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Entre os motivos da critica da cultura, ocupa um lugar central, desde os tempos
antigos, o da mentira: que a cultura cria a ficgdo de uma sociedade humanamente
digna que nao existe; que oculta as condi¢cbes materiais sobre as quais se erige todo
o humano; e que, com a consolagao e o0 sossego, serve para manter comvida a
perniciosa determinidade econdmica da existéncia.

— Theodor Adorno

Resumo: O presente trabalho tem como intuito analisar a recepgéao e circulacao de
ideias sobre o cinema expressionista de Fritz Lang na imprensa do Rio de Janeiro
“Diario Carioca” na década de 1930. A analise é qualitativa, visando elaborar um
debate sobre a arte expressionista, os limites dela, sua relagdo critica com o nazismo
e o contexto daquele periodo e, buscando compreender como o noticiar dos filmes
passados na capital se manifestaram sobre o filme. O método ancorado na anélise é
a critica cultural de Theodor Adorno e Walter Benjamin a respeito dos limites do
expressionismo, uma leitura de enquadramento e critica dos jornais e um estudo de
contexto histérico amparado em bibliografia tendo como fonte o “Diario Carioca”.

Espera-se encontrar uma recepgao acritica e apolitica do filme, sempre referida
dentro de um enquadramento de cotidiano/entretenimento nomeado de “cinema”,
evocando também uma concepcéao industrial de cinema.

Palavras-chave: Expressionismo; Imprensa brasileira; Modernismo; “Getulio Vargas”.



SUMARIO

e INTRODUGAO

O presente trabalho tem como intuito discutir como o jornalismo brasileiro recebeu o
cinema expressionista aleméao de Fritz Lang na imprensa do Rio de Janeiro, em
especial no “Diario Carioca” da década de 1930. Reconheceu-se, observando a
documentacao, que o filme “A mulher na lua” consiste nas primeiras citagdes no
jornal da época, justificando a escolha do titulo desta pesquisa.

O trabalho se vale de uma analise qualitativa do objeto, por meio da qual se utiliza
dos debates que o materialismo histérico fizeram sobre as vanguardas nos tempos
do fascismo, especialmente a Escola de Frankfurt. Ressalta-se o uso da historiografia
brasileira mais atualizada/contemporéanea para avaliar o “populismo”.

Assim, a primeira parte deste trabalho tem como objetivo apresentar uma definicao,
ao menos introdutdria, do expressionismo alemaéao. Para isso, sera realizada uma
comparacgédo entre uma visdo ou classificagdo geral do movimento e a perspectiva
especifica de Fritz Lang, buscando assim oferecer um panorama geral sobre o tema.
Essa abordagem inicial sera complementada pelo debate da estética, mobilizando
duas referéncias dos ultimos oito anos: Critica do fascismo (2022), de Alysson
Mascaro, com destaque para o capitulo quarto que trata da arte no contexto do
fascismo e das suas possibilidade de interpretacao e recepgao, e Um capitulo da
histdéria da modernidade estética: debate sobre o expressionismo (2016), de Carlos
Eduardo Jorddo Machado. O primeiro oferece uma visdo abrangente e uma
sistematizacédo valiosa, enquanto o segundo aborda com profundidade o debate
estético alemao.

Em seguida, a pesquisa atravessa uma pequena sistematizacdo e contextualizagdo
da imprensa brasileira, por meio das obras Histdria da imprensa no Brasil, de Ana
Luiza Martins e Tania Regina de Luca, e Histéria da imprensa no Brasil, de Nelson
Werneck Sodré, especialmente no se refere ao capitulo sobre a grande imprensa. A
partir dai, este trabalho apresenta o material empirico recolhido da Hemeroteca
Nacional e elabora uma relagéo entre enquadramento e conteido das mencgdes do
Diario Carioca ao nome de “Fritz Lang”.



Por fim, propde-se uma discussao acerca das caracteristicas do imaginario artistico
nacional e sua relacdo com os dados obtidos e debates anteriormente.
Especificamente, observa-se a natureza da interagcdo do modernismo populista
enguanto movimento estético a partir dos dados obtidos nos jornais, incluindo a
hipdétese de um apoliticismo por parte da imprensa brasileira. Essa anélise encontra
respaldo na literatura historiografica sobre o periodo, especialmente na revisdo
critica do conceito de populismo, operada por Jorge Ferreira, uma das principais
referéncias na area. Além disso, sao estabelecidas conexdes com as perspectivas de
Vladimir Safatle e Otilia Arantes sobre o fenbmeno, sendo o primeiro especialmente
alinhado com o debate estético desenvolvido no capitulo 1. A partir disso, eshogcam-
se as consideracgodes finais, abrindo caminho para futuras investigacdes sobre as
relagdes entre imprensa e cinema no contexto internacional.



e EXPRESSIONISMO ALEMAO

A analise da recepcgao de um filme, especialmente quando vinculado a um
movimento artistico de influéncia reconhecida, exige a consideragao ndo apenas de
seu movimento de circulagao e consumo, mas também de suas condi¢cdes de
producéao. Essas condi¢gdes nao se limitam aos aspectos econémicos da produgéao
cinematografica, entendidos em um sentido convencional, como forgas produtivas
de filmagem, iluminacao, desenvolvimento técnico e cognitivo do elenco, relagao
com a arte, orcamento ou infraestrutura. Aqui, o foco recai sobre as condi¢cdes de
producdo em um sentido subjetivo: isto €, dentro do que se entende por
expressionismo, quais eram as intengdes dos agentes envolvidos na obra
cinematografica e como essas inten¢cdes se conectam ao debate artistico sobre o
expressionismo.

Para isso, recorre-se a dois momentos: a) uma tentativa de identificagcdo da
intencionalidade das vanguardas e especialmente do diretor, ou seja, um movimento
argumentativo que visa expor e apresentar um argumento central a partir de fontes
primarias sobre a “proposta” do expressionismo alemao; b) o debate filosdfico
classico a respeito da estética e seus limites, amparando-se na obra Um capitulo da
histdria da modernidade estética: debate sobre o expressionismo (MACHADO, 2016).

2.1. A proposta do expressionismo alemao

O expressionismo € um dos movimentos de vanguarda artistica europeia. Das
vanguardas, um dos termos fundamentais para descrever o debate expressionista é
inseri-lo como uma relagdo com a modernidade. Marcado, inclusive, pelo contexto:

No final do século XIX, o tradicional terreno da cultura erudita estava minado pelo
mercado cultural de massas, as tecnologias modernas de transporte e de
comunicacao internacionalizaram a criagéo artistica e a arte européia passava a lidar
diretamente com influéncias advindas, por exemplo, do Extremo Oriente e dos paises
africanos. Além disso, como descreve o historiador Eric Hobsbawm (1991, p. 316), o
clima de fim de século nao sugeria propriamente autoconfianca: ao mesmo tempo
em que as culturas nacionais européias se orgulhavam de seus impérios e de sua
influéncia espalhada pelo globo, multiplicavam-se as manifestagdes politicas contra



o capitalismo, as obras "decadentistas" de autores como Charles Baudelaire e a
difusao de idéias filosdéficas irracionalistas como as de Friedrich Nietzsche. (CANEPA,
2019, p. 55)

Assim sendo, o Expressionismo Alemao é fruto de seu tempo, tendo emergido no
inicio do século XX como uma resposta artistica as tensdes sociais e psicoldgicas de
um periodo de profundas transformacgdes culturais. O movimento, que ganhou
proeminéncia na Republica de Weimar apoés a Primeira Guerra Mundial (1914-1918),
foi tanto uma manifestacdo do desconforto com o passado quanto uma tentativa de
lidar com os desafios do presente. Marcado por uma estética inovadora e uma
abordagem introspectiva, o cinema expressionista estabeleceu-se como um marco
de experimentacao artistica que influencia geracoes posteriores.

