instaurado.

O exemplo dado pela Alemanha nazista, com a criago do Ministério
Nacional para Informagdo Piblica e Propaganda (Reichsministerium
Jiir Volksaufklirung und Propaganda), foi assimilado pelos regimes
populistas da América Latina, em especial o varguista e o peronista,
onde Getulio Vargas e Juan Domingo Perén se apresentavam como
porta-vozes e guias dos interesses da “Nagfio”. Procurando silenciar ¢
reprimir quaisquer conflitos e manifestagdes de oposigo, esses regimes
negaram os principios de liberdade de expressio e pluralidade da vida
social, caracteristicas das experiéncias democraticas, substituindo-os pela
proposta de construgdo ficticia de uma sociedade unida e harménica.

Os regimes fascistas e populistas buscaram, assim, mobilizar a
sociedade através de uma politica agressiva de comunicagio, que alme-
java a homogeneizagfo ideoldgica e subordinava a informag&o ao poder
autoritdrio do Estado.

Propaganda politica na itilia fascista (1922 - 1945)

“Pode-se conseguir suces-

S0 com noventa e sete por cento de aplauso piblico
e trés por cento de realizagées solidas”.

Benito Mussolini

A politica de massas consolidada com a ascensio dos regimes fas-
cistas, nas décadas de 1920 e 1930, empregou amplamente a propaganda
para legitimar e reforgar seus ideais politicos. Sendo um dos pilares do
poder nesse tipo de regime, a propaganda politica ganhou importincia
no periodo entre guerras, momento marcado pelo avango tecnoldgico
dos meios de comunicagfo.

Na Italia, a fase inicial de implanta¢o do regime fascista foi
caracterizada pela utilizagdo desordenada dos meios de comunicagio.
Em virtude desse despreparo inicial, o regime centrou sua acdo em um
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dos mais importantes aparelhos de propaganda de Estado: o sistema de
ensino.

Desde 1922 o Ministério de Educagdo, chefiado por Giovanni Gen-
tile, passou a coordenar o afastamento de docentes contrarios ao regime,
a reformulagfo dos curriculos escolares e a introdug#o das organizagdes
da juventude fascista no cotidiano escolar. Os programas escolares
tornaram-se veiculos da doutrinagio fascista. A guerra era glorificada e
as criangas aprendiam que Mussolini tornara a Italia “a primeira nacio
do mundo”. A educagfo visava gerar lealdade a Mussolini e & ordem
fascista, e incutir o habito da obediéncia cega. Para assegurar constantes
legides de jovens fascistas profundamente devotos, todas as criangas e
adolescentes tinham de participar de uma série de organizagdes juvenis
militaristas®. Para os adultos foram criadas instituicSes como as 4sso-
ciagBes Corporativas € o Dopolavoro®.

Em um nivel mais elevado, os intelectuais também tiveram de aderir
aideologia do fascismo, que considerava a independéncia de pensamento
como ameaca ao Estado. Para “curar” os intelectuais independentes e
transforma-los em fascistas leais, Mussolini usou o seguinte critério:
aqueles que seguiam a linha fascista recebiam titulos, privilégios, dinhei-
ro; 0s que recusavam a fazé-lo freqiientemente eram presos ou exilados.
Para os artistas, arquitetos e escritores, o Estado fascista prescreveu os
estilos artisticos aceitiveis que deveriam promover o novo regime.

No 4mbito da produgdo ideoldégica, enquanto os propagandistas
mais tradicionais do fascismo pregavam o culto & histéria romana, as
normas do corporativismo e do Estado Corporativo, incentivando a a¢do
do Instituto Nacional Fascista de Cultura (Istituto Nazionale Fascista di
Cultura), criado em 1925 por Giovanni Gentile, os jovens idealizadores
do regime criavam a “mistica fascista”, onde a t6nica reside no culto a
Mussolini e na exalta¢@o do espirito bélico da raga italiana, na violéncia
e na convocagio para a guerra. Dessa forma, a historia italiana foi re-
escrita para servir ao Estado fascista. Ao comparar a Italia fascista com

3 Nas escolas as préticas fascistas iniciavam-se desde cedo: aos 4 anos, o menino era
levado a participar do grupo Filhos da Loba (Figli della Lupa), nome mitolégico
de clara alusdo 4 mistica da fundag8o de Roma. Aos 8 anos transformava-se num
Balilla, designagfo retirada do nome de um jovem genovés, Giovanni Batista
Perasso, de alcunha Balilla, que em 1746 dera o sinal para a revolta contra os
austriacos que ocupavam o territério. Aos 14 anos os jovens eram convertidos em
Avanguardisti, e aos 18 anos, em membros da Juventude Fascista, os Giovanni
Fascisti; e na universidade eram levados a participar dos Grupos Universitdrios
Fascistas (Gruppi Universitari Fascisti). No meio feminino havia uma hierarquia
idéntica: Figlie della Lupa, Piccole Italiane e Giovani Italiane.

4 Institui¢do que controlava as atividades de lazer do povo e buscava congregar os
trabalhadores em torno do ideal de vida fascista.
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a Roma Antiga e Mussolini com Jilio César, as autoridades ditatoriais
procuravam convencer os italianos de que restabeleciam a grandeza e a
gléria dos Césares. Um dos meios de difundir essas idéias e imagens foi
através da realizagdo de exposi¢des, dentre as quais destacou-se a Mostra
da Revolugdo Fascista, comemorativa do décimo aniversério da tomada
de poder pelos fascistas em 1922. Esta exposi¢io, aberta ao publico de
Gum a 1934, destinava-se a demonstrar plasticamente “a formagio fas-
cista segundo a vontade e o espirito do Duce (Lider)”.

. OoB a consolidagdo do regime fascista, a méquina de propaganda
foi mamam:,.\mBoEo organizando-se e tornando-se presente no cotidiano da
sociedade italiana, seja pelo uso da censura e do controle da informacéo
ou pela divulgacio da sua ideologia. u

T
¥,
. 9
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T

. Instrumentos do Poder: cartilha escolar “Il Primo Libro Del Fascista”, cartaz de
divulgacdo da “Mostra da Revolugfo Fascista” e cartaz do filme “Cipido, o Africano”
(1937) disseminando o culto a0 Duce e a obediéncia ao regime fascista,

w» imprensa foi um meio de comunicaggo vital para os fascistas.
O préprio Mussolini havia sido Jjornalista® e muitos outros jornalistas
ﬁBgEmEB como propagandistas e funcionarios do Partido Nacional
Fascista (PNF). No regime fascista a imprensa tornou-se uma poderosa
arma @m propaganda do Estado: noticia e informagfo deveriam servir
como instrumentos de desenvolvimento e modelagem da consciéncia
chowm_. A imprensa italiana tornou-se, assim, um privilegiado canal
através do qual o regime transmitia is massas as linhas de sua vozmom

interna e externa, conforme pode ser atestado no discurso proferid
Mussolini em 10 de outubro de 1928 DERipen

5 Foi editor do jornal Avanti! 6rgdo oficial do Partido Sociali i i
oi i ta T 5
tario do 7/ Popolo d’Italia. s Sie
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O jornalismo, mais do que uma profissio, tornou-se uma missdo de
grande importancia porque na época contemporanea, depois da escola
que instrui as novas geragdes, € o jornalismo que circula entre as massas
encarregando-se de sua informacgéo e formago.

Em 1924 foi instituido o decreto sobre a imprensa que deu aos
presidentes das cimaras das provincias italianas o poder de confiscarem
jornais que publicassem noticias contrarias a ideologia vigente e aos inte-
resses do regime. Dois anos mais tarde, com a promulgacio das “Leis de
Defesa do Estado”, conhecidas por “Leis Fascistissimas”, nenhum jornal
conseguiu circular sem possuir uma licen¢a propria fornecida pelo Estado,
e a Federagdo da Imprensa Italiana, até entdo um poderoso organismo
que congregava os principais diretores de jornais da Itélia, passou para
o controle do Sindicato Nacional Fascista de Periodicos.

O controle sobre a imprensa foi intensificado com a criagio do
Ministério para Imprensa e Propaganda (Ministero per la Stampa e la
Propaganda) e a partir da década de 1930 ndo existiu mais imprensa as-
sumidamente de oposic&o na Italia. As informagdes sobre crimes, atos de
oposigdo, regimes estrangeiros contrarios ao fascista, posturas religiosas
contrdrias a Igreja de Roma ou noticias sobre atentados sexuais, homos-
sexualismo, foram alvos de corte sumario. Ao mesmo tempo, Mussolini
tinha especial cuidado com as informagdes sobre sua vida pessoal. Seu
gabinete enviava diariamente instru¢&es para a imprensa. Devido a seu
fetiche pela juventude, era proibida qualquer mengo a sua idade, aos
seus netos ou ao seu aniversario. Nada podia ser dito sobre suas tlceras
ou sobre o fato de que enxergava mal. Os jornais eram informados se
podiam ou ndo comentar seus discursos e, se pudessem, o que deveriam
dizer. Entre 1937 e 1938 foram expedidas mais de 4.000 ordens de censura
e postas em pratica 400 san¢des contra jornais que ndo haviam obedecido
a estas ordens. Apesar disto, nem os jornais do partido, como I/ Popolo
d'Italia, conseguiam aumentar suas tiragens, e alguns periddicos como o
Corriere della Sera, tentavam manter, na medida do possivel, uma linha
de ndo veneragfo absoluta da obra do Duce.

O radio converteu-se em um dos principais meios de comunicacio
de massas da Itdlia na década de 1930. O niimero de aparelhos de radio
era em 1932 de 305.120, em 1935 de 530.000 e em 1938 de 1.000.000.
Em 1928, o regime fascista outorgou a E.I.A.R. (Ente Italiano Audizione
Radiofoniche), uma corporagdo publica controlada pelo Estado, o mono-
polio sobre todas as transmissSes radiof6nicas na Peninsula Itilica. Em
1930, todas as grandes cidades tinham sua emissora e, em 1933, todos os
programas importantes eram transmitidos pela rede nacional. Além disso,
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o Partido Nacional Fascista criou um departamento radiof6nico para as
zonas rurais, a Ente Radio Rurale, ¢ fez um esforgo para proporcionar
mais aparelhos de rddio as zonas rurais.

A variada programagéo radiof6nica inclufa emissdes dedicadas as
cangdes populares, musica clssica, Opera, drama, séries de comédias
populares, o Giornale Ridio, noticiério didrio que contava entre 0s seus
locutores, colaboradores como o intelectual F ilippo Tommaso Marinetti, e
toda uma série de programas voltada para doutrinar e “integrar” o ptiblico
infantil como Avé e Tia Rddio (Nonno y Zia Radio) e Mago Azul (Mago
Blu), que contavam histérias de cunho fascista para as criangas, ¢ O Amigo
Balila (Il amico Balilla), programa de vinte minutos em que criangas
de sete e oito anos compartilhavam suas aventuras e esperancas com os
ouvintes. Para o piiblico adulto, o programa de radio mais influente era
“Crénicas do Regime”, o noticidrio noturno de quinze minutos sobre os
acontecimentos do dia®,

O Estado fascista demonstrou ainda um interesse especial pelo
cinema. O projeto de organizagio da indiistria cinematografica italiana
para fins educacionais e propagandisticos comegou a ser planejada bem
cedo: A Unido Cinematogrdfica Educativa (L "Unione Cinematografica
Educativa), a L.U.C.E., foi instituida em 1924; a Federacdo Fascista
das Indiistrias de Espeticulos, em 1925, e a Lei de Ajuda da Produgdo
Cinematogrdfica, em 1931. Mussolini potencializou o Festival de Ve-
neza, criado em 1932; apropriou-se da produtora L.U.C.E.; fundou em
1935 o Centro Experimental de Cinematografia (Centro Sperimentale
de Cinematografia); instituiu também a Entidade Nacional de Indys-
tria Cinematogrdfica (L’Ente Nazionale Industrie Cinematografiche
—ENIC), uma iniciativa do Estado fascista de outorgar créditos, subsidios
€ prémios aos produtores e distribuidores de filmes; e, finalmente, em
1937, inaugurou os estidios da Cinecittd (Cidade do Cinema), a verséo
italiana de Hollywood, declarando ser “o cinema a arma mais jforte do
regime fascista’.

Em 24 de setembro de 1934, o regime fascista criou a Direcdo Geral
para Cinematografia (Direzione Generale per la Cinematografia), nome-
ando o jornalista Luiggi Freddi seu diretor. Esta ficou sob 0s auspicios do
Ministério para Imprensa e Propaganda, dirigido pelo cunhado de Mus-
solini, Galeazzo Ciano. Este Ministério objetivava a maior centralizagio
e coordenagéo da autoridade estatal nos assuntos culturais. Embora o jor-

6 OH... TANNENBAUM, Edward R. La experiencia fascista. Sociedad y cultura em
Itdlia (1922 - 1945). Madri: Alianga, 1975. pp.305-306.

7 Apud. GILL Jean. L ltalie de Mussolini et son cinéma. Paris: Henri Veyrier, 1985.
p-103.
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nalismo fosse a sua arma fundamental, ele supervisionou a administracdo
de mais de dezesseis institui¢des culturais. Em 1936, o Ministério passou
a ser dirigido por Dino Alfieri, um fascista fervoroso que valorizava o
papel da propaganda. No ano seguinte, sofreu uma alteragdo no nome e
na orientago, passando a ser chamado Ministério de Cultura Popular
(Ministero della Cultura Populare), mais conhecido como Miniculpop ®
Este 6rgéo tinha como finalidade exercer um importante papel na vida
cotidiana dos cidaddos italianos. Enquanto seu maior foco de atencdo,
até aquele ponto, havia sido a censura, a partir de entdo operaria mais
como um coordenador da cultura popular. Esta mudanca assinalou uma
substitui¢&o na politica cultural fascista: ao invés de focalizar a atencéo
somente na representagdo estitica dos desvios culturais, a nova agenda
enfatizava a construgéio dindmica de uma nova cultura fascista, na qual
o cinema desempenharia um papel central.

Um exemplo de como o cinema tornou-se uma ferramenta através
da qual o regime promulgou sua politica foi o idioma. A padronizagio da
linguagem, comandada por Achille Starace, tornou-se um componente
integral da unificagdo nacional. A tentativa de eliminar o uso regional de
dialetos em favor do italiano “padrfio™, descontaminando o “padrdo” dos
barbarismos e substituindo, nas situagdes formais, o pronome pessoal
“Voi” no lugar do “Lei” (abominado pelo regime por ser considerado um
pronome ambiguo, servil e de origem espanhola); tudo isso objetivava
purificar o espirito italiano e abolir as diferencas. Essas iniciativas afe-
taram diretamente o cinema: a prontincia toscana, de acordo com o uso
do florentino como italiano, tornou-se a forma regular. A Direcdo Geral
para Cinematografia proibiu o uso de dialetos nos filmes em 1934, e Voi
tornou-se o pronome de preferéncia em 1937°.

O momento de maior presen¢a do Estado fascista no cinema ocor-
reu com a cria¢do do Instituto Nacional L.U.C.E. (Istituto Nazionale
L.U.C.E.), uma entidade destinada & produgéo oficial do Cinegiornali
(Cingjornal) e de alguns documentérios marcadamente ideolégicos.

Em linhas gerais, os cinejornais semanais eram estruturados da
seguinte forma: o primeiro acontecimento que se apresentava era geral-
mente alguma informagfo internacional, seguida por assuntos esportivos,
ou um esportivo e outro sobre algum assunto tipicamente italiano; havia
sempre algum acontecimento relacionado ao Duce, ao secretirio do

8 O Ministério para Imprensa e Propaganda / Ministério de Cultura Popular foi
dirigido por: Gaetano Polverelli (1932 e apés 1943), Galeazzo Ciano (1933-1936),
Dino Alfieri (1936 - 1939) e Alessandro Pavolini (1939 - 1943).

9 Sobre o emprego dos dialetos no cinema ver: FABRIS, Mariarosaria. O neo-rea-
lismo italiano: uma leitura. S&o Paulo: Edusp-Fapesp, 1996. pp.71-73 e 98-100.
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Partido Nacional Fascista ou uma cerimdnia publica em que aparecia
um deles ou a familia real; as ultimas imagens apresentavam a beleza
de certos animais ou criangas, ou alguma cena do mundo do espetaculo.
Havia também a presenga da voz de um narrador, com estilo de radialista,
sempre muito cortante e militar, 2 maneira dos cinejornais norte-ameri-
canos The March of Time (4 Marcha do Tempo)'.

Mussolini buscou obter também um poderoso cinema de entreteni-
mento popular que rivalizasse com Hollywood em termos de narrativa e
sofisticagdo estilistica. Como a discuss@o de assuntos contemporaneos
foi acompanhada de uma vigilante censura, o resultado foi a proliferago
de entretenimentos escapistas, os chamados filmes de “zelefone branco”
(telefoni bianchi)".

No caso dos filmes de propaganda explicita podem ser distinguidos
cinco temas principais e recorrentes nos seus enredos: 1) a exaltagio
do fascismo; 2) o nacionalismo; 3) o militarismo; 4) o colonialismo € o
imperialismo; 5) o anticomunismo.

A partir da década de 1930 foram produzidos intimeros filmes de
propaganda, tais como: 1860 (1860, dir. Alessandro Blasetti, 1933), que
transportou para as telas de cinema a epopéia garibaldiana, mostrando-a
como antecedente da revolugdo dos fascistas; Camisa Negra (Camicia
nera, dir. Giovacchino Forzano, 1933), uma produgio comemorativa dos
dez anos da “Marcha sobre Roma”, que tinha o propésito de apresentar
uma sintese histérica da ascensdo dos fascistas; e Velha Guarda (Vecchia
guardia, dir. Alessandro Blasetti, 1934), que exaltava o squadrismo
numa pequena cidade contra o “perigo vermelho”, antes da chegada dos
fascistas ao poder.

No entanto, os filmes de propaganda nfio agradaram o publico
italiano, o que acabou levando o governo a evitar a produggo de novas
“epopéias fascistas”. Assim, buscou-se relacionar as conquistas fascistas
com os grandes feitos da Roma Antiga. Essa temética encaixava-se com
os projetos imperialistas de Mussolini que conseguiram arrastar o pais

10 Informagdes extraidas de: TANNENBAUM, Op.cit., pp.309-310.

11 Os filmes de “telefone branco” eram inspirados, sobretudo, no cinema alemdo
daquela época, que retomava, em chave moderna, as formulas das operetas. Ambien-
tados em terras distantes e exdticas para o piblico italiano — como a Hungria, por
exemplo, —, com seus luxuosos cendrios e personagens sempre bem vestidas, com
seus inevitdveis qiliproquds, foram assim chamados porque o telefone, pintado de
branco, era o meio escolhido pelos protagonistas para se comunicarem entre si. Sio
tipicos dessa produggo: 4 Secretaria Privada (La Segretaria Privata, dir. Goffredo
Alessandrini, 1931); 4 Telefonista (La Telefonista, dir. Nunzio Malasomma, 1932); 0
Senhor Max (11 Signor Mar, dir. Mario Camerini, 1937); A Amante Secreta (L amante
segreta, dir. Carmine Gallone, 1941), etc. Apud. FABRIS, Op.cit., pp.87-88.
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a uma série de lutas sem grandes beneficios. Um filme exemplar desse
imperialismo colonial foi: Cipido, o Africano (Scipione I’ Afvicano, dir.
Carmine Gallone, 1937), que procurava tragar um paralelo histérico
entre as conquistas fascistas na Africa com a incursio da Roma Antiga
nas Guerras Punicas.

Durante a Segunda Guerra Mundial foram produzidos diversos
filmes dedicados a glorificagdo do soldado e & exaltagfio da preparacio
bélica das forgas armadas: Esquadrdo Branco (Squadrone bianco, dir.
Augusto Genina, 1936) tinha como protagonistas os soldados italianos
que lutavam na Libia; Luciano Serra, piloto (Luciano Serra, pilota, dir.
Goflredo Alesandrini e Vittorio Mussolini, 1938) exaltava o heroismo
dos aviadores italianos através das aventuras do piloto Luciano que, apds
a Primeira Guerra Mundial, decidiu atuar em nimeros aéreos circenses
na América do Sul. No entanto, mais maduro, o herdi egoista é redimido
pelo seu patriotismo e decide retornar a Italia e marchar como soldado
voluntério para a Guerra da Etiépia, e; O Homem da Cruz (L’Uomo
della Croce, dir. Roberto Rosselini, 1942) contava a histéria de um pa-
dre italiano que na frente russa pegou em armas para combater ao lado
dos fascistas. Tais filmes sdo reveladores do esfor¢o do Estado para que
os italianos acompanhassem, adormecidos em um falso sentimento de
seguridade e de orgulho nacional, a chamada em prol do ide4rio e da
acfo do fascismo.

Propaganda politica na alemanha nazista (1933 - 1945)

“O primeiro fundamento para a formagdo do principio da autoridade consiste sempre
na popularidade”. [...] “Assim, como logo cedo tornei-me revoluciondrio, tam-

bém tornei-me artista”.

Adolf Hitler

A propaganda exerceu um papel fundamental no processo de con-
solidagdo politica do Partido Nacional-Socialista dos Trabalhadores
Alemdes (Nationalsozialistische Deutsche Arbeiter Partei — NSDAP),
mais conhecido como Partido Nazista, na Alemanha. Para Adolf Hitler,
em sua obra autobiografica “Minha Luta” (“Mein Kampf ™), a propaganda
deveria ser simples, emotiva e popular, elaborada de modo a levar em
conta o limite das faculdades de assimilagdo do mais limitado dentre
aqueles a quem ela deveria se dirigir. Afinal, segundo ele, a faculdade de
assimilago das massas € muito limitada, sua compreens&o muito modesta
e grande a sua falta de memoéria. Dessa forma, toda propaganda deveria
restringir-se a pouquissimos pontos, repetidos incessantemente pela agdo
de formas estereotipadas, até que o tiltimo dos ouvintes estivesse em
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condi¢des de assimilar a ideia. O essencial da propaganda era atingir o
coragdo das massas, compreender seu mundo maniqueista e representar
seus sentimentos. Essa seria uma das razdes do éxito da propaganda
nazista em relagdo as massas alem3s: predominio da imagem sobre a
explicagfo, do sensivel sobre o racional'?. Neste aspecto, os nazistas
elaboraram uma sintese de todas as técnicas de manipulagio da opinifio
até entdo existentes — incluindo desde elementos da mitologia germanica
e da liturgia catélica até as técnicas modernas de agitagdo comunista e
do estudo da psicologia de massas —, que somada ao controle estatal dos
meios de comunicag8o, possibilitou condicionar homens e mulheres, de
modo a transforma-los em autématos do Estado.

Em 13 de marco de 1933, Adolf Hitler criou o mais sofisticado
o6rgdo estatal de propaganda, o Ministério Nacional para Informagdo
Publica e Propaganda, que ficou sob o comando do Dr. Joseph Goebbels,
o responsdvel pela “dire¢do espiritual da nagio”. Neste cargo, Goebbels
centralizou e assumiu o controle dos principais meios de comunicagéo
capazes de influenciar a opinifio piiblica, passando a dominar no somente
a propaganda do Estado, mas a forma com que todas as informagdes
chegavam a populagdo e todas as manifesta¢Ges ligadas & vida cultural
da Alemanha nazista, através das sete cimaras — cinema, literatura,
teatro, musica, artes plasticas, imprensa e radio — vinculadas a Cdmara
Nacional de Cultura (Reichskulturkammer) e chefiadas por dirigentes
de sua confianga € a ele hierarquicamente submetidos.

A partir de entdo, a propaganda nazista tornou-se onipresente em
toda Alemanha, tendo a “missdo” de difundir a ideologia oficial do
Estado através de vastos recursos: imprensa, radio, cinema, literatura,
teatro, musica, arquitetura, artes plasticas, revistas, livros educacionais,
cartazes, exposi¢des'?, concentra¢Bes pilblicas, etc. Através desses

12 HITLER, Adolf. Minha Luta / Mein Kampf. Sio Paulo: Editora Moraes, 1983. p.121.

13 Dentre as exposi¢des mais importantes realizadas pelo regime nazista cabe destacar a
exposigdo “Entartete Kunst” (“Arte Degenerada”) inaugurada em 19 de Julho de 1937,
como “complemento de contraste” da exposigdo “Grofe Deutsche Kunst” (“Grande
Arte Alem&”). Essa exposigdo continha 650 pinturas, esculturas, gravuras e livros que,
anteriormente, encontravam-se em 32 museus priblicos da Alemanha. Ela foi organizada
em sete salas compostas dos seguintes temas: “desonra da religiosidade”, “expressdes
da alma judaica”, “arte abstrata”, “primitivos”, “desonra da mulher alema”, “o ideal:
cretino e prostituta” e “loucura como método/louco a qualquer prego”. Durante os
quatro meses que durou a exposigéo, calcula-se que ela foi visitada por 2 milhdes de
pessoas. Depois ela percorreu, durante trés anos, treze cidades alemds e austriacas,
sendo entdo vista para mais um milh&o de pessoas até 1941. Nenhuma outra exposigio
de arte moderna teve tanto sucesso. Por fim, grande parte das suas obras foi destruida
ou leiloada no exterior. Continuamos, no entanto, sem saber o que realmente pensava
amaioria dos visitantes sobre a arte de vanguarda exposta.
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aparatos culturais, o Estado nazista difundiu as seguintes mensagens:
o culto ao lider Adolf Hitler; a ideia de pureza da raca superior; a subs-
tituicdo do individualismo pelo coletivismo; a valorizagdo da Nagio
como bem supremo; a exalta¢fo do trabalho; a eliminagfio dos conflitos
sociais pela cooperagfo entre as classes; a organizagéo da familia como
esteio da ordem social; a preparacio da mulher para reproducio da
raca; a formagio do “homem novo” e da sociedade perfeita: ordeira,
harménica e coesa; a criagdo de esteredtipos dos inimigos da nagéo,
que apontavam o comunismo como o mal ameacador dos ideais da
civilizagfo ocidental e acusavam os judeus de terem planos de domi-
nag¢io mundial.

Instrumentos do Poder: livro “Minha Luta” (“Mein Kampf”), catadlogo da exposi¢do “O
Judeu Eterno” e cartaz do filme “Hans Westmar” (1933), materiais propagandisticos que
exaltavam o culto ao Fiihrer € os ideais do regime nazista.

Desde a formagfio do movimento nazista, Hitler considerava que
a imprensa alemé seria uma das principais armas na batalha para a con-
quista e manuten¢do de poder na Alemanha. Por isso, juntamente com
radio, cinema, musica, teatro, esportes, arte, educacio e literatura, toda a
imprensa do III Reich foi inseridano processo de “alinhamento” (gleichs-
chaltung), através do qual era realizada a nazificacfo das institui¢des do
Estado e da sociedade alem&. No entanto, a imprensa constituia-se num
dos multiplos campos de a¢fo privilegiados por Goebbels, cujo poder
se chocava na dupla rivalidade de Otto Dietrich, o chefe de imprensa do
Partido Nazista, e de Max Amann, diretor do grupo de imprensa nazista
Eher, que contavam com o apoio do Fiihrer.
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A imprensa foi controlada por um conjunto de leis, de medidas e
de iniciativas financeiras. O primeiro passo foi a interdigdo e o confisco
quase imediato dos jornais comunistas e socialistas. Logo em seguida a
Associagdo Nacional de Imprensa foi submetida 3 presidéncia de Otto
Dietrich. Ja a criagfo da Cdmara Nacional de Imprensa, presidida por
Max Amann — aqui subordinado a Goebbels —, possibilitou controlar
o conjunto da profissio, desde o tipégrafo até os redatores chefes e os
editores de jornais.

As leis e decretos asseguraram a legalidade do sistema: a Lei sobre a
Imprensa Nacional, de 4 de outubro de 1933, afirmava que a imprensa era
missdo puiblica cujos direitos e deveres deviam ser regulamentados pelo
Estado e chamava para uma “limpeza racial” no jornalismo. Os jornais
foram expurgados de todos os jornalistas “no-arianos”. Os jornalistas
que permaneceram tiveram de passar por uma série de testes para provar
a cidadania alem3 e que nfio possuiam lagos matrimoniais com judeus.
Esperava-se ainda deles que fossem simpéticos a causa nazista. Por fim,
0s nazistas realizaram a apropriagfo das préprias fontes de informagio e
da maioria dos jornais alemaes. No processo de expurgo empreendido,
esta agio representou também a expropriagio de jornais pertencentes aos
judeus. A pressdo imposta obrigou os proprietarios judeus a venderem
tudo. Se eles se recusassem a ceder o controle, seus jornais eram banidos
por algum tempo, até que eles fossem levados 4 ruina. Neste sentido &
notério o fato de Max Amann ter comprado por um prego irrisério os
Jornais da Casa Judia Allstein e constituido em volta da Eher, a editora
do Partido Nazista, um dos maiores impérios editoriais da época.

Trés medidas, em particular, permitiram a Goebbels submeter 2
imprensa alemd ao controle direto do governo nazista. Em primeiro
lugar, fundiu as vérias agéncias noticiosas alemis num tnico departa-
mento oficial, o Bureau Alemdo de Noticias (Deutsches Nachrichtenbiiro
— DNB), estabelecendo, assim, o monopélio das noticias. Em segundo
lugar, a promulgacio da Lei sobre a Imprensa Nacional (1933), afirma-
va que os jornalistas alemfes passavam a ser diretamente responsaveis
perante o Estado e nfio mais aos seus diretores. O artigo 22 introduzia o
principio da responsabilidade coletiva na imprensa, ou s€ja, o conjunto
dos redatores deveria cuidar para que cada colega cumprisse seu dever:
era a melhor maneira de instituir a autocensura. A terceira medida, intro-
duzida no verdo de 1933, consistia nas “conferéncias para a imprensa”,
que Goebbels concedia diariamente aos editores alemaes no Ministério
da Propaganda. Essas conferéncias eram precedidas por outras, depar-
tamentais, nas quais Goebbels determinava, precisamente, os topicos e
a atitude a serem adotadas em cada questfio. Eventuais contravengdes
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as diretrizes do Ministério da Propaganda podiam ser submetidas a
processos, os quais, com auxilio de um bloco de paragrafos da legislagio
criminal alemd, culminavam numa acusacio de traicio.