Assim sendo, € relevante destacar que a Republica de Weimar é um periodo plural,
marcado, por um lado, pela maior experiéncia institucional da social-democracia a
nivel constitucional e, por outro, pelas relagdes de poder que resultaram na ascensao
do nazismo. O avanco da classe trabalhadora, por sua vez, dirigida pela social-
democracia, reproduzia consigo parte das ideias de modernidade e desenvolvimento
enguanto uma determinacao positiva da humanidade.

A Republica de Weimar (1919-1933), como analisado por Alysson Leandro Mascaro
em Critica do Fascismo (2022), foi uma tentativa de democratizar a Alemanha em um
contexto de crises politicas e econdmicas profundas. Marcada por hiperinflacao,
desemprego e fragmentacgao politica, Weimar enfrentou contradi¢gdes estruturais que
minaram sua estabilidade. Segundo Mascaro (2022, p. 23-41), o regime simboliza a
vulnerabilidade das democracias capitalistas diante de crises, sendo corroido pela
ascensao fascista apoiada pela burguesia sob a pretensao de barrar o socialismo. O
autor destaca que Weimar exemplifica como a instabilidade econdmica e o conflito
de classes podem abrir caminho para o autoritarismo, expondo a fragilidade das
instituicdes democraticas sem bases materiais sdlidas.

Nao obstante, parece fundamental reconhecer que o mundo moderno, fundado
sobre a experiéncia da exploragao econdmica colonial, teria em seu progresso, as
marcas da violéncia que lhe foram necessarias. Isso implica que hd uma conexao
entre o nazismo e a social-democracia, que € o marcador de um otimismo historico
que, no caso da esquerda, se materializa numa ingenuidade, enquanto que, no
nazismo, aparece com a xenofobia, a violéncia e o racismo, os quais sao proprios
deste mundo que se formou, e ndo aspectos recessivos dele. Logo, cabe lembrar a
critica de Walter Benjamin:



O conformismo que desde sempre foi apandgio da social-democracia prende-se nao
apenas com a sua tatica politica, mas também com as suas ideias econdmicas. E
esta na origem da sua derrocada recente. Nada corrompeu mais as classes
trabalhadoras aleméas do que a ideia de que elas estavam integradas na corrente
dominante. O desenvolvimento técnico foi visto por elas como o declive da corrente
que julgavam acompanhar. Daqui até a ilusao de que o trabalho na fabrica, visto
como fazendo parte desse progresso técnico, representava uma conquista politica,
foi apenas um passo. A velha moral protestante do trabalho, agora em forma
secularizada, comemorava com os trabalhadores alemaes a sua ressurreigdo. O
Programa de Gotha revela ja sinais dessa fundamental confusao, ao definir o trabalho
como “a fonte de toda ariqueza e de toda a cultura”. Antevendo coisas terriveis, Marx
respondera ja que o ser humano que nao possua outra riqueza a nao ser a forgca de
trabalho “sera necessariamente escravo dos outros seres humanos, os que se
transformaram em proprietarios”. Apesar disso, a confuséo continua a grassar, e
pouco depois Josef Dietzgen anuncia: “O trabalho € o nome do redentor dos tempos
novos. Na melhoria do trabalho [...], é nisso que consiste a riqueza, que agora sera
capaz de tornar realidade o que até agora nenhum redentor foi capaz de fazer”. Essa
concepcao do trabalho prdpria da vulgata marxista nao se preocupa muito em
responder a questdo de saber como é que o seu produto pode reverter a favor dos
trabalhadores enquanto eles nao forem detentores do produto desse trabalho. E uma
concepgao que apenas leva em conta os progressos na dominacao da natureza, mas
nao os retrocessos da sociedade. Revela ja aqueles tragos tecnocraticos que mais
tarde iremos encontrar no fascismo. Deles faz parte uma ideia de natureza que se
distingue de forma ominosa das utopias socialistas do periodo do Vormarz. O
trabalho, tal como agora é entendido, tem como finalidade a exploracao da natureza,
que é contraposta, com ingénua complacéncia, a exploracao do proletariado.
Comparadas com essas posigdes positivistas, as fantasmagorias de um Fourier, que
tanto deram ocasiao a chacotas, revelam-se surpreendentemente aceitaveis.
Segundo Fourier, o trabalho social bem organizado teria como consequéncia que
quatro luas iluminariam a noite da Terra, para que o gelo desaparecesse dos polos, a
agua do mar deixasse de ser salgada e os animais selvagens fossem colocados ao
servico do homem. Tudo isso ilustra uma ideia de trabalho que, longe de explorar a
natureza, seria capaz de libertar dela as forgas criativas que dormem em laténcia no
seu seio. A ideia corrompida do trabalho tem como complemento a natureza cuja
exploragao, como dizia Dietzgen, “é gratis”. (...) O progresso, tal como o imaginavam
as cabecas dos social-democratas, era, por um lado, um progresso da proépria



humanidade (e ndo apenas das suas capacidades e conhecimentos). Em segundo
lugar, era um progresso que nunca estaria concluido (correspondendo a uma
perfectibilidade infinita da humanidade). E era visto, em terceiro lugar, como
essencialmente imparavel (com um percurso autbnomo de forma continua ou
espiralada). Qualquer desses atributos é controverso, e a nossa critica poderia
comecar por qualquer um deles. Mas, quando as posi¢cdes se extremam, a critica tem
de recuar até a raiz desses atributos e fixar-se num ponto que é comum a todos. A
ideia de um progresso do género humano na histéria ndo se pode separar da ideia da
sua progressao ao longo de um tempo homogéneo e vazio. A critica da ideia dessa
progressao tem de ser a base da critica da prépria ideia de progresso. (BENJAMIN,
2013, p. 15-17)

As ilusdes técnicas do progresso encamparam o conflito politico do espectro
esquerda-direita na Alemanha recém desenvolvida. Portanto, o Expressionismo
Alemao desenvolveu-se em um ambiente sociopolitico instavel, caracterizado pela
crise econdmica e pela derrota alema na Primeira Guerra Mundial. A Alemanha po6s-
guerra enfrentava sangoes econdmicas e uma crise de identidade nacional, o que se
refletia no pessimismo e na introspecgao artistica. De acordo com Pedro Afonso e
José Alberto Pinheiro (2019, p. 275), a Republica de Weimar foi "uma sociedade pos-
traumatica", na qual a ansiedade, o desespero € a angustia moldavam a producéao
cultural.