O resultado de todas essas iniciativas foi o desenvolvimento espeta-
cular da imprensa nazista e o colapso da imprensa independente. Devido
ao monopolio do Estado sobre a imprensa, os jornais controlados pelos
nazistas, no inicio, renderam financeiramente. O Vélkischer Beobachter
(Observador Popular), que havia sido adquirido pelo Partido no inicio
da formagdo do movimento, tomou-se, a partir de entfio, o jornal oficial
mais importante do III Reich. Editado por Alfred Rosenberg, o principal
idedlogo e filésofo do Partido Nazista, ele surgiu em Munique como um
jornal matutino e foi distribuido por todo o pais em vérias edices. J4
o jornal Der Angriff (O Atague), fundado por Goebbels, era uma publi-
cagdo vespertina de Berlim. Capitalizando o alto nivel que a imprensa
alemd havia alcangado previamente nos paises estrangeiros, Goebbels
manteve o nome, o formato e a aparéncia geral de alguns dos jornais mais
antigos. Ao mesmo tempo, estava atento para que suas colunas editoriais
refletissem a politica nazista.

Houve nessa época uma proliferagio de jornais pornograficos,
dentre os quais Der Stiirmer (4 Tempestade), editado pelo anti-semita
Julius Streicher, era o mais notério desses folhetos de escindalo. Este
jornal, apesar das criticas de Goebbels, contou com o apoio de Hitler,
que lia cada edigdo, devido principalmente ao persistente ataque fanatico
do jornal aos judeus e a suas caricaturas de “tipos judaicos”. Em 26 de
maio de 1940, Goebbels fundou Das Reich (O Império), uma publicacéo
semanal para a qual ele escreveu apenas dois artigos principais.

Apesar da perspicécia de Goebbels em relagio 4 imprensa, a poli-
tica nazista levou a uma diminui¢do consideravel de jornais durante o
ITT Reich, devido & censura, homogeneizacio dos contetidos e também
devido a lei que restringia aos cidaddos arianos a conducfio de orgéos de
imprensa. Nos primeiros anos do nazismo, cerca de mil jornais alemaes
foram retirados de circulaggo. O niimero total de jornais caiu de 4.700,
em 1933, para 1.000, em 1944; o dos jornais nazistas cresceu de 436 a
800'*. Nio obstante, a imprensa perdeu todo o interesse, € a tiragem caiu
abruptamente. O publico leitor gradualmente percebeu que néo havia
jornais independentes na Alemanha e que teria de aceitar a “dieta” de
propaganda nazista.

Enquanto no setor de imprensa, o controle de Goebbels era limita-
do pela existéncia de Dietrich e de Amann, no dominio da radiofusio,
era o umico mestre e diretor, comprovando os seus amplos talentos de

14 Cf. HALE, O. I. The Captive Press in the Third Reich. Princeton, NJ, 1964.
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propagandista. Visto que as transmisses radiofonicas na Alemanha
sempre estiveram sujeitas a algum grau de controle governamental,
Goebbels passou a colocar, sistematicamente, as estagGes transmissoras
sob o controle nazista, expurgando aqueles que se recusavam obedecer
a suas diretrizes, e substituindo-os por seus comparsas. Além disso,
tendo descoberto a utilidade politica do radio, provou ser um soberbo
profissional da radiofusfo politica. Se, pessoalmente, a oratéria de Hi-
tler era contagiante, a projecio de sua mensagem messifnica pelo radio
néo alcangava o mesmo resultado. Goebbels, ao contrario, fascinava os
ouvintes com seu estilo brilhante, de tal simplicidade que tornava sua
mensagem compreensivel a todos. Além disso, possuia um senso de
humor que faltava a Hitler.

De qualquer forma, Hitler estava consciente da importincia do
radio para fins politicos. Em suas conversas com Herman Rausching, o
ditador afirmou:

Ha um meio mais eficaz que o terror: € a transformacio metddica da
mentalidade e da sensibilidade das multiddes. E uma espécie de propa-
ganda mais fécil na nossa época porque dispomos do radio’s.

Em outra ocasifo confessou:

Sem alto-falantes ndo terfamos conseguido conquistar a Alemanha'®,

O conhecimento do poder de persuasio do radio foi dominado por Go-
ebbels, que declarou:

O radio sera algum dia o grande educador dos povos [...] temos a con-
vicgdo de que necessariamente o radio deva acolher uma tendéncia, uma
vontade; a este motor acustico, ha que dar impulso moral, ao servigo da
causa e ndo tratar de esconder-se detras dela'”.

Era necessario, porém, que os aparelhos de transmissio radiofénica
fossem acessiveis ao consumidor. Para isso, o Ministério da Propaganda
incentivou ao maximo a distribui¢co de aparelhos de rddio, promovendo
doa¢des ou venda a pregos reduzidos e subsidiando a sua compra através
do Volksempfdnger (rddio. do povo), um receptor popular cuja produgéo
alcangou seis milhdes de unidades em 1936. Através dessa politica de

15 RAUSCHING, Herman. Hitler me dijo. Buenos Aires: Hachette, 1940. p.234.

16  Apud. GUERIN, Daniel. Fascime et grand capital. Paris: Gallimard, 1936. p.58.

17  KRISS, Emest. “The Danger of Propaganda”. In: The American Imago. Vol. I,
n°l. Boston: Hans Sachs, 1941.p.45.
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fabricagfio macica de rdios baratos, a audiéncia radiofénica quadruplicou
entre 1933 e 1939.

A partir de 1933 foi introduzida a instalagio compulséria de radios
com alto-falantes em restaurantes, fibricas e na maioria dos locais pu-
blicos, e a instauracio da figura do “Guarda do Radio”, cuja fungéo era
fscalizar se isso estava sendo cumprido. O radio difundia os discursos
dos lideres nazistas, repetindo lemas e ordens do Partido, que eram
programados 1o horério de trabalho, obrigando as empresas e fabricas
a suspenderem as atividades para que os trabalhadores pudessem ouvi-
los. O radio foi ainda uma arma de propaganda de guerra, através das
transmissdes radiofonicas destinadas as popula¢des de lingua alema em
outros paises. Em 1933 havia uma estagio de ondas curtas transmitindo
para fora do pais. Dez anos mais tarde, o nimero delas aumentara para
130 esta¢des, que transmitiam, diariamente, 279 boletins de noticias em
53 linguas.

Além disso, sob o nazismo, ocorreu a fusfio das agéncias noticio-
sas numa so, oficial, também controlada pelo governo em suas varias
instancias. Isto marcou o fim da autonomia das pequenas radios locais e
a concentragfio de todas as emissGes a partir do Centro de Emissdes de
Ordens (Befehszentrale). O Ministério da Propaganda controlava a or-
ganizagio e a selegdo dos locutores radiofonicos; exigia ainda um exame
para fornecer certificados de competéncia e era necessario pertencer ao
Partido Nazista para poder trabalhar nas emissoras. A programacio de
radio, habilmente concebida por Goebbels, incluia, além da reprodugio
de discursos e informacdes sobre atos e realizagdes politicas, musica
classica ou popular, programas culturais e de entretenimento e um noti-
ciario noturno. Aliava-se, assim, propaganda e diversdo.

O regime nazista agiu de forma ainda mais significativa no campo
das produgBes cinematograficas. Antes mesmo de 1933, Hitler e Goeb-
bels, percebendo a dimens&o do impacto do cinema na veiculagdo das
mensagens nazistas, incentivaram a produgdo dos primeiros filmes de
propaganda: O Congresso do NSDAP em Nuremberg (Parteitag der
NSDAP in Niirnberg, 1927), Chegam os Soldados Marrons de Hitler
(Hitlers Braune Soldaten Kommen, 1930), A Juventude Hitlerista nas
Montanhas (Hitlerjugend in den Bergen, 1932), Hitler sobre a Alemanha
(Hitler iiber Deutschland, 1932), Alemanha Desperta! (Deutschland
erwacht!, 1933), entre outros.

A partir de 1933, aprofundando as perseguigBes e 0s expurgos
ocorridos em toda a Alemanha, o Partido Nazista iniciou uma caga as
bruxas no meio cinematografico. Foram obrigados a deixar o pais, entre
outros, Fritz Lang, Karl Freund, Carl Meyer, Billy Wilder, Erich Pommer,
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Peter Lorre, Max Ophiils, Slatan Dudow, Max Reinhardt, Anatole Litvak
e Detlef Sierck. Além disso, a politica cinematografica do III Reich ba-
seou-se na progressiva estatizacdo da inddstria, que comegou em 1933
e culminou em 1942, momento em que apds um continuo processo de
absor¢do das companhias e estiidios cinematogréficos, o Estado assumiu
o controle total da produgfo cinematografica na Alemanha. No entanto,
¢ importante destacar que, submetido as leis de mercado e seguindo a
orientagdo de Goebbels, a maior parte da produgio cinematografica ale-
mi foi dedicada ao entretenimento, sendo filmes aparentemente neutros
e desprovidos de ideologia, mesmo quando dilufam em seus enredos
alguma mensagem nazista.

As trés primeiras produgdes cinematograficas nazistas — O Jovem
Hitlerista Quex (Hitlerjunge Quex, dir. Hans Steinhoff, 1933), O S4
Brand (S4-Mann Brand, dir. Franz Seitz, 1933) e Hans Westmar — Um
dentre muitos (Hans Westmar — Einer von Vielen, dir. Franz Wenzler,
1933) — foram filmes partidérios e patriéticos, apresentando os comu-
nistas e os judeus como os seus maiores inimigos. O “bem” € 0 “mal”
eram ordenados de modo a provocar violentas emogdes e n3o deixavam
dividas no espectador sobre qual lado escolher. Esses filmes exaltavam,
a partir da histéria dos primeiros martires do nazismo (o jovem hitlerista
Herbert Norkus e o SA Horst Wessel), a camaradagem, o heroismo e o
espirito de entrega e sacrificio em nome da Alemanha, do Fiihrer e do
Partido Nazista.

O regime nazista buscou produzir seu “auto-retrato” no grandioso
documentério O Triunfo da Vontade (Triumph des Willens, dir. Leni Rie-
fenstahl, 1935), sobre o Congresso do Partido Nazista em Nuremberg,
realizado em 1934. Encomendado diretamente por Hitler, esse documen-
tario mitico e mistificador foi em grande parte “encenado”, pois as cenas
de espetdculos de massa ocorreram de forma previamente organizada
para a realizacdo da imagem cinematografica. Nesse documentdrio, a
propaganda revelou-se aplicada com tanta perfei¢io a realidade que é
dificil distinguir onde termina a realidade e comega a encenagdo. Ndo é
mais possivel perceber se a cAmera filmou uma parada militar real ou se
tudo foi encenado para ela.

A concepgdo da politica como espetdculo foi novamente trabalha-
da em Olimpia (Olympia, dir. Leni Riefenstahl, 1938), documentério
dividido em duas partes — “Festival das NagGes” e “Festival da Beleza“
— sobre os XI Jogos Olimpicos realizados em Berlim. Mais do que um
simples documentério das Olimpiadas de 1936 & um hino de exaltacdo
a Alemanha nazista, através da glorificacdo da forga fisica, da satde e
da pureza racial, miticamente retratadas.
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Um filme que levou até os extremos a tematica da exaltagio da
perfei¢lo da raga ariana foi Eu Acuso! (Ich Klage An!, dir. Wolfgang
Liebeneiner, 1941), um drama que explora nobres sentimentos para
justificar a eutandsia: o marido, desesperado com a doenga incuravel da
esposa, decide mati-la para evitar que sua amada continuasse sofrendo
inutilmente, sem a minima chance de viver. Esse filme foi realizado para
justificar a série de assassinatos cometidos em nome da pureza da raga
ariana e da grandeza da Alemanha.

Ao mesmo tempo em que eram produzidos filmes que exaltavam
a superioridade da raga ariana havia também os filmes que enfatizavam
a inferioridade de outras etnias. Os primeiros seres mostrados como
inferiores pelo cinema foram os judeus. Todas as representagdes cine-
matograficas de judeus colocavam o espectador diante de personagens
feias, maldosas, demoniacas e animalescas. Filmes anti-semitas como
Os Rotschilds (Die Rotschilds, dir. Erich Waschneck, 1940), Judeu Siiss
(Jud SiiB, dir. Veit Harlan, 1940) e o documentario O Judeu Eterno (Der
ewige Jude, dir. Fritz Hippler, 1940) tinham o objetivo de incitar o 6dio
e 0 desprezo aos membros dessa etnia, ressaltando, assim, a necessidade
de deporta-los e extermina-los.

As etnias inferiores, contudo, néo se restringiam aos judeus: os es-
lavos de nacionalidade polaca, tcheca e russa foram alvos de injtrias tdo
ou mais agressivas. Os filmes Regresso a Pdtria (Heimkehr, dir. Gustay
Ucicky, 1941) e Inimigos (Feinde, dir. Viktor Tourjansky, 1942), por
exemplo, representavam os poloneses como torturadores de alemies. J4
0s russos, nos filmes Frisios em Perigo / Cidade Atacada pelos Verme-
lhos (Friesennot / Dorf im roten Sturm, dir. Peter Hagen, 1935/1942) e
Terror Vermelho (G.P.U., dir. Karl Ritter, 1942) foram mostrados como
hordas de barbaros sobre os quais o comunismo exacerbava suas inatas
tendéncias criminosas.

Os inimigos de guerra também apareceram no cinema. Os ingleses
eram mostrados como capitalistas covardes e esnobes — em Titanic (dir.
Herbert Selpin, 1942) — e como imperialistas opressores — em Minha vida
pelalrlanda (Mein Leben fiir Irland, dir. Max Wilhelm Kimmich, 1941), Tio
Kriiger (Ohm Kriiger, dir. Hans Steinhoff, 1941), Carl Peters (dir. Herbert
Selpin, 1941) e Germanin (dir. Max W. Kimmisch, 1943). Os franceses foram
ignorados pela propaganda nazista, pois a tnica referéncia mais explicita
apareceu em Vitoria no Ocidente (Sieg irn Westen, dir. Svend Noldan, 1941),
quando algumas imagens e comentarios sugeriram que os franceses eram
desorganizados e inferiores como soldados. No caso dos norte-americanos,
os filmes O Filho Prodigo (Der verlorene Sohn, dir. Luis Trenker, 1934) e
O Imperador da California (Der Kaiser von Kalifornien, dir. Luis Trenker,

61




Do POLITICO E SUAS INTERPRETACOES

1935) e o documentario 4 Conversa do Sr. Roosevelt (Herr Roosevelt
Dpldudert, 1942) procuraram mostrar como o regime democratico dos EUA
impunha uma condigo miseravel de vida ao seu povo.

Com o inicio da Segunda Guerra Mundial foram produzidos quatro
tipos de filmes de propaganda de guerra: 1) os cinejornais: Atualidades
Alemds da Semana (Die Deutsche Wochenschau); 2) os documentarios
de campanhas militares: Campanha na Polénia (Feldzug in Polen, dir.
Fritz Hippler, 1939), Batismo de Fogo (F. euertaufe, dir. Hans Bertram,
1940) e Vitoria no Ocidente (Sieg im Westen, dir. Svend Nolden, 1941);
3) osfilmes ficcionais (musicais, romances, dramas, aventuras) de guerra:
Concerto a Pedidos (Wunshkonzert, dir. Eduard von Borsody, 1940);
Stukas (dir. Karl Ritter, 1941), O Grande Amor (Die groBe Liebe, dir.
Rolf Hansen, 1942); e 4) os filmes histéricos: Bismarck (dir. Wolfgang
Liebeneiner, 1940), A Demissdo (Die EntlaBung, dir. Wolfgang Liebe-
neiner, 1942), O Grande Rei (Der groPe Kénig, dir. Veit Harlan, 1942)
e Kolberg (dir. Veit Harlan, 1945), ultima superproducdo nazista que
buscava reanimar a destrogada moral do povo alem#o. Este objetivo ndo
se concretizou, entretanto, 20 menos no cinema os nazistas conseguiram
ganhar a Segunda Guerra Mundial.

Propaganda Politica no Brasil Varguista (1930 - 1945)

“E possivel hoje, com efeito, iransformar a trangiiila opinido publica do século pas-
sado em um estado de delirio ou de alucinagdo coletiva, mediante os instru-
mentos de propagagdo, de intensificacdo e de contdgio das emogdes, tornados
Ppossiveis precisamente gragas ao progresso que nos deu a imprensa de grande
tiragem, a radiodifusdo, o cinema, os recentes processos de comunicagdo que
conferem ao homem o dom aproximado ao da ubigilidade e, dentro em pouco, a
televisdo, tornando possivel a nossa presenca simultdnea em diferentes pontos

do espago. Ndo é necessdrio contato fisico para que haja multiddo”.

Francisco Campos

Desde 0 momento em que Getilio Vargas viu consolidar-se a vitéria
da Revoluggio de 1930, mostrou-se bastante preocupado em estruturar
seu governo ancorado em mecanismos de propaganda e controle da
opinifio piblica, inspirados nas experiéncias politico-culturais dos re-
gimes nazi-fascistas, como meio de difundir as idéias e os ideais que
norteariam sua atuagdo politica. Neste aspecto, segundo Maria Helena
Capelato, embora

0 varguismo néo possa ser definido como um fendmeno fascista, & preciso
levar em consideragdo a importincia da inspiragfio das experiéncias alem3
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¢ italiana nesse regime, especialmente no que se refere 4 propaganda poli-
tica. No Brasil, a organizagdo e o funcionamento dos érgfos produtores da
propaganda politica e controladores dos meios de comunicacgéio revelam
a inspirago européia. Os organizadores da propaganda varguista, atentos
observadores da politica de propaganda nazi-fascista, procuraram adotar
os métodos de controle dos meios de comunicagfo e persuasdo usados na
Alemanha e na Itlia, adaptando-os 4 realidade brasileira'®.

Os primeiros passos do governo Vargas em dire¢o 4 organizacio
da propaganda politica no plano nacional foram tragados na criagdo, em
2 de julho de 1931, do Departamento Oficial de Publicidade (DOP),
que, vinculado ao Ministério da Justi¢a e Negdcios Interiores, passava
a atuar no setor de radiodifuséo e também fornecia informes oficiais a
imprensa.

A iniciativa da organizacio de uma forma mais sistematica de
propaganda oficial, que abrangesse outros veiculos de comunicagio de
massa, coube ao proprio Presidente Getiilio Vargas, que criou, em 10
de julho de 1934, o Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural
(DPDC). O novo 6rgéo continuou subordinado ao Ministério da Justica
e sua dire¢do geral foi entregue a Lourival Fontes, jornalista e escritor
sergipano e manifesto admirador do fascismo italiano. O DPDC compre-
endia, além da Imprensa Nacional e do setor de radiodifusio, os setores
de cultura e cinema, tendo estimulado a produgio de filmes educativos
por meio de prémios e favores fiscais.

Com a instauragdo do Estado Novo, em 10 de novembro de 1937,
e o fechamento do Congresso Nacional, o DPDC passou a ocupar as
instalages do Palacio Tiradentes, antiga sede da Cimara dos Deputa-
dos, no Rio de Janeiro. No inicio de 1938, o DPDC foi transformado no
Departamento Nacional de Propaganda (DNP), que ainda vinculado
a0 Ministério da Justi¢a e dirigido por Lorival Fontes, passava a atuar
em todos os campos relacionados a “educagio nacional” e a exercer a
censura e o controle dos meios de comunicagio.

Em 27 de dezembro de 1939, o DNP foi substituido pelo Departa-
mento de Imprensa e Propaganda (DIP) que, diretamente subordinado
a Presidéncia da Republica e dirigido por Lourival Fontes, atuou como
o drgdo coercitivo méximo da liberdade de pensamento e de expressio
durante o Estado Novo e como o porta-voz autorizado do regime varguis-
ta. De acordo com o Decreto-Lei n°1915, o DIP tinha como principais
objetivos

18  CAPELATO, Maria Helena Rolim. “Propaganda politica e controle dos meios de
comunicagdo”. Jn: PANDOLFI, Dulce. (org.). Repensando o Estado Novo. Rio
de Janeiro: Editora FGV, 1999. pp. 167 € 169.

63




i ¥ { ( ( ( ( ( ( ( ( ( ( (

Do POLITICO E SUAS INTERPRETACOES

coordenar, orientar e centralizar a propaganda nacional, interna e ex-
terna, e servir como elemento auxiliar de informacgfo dos ministérios e
entidades publicas e privadas; organizar os servigos de turismo, interno
e externo; fazer a censura do teatro, do cinema, das funcdes recreativas e
esportivas, da radiodifusdo, da literatura social e politica e da imprensa;
estimular a produgéo de filmes educativos nacionais e classific4-los para
a concessdo de prémios e favores; colaborar com a imprensa estrangeira
para evitar a divulgag@o de informag@es nocivas ao pais; promover, or-
ganizar, patrocinar ou auxiliar manifestagdes civicas e festas populares,
com intuito patriético, educativo ou de propaganda turistica, assim como
exposi¢des demonstrativas das atividades do governo, e organizar e dirigir
o programa de radiodifusdo oficial do governo®.

Qoo

“GeTULI0 UARGAS:

0 AMIGO DAS CRIANCAS

Instrumentos do Poder: O Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) construin-
do a imagem do lider Getiilio Vargas e do Estado Novo na cartilha escolar “Getilio
Vargas: O Amigo das Criangas” e no cartaz de propaganda da concentragdo trabalhista
para as festividades do 1° de Maio. Cartaz do filme “O Descobrimento do Brasil”
(1937), uma produgéo do Instituto do Cacau da Bahia, que deveria servir de modelo
ao cinema histérico e educativo do nascente Estado Novo.

Para a execucdo dessa grande e complexa tarefa, as atividades do
DIP distribuiam-se entre cinco divisdes especificas, dedicadas aos seto-
res considerados estratégicos para a propagacéo do idedrio do regime.
A Divisdo de Radiodifusdo era uma das mais destacadas, por ter sob
sua vigilancia o mais importante meio de comunicagio do pafs, assim
como a Divisdo de Imprensa, encarregada do controle do contetido que
se veiculava por jornais, revistas e livros. A Divisdo de Cinema e Teatro

19 Cf. “O conceito brasileiro da imprensa e a propaganda no Estado Novo”. Anudrio
da Imprensa Brasileira. Rio de Janeiro: DIP, s.d. pp.29-32.
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responsabilizava-se n3o s6 pelo contetado das produgdes brasileiras nesses
setores como pelo incentivo de realizagdes que tivessem por objetivo
a divulgacdo dos feitos de Vargas e de seu governo. Por ultimo, havia
ainda a Divisdo de Turismo, que apesar de sua modesta atuacdo buscava
“enaltecer as belezas naturais deste vasto pais”, e a Divisdo de Divulga-
¢do, responsavel pela distribui¢io de publicacdes oficiais e por controlar
e veicular os discursos governamentais. A gigantesca burocracia do DIP
era composta ainda por filiais denominadas de DEIP (Departamento
Estadual de Imprensa e Propaganda), presentes em cada um dos estados
brasileiros. Esta estrutura altamente centralizada era considerada como
fator de modernidade, apelando-se para os principios de sua eficicia e
racionalidade.

No entanto, ao contrério do Ministério Nacional para Informacdo
Publica e Propaganda que, dirigido por Goebbels, centralizava a politica
cultural da Alemanha nazista, o DIP nio ocupava todos os espagos da
atividade intelectual brasileira. A presenca de Gustavo Capanema no
Ministério da Educagdo e Saiide (MES) estabeleceu uma dualidade de
orientacdo cultural. Entre este € o Departamento de Imprensa e Propa-
ganda (DIP) surgiu uma divisdo de trabalhos, pela qual o primeiro dirigia
a cultura erudita, e o segundo controlava os meios de comunicagcio e
a cultura popular. Capanema cercou-se de uma equipe de intelectuais
ligados a vanguarda do Modemismo — Carlos Drummond de Andrade
era seu chefe de gabinete — e deu inteira liberdade a Licio Costa, Oscar
Niemeyer, Candido Portinari e outros artistas que, a partir de 1936, tra-
balharam na construgfo e decoragiio da nova sede do Ministério.

Bem diverso era o grupo que auxiliava Lourival Fontes. Cercado
de intelectuais de pensamento centralista, entre os quais Cassiano Ri-
cardo e Candido Mota Filho, o diretor do DIP imprimiu uma orienta¢fo
autoritdria 4 atividade editorial, que era seu principal campo de ac#o.
Durante o Estado Novo surgiram intimeros livros e cartilhas escolares
exaltando a figura de Vargas, o “redentor dos brasileiros”. Por meio de
suas cartilhas, o DIP transformou o aniversario de Vargas em efeméride
escolar, de maneira que em centenas de escolas espalhadas pelo Brasil
milhares de criangas Ihe rendiam homenagens no dia 19 de abril. Ao
mesmo tempo, o DIP estendia seus tentdculos sobre a imprensa, nio s6
através da censura, como pela incorporagio e langamento de jornais e
de revistas a servigo do governo.

Por um dos dispositivos da Constitui¢io de 193 7, a imprensa
passou a ser subordinada ao poder ptiblico. Francisco Campos, um dos
ide6logos de maior prestigio do regime e autor do texto constitucional,
defendia a fungfo piblica da imprensa, argumentando que o controle
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do Estado era o que garantiria a comunicagfo direta entre o governo
e o conjunto da sociedade. Alegava que esta era a Unica maneira de
eliminar os “intermedidrios nocivos ao progresso”. O autor também
atribuia uma “vocagdo legislativa” a imprensa, uma vez que esta
consultaria cotidianamente os interesses do povo. A centralizacdo da
informacdo era apresentada como uma forma de agilizar o processo de
consulta popular, descartando-se o Parlamento como uma E%:E._mmo
anacrdnica e deficiente. O jornal 4 Manhd, porta-voz oficial do regime,
efetuava uma série de inquéritos populares sobre a politica do governo,
que eram publicados sob o sugestivo titulo: “A rua com a palavra”, um
exemplo de como o governo erigiu a imprensa em 6rgdo de consulta
dos anseios populares. : . .
Vargas, por seu lado, procurou sempre contar com 0 apoio da im-
prensa. Em vérias oportunidades — discursos € entrevistas — destacou o
papel do joralismo. Em 1936, na Associag¢do wamm;o.:m de HBH.UR.EP
abordou o tema no discurso “A missdo social do jornalismo brasileiro”,

em que afirmava:

[...] por convicgdo e experiéncia, tornou-se para mim wm&,nw.#ﬁ.zo:ﬁ
natural manter com os jornalistas relagdes de inalteravel cordialidade,
alheio a preferéncias de ordem politica ou pessoal. Habituei-me a re-
ceber encomios e juizos criticos com a mesma serenidade. Se aqueles
nfo me embriagam, estes jamais me fazem mal-humorado. wwmo-Om por
igual, para ver o que hd de verdade nuns e noutros, para aprecia-los com
tranqiiila razdo. Coerente com essa conduta, procurei mnawam.mnmm:m_ma
a Imprensa, ouvindo atentamente as suas sugestdes e auxiliando as
iniciativas de interesse de classe, em colaboragdo com o 6rgdo que a
defende e representa®.

O presidente Vargas tinha, portanto, uma visdo muito clara a ﬂ.omva:o
da importincia da imprensa para o apoio e a divulgagdo das Bm&mm,m do
seu governo. Neste sentido, a cooptagdo dos _.oBmszm. se an: através de
pressdes oficiais, mas também pela concordancia ou siléncio de setores
da imprensa com a politica do governo. Assim, a0 mesmo tempo em que
incentiva a profissdo jornalistica através da legalizagfo das conquistas e
a evolugdo da categoria, que garantia direitos aos trabalhadores da 4rea,
utilizava-se do DIP para cercear o que néo fosse do interesse do governo
em matéria de divulgacio.

Havia intima relacfo entre censura e propaganda. As atividades de

20  VARGAS, Getulio. “A missdo social do jornalismo brasileiro”. Discurso proferido
na ABI em 17/07/1936. In: A Nova Politica do Brasil. Vol. IV. Rio de Janeiro: José

Olympio, 1938.
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controle, a0 mesmo tempo, que impediam a divulgagio de determinados
assuntos e noticias proibidas (por exemplo, fatos que mostrassem ou
sugerissem descontentamento ou oposi¢fo ao regime, temas relativos a
problemas econdmicos, ideologias politicas contrarias ao Estado Novo,
crimes, corrupgéo, etc.), impunham a difusdo de outros na forma adequa-
da aos interesses do Estado. A uniformizagio das noticias era garantida
pela Agéncia Nacional, tanto no que dizia respeito as matérias escritas
quanto as imagens fotograficas. Era ela que produzia as fotos publicadas
na imprensa nacional e estrangeira. O DIP distribuia as noticias gratuita-
mente ou como matéria subvencionada, dificultando assim o trabalho das
empresas particulares. Além disso, as redagdes dos jornais passaram a
conviver diariamente com a figura do censor do DIP, para quem a leitura
de tudo o que se publicava era obrigatéria. Em algumas publicagdes o
controle mostrava-se mais efetivo, como foi o caso do jornal O Estado
de S. Paulo, que em marco de 1940 sofreu interven¢do, sendo invadido
pela policia, e teve sua diretoria destituida, passando para a 6rbita do
governo até o fim do Estado Novo. Tiveram o mesmo destino os jornais
A Manha (RJ, 1941) e 4 Noite (SP, 1942), que foram encampados pelo
governo, transformando-se em fantoches do regime.