Essa atmosfera de incerteza e ruptura influenciou profundamente a linguagem
artistica do Expressionismo. Conforme Laura Loguercio Canepa (2019, p. 56) aponta,
os artistas do movimento buscavam uma forma de expressao que transcendesse a
representacdo objetiva da realidade, utilizando a arte para revelar "impulsos
emocionais e instintivos" do ser humano. Essa introspeccao permitiu ao cinema se
conectar com questdes universais, abordando tanto os traumas individuais quanto as
crises coletivas. Assim, a pretensa universalidade expressionista era capaz de refletir
sobre os dramas politicos de seu tempo.

Nesse contexto, a estética do Expressionismo Alem&ao no cinema foi marcada pela
experimentacao visual e narrativa, buscando refletir as emocgdes internas e a
psicologia dos personagens por meio de elementos estilizados. O uso de cenarios
distorcidos, iluminacdo dramatica e composi¢cdes simétricas tornou-se a assinatura
visual do movimento, como exemplificado em O Gabinete do Dr. Caligari (dir. Robert
Wiene, 1920). Esses elementos ndao apenas criavam atmosferas surreais, mas



também reforgcaram temas como alienacao, paranoia e opressao (CANEPA, 2019;
AFONSO; PINHEIRO, 2019).

Fritz Lang, um dos principais diretores associados ao movimento, sintetizou essas
tendéncias em suas obras. Em Metropolis (1927), Lang emprega um design visual
monumental para criticar a industrializagao e as divisdes sociais, utilizando a
oposicao entre formas geométricas e figuras humanas para simbolizar o conflito
entre a humanidade e a maguina (MANZANO, 1999; AFONSO; PINHEIRO, 2019). J4
em M, o Vampiro de Duisseldorf (1931), o diretor explora temas mais psicolégicos,
como a moralidade e a justica, inaugurando uma transi¢cdo para um cinema mais
realista e introspectivo (MANZANO, 1999).

Portanto, é necessario reconhecer que parte fundamental do que envolve a derrota
na Primeira Guerra e a existéncia de um conflito tecnolégico e industrializado entre as
nacoes, era capaz de gerar, por sua vez, uma critica a racionalidade e ao progresso
técnico.

A literatura converge na valorizacdo do Expressionismo como um movimento que
transcendeu as limitagbes do realismo para explorar dimensdes emocionais e
filosoficas. Enquanto Canepa (2019) enfatiza as raizes do Expressionismo nas artes
plasticas e literarias, Pedro Afonso e José Alberto Pinheiro (2019) destacam a
influéncia do contexto histérico e o papel de diretores como Fritz Lang na evolugao do
cinema como arte expressiva e modernista. Além disso, a abordagem comparativa
entre Metropolis e M, o Vampiro de Dusseldorfilustra a evolugdo do Expressionismo
Alemao no cinema. O primeiro representa o dpice do cinema visual e alegoérico,
enquanto o segundo aponta para uma transicdo em diregdo a um cinema psicolégico
e sonoro, como observado por Manzano (1999) em sua analise sobre o papel do som
no cinema.

Assim sendo, o Expressionismo Alemé&o no cinema foi uma manifestagéo singular da
tenséo entre o individuo e o mundo moderno, marcada por uma profunda
introspeccao e uma estética inovadora. Ao integrar contextos histéricos com a
experimentacao artistica, o movimento ndo apenas moldou a linguagem
cinematografica de sua época, mas também estabeleceu uma base duradoura para
géneros como o filme noir e o thriller psicolégico. A obra de diretores como Fritz Lang
exemplifica como o Expressionismo conseguiu captar o zeitgeist da Republica de
Weimar, ou seja, como aquela arte partia de uma proposta estética para extrair
sentido daquele tempo de crise e tensées humanas.



2.2. A critica aos limites do expressionismo alemao

O debate filoséfico no campo da estética enfrentou controvérsias, especialmente
pelo fato de que as vanguardas eram repudiadas pelo senso comum dos intelectuais
de vinculacao marxista (mesmo os dissidentes partidarios) e por uma doutrina oficial
da Uniao Soviética de subsuncgao da arte a politica, conhecida como realismo
socialista. O que torna o entendimento da arte e politica dificultoso € a ndo-relagéao
univoca entre totalitarismo e arte, dado que o fascismo e 0 nazismo se mostraram
distintos em relagao a isso. Ressalta-se, portanto, a influéncia do futurismo no
movimento fascista e a proposi¢cdo de que qualquer experimentacao formal na arte
era uma deformacéao dos valores durante a nazificacdo de Weimar.

Considera-se, a principio, que essa ambiguidade tem uma resposta no debate
proposto por Alysson Mascaro em Critica do fascismo (2022). Dentre os artigos que
compdem o livro, Mascaro debate como um autor conseguiria influenciar os
movimentos operarios de regides de imigrantes italianos, ao mesmo tempo em que
figurava como uma referéncia basilar para os fascistas. Fugindo, inclusive, a qualquer
obreirismo — compreendido aqui como uma interpretacao que idealiza o operario e
associa sua consciéncia, ou vontade, ou desejo a uma expressdao de movimento
necessario para toda a classe.

Ao refletir a respeito da arte de D'Annunzio, Mascaro observa:

No ambito do inicio do século XX — que depois vera no Brasil o surgimento do
integralismo —, D’Annunzio era o personagem ambiguo admirado tanto pelos futuros
camisas-verdes quanto pelos fascistas, mas, peculiarmente, também pelos que o
viam como o maior artista italiano vivo e que chegou mesmo em algum momento a
flertar com a esquerda. (MASCARO, 2023, p. 86)

E, para isso, o autor sistematiza os movimentos de reflexao estética, ancorados nas
reflexdes que faz sobre Estado e politica: “nos campos politicos e juridicos, minha
proposta é a de compreender 0s pensamentos contemporaneos com base em trés
grandes horizontes: liberal, tecnicista, individualista ou juspositivista; nao-liberal,
existencial, do poder ou nédo juspositivista; critico” (MASCARO, 2022, p. 91).

No primeiro, afirma Mascaro que haveria uma correspondéncia entre a nao-
experimentagao formal e a arte classica ou a arte burguesa. Assim, haveria um apelo



aracionalidade artistica desligada da politica ou sempre ligada intimamente a ideia
de arte como referéncia ao universal. Assim, no exemplo de Mascaro, “em Ungaretti e
Montale, ha um afastamento da politica, ou a0 menos seu apagamento em um pano
de fundo liberal, em favor da subjetividade e sua relagdo quase direta com a
natureza” (MASCARO, 2022, p. 91-92).

No segundo momento, o campo nao-liberal poderia explicar o imbrdglio,
especialmente porque constituiria uma vanguarda em relagao a critica ao
capitalismo, mas sem um direcionamento. Esse segundo momento € o que permite
que o carater antiliberal do fascismo possa se confundir com o movimento operario e
seu carater de reivindicagao. Isso justamente porque a critica do mundo como ele é
nao se direciona, de imediato, a uma superagdo, e 0 mesmo ocorreria na
experimentacao formal-linguistica sobre as tradicoes do mundo burgués. O autor,
assim, explica:

D’Annunzio entra nos tempos do fascismo tendo forjado algumas de suas bases
estéticas, mas sem manter ligagdes politicas mais fortes com esse movimento, além
de ja ser tido como ultrapassado literariamente. A poética dannunziana foi se diluindo
num pastiche de seu mito de heroismo e poder da vontade. O reclame de D’Annunzio,
tanto nos tempos fascistas quanto apds estes, representou a manutencao de um
conservadorismo/reacionarismo que, por falta de outros simbolos — e exatamente
pela sua ambiguidade em face do fascismo —, era aquele que se podia empunhar.
(...)A mitologia em torno de Fiume faz com que D’Annunzio, que ao cabo perdeu a
direita, ainda que ndo plenamente coeso a Mussolini, seja um personagem politico
complexos. Gramsci, ao denuncia seu apoliticismo fundamental, da conta da
plasticidade de sua figura, efetivamente jamais cristalizada em uma ideologia
consequente. Por isso, ainda que quica nao lhe recaia a interdicao ética que coube as
liderangas fascistas ativas, D’Annunzio embebeu o fascismo de fantasias e projecdes
politicas e artisticas. (...) O reclame de D’Annunzio, até hoje, é o reclame da fantasia,
davontade e da beleza — como o foram os de Nietzsche, Wagner, Marinetti ou
Heidegger. Mas as laudas genéricas a vida apoiadas sobre o solo da exploracao e das
dominacdes do capitalismo sao apenas furtivas antessalas da pratica da morte.
(MASCARO, 2020, p. 96-97; 103-104)

E a partir dessas consideragdes que Mascaro evoca um terceiro momento no qual a
experimentacao artistica é revolucionaria, justamente por “de todos, é Pasolini quem



encarna a melhor jungao de poesia e critica, estética e engajamento” (MASCARO,
2022, p. 92).

Assim sendo, é a juncao desse espaco vazio do apoliticismo que D’Annunzio fez da
sua experimentacgao artistico-formal limitada. Portanto, no que concerne as
vanguardas e ao totalitarismo, ndo existe essa relagéo linear.

E em paralelo a essa interpretagdo que se planeja seguir o debate.

Machado, ao comparar as diferentes tradicdes do debate estético e apresentar os
textos originais, expde varios momentos.

O primeiro é que, apesar de Lukacs defender a autonomia estética e ndo ser
diretamente ligado a arte engajada ou ao realismo socialista, sua leitura das
vanguardas apresenta alguma similitude com o pensamento marxista da época:

Lukacs seria um filésofo antimoderno? Sua posicao estética antivanguardista nao
difere muito do pensamento de esquerda (marxista) predominante na época. Basta
lembrar as posicoes de Gramsci e de Trotsky, na década de 1920, em relacdo ao
futurismo. (MACHADO, 2016, p. 44)

Lukacs apresentava a percepcao de que o irracionalismo da arte era parte da
degeneracao da politica burguesa e afirmava uma incapacidade desse movimento
estético de compor qualquer ligacao com a consciéncia operaria. Na visao de
Lukacs, a revolugao viria da defesa de um programa politico e estético, moderno e
racional e qualquer defesa das vanguardas seria uma forma de anti-capitalismo
romantico.

Caos, imobilidade, absurdo, abstragao. Todas essas caracteristicas estao
relacionadas, segundo Lukacs, com as tendéncias artisticas do século XIX: o
naturalismo, o impressionismo, o simbolismo. O impressionismo toma do
naturalismo o apego a superficie da vida, e suas impressdes psicoldgicas se
destacam cada vez mais de sua base social, impossibilitando a configuragcdo das
“causas objetivas”. O simbolismo desfigura e sintomas todo o mundo circundante. E
o sentimento de desamparo e desorientagao. O “novo” no método criador do
expressionismo esta em que o processo de abstragao se inverte em sua orientagao
formal. Esta abstracdo conserva, no entanto, a estrutura geral da realidade



“imediata”. A analise de Lukacs das tendéncias artisticas do final do século XIX segue
um percurso descendente; todas elas intensificam o que no naturalismo era
caracteristico: o apego a imediaticidade do real. (MACHADO, 2016, p. 42)

Lukacs, portanto, caminha na direcdo de uma separagao na qual a vanguarda é uma
forma de arte “irracionalista” e apresenta uma oposicao declarada a qualquer
experimentacao linguistico-formal. Machado esclarece que:

Na analise de Lukacs, € em uma atmosfera intelectual de “anti-capitalismo
romantico” e “irracionalismo” que o expressionismo emerge enquanto corrente
artistica. (...) Para Lukacs, a posicao de Hitler € a de um “radicalismo” que nao
escapa ao compromisso, a “reveréncia igualmente reacionaria diante de uma forma
atrasada do Estado Alemé&o”. Na sua relagdo com os movimentos artisticos
precedentes, o expressionismo, diferentemente do naturalismo e do impressionismo,
ja nao guarda qualquer relagdo com o movimento operario: (...) E, fazendo uso dessa
generalizacdo que desconsidera qualquer especificidade, subsume a regra figura-
chave da esquerda expressionista, como Rudolf Leonhard — que participa no debate
da revista Das Wort. (MACHADO, 2016, p. 38-39)

No caso de Ernst Bloch, percebe-se o contrario. Nao somente a leitura do fascismo e
do marxismo se transforma, mas toda a relacdo com a arte.

A questao central do livro é saber se ha uma heranga “dialética utilizavel” da
burguesia em declinio. Para Bloch, essa heranca “pode ser encontrada também no
declinio desta classe e nos multiplos conteldos que precisamente a desagregacao
(Zersetzung) libera”. A experiéncia histdérica da burguesia é questionada duplamente,
isto é, na sua manifestacao “imediata” e “mediata”. Essa formulagao aparentemente
simples pretende compreender alguns problemas complexos decisivos da cultura do
modernismo, que na época estavam sendo escamoteados ou recebendo respostas
estreitas, equivocadas e que também afastaram qualquer possibilidade explicativa
dos novos fenbmenos emergentes daquela experiéncia de crise e transi¢ao. Esta
cultura, tanto em Bloch, como em Lukacs, é pensada em conexao histérica com a
ascensao do nazifascismo. Mas diferentemente da interpretagao que vé no ultimo
produto espiritual da cultura burguesa tardia mera expressao de “irracionalismo”, a



de Bloch capta nestes produtos seus elementos de antecipacgao e faz “uso diabdlico”
deles. O meio expressivo das vanguardas histdricas, “o método criativo do
expressionismo”, a montagem, nao € apreendido apenas a partir de sua forma
imediata, dispersa e sem sentido, como um agregado de fatos, ou um espaco vazio
(Hohlraum), tampouco é mera expressao da “irracionalista” Weltanschauung das
vanguardas, como na analise de Lukacs. Para Bloch, nao é o atraso econémico do
capitalismo na Alemanha que permite explicar a fragil situagcdo dos pequenos
burgueses, dos camponeses e dos empregados diante da “trapaca” (Betrug) nazista.
Esta situacao é antes de tudo expressao, segundo Bloch, de “uma ‘nao
contemporaneidade’ auténtica, isto €, de um residuo ideoldgico e econdémico de
épocas anteriores [...]. Atualmente as contradi¢gdes desta ndo contemporaneidade
servem exclusivamente a reacao” (EZ, p. 16). (MACHADO, 2016, p. 50-51)

Bloch ndo compreende o fascismo como resultado de uma degeneracéo da
burguesia de modo imediato, mas como um problema da falsa consciéncia. Nao
porque ela pairava a irracionalidade do mundo, mas sim porque a “nao
contemporaneidade” da consciéncia dos trabalhadores aleméaes se relacionava a
formas pregressas de vivéncia que o Hitler soube mobilizar.