Ja o radio foi um dos maiores responsaveis pela propagagio dos
ideais de Vargas pelos quatro cantos do pais, tornando-se o principal canal
de comunicagio entre governante e governados. Sobre a importincia do
radio no pais, Getiilio Vargas afirmou:

O governo da Unifo procurar4 entender-se, a propdsito, com os estados
e municipios, de modo que, mesmo nas pequenas aglomeragdes, sejam
instalados aparelhos radio-receptores, providos de alto-falantes, em
condigBes de facilitar a todos os brasileiros, sem distingso de sexo nem
de idade, momentos de educagfo politica e social, informes tteis aos
seus negocios e toda sorte de noticias tendentes a entrelagar os interesses
diversos da nagdo. A iniciativa mais se recomenda quando considera-
mos o fato de ndo existir no Brasil imprensa de divulgagio nacional.
Sdo diversas e distantes zonas do interior e a maioria delas dispde de
imprensa prépria, veiculando apenas as noticias de carater regional. A
radiotelefonia estd reservado o papel de interessar a todos por tudo quanto
se passa no Brasil™!,

Nas décadas de 1930 e 1940, houve intensa polémica sobre a utiliza-
¢do do radio, dividida entre a perspectiva politico-cultural e a perspectiva

21 VARGAS, Getilio. “Mensagem ao Congresso Nacional em 1°/05/1937”. Apud.
CABRAL, Sérgio. “Getillio Vargas e a musica popular brasileira”. Jn: Ensaios de
Opinido. Rio de Janeiro: Intibia, 1975. p.39.
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empresarial voltada para o consumo. Os idedlogos nacionalistas, artifices
do Estado Novo, defendiam o projeto de radiodifusfio educativa com
vistas a formag¢#o da consciéncia nacional considerada indispensdvel a
integragio nacional.

O uso politico do radio esteve voltado para a reprodugéo de discur-
sos, mensagens € noticias oficiais. Em 19 de junho de 1933 foi fundada a
Confederagdo Brasileira de Radio (CBR) que, sob a presidéncia de Edgar
Roquette Pinto, congregou todas as estagdes cariocas e muitas outras em
diferentes estados??. A CBR, através de sua Comissido Radioeducativa, an-
tecipou-se ao governo quanto a producéo da “rede nacional” de interesse
geral. Em 24 de maio de 1934, o diretor da Imprensa Nacional, Francisco
Antonio Rodrigues de Sales Filho, resolveu sobrepor-se a iniciativa da
CBR, organizando o “Programa Nacional” em rede para todo o Brasil. A
partir desse projeto inicial, Sales Filho prop6s a Vargas que o programa,
além da programagcdo educativo-cientifica e informativa, desenvolvesse
nos editoriais a politica do governo. Vargas aceitou a ideia e assim, o
embrido de uma “‘Hora do Brasil” politica comegou a se desenhar.

A “Hora do Brasil”, criada pelo DPDC em 22 de julho de 1935, era
o programa oficial transmitido pela rede nacional de radiodifuséo, todos
os dias uteis, das 18h45m as 19h30m, em ondas médias e curtas, e das
19h30m as 19h45m, somente em ondas curtas (o horario nobre da época),
e tinha o objetivo de divulgar as realiza¢des do governo, obedecendo a
finalidades informativas, culturais e civicas —, assim como se propunha
a divulgar “a cultura, o gosto da boa musica e da boa literatura”. No en-
tanto, o povo apelidou-a de “o Fala-Sozinho”, numa alus&o & sua escassa
audiéncia. O programa que passou a chamar-se “A Voz do Brasil” em
1951, é o mais antigo em transmissio no pais®.

Além do programa oficial, o Estado Novo exerceu controle sobre a
radiodifusfo através da censura e da aquisicio de emissoras. Em 1940, s
no Rio de Janeiro foram proibidos 108 programas de rddio. No mesmo
ano, o governo encampou a Radio Nacional, transformando-a em uma
das maiores porta-vozes do Estado Novo, e comegou a por em pratica
um plano que o levaria a monopolizar a audiéncia de rddio nos princi-
pais centros do pais. O primeiro passo para isso foi a formagio do maior
elenco radiofonico até entfio reunido numa sé emissora: contando com
verbas exorbitantes foram contratados, entre outros, Lamartine Babo,

22 A CBR nio conseguiu a adeso total das estacdes, pois, no ano seguinte, as ridios
paulistas fundaram sua propria associagio (Associa¢o das Emissoras de Sao Paulo
— AESP).

23 Sobre a “Hora do Brasil” ver: PEROSA, Lilian Maria Farias de Lima. “4 Hora do
Clique: uma andlise sobre o programa oficial de rddio “Voz do Brasil” na Velha
e na Nova Repiblica”. Sdo Paulo: Dissertagdo de Mestrado — ECA/USP, 1991.
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Almirante, Ari Barroso, Oduvaldo Viana, buscando reunir, assim, os
melhores musicos, humoristas, atores e equipe técnica de radio do Brasil.
Assim, a Radio Nacional tornou-se a mais ouvida das 80 emissoras que
havia no pais em 1940.

Apesar disso, dentro do Estado Novo havia duas propostas distintas
para a utiliza¢do do ridio: uma do DIP, que previa a utilizagio macica do
radio como veiculo de propaganda do regime; e outra do Ministério de
Educagdo e Saude, 6rgio que encamparia o projeto de Roquette Pinto, que
restringia o uso do radio as esferas de educacéo e cultura. Em virtude desse
impasse delineou-se o seguinte quadro: Lourival Fontes, diretor do DIP,
apresentou ao governo um plano para a criacéio de uma grande radio esta-
tal com objetivos propagandisticos, no estilo da que existia na Alemanha
nazista, mas a proposta ndo teve respaldo. Restou-lhe apenas o controle
da “Hora do Brasil”; O projeto de Genolino Amado para a utilizagio in-
tensa do radio na propaganda do regime também nio conseguiu o apoio.
Alexandre Marcondes Filho, o ministro do trabalho, tinha um programa
proprio para palestras semanais entre 1942 e 1945, nas quais divulgava
as inovagdes trabalhistas de sua gestio; Gustavo Capanema controlava o
sistema de radiodifusfio educativa, e Cassiano Ricardo encarregava-se do
Departamento de Divulgacdo Politico-Cultural da Rddio Nacional®*.

No caso do cinema, Gettilio Vargas, no discurso de 1934, “O cinema
nacional, elemento de aproximagfo dos habitantes do Pais”, ja manifestava
o seu desejo de “amparar” a industria cinematografica nacional, apontando
as virtudes propagandisticas e pedagdgicas do cinema: um dos “mais uteis
fatores de instrugdo de que dispde o Estado moderno ”, capaz de influir

diretamente sobre o raciocinio € a imaginagfo, ele apura as qualidades de
observacdo, aumenta os cabedais cientificos e divulga o conhecimento
das coisas, sem exigir esforgo e as reservas de erudigio que o livro requer
e 0s mestres nas suas aulas reclamam. [...] O cinema serd, assim, o livro
de imagens luminosas, no qual as nossas populagdes praieiras e rurais
aprenderfo a amar o Brasil, acrescendo a confianga nos destinos da Pitria.
Para a massa dos analfabetos, serd essa a disciplina pedagbgica mais
perfeita, mais facil e impressiva. Para os letrados, para os responsaveis
pelo éxito da nossa administragfio, serd uma admiravel escola®.

24  Cf. SOUZA, José Inacio de Melo. “A¢do e imagindrio de uma ditadura: Controle,
coer¢do e propaganda politica nos meios de comunicagdo durante o Estado Novo ™.
Sdo Paulo, Dissertagio de Mestrado apresentada a Escola de Comunicagfo e Artes
—ECA/USP, 1990. p.263.

25  VARGAS, Getiilio. “O cinema nacional : elemento de aproximagéo dos habitantes
do Pafs”. In: A Nova Politica do Brasil. Vol. IIL. Rio de Janeiro, José Olympio,

1938. pp.187-188.
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O governo de Getiilio Vargas procurou utilizar o cinema também
como arma de propaganda politica, incentivando a produgéo de filmes que
divulgassem novos modelos de comportamento para 0 povo brasileiro,
recuperando propostas forjadas em décadas anteriores por educadores e
cineastas. A reorientacdo dos rumos da politica brasileira, anunciada pela
Revolugio de 1930, aumentou as esperangas de educadores e cineastas
em ver atendidas suas reivindica¢des relativas & necessidade da produ-
¢do de filmes educativos, centralizagdo da censura, redugfo das tarifas
alfandegarias para a importagio de filmes, etc. A partir das sugestdes
elaboradas por esses grupos, Getilio Vargas elaborou o Decreto-Lei
n°21.240, em abril de 1932, estabelecendo incentivos para a produggo
de filmes que fossem capazes de contribuir para o aprimoramento edu-
cacional do povo brasileiro.

Em 1937 foi criado um 6rgdo especializado na producdo de um
cinema educativo. Presidido por Edgar Roquette-Pinto, e contando com a
participagdo do cineasta Humberto Mauro, caberia ao Instituto Nacional
de Cinema Educativo (INCE) a fungdo especifica de produzir filmes edu-
cativos para divulgacfio em escolas e salas de exibigdo publica do ideario
do Estado Novo. No ano seguinte, o Estado passou a atuar diretamente na
produgdo de cinejornais e curtas-metragens de propaganda com a criagdo
do Cinejornal Brasileiro, produzido pelo DNP/DIP. Esse cinejornal, de
exibicdo obrigatéria nas salas de cinema de todo o pais antes do filme
principal, consistia-se de pequenos filmes de caréter jornalistico, cujo
tema girava sempre em torno dos interesses do pais, fosse pelo culto a
imagem de Vargas, fosse pela divulgacdo das grandezas do Brasil e de
sua gente. Por vezes os cinejornais focavam a vida de Vargas em familia,
aproximando seu cotidiano ao do povo. Ouiras vezes a atracao ficava por
conta das obras filantrépicas da Primeira-Dama, Darcy Vargas. A maior
parte dos cinejornais, no entanto, dedicava-se em levar ao conhecimento
publico as realizagdes do regime, documentando os desfiles civicos,
viagens presidenciais, comemoragdes como as do aniversario de Vargas,
aniversdrio do regime, Dia do Trabalho, Dia da Bandeira, Semana da Pa-
tria, etc. Nesta cronica de palanques encontra-se o registro de uma época
personificada na figura de Getulio Vargas: ele visita, recebe, inaugura,
preside, assiste, discursa, excursiona, veraneia, embarca, retorna, parte,
passeia, inicia, encerra, exorta, soluciona, joga muito golfe (seu esporte
predileto) e naturalmente aniversaria a 19 de abril.

A forga persuasiva desses cinejornais residia na credibilidade asse-
gurada pela imagem, vista como perfeito testemunho de veracidade. De
fato, porém, havia uma filtragem das imagens, que recebiam tratamento
especialmente na montagem. Henrique Pongetti, cuja participaggo foi
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marcante na producdo de documentérios e filmes nesse periodo, d4 um
curioso depoimento a esse respeito:

Getalio gostava de jogar golfe... Estava longe de ser um campedo e suas
bolas ndo queriam nada com o buraquinho. Dei instrugées a Ramon
Garcia, camera-man, destacado sempre para glorificar o homem, que
pedisse a um bom jogador para fazer umas espetaculares jogadas e fil-
masse Gettilio dando porretada na bola. Fizemos uma montagem perfeita
€ 0 povo, que tinha certa simpatia pelo baixinho risonho, bateu palmas
no Metro do Passeio. Um dia filmamos um almogo de Vargas com a
finaflor das Forcas armadas e fui fazer a censura de rotina. Descobri-lhe
entre os dentes um palito que ele fazia voltear caprichosamente com
movimento dos 1dbios. Meu trabalho era evitar uma cena de chanchada
na austeridade do documentario®.

Além do controle da producfio cinematografica, o ambiente politico
da época estimulava a criagdo de documentarios e de filmes ficcionais
que reproduzissem os valores ideoloégicos do regime varguista. Pdtria
Redimida (dir. Jodo Baptista Groff, 1930), por exemplo, foi o primeiro
e tnico filme de exaltagio a figura do lider Getiilio Vargas, até o inicio
das produgdes do Cinejornal Brasileiro. Tratava-se de um documentario
sobre a Revolugio de 1930, em que Groff mostrava a passagem do trem
que levava Getiilio Vargas por Curitiba e filmagem de seus discursos,
além de incorporar-se 4 tropa para registrar os combates € situagdes dos
soldados no acampamento.

No mesmo ano da instauragio do Estado Novo era realizado O
Descobrimento do Brasil (dir. Humberto Mauro, 1937), uma producio
do Instituto do Cacau da Bahia, que contou com a “supervisio histoérica”
de Roquette Pinto, Bernardino José de Souza e Affonso de Taunay, além
da trilha musical de Villa-Lobos, composta especialmente para o filme.
Esta reconstitui¢do histérica narrava — sem utilizagdo do melodrama e
calcada em documentagio histérica— a viagem de Pedro Alvares Cabral
e a chegada dos portugueses ao Brasil, em 21 de abril de 1500. O filme
foi uma espécie de ilustragdo da Carta de Péro Vaz de Caminha e tinha o
propdsito de encenar a representaco pictérica das pinturas: a “Primeira
Missa no Brasil” e “Os Degradados”. No entanto, o resultado néo agra-
dou ao piblico que achou o filme enfadonho, o que levou o filme a ser
rapidamente retirado de cartaz.

O cineasta Humberto Mauro, entfo trabalhando diretamente no
INCE, dirigiu outro filme de reconstitui¢io historica de acordo com a

26  Apud. GOULART, Silvana. Sob a Verdade Oficial: Em&a%.a.. Propaganda e
Censura no Estado Novo. S&o Paulo, Marco Zero, 1990. pp.25-26.
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proposta do Estado Novo de realizagfio de um cinema educativo: Os Ban-
deirantes (1940) apresentava a epopéia bandeirante do desbravamento
e da conquista do territério brasileiro, na procura do ouro e das pedras
preciosas, a partir da exposi¢éo das grandes bandeiras e dos principais
bandeirantes, como Ferndo Dias. Através da construciio do “Mito do
Bandeirante”, o filme procura propagar o projeto do Estado Novo de
ocupacio econdmica do interior do Brasil, expresso simbolicamente no
projeto politico da “Marcha para o Oeste” .

Outro exemplo de producdo de longa-metragem educativo desse
periodo, Inconfidéncia Mineira (dir. Carmem Santos, 1937 - 1948)
procurava enaltecer as virtudes de Tiradentes, um homem simples do
povo que havia se sacrificado em prol do interesse maior da pétria. Ao
povo brasileiro caberia a missdo de imitar esse herdi, sacrificando seus
interesses individuais em prol dos interesses da patria.

Em Argila (dir. Humberto Mauro, 1940) € nitida a preocupagio
em condenar a atitude de grupos burgueses alienados, consumidores
de cultura estrangeira, que vivem em meio ao luxo, dcio, fausto, orgia
de festas, sem se preocupar com os problemas do pais. Em contraste
com essas personagens, sdo valorizados os trabalhadores honrados, de
moral impoluta, cuja conduta é pautada pelos valores cristdos. Para se
contrapor a cultura burguesa estrangeira, o filme valoriza a cultura au-
toctone, expressa na arte marajoara, que inspirava a fabricagfo artesanal
de vasos e potes.

Ja Romance Proibido (dir. Adhemar Gonzaga, 1940-1944) contava
a histéria de uma professora que, sentindo-se abandonada por seu grande
amor, disputado com uma colega de colégio, vai lecionar no interior, num
local bem atrasado, revolucionando o ensino. A inteng&o desse filme era
convencer as professoras recém-formadas a se sacrificarem pelo bem da
patria, trocando as comodidades das capitais pela missfo de educar os
brasileiros do interior, em troca de um baixo salario.

O filme Aves Sem Ninho (dir. Raul Roulien, 1941) abordava também
as vicissitudes de heroinas dedicadas 4 atividade docente. Orfd de pai e mée,
Vitdria ¢ recolhida num asilo, onde sofre diversas humilhacGes e castigos.
Adotada por um professor, Vitéria se forma em Ciéncias Sociais, passando a
dedicar sua vida a transformagfo daquele sistema educacional que ela havia
experimentado em sua infincia. Apesar de tratar de temas do interesse do
regime, o filme enfrentou problemas com a censura, que obrigaram o cine-
asta a destacar que o governo estava solucionando os problemas abordados,
fazendo referéncia as iniciativas promovidas por Darcy Vargas.

Caminho do Céu (dir. Milton Rodrigues, 1943) inseria-se dentro de
uma estratégia de incentivo ao aumento da produgio industrial brasileira,
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ao veicular a ideia de que, uma vez unidos, operérios e capitalistas po-
deriam vencer as dificuldades impostas pela Segunda Guerra Mundial,
através da histéria de um empresario que, sob os apelos da filha apai-
xonada pelo administrador da Usina da Serra, modifica sua decisdo de
fechar a empresa deficitaria e dispensar todos os funcionérios, passando
a contribuir para o esfor¢o de guerra ao transformar sua usina numa
fabrica de avides.

Apesar dos esforgos do Estado Novo para a realizagdo de filmes
de propaganda politica, com aproximagio entre Brasil e Estados Unidos
durante a Segunda Guerra Mundial acabaria sendo fortalecida a hege-
monia do cinema hollywoodiano no mercado brasileiro intensificando
o processo de “americaniza¢éo” do pais ao longo da década de 1940.
Conforme afirma Claudio Aguiar Almeida, sem criar barreiras ao cinema
hollywoodiano, os projetos de transformagio do homem brasileiro atra-
vés do cinema educativo e nacionalista obtiveram poucos resultados: as
platéias brasileiras preferiam viver os sonhos de felicidade e glamour do
American Way of Life apresentados nos filmes norte-americanos a travar
contato com os ideais reformadores divulgados pelos filmes nacionalistas
brasileiros. Ironicamente, os decretos que buscavam incentivar a produ-
¢do de filmes educativos viriam a consolidar a presenga dos indesejaveis
musicais carnavalescos no mercado cinematografico brasileiro. No futuro,
assistiriamos a consolidag&o das chanchadas como género predominante
no cinema brasileiro, malgrado os esfor¢os de autoridades e criticos que,
durante as décadas de 1930 e 1940, lutaram por sua exting&o?’.

Na década de 1950, Gettilio Vargas reutilizaria as experiéncias ci-
nematograficas da época do Estado Novo com a produgio de dois filmes
de 1950, realizados por ocasifo da campanha eleitoral que acabou por
conduzir Getilio Vargas novamente ao poder. Intitulados Uma Vida a
Servigo do Brasil e E Ele Voltard, esses filmes foram montados como
cinejornais, formato muito utilizado durante o Estado Novo. Além dis-
so, as imagens mostradas foram todas produzidas na época do Estado
Novo, mostrando as principais realiza¢des do regime sob a presidéncia
de Vargas. Apesar de se tratar de momentos politicos distintos, mais
uma vez € a imagem do Estado Novo que ¢ explorada e amalgamada a
figura publica de Getulio, conferindo uma identidade tnica ao homem
€ a0 regime.

27  Asreferéncias sobre as tramas dos filmes brasileiros da Fra Vargas foram extraidas
das leituras de: ALMEIDA, Claudio Aguiar. O cinema como “agitador de almas”':
Argila, uma cena do Estado Novo (Sdo Paulo: Annablume/ FAPESP, 1999) e
GONZAGA, Alice. 50 Anos de Cinédia (Rio de Janeiro: Editora Record, 1987).
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Propaganda politica na argentina peronista (1946 - 1955)

“Eva Perdén é um instrumento de minha criagdo. Preparei-a para que fizesse o que
fez. E sua obra foi extraordindria... Minha vida a seu lado fez parte também da
arte da conduc¢do. Como politico, sou apenas um aficionado. A drea em que sou
profissional é a lideranga. [...] O papel que Eva desempenhou

1

foi o da Providéncia™.
Juan Domingo Perén

A propaganda politica construida e divulgada no peronismo inspi-
rou-se nos métodos de controle dos meios de comunicagéo e de persuasdo
ideolégica utilizados na Italia fascista e na Alemanha nazista, que foram
trabalhados pelos organizadores da politica peronista para serem repro-
duzidos com sentido novo e adaptados a realidade da Argentina.

A trajetoria politica de Juan Domingo Per6n aoEoEﬁm sua relagio
com as experiéncias politicas dos fascismos europeus. Nascido em H.m.om,
numa familia de baixa classe média, Per6n ingressou na Academia Militar
Nacional aos quinze anos de idade. De 1930 a 1936, Peron nfo passava @o um
oficial tipicamente burocrético, distante da politica e aparentemente momgmmo
a passar a vida como professor de Historia Militar na m.,..n&n h:hmch.x de
Guerra. Enquanto isso atuava também como secretério particular do gEmWo
da Guerra e ajudante de ordens de oficiais superiores. Como professor, Perén
realizava uma grande quantidade de palestras e aproveitou-as para melhorar,
cada vez mais, suas habilidades oratérias. Em uma dessas conferéncias, tratou
de um tema-chave: o Chile e as suas possiveis pretensdes expansionistas
em relacfo 4 Patag6nia. Considerado um especialista em assuntos chilenos
foi enviado a Santiago como adido militar da Embaixada da Argentina. O
eficiente desempenho de Per6n em Santiago lhe serviria de plataforma para
o ingresso definitivo na arena politica. De volta 4 Buenos Aires, recebeu
uma missio especial: avaliar, com precisgo, e coletar informagdes sobre 0s
rumos da politica européia, relativas 4 guerra que estava prestes a eclodir.
Assim, em 1939, foi enviado pelo Exército argentino em misséo de estudo
3 Ttlia fascista, onde além de ingressar no curso de treinamento militar
italiano que praticava técnicas de guerra de montanha nos Alpes, Rmﬁoc
também cursos de politica e economia nas Universidades de Turim e Milgo,
e teve a oportunidade de observar a pratica do fascismo em Roma; em 1940
foi 4 Alemanha nazista e, em seguida, dirigiu-se aos paises ocupados pelos
nazistas, ou com governos de caréter fascista: Franga, Espanha, Portugal,
Austria, Hungria, Iugoslavia e Albénia. .

A estadia na Europa foi marcante para Perdn, que se entusiasmou
com Mussolini, com as propostas corporativas do fascismo e, ?.E&uﬂ-
mente, com a possibilidade de captar, através dos exemplos das mani-
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festagBes publicas nazi-fascistas, o poder que uma lideranca carismatica
podia exercer sobre a massa de trabalhadores famintos e politicamente
dispersos. Ao regressar 4 Argentina tornou-se o mentor ideolégico do
GOU (Grupo de Oficiais Unidos), uma organizag&o militar de inteligéncia
secreta, onde abundavam os militares simpatizantes do fascismo, que
almejavam tornarem-se gauleiters (lideres regionais) da América do Sul,
assim que a Alemanha nazista ganhasse a Segunda Guerra Mundial?.

Com o golpe de Estado realizado pelo GOU em 4 de junho de 1943,
Per6n teve uma notavel ascensdo politica: no final de 1943, o Presidente
Pedro Ramirez o nomeou Chefe do Departamento Nacional do Traba-
lho e, em seguida, recebeu a nomeacgio de Ministro da Guerra. No ano
seguinte, em julho, elegeu-se Vice-Presidente em um pleito restrito a
militares de alta patente.

Tendo o novo Presidente, o submisso General Edelmiro Farell,
como unico superior, Perdn se transformou em um politico poderoso e
o primeiro a reconhecer o potencial das organiza¢des de trabalhadores
na vida politica argentina. Quando se tornou Chefe do Departamento
Nacional do Trabalho, encontrou os sindicatos enfraquecidos por
disputas internas incessantes ¢ a Confederagdo Geral do Trabalho
(CGT), organizagio trabalhista de Ambito nacional, dividida e inca-
paz de influenciar qualquer politica governamental. Perén nio tardou
em transformar o descontentamento dos operéarios em instrumento de
poder politico. Convocou os lideres trabalhistas para um encontro, a
fim de conversar sobre os problemas dos sindicatos. Em outubro de
1943, interveio como mediador numa greve e conseguiu um acordo
satisfatorio para os trabalhadores. Em seguida, o Presidente aceitou o

28 O regime nazista seguia também com aten¢do os seus simpatizantes argentinos,
como comprova a seguinte anotagio no Diario de Goebbels, em 3 de maio de
1942: “A Argentina pode tornar-se muito importante para a evolugdo futura da
situagdo na América do Sul”. GOEBBELS, Joseph. Le journal du Dr. Goebbels.
Paris: A1’Enseigne du Cheval Ail¢, 1948. p.188. Da mesma forma, a Embaixada da
Alemanha em Buenos Aires n#o era indiferente as aspiragées do fascismo criollo e
ajudava economicamente aos jornais nacionalistas Pampero e Clarinada, muito lidos
entre os militares. Em 2 de maio de 1943, cerca de um més antes do golpe de junho
planejado pelo GOU, o General Wilhelm von Faupel, chefe da espionagem nazista
com sede na Espanha, dirigiu-se 4 Buenos Aires, onde se reuniu com Ibarguren e
com os militares do GOU, Von der Becke, Perine e Perén. De suas vinculagdes com
aEmbaixada da Alemanha e com 0 Embaixador Edmund Von Thermann, surgiu uma
estreita amizade de Perén com os magnatas alemées radicados na Argentina, Ludwig
Freude e Fritzs Mandl. Mais tarde a campanha eleitoral de Perén seria financiada,
em parte, por quatro sociedades an6nimas presididas por Freude — Rhenania S.A.
Comercial y Financiera, Compaiifa General de Construccién, Sociedad An6nima de
Explotaciones Rurales e Sociedad Anénima de Explotacién Maderera — que eram,
na verdade, empresas constituidas durante a guerra para ocultar capitais nazistas.
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pedido de Per6n para que o Departamento Nacional do Trabalho fosse
transformado em um 6rgdo com poderes mais amplos. O novo orga-
nismo governamental, a Secretaria do Trabalho e Previdéncia, passou
a ser independente do Ministério do Interior e ficou nboanm.mao mo
promover a “justi¢a social” no pais, instituindo uma nova mew‘mym@.mo
trabalhista que passou a prever pensdes para aposentados, o direito ,mom
trabalhadores a se organizar e fazer greve, a regulamentagio do salério
minimo e da previdéncia social, etc.

A subita popularidade de Per6n entre 1943 e 1945, deveu-se,
" principalmente, as melhoras outorgadas pela Secretaria do ﬂwng@o e
Previdéncia e ao uso consciente dos meios de comunicago. Existe a
esse respeito o testemunho de um membro do GOU, que descreveu os
bastidores do nascimento da lideranga politica de Perén: O golpe de .wa
parecia ter fracassado, pois néo estava conseguindo ganhar o apoio de
nenhum setor social. Foi, entdo, em uma reunifio secreta do GOU, que
Perén sugeriu a seguinte tatica:

Estfo nos atacando em todas as frentes. Em minha opinifio, sugiro que o que
deva ser feito seja apelar a publicidade. A propaganda é uma mnum.@oﬁ.moﬁomP
sobretudo quando se dispde de todos os meios [...] O GOU é uma instituigo
eminentemente castrense que nfo vai entrar nunca na mente dos civis por
mais propaganda que gastemos com ele. Temos que m_omQ.En ronB dos
nossos e focalizar sobre ele os refletores. O trabalho seguinte consiste em
torna-lo simpatico. Isso é muito fAcil, basta que aparega respaldando todas
as disposi¢Ges que repercutem favoravelmente na populagio®.

Todos os presentes estiveram de acordo com o plano e @cmcmo.mo
decidiu votar quem seria o homem para colocé-lo em execugéo, obvia-
mente Perdén foi eleito por unanimidade. Neste aspecto € importante
lembrar, conforme aponta Maria Helena Capelato, que:

a organizagio da propaganda peronista apresentou uma wooﬁmﬁammo
com relagfo aos demais paises: Perén ascendeu ao poder em Gpmw apoés
a derrota do nazi-fascismo na Segunda Guerra Mundial; foi o_o:.o na
vigéncia do Estado liberal e manteve a Constituigéo que mﬁmbmm E‘ua_.-
dade de expressdo. No que se refere aos meios de ooazn.uomomou o lider
preferiu mover-se em outro plano, construindo uma méquina paraestatal
de produgfo e controle da propaganda®.

29 GONTRAN DE GUEMES. A4st se gest6 la dictadura: EI GOU. Buenos Aires:

Rex, 1956. pp.77-78. N
30 Cf. CAPELATO, Maria Helena R. Multidoes em Cena. Propaganda Politica no
Varguismo e no Peronismo. Campinas: Papirus, 1998. p.71.
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No peronismo, os esforgos de eliminagio das vozes discordantes
e de penetrago ideolégica em todos os setores realizaram-se, antes de
tudo, no campo da imprensa periddica. A censura 4 imprensa teve inicio
imediatamente ap6s o golpe de 1943, quando foram proibidas de circular
190 publicag¢es nacionais e 79 estrangeiras. Mas com a distens&io po-
litica, em 1945, a liberdade de imprensa foi recuperada, permitindo aos
meios de comunicagio manifestaremn-se contra a candidatura de Perén i
Presidéncia da Repiblica. Segundo Félix Luna, alguns como La Nacidn
ou La Prensa, com um tom nfo isento de elitismo; outros como Critica
ou El Mundo, com uma agressividade mais direta’.