O pais classico da “nao contemporaneidade” é — nas palavras de Bloch —“como um
gigantesco reservatorio, em ebuli¢ao, do passado”. Um passado nao resolvido que
engendra uma “falsa consciéncia” especifica, que se manifesta no culto do
enraizamento transformado em mito, e que também é reforgcada, através do
inconsciente, pela “corrente realmente obscura” (EZ, p. 56). Um front de guerra que
mobilizou as ruinas da pequena cidade, o “instinto” (Trieb) contra o “espirito” (Geist):
o instinto do sangue, o instinto selvagem (EZ, p. 57). Bloch observa que esse front
(campo contra cidade) se constituiu sobre aqueles que nunca leram Klages ou
outros. Esse enraizamento transformado em mito (ou em “trapaca mitoldgica”) € uma
utilizacdo reacionaria de toda situacao nao contemporadnea e estranha ao presente.
Sao formas arcaicas que separam o proletariado do proletariado. Manifestam-se
também nas formas de vida do empregado e carecem daquela relagao
“contemporanea” das formas de vida do trabalhador fabril. Nelas — segundo Bloch

— “ovazio do divertimento (no qual ninguém acreditava) torna-se agora o vazio da
embriaguez, com exotismo no lar, mitos nacionais (nos quais o nacional-socialismo
sempre acreditava); este vazio é preenchido com kitsch e com um mito, no qual sua
fantasia ndo esta na distancia, mas esta, por assim dizer, verticalmente no solo



patrio. Certamente, a forca insipida da reacao é tdo grande que, apds o kitsch, fez
ressurgir o século XIX das portinholas, e de modo imediato. O que palidamente se via
erguer como ruinas da inféncia, o que os surrealistas consideravam a mais estranha
descoberta, “os corpos sem sepultura de nossos pais, se incorporam ingenuamente
agora areagao” (EZ, p. 59). Bloch acrescenta a sua analise do expressionismo a de
Benjamin do surrealismo. Nos seus termos, o vazio é preenchido com coisas
transformadas em mercadoria de tipo especial: o kitsch — o produto da embriaguez e
a manifestacdo de um “passado ainda nao resolvido” — é transformado em mito.
Para Bloch, “se Spengler previu a era fascista, ele se iludiu ao fazé-la nascer,
friamente, mecanicamente, das cidades civilizadas do mundo, em suma, como
produto de uma consciéncia tardia e inteiramente desperta” (EZ, p. 62). Ja que,
segundo Bloch, o fascismo emergiu dos elementos nao solucionados do passado
utilizados em sentido reacionario. (MACHADO, 2016, p. 57-58)

Ou seja, ha um elemento dialético em Bloch, a respeito de toda essa irracionalidade.
Além de que, como demonstrado até aqui, ha um ponto de analise do entretenimento
como potencial da reflexao estética.

No que diz respeito a Adorno e Benjamin, ambos valorizaram alguns aspectos do
expressionismo, mas apontaram também limites. Por sua vez, Machado (2016)
compreende o expressionismo como um movimento cultural e artistico que emerge
da crise da modernidade, apresentando uma ruptura com o naturalismo e com o
realismo, privilegiando uma estética da deformacéao e da intensidade emocional. O
expressionismo busca expressar subjetividades intensas, muitas vezes permeadas
por angustia, medo e alienacao, refletindo as contradi¢cdes sociais e espirituais de
uma época marcada pela Primeira Guerra Mundial e pelas transformacgodes do
capitalismo industrial.

O contexto, contudo, ndo explica como a estética intervém sobre a realidade e aqui
esta o ponto de avanco do debate. Para Walter Benjamin, o expressionismo, embora
oferega uma critica estética a modernidade, falha em se vincular diretamente as
condigbes materiais da sociedade. Benjamin critica o que considera um
distanciamento entre a forma artistica e a base material das contradi¢cdes sociais,
resultando em uma abstragcao que, apesar de poderosa como expressdao emocional,
pouco contribui para um entendimento transformador das estruturas sociais. Ele vé o
expressionismo como um movimento que, em parte, reproduz a alienacdo que busca
criticar, ao ignorar os fundamentos histéricos e econdmicos das crises que retrata.



Assim, a auséncia de engajamento que Mascaro (2022) ressalta ao debater as formas
de arte nao-liberais parece se encaixar como verossimilhante a essa critica.

Ja Adorno, embora reconheca no expressionismo um potencial de critica ao
capitalismo e a racionalidade instrumental, considera o movimento problematico por
seu irracionalismo e subjetivismo exacerbados. Para Adorno, o foco no subjetivo e no
emocional pode levar a uma "reificagcao estética", onde a arte deixa de ser um espago
para a dialética critica e torna-se uma mercadoria, cooptada pelos mesmos sistemas
que pretende confrontar. Ele acusa o expressionismo de ndo conseguir oferecer uma
alternativa clara ou um horizonte utépico concreto, restringindo-se a um reflexo
estético das contradicdes da modernidade. Conforme o autor:

Avisdo do mundo oposta aquela em que o mundo se apresenta como uma
representagédo do eu € uma visdo do mundo como representagao do eu projetado no
mundo; ndo é uma representacao dos conteudos tipicos da vivéncia. Na medida que
a vontade expressionista tenta retirar sua forga de um dos poélos, e permanece lirica,
o resultado é que o mundo torna-se um hall tremeluzente de espelhos da alma
inundado por uma luz inescapavel. Quando, no entanto, o fluxo da atividade artistica
tenta atuar indutivamente através de uma multiplicidade, contrai-se a dualidade de
uma vontade em combate e luta pelo drama? entdo o expressionismo assume um
caminho que nos conduz a uma mentira que, mesmo se habilmente ocultada e
eticamente embelezada, perde, no entanto, seu valor. O artista que é inabil ou
destituido da vontade de moldar a multiplicidade do mundo como totalidade aum
tipo, torna a impressao experimental contingente e individual representacéo do
mundo €, ao assim proceder, subordina a alma a totalidade a que ele se propusera a
dar forma artistica. Que o expressionismo admita isto, que o explique em termos das
necessidades de sua época, que o eleve ao status de um programa, s6 prova sua
propria incapacidade de prover a forma artistica. A liberdade do eu ainda néo se
tornou lei para o expressionista. Sintoma da inveracidade final é a desintegracao das
realidades? O mundo, roubado de sua realidade, torna-se um brinquedo nas maos de
alguém que dele se apropria apenas por sua dualidade e nao para explorar seu
significado através desta dualidade. O drama torna-se um evento ilusério, uma
colisdo de "doublés"; o mundo que atravessa lhe é indiferente. O drama perde o
significado. E o criador sucumbe a uma falta de respeito que num certo ponto
particular o torna desapaixonado e estéril. (ADORNO, 2018, s.p.)



No caso de Adorno, chega a discutir a experiéncia da vivéncia coletiva. Justamente
pela arte buscar alguma relagcédo de harmonia prépria do fascismo numa sociedade
fundamentalmente contraditdria. Assim, se a grande inddstria cultural midiatica, o
radio, criava a sensagao de uma “falsa euforia coletiva” (ADORNO, p. 89), Adorno via
em O grito nada sendo uma tentativa desesperada de atingir quem n&o escutava, ou
nas palavras dele:

Aquilo que o Expressionismo, com o qual, alids, o jovem Schdberg tinha muito em
comum, denominou-se “o grito” nao consiste apenas em algo que se subtrai a
comunicagao por meio da recusa das lustrosas articulagodes linguisticas de sentido,
mas, sob uma 6tica objetiva, igualmente na tentativa desesperada de atingir aqueles
que ja nao mais escutam. A tese até hoje afirmada de maneira demasiadamente
inflexivel sobre a associabilidade autossuficiente da nova musica também carece,
por isso, de revisdo. Suas primeiras manifestagcdes seriam mais bem compreendidas
como uma espécie de devir publico sem esfera publica. Por ultimo, mas ndo menos
importante, irritava na nova musica o fato de que ela nao se retirava pura e
simplesmente rumo a dimensao cameristico-musical, mas voltava sua armadura
impenetravel em diregao aqueles que aparentemente nao queriam saber nada a seu
respeito. Desde o inicio, ndo representava uma mera submersédo em si mesma, mas
sim um ataque ao consentimento que os extrovertidos estabelecem entre si.
(ADORNO, 2018, p. 208)

Ao contrario, grande parte da reflexdo estética de Adorno se baseia no
questionamento da falsidade das experiéncias coletivas, ou seja, o fascismo seria a
base fundamental da ldgica de um mundo falso. Um mundo baseado na violéncia e
na negacao pela marginalizacdo da sociedade de classes. Ndo obstante, inicia o
percurso de Aesthetic Theory (2002) a partir da reflexdo sobre se é possivel uma
experiéncia estética.

E evidente por si mesmo que nada no que concerne a arte € mais evidente, nem a sua
vida interior, nem a sua relacdo com o mundo, nem mesmo seu direito de existir. A
perda daquilo que poderia ser feito espontaneamente ou sem problemas nao foi
compensada pela infinidade aberta de novas possibilidades que a reflexdo confronta.
Em muitos casos, a expansao aparece como contradicdo. (ADORNO, 2002, p. 1,
traducéo propria)



Logo, o percurso critico de Adorno se baseia na possibilidade da vivéncia estética
como uma vivéncia coletiva em uma sociedade cindida e sobre o que seriam essas
vanguardas, atravessadas por uma certa irracionalidade e um certo subjetivismo
numa sociedade que forma essas subjetividades de maneira fascistizante. E aqui que
atensdo moderna com a industria na obra de Fritz Lang ganha contornos criticos,
mas parece perecer a um engajamento que também pode ser de cunho reacionario
pela falta de contornos simbdlicos engajados na produgcao de um desejo fora da
légica do mundo falso. Em outros termos, a critica a tensao industrial quando
transpassada para uma relagdo subjetiva ou universalizante, tende aos problemas
elencados pelos autores.

Machado (2016), ao explorar essas criticas, enfatiza que tanto Benjamin quanto
Adorno reconhecem os méritos do expressionismo em termos de ruptura formal e
intensidade emocional, mas apontam sua limitacdo em se engajar com a totalidade
das contradi¢des historicas e sociais, tornando-o incapaz de propor uma superagao
efetiva da alienacdo moderna.

Assim, condensam-se dois argumentos aqui elencados: o engajamento politicoe a
relagdo com a estética formal ou classica. Esses pontos serdo levados em
consideragao na analise dos elementos do filme e da sua recepcao pela midia
brasileira.



e IMPRENSA BRASILEIRA

Para o desenvolvimento deste trabalho, considera-se essencial realizar uma revisao
bibliografica que situe historicamente a imprensa brasileira, acompanhada de uma
analise empirica do Digrio Carioca. Diante da escassez de materiais sobre o tema,
esta analise se apoia especialmente em dois manuais de referéncia sobre a Histéria
da imprensa brasileira.

3.1. Histéria da imprensa brasileira e contexto da época

E essencial considerar que a evolugdo da imprensa brasileira ocorreu em sincronia
com os marcos historicos do pais, refletindo tanto suas contradigdes como seus
avancgos. Apesar disso, verifica-se uma relativa escassez de producgdes a respeito da
Histéria da imprensa brasileira de modo geral. Os dois manuais selecionados para
esta analise apresentam conteldos distintos e intencionais.

O primeiro, de perspectiva mais classica e didatica, foi produzido por Ana Luiza
Martins e a Tania Regina Luca. Ja o segundo, elaborado por Nelson Werneck Sodré -
militar e marxista que participou ativamente dos debates sobre o
desenvolvimentismo brasileiro, apresenta uma perspectiva critica e engajada. A partir
desses materiais, pretende-se discutir o desenvolvimento da imprensa em diferentes
periodos historicos, contrastando as abordagens dos autores.

Martins e Luca (2012) oferecem uma visdo abrangente e descritiva da trajetéria da
imprensa, com énfase na relagao entre tecnologia, mercado editorial e expansao de
publico leitor. Em contrapartida, Sodré, em sua Historia da Imprensa no Brasil, adota
uma analise estrutural, abordando a imprensa como instrumento de poder e
dominacéo ideoldgica. A diferengca fundamental entre as obras reside no
posicionamento critico: enquanto Martins e Luca narram a histéria de forma
descritiva e pluralista, Sodré denuncia os mecanismos de controle exercidos pelas
elites através da imprensa (SODRE, 1999; CABRITA, 2010).

No Brasil colonial, a introdugao da imprensa ocorreu de forma tardia em comparacao
com as colbnias espanholas e inglesas, resultado da repressao cultural imposta pela
Coroa portuguesa, que temia a disseminacao dos ideais revolucionarios. A chegada
da Corte em 1808 inaugurou a atividade tipografica com a fundacao da Impressao
Régia e a publicagao da Gazeta do Rio de Janeiro, veiculo oficial que servia aos



interesses monarquicos. Paralelamente, o Correio Braziliense, de Hipdlito da Costa,
surgia como uma critica contundente, embora editado no exterior, evidenciando o
contraste entre o controle estatal e a resisténcia intelectual (SODRE, 1999; PIERANTI;
MARTINS, 2006).