Os tinicos jornais que apoiavam o governo eram Democracia,
fundado no final de 1945, El Laborista e La Epoca. Mas Perén contava
com outro poderoso aliado: o decreto expedido pouco antes de sua posse,
pelo governo de Farell, que permitia ao Poder Executivo a expropriagio
do papel de jornal. Com este trunfo na mao, Perén ndo mediu esforcos
para liquidar a imprensa opositora, j4 durante o seu primeiro mandato,
sem alterar o quadro legal. A Constituigfo argentina garantia a liberdade
de imprensa, mas, para a realizagdo do controle institucional dos meios
de comunicaggo, foi criada, em 1943, a Subsecretaria de Informacgées
(Subsecretaria de Informaciones), logo denominada Subsecretaria de
Imprensa e Difusdo da Presidéncia da Nagdo (Subsecretaria de Prensa
y Difusién de la Presidéncia de la Nacion), que, sob a diregdo de Raul
Apold, foi organizada como réplica do Ministério para Imprensa e Pro-
paganda italiano e do Ministério Nacional para Informagdo Publica
e Propaganda do 111 Reich. Integravam a Subsecretaria as seguintes
reparti¢des: Imprensa, Difusdo, Publicidade, Espetaculos Publicos,
Arquivo Gréfico, Registro Nacional e Administragio. Além de elaborar
e coordenar a producgio de uma série de materiais de propaganda do
governo a serem distribuidos pelo pais, Ratil Apold criou o concurso
da Rainha Nacional do Trabalho, foi autor da frase “Perén cumple, Eva
dignifica”, editou milhares de almanaques profusamente ilustrados com
a figura de Perén e Evita, montou uma gigantesca exposico fotografica
na rua Florida, uma semana antes da eleigio de 1951, e organizou o
Festival Internacional de Cinema em Mar Del Plata.

No entanto, mesmo com o poder exercido pela Subsecretaria de
Imprensa e Difusdo da Presidéncia da Nagdo, os primeiros embates
do governo peronista contra os jornais nfo conseguiram ser abafados e
tiveram grande repercussdo no exterior, devido a verdadeira guerra entre
0s poderosos diarios de Buenos Aires € o governo de Perén. O regime

31 LUNA, Félix. Perdn y su Tiempo — I — La Argentina era una fiesta. 1946-1949.
Buenos Aires: Ed. Sudamericana, 1985. p.121.
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peronista exerceu presséo através do fornecimento a.w @m.%o_. Como ndo se
produzia papel para jornal no pais, Perén podia diminuir a cota destinada
a cada um, uma vez que havia necessidade de importar através do Banco
Central. Assim, por exemplo, os jornais La Prensa € La Nacidn tiveram
seus nimeros de paginas reduzidos de 30 para 16, em 1948, tendo este
ntimero diminuido para 12, em 1949. O que obrigava o jornal a diminuir
a publicidade, assim como o tamanho das letras e o nimero das se¢3es.
Enquanto isso, vérios jornais oficiosos aumentaram seu tamanho ¢ sua
capacidade de circulagdo®. Através de praticas de sabotagem, agresséo
contra as redacBes, corrupgdo, desrespeito as leis, restrigdes de papel,
corte de subsidios, suspensdo de direitos, processos por desacato a au-
toridade, fechamento de jornais opositores e independentes, o Hmwuo
conseguiu ampliar controle sobre a imprensa periddica da Argentina®.

Instrumentos do Poder: O culto ao General Per6n e Evita no livro “A Razdo da H,\_.Erm
Vida”, de Eva Perdn, e na capa da revista “Mundo Peronista”. Cartaz do filme “Rio de
Sangue” (1952), o exemplo de cinema peronista.

32 SIRVEN, Pablo. Perdny los médios de comunicacidn (1943 - 1955). Buenos Aires:
Ceal, 1984. pp.87-90. '

33 Ao tratar das préticas peronistas de censura e monopdlio da imprensa, Maria Helena
Capelato conta que “em meados de 1949 La Nacidn denunciou torturas infligidas
pela policia a opositores do governo,; deu crédito ao testemunho de um estudante
universitdrio que afirmava ter sido interrogado sob tortura e acusava as autoridades
policiais de aplicar métodos de extrema crueldade a presos politicos detidos sem
provas nem fundamentos. Em represdlia, a contabilidade do jornal foi vasculhada,
o0 que resultou em penalidades, além da limitagdo de cota de papel. No ,mmm::&o
governo de Perdn o periddico o apoiou™. Ja 0 jornal La Prensa foi expropriado em
1951, passando para o controle da CGT. CAPELATO, Op.cit., 1998. p.80.
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Outra medida adotada pelo governo foi adquirir os jornais inde-
pendentes com a finalidade de criar um monopolio estatal. Foi, assim,
encampado o diario Democracia e, a seguir, a Editorial Haynes, de
capital inglés e norte-americano, que editava o jornal El Mundo, além
de varias revistas e de ser proprietario da radio E! Mundo. O passo se-
guinte foi aquisi¢io de outras vérias publicacdes periddicas, tais como
Descamisado, Mundo Argentino, Selecta, El Hogar, Mundo Desportivo,
Mundo Agrdrio, Mundo Atémico, Mundo Infantil, Mundo Radical, Caras
y Caretas e PB.T.. A essas publicagdes foi agregada Mundo Peronista,
principal divulgador da propaganda peronista. O resultado dessa politica
provocou o empobrecimento da imprensa argentina:

O monétono panorama dos didrios repetindo as mesmas noticias e as
mesmas fotografias, formulando comentarios de idéntica intengfio e de
estilo parecido, a falta de competi¢fo na busca de informacdes, a obri-
gaco de ajustar-se a determinadas pautas ideoldgicas, todo o sistema
montado para fazer das publicagdes periodisticas outros tantos porta-
vozes do governo, mediatizaram o que anteriormente havia sido 4gil e
variado territ6rio do jornalismo escrito nacional®.

No que se refere ao campo da radiodifusfo, a partir da década de
1930 oradio converteu-se na arma estratégica de primeira linha em todos
os regimes politicos. Os militares argentinos do GOU souberam aprender
as ligdes de Hitler e Goebbels. Em seu Manifesto secreto contemplava-se
a aglo psicolégica dorddio: “4o exernplo da Alemanha, pelo rddio e pela
educagdo se inculcard no povo o espirito favordvel para empreender o
caminho herdico que lhe fard percorrer”. Neste sentido, a percepgdo das
possibilidades politicas do rddio j4 era sentida pelo governo que assumiu
o pais logo apds a Revolugdo de 1943. Em seguida a tomada de poder, o
governo passou a controlar as emissoras de radio e as colocou nas mios
de um interventor. Em junho de 1943 todas as emissoras receberam
uma circular que regulava a publicidade e pedia a eliminagdo total de
expressdes radioteatrais que

possuissem quadros sombrios, narragdes sensacionalistas ou relatos pou-
co edificantes, o uso de modismos que rebaixassem a linguagem, etc.

Apesar de alguns presidentes argentinos haverem se utilizado do
radio, Perén foi quem efetivamente descobriu a utilidade politica do
veiculo. Além dos mondlogos humoristicos — 20 ao todo — utilizados

34 LUNA, Op.cit., p.128.
35  Cf NAVARRO, Marysa. Evita. Buenos Aires: Corregidor, 1981. p.56.

79




Do POLITICO E SUAS INTERPRETAGOES

em sua campanha, ele préprio, desde 1943, usava o radio para os seus
discursos, através da cadeia de emissoras formada com a Radio do Estado,
atingindo todo o pais. Segundo Peron:

Os politicos nunca haviam utilizado o radio para a sua agéo. Utilizavam
mais os comicios onde as pessoas os viam. [...] A agfo da presenca e a
influéncia direta do condutor é importante, mas a maior parte das massas
ja me havia visto e eu, entdo, lhes falei pelo radio, que era como se me
seguissem vendo. De maneira que eu falava a todos. Quando atuamos
num ato tinico, nos basta falar a todo pais pelo radio e ndo fica %EEB
argentino sem conhecer o que acabamos de dizer. [...] assim foi como
n6s derrotamos aos nossos adversarios aferrados as velhas normas dos
comités e das transmissGes por intermediarios, que eram os caudilhos
politicos. Nés tomamos o radio e dissemos a todos: ,Ew. que fazer uma
coisa’ e a fizeram. Essa unidade de agdo se obteve aproveitando um meio
que eles nfo souberam aproveitar da mesma modbm. que nos. As vésperas
da eleicdo de 24 de fevereiro, nés demos, pelo rddio, a ordem a todos os
peronistas e no dia seguinte todos a conheciam ¢ a executavam®.

Evita teve também um papel preponderante no controle deste meio
de comunicagio. Em meados de junho de 1944, a futura esposa de Pe-
rén, agregada a Radio Belgrano, estreava a série “Rumo a um Futuro
Melhor” (“Hacia un Futuro Mejor”), na qual Eﬁoeao.ﬁm,\m o @mﬁm_ deuma
mulher do povo que conclamava os argentinos a apoiarem Peron em sua
missio de criar uma sociedade mais justa. Seus mondlogos elogiavam
a Revolugdo de 1943 e exaltavam a gestdo de Perén na Secretaria do
Trabalho e Previdéncia.

Antes mesmo de sua posse em 4 de maio de 1946, Perén buscou
consolidar os mecanismos de controle do setor radiodifusor na Argen-
tina com a elaboragdo do “Manual de Instru¢des para as mmﬁmoam.m de
Radiodifusdo”, através do decreto 13374/46, que passava a mcvod\iowma
toda a atividade de radiodifusio: desde como apresentar os “scripts”, 0s
conteudos, até as expressdes que deveriam ser usadas para m_ﬁ.a € en-
cerrar os programas. Ja a Dire¢do Geral de Radiodifusdo mmom:.dem 0
contetido oral e musical dos programas. Além disso, todas as emissoras
teriam que entrar em cadeia, diariamente, as 20h30m com a Radio do
Estado para transmitir o boletim oficial. i

O peronismo influiu até mesmo na mudanga da programagio: em
lugar do tango impds-se o folclore. Junto aos temas nacionais, urbanos
¢ de familia foi sendo introduzida a problematica do trabalhador. Os

36 PERON, Juan Domingo. Conduccidn politica. Buenos Aires: Secretaria Politica
de la Presidencia de la Naci6n, 1974. p. 230.
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temas s6cio-politicos eram tratados nas radionovelas: Corazén Chara-
rero abordava a tematica do “estatuto do pefo”, criado pelo Secretirio
do Trabalho e Previdéncia, Perén, em 1943. Nos programas de cinco
minutos, chamados “micros”, as conversas rapidas estabeleciam o con-
traste entre o “ontem”, cheio de defeitos e promessas nfo cumpridas, e
o “presente” vibrante, cheio de realizagtes.

Apesar desses exemplos, a grande parte das cadeias de radiodifusdo
ndo apoiou a Perén durante sua campanha eleitoral, tendo, inclusive,
vendido espago a Unifo Civica Radical, sua opositora. No entanto,
quando Per6n venceu as eleigdes, os donos das emissoras comegaram
a se distanciar prudentemente da oposigdo. Mesmo assim, a partir de
1947 o regime peronista iniciou um processo de aquisigio de todas as
estagdes de radio da Argentina, pressionando seus proprietarios a vendé-
las ao Estado®’.

A concretizagdo da estatizag@io das emissoras veio através de uma
nota reservada, em setembro de 1947, dos Correios e Telecomunicagdes,
destacando a conveniéncia de adquirir todas as emissoras privadas por
“razdes elementares de defesa nacional e concep¢io espiritual®. Embora
tudo tenha sido feito confidencialmente, a Argentina foi expulsa da Asso-
ciacdo Internacional que coordenava a radiodifuséo por ser considerado
ndo haver mais emissoras privadas no pais. Todo este processo, para os
ouvintes, ndo apresentou grandes alteracdes. Isto porque, desde 1943,
os artistas ndo afinados com Perdn ou mais especificamente com Evita
Jj4 ndo participavam muito das atividades radiofonicas,

37 O episédio que detonou o processo foi a intervengfio na transmissiio de um dis-
curso que fazia Perdn, antes da partida de Evita para a Europa no més de julho
de 1947, pela Radio Belgrano. Pablo Sirvén descreve da seguinte forma: “- ‘Néo
acreditem, sdo tudo mentiras!’ Os lares que sintonizavam a rddio para escutar o
discurso com que o general Peron despedia-se de sua esposa pouco antes de que
esta partisse rumo a Europa, a 5 de julho de 1947, ficaram atordoados quando
escutaram repetidas vezes esta frase superposta a do Presidente. Um comando
opositor havia interceptado as ondas radiofénicas . SIRVEN, Op.cit., p.116. Como
conseqiiéncia, a emissora foi suspensa por tempo indeterminado. A suspenséo foi
levantada no mesmo ano, mas a Rédio Belgrano e a sua Primeira Cadeia de Bro-
adcasting passaram as méos do Estado, tendo Jaime Yankelevich continuado como
seu administrador. A seguir foi a vez da radio Splendid e a sua Rede Argentina de
Emissoras Splendid. A Rede Azul de Emissoras Argentinas, da radio El Mundo,
passou automaticamente ao aparelho oficial, uma vez que pertencia ao grupo Hay-
nes, que ja sofrera a intervenc@o atraveés de seu diario. Entre as trés cadeias havia
cerca de 45 emissoras em todo o pais. Gradativamente, todas as emissoras foram
passando para o Estado. A finica excegéo foi a Radio San Juan, de propriedade
do poderoso grupo Graffigna de produtores de vinho, que se recusou a vender a
emissora e saiu do ar, retornando somente em 1956.

38  SIRVEN, Op.cit., p.117.
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e os elencos e programagdes ndo mudaram substancialmente com a
transferéncia das emissoras ao campo estatal®.

O regime peronista teve também especial interesse pelo cinema, uma
das mais importantes formas de entretenimento popular na Emﬂ.&um.
Desde a década de 1930, o cinema argentino obtinha éxito de u_w_u:oo e,
como o radio, ja criara seus astros ¢ estrelas para as massas: Luis Sandrini,
Pepe Arias, Liberdad Lamarque e Hugo del Carril mmN.HmE sucesso. .Om
setores populares de Buenos Aires, apreciadores da «m&ouo,\&mv mo.n_mm-
ram bem o cinema nacional que aproveitou e aperfeigoou essa qm._aamow
os demais preferiam o cinema francés ou a produgéo hollywoodiana®.