Durante o periodo imperial, a imprensa assumiu maior relevancia como forum de
debate politico e social. A diversidade de publicagdes cresceu, abrangendo desde
panfletos abolicionistas até jornais ligados a interesses econdmicos regionais. Sodré
destaca que, embora houvesse maior liberdade de expressao, a imprensa continuava
limitada pela censura e pelas condicdes materiais que favoreciam as elites. Por outro
lado, Martins e Luca sublinham o aumento da alfabetizacao e a emergéncia de novos
publicos leitores como fatores que ampliaram o alcance dos periddicos (SOUZA,
2011) (PIERANTI; MARTINS, 2006).

Com a proclamacao da Republica, o pais viu o fortalecimento da chamada "grande
imprensa", impulsionada pela urbanizagao e pela industrializagdo. Empresas
jornalisticas como o Correio da Manhé e O Estado de S. Paulo tornaram-se
protagonistas, consolidando uma imprensa comercial e profissionalizada. Contudo,
Sodré argumenta que essa transformacgao refletiu a integragao do jornalismo aos
interesses do capital, enquanto Martins e Luca sublinham a profissionalizagédo do
setor e a diversificagao editorial como avancos significativos (CABRITA, 2010)
(PIERANTI; MARTINS, 2006).

Durante o governo Vargas, a relagao entre imprensa e Estado tornou-se ambigua. De
um lado, o regime utilizou os meios de comunicagdo como ferramentas de
propaganda, especialmente no periodo do Estado Novo. De outro, veiculos
independentes resistiram a censura, promovendo criticas ao autoritarismo. Sodré
(1999) enfatiza o papel da imprensa como mediadora entre a ideologia dominante e a
opiniao publica, enquanto Martins e Luca (2012) analisam o impacto das
transformacgodes tecnolégicas e da radiodifusao nesse periodo (SOUZA, 2011).

Enquanto Martins e Luca oferecem uma visao descritiva e técnica da evolugao da
imprensa, Sodré (1999, p. 391) explora seu papel politico e ideoldgico,
contextualizando-a dentro das estruturas de poder e dominagao. A obra de Sodré é
mais critica e engajada, associando o desenvolvimento da imprensa a luta de classes
e a formacgao de uma consciéncia nacional, mesmo que, por vezes, reduza a
qualidade da critica jornalistica. Ja Martins e Luca (2012), embora nao ignorem os
aspectos politicos, enfatizam a multiplicidade de fatores que moldaram a imprensa
brasileira, como tecnologia, mercado e regionalismos, o que talvez implique em
simplificagdes do papel da opiniao publica face a imprensa.



No que diz respeito ao Didgrio Carioca, objeto de analise na proxima segao, cabe
destacar sua trajetéria particular.

Pesquisadores como Nilson Lage, Tales Faria e Sérgio Rodrigues (2004) enfatizam que
o Diario Carioca foi pioneiro na modernizacao do texto jornalistico no Brasil,
introduzindo o modelo do lead americano e adaptando-o ao contexto nacional. Essa
modernizacao envolveu a simplificagdo do texto, a adogdo de um manual de redacgao
— 0 primeiro no Brasil - e a eliminagao de praticas antiquadas, como 0 uso excessivo
de adjetivacdes.

Leandro Tonete (2021, p. 351), por sua vez, foca no contexto de repressao enfrentado
pelo Diario Carioca durante o governo provisorio de Vargas, destacando episodios
como o empastelamento de sua redacdo em 1932 como exemplo da tensdo entre
Estado e imprensa. O autor analisa o papel do jornal como um termémetro das
disputas politicas da época, evidenciando sua trajetdria constantemente entrelacada
as dindmicas de poder.

E importante observar que as abordagens desses autores convergem na relevancia
histérica do Diagrio Carioca na imprensa brasileira, mas divergem em seus enfoques.
Costa (2011) e Lage (2004) exploram sua contribuigao técnica e cultural, enquanto
Tonete (2021) enfatiza o aspecto politico e as consequéncias da repressao estatal.
Juntas, essas visdes oferecem um panorama abrangente da relevancia histérica do
jornal.

Nos primeiros anos, o Diario Carioca emergiu como um veiculo opinativo com forte
viés politico. Sob a diregdo de Macedo Soares, com sua experiéncia anterior no jornal
O Imparcial, suas criticas a Republica Velha refletiam as insatisfagdes crescentes
com as oligarquias estaduais. De acordo com Costa (2011, p. 10), o jornal operava
como uma ferramenta de oposi¢cado, mobilizando intelectuais e politicos
descontentes para construir uma narrativa alternativa ao discurso oficial da época.

Por sua vez, Tonete (2021, p. 357) destaca que, apesar de ser um jornal de tiragem
modesta, o Diario Carioca exercia uma influéncia bastante significativa no cenario
politico, dada a sua proximidade com as elites cariocas e sua capacidade de moldar
debates politicos. O autor analisa a cobertura critica do jornal sobre os eventos que
culminaram na Revolugao de 1930, demonstrando como o veiculo foi uma
plataforma central para a difusdo das ideias que desafiaram a hegemonia da
Republica Velha.

Lage (2004, p. 141) complementa enfatizando a sofisticagado técnica do jornal mesmo
em seus primeiros anos, mencionando o rigor editorial adotado pela redacao, que



diferenciava o jornal de outros periddicos contemporaneos. Essa inovacgéo estilistica
contribuiu para atrair um publico qualificado, ampliando sua influéncia, apesar de
sua circulagao limitada.

Nesse contexto, até 1930, o Digrio Carioca consolidou-se como um veiculo
estratégico para o debate politico e a critica institucional, equilibrando jornalismo
engajado com avangos técnicos significativos. A convergéncia entre a qualidade
editorial e o posicionamento ideoldgico tornou o jornal um marco na transigao para
uma imprensa mais moderna e participativa no Brasil.

O golpe de 1930 inaugurou um novo capitulo na histéria do Didrio Carioca, que
continuou a desempenhar um papel critico no contexto de transigao politica.
Segundo Tonete (2021, p. 353), o periodo do governo provisério foi marcado por uma
repressao crescente a liberdade de imprensa, sendo que o empastelamento do jornal
em 1932 destacou as tensdes entre Vargas e os veiculos de comunicacgao
independentes. O autor sugere que o Diario Carioca se manteve como uma
plataforma de resisténcia mesmo diante de tentativas explicitas de silenciamento.

Cecilia Costa (2011, p. 26) explora como, apesar das adversidades, o jornal continuou
a inovar, implementando técnicas editoriais que o diferenciavam no mercado. A
autora observa que, durante esse periodo, o Diario Carioca ampliou sua cobertura
tematica e se destacou pela adogao de um estilo editorial mais objetivo, alinhado aos
padrdes internacionais. Essa modernizagao permitiu ao jornal manter sua relevancia
mesmo em um ambiente politico marcado pela censura e pela conversdo da midia
em um instrumento de propaganda.