Em 1943, a Associag¢do de Produtores da Argentina apresentou-se
a Direcdo Geral de Espetdculos Publicos para requerer a obrigatorie-
dade de exibi¢do e a fixagdo de uma porcentagem mo.cno a cota das salas
de exibigdo. Possivelmente era o prego que se E&.E para cooperar na
campanha de “defesa e exaltagio da tradigdo histdrica, da cultura e dos
valores morais € espirituais do povo argentino” que o mooaﬁo.a.mﬁ
desse ano impunha. De imediato, os representantes foram encaminhados
a Secretaria do Trabalho e Previdéncia, a cargo de Perén. Nomeou-se,
entdo, uma comissdo mista integrada por representantes de produtores e
exibidores. Como nfo houve acordo, em 5 de agosto de 1944, anﬁ.ﬁnﬁ-
se com forga de lei que todos os cinemas de primeira linha da Capital
Federal deveriam exibir um filme nacional por més, enquanto que o
restante dos cinemas, a cada cinco semanas. .

Per6dn havia assegurado, quase dois anos antes de ocupar a presi-
déncia, 0 apoio sem limites da indiistria cinematografica. m.u com escassas
excegdes, 0 meio artistico comegou a colaborar com entusiasmo. E nesta
época que Per6n conheceu a famosa atriz de radio, Eva Uzmnm. Antes
de se tornar a primeira-dama da Argentina, Eva wgmmﬁo.c.mo Am sua
relagdo com Peron, o que lhe deu mais forga na sua carreira artistica.
Sob a influéncia de Perdn, os diretores da Rddio Belgrano decidiram dar
maior publicidade ao seu programa e firmaram um novo contrato, por
doze meses, com um saldrio de 35 mil pesos mensais, a cifra mais alta

que conhece a radiotelefonia até o presente'. . )

Na mesma época, Eva firmou um contrato de cinema com os Estu-
dios San Miguel, para atuar no filme 4 Cavalgada do Circo A.ha Qa@&.
gata del Circo, dir. Mario Soffici, 1945), pelo qual lhe pagariam 30 mil

39 LUNA, Op.cit.,p.137. .
40 CIRIA, Alberto. Politicay Cultura Popular: La Argentina Peronista 1946-1955.

Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 1983. p.259.
41  Apaud. NAVARRO, Op.cit., p.65.
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pesos®. Em fevereiro de 1945, Eva conquistava o papel mais cobigado
do cinema: seria a estrela do novo filme de Mario Soffici, até entdo o
mais caro da industria cinematogréfica. Inicialmente, os estidios haviam
anunciado que o papel principal caberia a Mecha Ortiz, cuja maturida-
de se coadunava mais com o physique du réle. Devido ao bloqueio de
celuldide decretado pelos Estados Unidos, que puniam a neutralidade
argentina com o embargo de matérias-primas, a Secretaria do Trabalho
e Previdéncia fazia a mediagfo entre produtores e exibidores. Tais cir-
cunstancias colocaram Perén naposi¢io perfeita para ajudar sua amante.
Tudo indica que Perén facilitou a aquisi¢io da metragem de pelicula
virgem de que os estidios necessitavam, em troca de que Eva Duarte
fosse a estrela principal.

O enredo do filme foi visto como um vaticinio dos acontecimentos
posteriores ou, a0 menos, comouma fonte de inspiragéo. 4 Prodiga (La
Prédiga, dir. Mario Soffici, 1945) narra o processo de redenc¢do de uma
mulher da alta sociedade, madura, pecadora e arrependida que passa a
dedicar-se aos pobres ¢, por eles, é tratada como uma divindade. Envolta
nas brumas do passado, é chamada de “mie dos pobres” ¢ “irm3 dos
aflitos”. Apaixona-se pelo homem errado e nio tarda a morrer, mas néo
sem antes sacrificar suas j6ias, dinheiro e sua vida pelos pobres, e que, a
distincia parece uma prefiguragio do papel que Ihe coube cumprir den-
tro do peronismo, quando, como primeira-dama, sua imagem de Santa
Evita era fortalecida no cinejornal Acontecimentos Argentinos (Sucesos
Argentinos), que antecedia a exibigio dos filmes em cartaz.

Apolitica cinematogréfica do peronismo apresentou caracteristicas
similares as praticadas nas outras areas de cultura e comunicac¢fo. Em
1947 promulgou-se a Lei 12.999, que dispds sobre a obrigatoriedade de
exibigdo de filmes argentinos emtodos os cinemas do pais. Em margo de
1948, um decreto do Executivo impds ao Banco Industrial uma linha de
empréstimos de até 70% do custo de cada filme produzido sem garantias
reais. Em 1949 reduziram-se as importacdes de filmes estrangeiros. Em

42 Durante as filmagens, ocorreu o faimoso incidente entre a estrela do filme, Libertad
Lamarque e Eva Duarte. Em seu papel secundario, Eva se dava ares de princesa
gragas ao romance com o Perém, chegando ao set em carro oficial com chofer.
Segundo os proprietarios do estiidio de gravagio, Lamarque j4 aturava h4 algumas
semanas os desplantes e a falta de pontualidade da estrelinha. Uma tarde, durante
a filmagem de um baile folclérico, a protagonista perdeu a paciéncia e deu-lhe
uma sonora bofetada. A cantora atenuou essa versdo, afirmando que apenas alteou
a voz. Mas o certo € que, logo que Perén chegou ao poder, Lamarque deixou de
filmar no pais e emigrou para o México, onde j4 era idolatrada. Cf, GURBAN oV,
Jorge Adridn & GARCIA, Fernando Diego. Evita: Imagens de uma Paixdo. Sdo
Paulo: DBA/Cia. Melhoramentos, 1997. pp.46-48.
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1950, se modificou a Lei 12.999, impondo-se uma obrigatoriedade ainda
maior e regulamentou-se dois tipos de empréstimos: um de fomento, que
alcangava até 60% do custo do filme terminado, e outro especial, que
cobria até 70% do custo do filme a ser realizado quando se tratava de
temas de divulgagio argentina.

Dentre os filmes realizados sob o peronismo, Subrbio (Suburbio,
dir. Le6n Klimovsky, 1951) tratava-se da histéria de uma vila pobre que
se transforma num bairro reluzente por agdo social do governo peronista.
Ja Rio de Sangue (Las aguas bajan turbias, dir. Hugo del Carril, 1952)
foi ambientado no alto Parana, nos anos 1920, e mostrava o regime bru-
tal a que eram submetidos os “menstes” (trabalhadores das pastagens).
A adaptagio cinematogrifica, todavia, modificou a mensagem da obra
original, convertendo-na em um produto ideolégico que poderia ser
interpretado como critico ao periodo anterior e apologético da “Nova
Argentina”. Apesar disso, o filme enfrentou problemas na sala de estréia
¢ foi retirado de cartaz, porque Apold publicou no jornal “Critica”, de
17 de Dezembro de 1952, uma dentincia noticiando que o diretor Hugo
del Carril, peronista notério, havia cantado em Montevidéu na noite da
morte de Eva Perén.

Outra produgo importante foi O Grito Sagrado (E! Grito Sagrado,
dir. Luis César Amadori, 1954), em que Fanny Navarro, a atriz predileta
do peronismo, protagoniza o papel de uma patriota que anima as massas
na luta contra os ingleses que haviam invadido Buenos Aires. Ao ter o
€scravo morto aos seus pés, a dama embuida de fervor patridtico, arranca
a camisa ensangiientada do cadiver e, utilizando-a como bandeira, se
langa pela rua. A seguem, suas amigas, 0s escravos e, enfim, todo o povo,
armado precariamente com paus e pedras, enquanto ela entoa cangdes
contra os ingleses. Seu entusiasmo e patriotismo geram a luta final ¢ os
invasores s3o derrotados. Este filme ¢ uma alegoria dos acontecimentos
ocorridos no 17 de outubro de 1945, consagrado pela mitologia peronista
como “Dia da Lealdade Popular”, quando Eva Duarte, entfio uma atriz de
cinema e radio ligada sentimentalmente a Perén, assumiu a bandeira dos
descamisados e encabegou 0 movimento popular que atraiu milhares de
pessoas até a Plaza de Mayo, para reivindicar a libertagdo de seu lider,
que se encontrava prisioneiro de seus préprios companheiros militares,
incomodados pela preponderancia que Perén havia adquirido ante a classe
trabalhadora. No filme € ainda negada a protagonista a entrada no velério
do pai, situacdo similar a que havia ocorrido com Evita.

A censura atuou em grande escala no cinema argentino, recusando
ou exigindo modificagdes em diversos roteiros cinematograficos, como
foi o caso do filme Desonra (Deshonra, dir. Daniel Tinayre, 1952), que

84

( ( ( ( ( C ( ( ( ( ( § i ( ]
Do P OLITICO E SUAS INTERPRETACOES

abordava os problemas das prisdes femininas. Para ser aprovado, o diretor
procurou demonstrar que as iniqtiidades e os brutais métodos carcer-
rios do passado haviam sido erradicados para sempre, €, em seu lugar,
%Ewon:\m um conceito humano de reeducagdo dos reclusos, ou seja, as
Injusti¢as ocorridas no antigo governo haviam sido sanadas no peronis-
mo, transformando o carcere do presente num “paraiso”. J4 em Bairros
Cinzas (Barrio Gris, dir. Mario Soffici, 1954), cuja trama desenvolve
um forte quadro marginal do subtirbio de Sarandi durante as décadas de
1920-1930, a censura obrigou o diretor a modificar a cena final do filme
para ressaltar que no paraiso peronista aqueles bairros cinzas haviam
sido substituidos por outros brancos onde imperava o conforto e onde ag
criangas podiam brincar felizes®. Na realidade, porém, os bairros cinzas
lamentavelmente ainda persistiam em 1954,

Anos mais tarde, apesar de todos os esforgos estatais para a di-
vulgagdo da propaganda peronista, Perén reconhecey que os meios de
comunicagfo nfo eram todo-poderosos e comentou;

Em 1955, tendo a totalidade dos meios a disposigio, fui derrotado; em
.Hfu e 1973, antes das eleigdes, a imprensa toda se opds a mim ndo
impedindo minha chegada i Casa do Governo™,

Consideracdes finais

O estudo realizado apresentou alguns aspectos de semelhanca entre
as organizagdes dos 6rgdos estatais de propaganda da Italia fascista, da
Alemanha nazista, do Brasil varguista e da Argentina peronista, assim
como apontou a insergio compulséria dos meios de comunicac¢io ao

43 DINUBIA, Domingo. Historia del Cine Argentino. Tomo 1. Buenos Aires: Cruz
de gm\:mv 1960. p.172.
44 SIRVEN, Op.cit. p.141,
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distintos em cada um dos casos) e a valoriza¢io da guerra (exceto no
caso peronista).

A repressio politica e o controle da informagdo também perma-
necem indissoci4veis nos quatro sistemas politicos. O paternalismo em
relagdo a classe trabalhadora, o processo mitificador de transformar Mus-
solini, Hitler, Vargas e Perdn nos lideres dos operarios e a necessidade de
mobilizac¢fio da sociedade para modernizar a economia tém semelhancas
notaveis. Além disso, os exemplos discutidos mostraram como 0s res-
ponsaveis pelas veiculages das ideologias varguista e peronista através
dos meios de comunicag#o, tomaram a experiéncia politica e cultural do
nazi-fascismo como um modelo a ser seguido. Neste sentido, cabe ndo
somente destacar que estas idéias, imagens e préticas politicas circularam
da Europa para a América Latina nas décadas de 1920-1950, mas que
ainda estfio bastante presentes no imaginario coletivo da Itdlia, Alemanha,
Brasil e Argentina, assim como foram reutilizadas, com novo sentido,
por outros governos ou movimentos politicos nestes paises.

No entanto, ao analisarmos o papel dos meios de comunicagdo
como arma de propaganda politica nfo podemos supervalorizar sua
eficicia no controle das consciéncias de todos os individuos da socie-
dade. A propaganda politica nfo deve ser encarada como onipotente,
pois apesar de poder atingir e influenciar milhdes de pessoas, exercendo
um papel importante no condicionamento da opinido piblica, ela ape-
nas reforga tendéncias pré-existentes na sociedade e o sucesso de seu
desempenho depende do potencial de captar e explorar os anseios e
interesses predominantes num determinado contexto histérico. Mesmo
os regimes considerados “totalitarios”, que almejaram realizar esse
controle absoluto, acabaram fracassando em seu objetivo de formar
a “opinido tmica”. Tal observagdo ndo significa uma desvalorizagéo
do papel da propaganda politica, pois deve ser levado em conta o fato
de que mesmo sem conseguir conquistar adesio uninime de uma so-
ciedade, ela representa um dos pilares de sustentagio de poder desses
regimes politicos.

Por tudo isso, o debate sobre o papel dos meios de comunica¢do na
formac#o de consciéncias politicas continua sendo um assunto atual e vital
para o exercicio pleno da cidadania, no sentido que busca impedir a repeti-
¢do, mesmo disfargada sob nova mascara, de tais experiéncias nefastas.
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1968: LUTA POLITICA E MEMORIA SOCIAL

Jean Rodrigues Sales’

Como acontece em ocasifes comemorativas, ndo faltaram neste ano
eventos arespeito do significado e do legado de 1968 para a histéria bra-
m:mw.m e mundial. Passados 40 anos, os analistas esforcam-se em buscar
explicagbes que possam tornar inteligivel um ano em que paises com
realidades geograficas e sécio-politicas distintas como Franca, Brasil,
EUA, Vietn3, Japdo, México, Alemanha, entre tantos outros, vivenciaram
eventos fundamentais para a compreens&o de suas respectivas historias
no século XX.

Os estudiosos, particularmente da ciéncia politica e da sociologia,
tém mﬂoﬁm&o algumas caracteristicas comuns aos diversos movimentos
ocorridos nesses diferentes paises: industrializagfo avangada, urbaniza-
mmo crescente, aumento e diversificagdo das classes médias assalariadas,
importincia dos jovens na composigio etiria e crise do sistema univer-
sitdrio assentado em valores conservadores.

Nesse texto nfo sfo almejadas explicagdes de tal natureza, tam-
pouco discussdes acerca do legado de 1968 para mudangas substanciais
nas formas e temas da participacio politica no século passado, como a
:.coam:Nmnmo comportamental, a mudanca da rigida estrutura universiti-
r1a, o surgimento de movimentos ecolégicos, da entrada na cena politica
de demandas especificas das chamadas minorias: mulheres negros
homossexuais. “ i

A minha proposta ¢ tratar de uma dimensio de 1968 que nfo tem
sido lembrada nas discussdes destes 40 anos: a especificidade do caso
Emmmﬁa e de sua relagdio com a forma como a sociedade brasileira
lida com o seu passado ditatorial recente. Como veremos adiante, essa
especificidade marca tanto os eventos acontecidos em 1968, quanto as
comemoragdes e debates em 2008.

1 Docente do Departamento de Histéria da Universidade Estadual do Centro-Oeste
(UNICENTRO), Guarapuava, Parand, e autor de 4 uta armada contra a ditadura
militar: a esquerda brasileira e a influéncia da revolu¢do cubana. (Séo Paulo:
Perseu Abramo, 2007). Versdo ligeiramente modificada deste texto foi publicada
em Teoria e Debate. Edigdo especial, maio de 2008.
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