Para Lage (2004, p. 139), enquanto outros jornais sucumbiam as pressdes do
governo, o Didrio Carioca conseguiu preservar sua independéncia, tornando-se um
ponto de referéncia para jornalistas e intelectuais. O autor argumenta que a
capacidade do jornal de equilibrar inovagao técnica com um jornalismo critico foi
crucial para a sua sobrevivéncia durante a era Vargas.

Destarte, o periodo pds-1930 consolidou o Didgrio Carioca como um bastiao de
resisténcia e modernidade. Mesmo sob censura e ataques diretos, o jornal manteve
seu compromisso com a liberdade de expressao e estabeleceu um legado técnico e
editorial que impactaria aimprensa brasileira nas décadas seguintes.

Durante o Estado Novo, o Diario Carioca enfrentou um dos periodos mais
desafiadores de sua histéria. A censura imposta por Vargas restringiu severamente a
atuacao dos jornais, mas, conforme observa Tonete (2021, p. 357), o Diario Carioca
persistiu em sua critica ao autoritarismo, ainda que de forma velada. Episédios como



areforma editorial liderada por Pompeu de Souza sao exemplos de como o jornal
buscava manter sua relevancia e identidade em meio a represséao.

Costa (2011, p. 13) destaca que a década de 1940 marcou a consolidagao do jornal
como um modelo de modernizacdo da imprensa brasileira. Com o uso pioneiro do
manual de redagdo e a introducéo de técnicas como o lead e o colunismo moderno, o
Diario Carioca estabeleceu um padréao que seria adotado por outros veiculos nos
anos subsequentes. Essas inovagoes redefiniram a pratica jornalistica no Brasil.
Contudo, Lage (2004, p. 141) argumenta que, apesar de sua influéncia técnica, o
jornal nunca conseguiu alcancar um publico amplo devido a sua tiragem limitada e a
concentracao de sua base leitora na elite carioca. Apesar disso, o autor reconhece
que o Diario Carioca foi, ainda assim, fundamental para estabelecer o jornalismo
moderno como uma ferramenta de intervencgao politica e social, algo raro em um
contexto de controle estatal.

Diante disso, buscou-se discutir como o Digrio Carioca se estabeleceu como simbolo
de resisténcia e inovacao durante o Estado Novo. Sua capacidade de equilibrar critica
politica e avangos técnicos consolidou seu legado como uma das publicagcdes mais
importantes da histdria da imprensa brasileira.

3.2. Analise empirica do Diario Carioca

O acesso ao material empirico se deu por meio da busca do nome do diretor alemao
“Fritz Lang” no site da Hemeroteca Nacional, com enfoque nas publicagdes do Diario
Carioca. Esse foi o l6cus selecionado para a pesquisa empirica, tendo em vista que
as primeiras meng¢odes nacionais ao diretor foram realizadas neste jornal e, porisso,
oferece um material interessante para a pesquisa.

Sendo o Diario Carioca um jornal de perfil engajado e contrério a censura, as
hipoteses heuristicas deste trabalho enfrentam alguns desafios. Conforme essa
secao procura demonstrar, o enquadramento do jornal constantemente apresentava
um viés despolitizante, especialmente em face da experiéncia expressionista
europeia.

A primeira mencao identificada nos jornais refere-se ao filme A mulher na lua,
descrito como um exercicio de prestigio ao cientista (DIARIO CARIOCA, 31 de janeiro,
1930, s. p.). Ainda que o tema tenha sido tratado na se¢ao de cinema do jornal
carioca, nao aprofundou aspectos estéticos da obra. Em outra edigéo, publicada em



10 de maio de 1930, o periédico adota um enquadramento semelhante, limitando-se
a reproduzir uma citacao retirada de um jornal holandés, sem qualquer analise
prépria sobre o filme ou seu contexto (DIARIO CARIOCA, 1930, p. 5).

A segunda obra mencionada é o filme Metrdpolis, por sua vez, em um texto mais
alongado que possui evidentes marcos industriais relacionados a uma espécie de
abordagem consumista ou didatica da obra de arte, como quando diz: “por toda a
parte ouviram-se os maiores elogios a pelicula que, nos dominios, da fantasia
cinematografica, procurou focalizar, em brilhante previsdo, o que sera o dominio da
mecanica no anno 3.000.” (DIARIO CARIOCA, 18 de junho, 1930, p. 5).

Ora, a qualidade do filme é avaliada pelo seu consumo ou pela sua capacidade de
prever a realidade futura? A ideia de previsao é possivel? Em nada se questiona o que
aquelaficcdo diz sobre o mundo ou sobre os conflitos existenciais humanos. Toda a
subjetividade passa a ser a interpelacdo de um consumo e, a partir do da preferéncia,
se produz uma massa. O jornal, portanto, apesar de se esquivar da censura varguista,
acaba por recepcionar e produzir um imaginario de arte enquanto industria.

Em 21 de junho do mesmo ano, a critica ao filme reaparece no Diario Carioca,
reforgando os elogios direcionados, sobretudo, ao impacto causado nas multidoes e
nas diversas capitais do Norte global cujo filme foi exibido. Para o jornalista, a
qualidade do filme é definida com énfase na técnica: “durante quinze dias, em
sessoOes continuas, repetiram-se enchentes formidaveis e os amantes do cinema
ficaram deante do arrojo techinico de Fritz Lang e da incomparavel criacio artistica
de Brigitte Helm” (DIARIO CARIOCA, 1930, p. 5). Poucos dias depois, em 25 de junho
(DIARIO CARIOCA, 1930, p. 5), a critica reitera a alusao as multiddes que teriam ido
ao cinema para assistir ao filme, reforcando o sucesso de publico que marcou sua
recepgao.

Prossegue com uma nova referéncia ao filme A mulher na lua, que vem, por sua vez,
acompanhada de uma referéncia aos “homens de ciéncia”: “o eminente regisseur
estimou estes ornamentos capillares como muito adequados a todo homem de
sciencia obrigado a representar numa sessdo academica em que preclaros sabios
discutem a possibilidade scientifica de uma viagem da terra 4 lua.” (DIARIO CARIOCA,
26 de junho, 1930, p. 5). O texto, no entanto, ndo questiona a relagdo do homem com
a ciéncia, mas a naturaliza, vinculando-a a um esteredtipo de homem cujo papel
seria discutir que deve discutir a viabilidade de um feito cientifico de forma quase
mecéanica, como quem analisa uma receita de bolo e avalia sua possibilidade de

execucao.



O primeiro esbogo critico ocorre em 27 de junho de 1930 (DIARIO CARIOCA, p. 5),
quando ha uma descricado do enredo: “no ano 3.000 a humanidade devera ser escrava
da mecanica, a ndo ser que o espirito humano saia, até la, do materialismo, que, por
muito, tempo, se deixou submergir”. Assim, a ideia de predestinacdo permanece e
nao parece haver nenhum questionamento sobre a situagao politica lema e/ou
brasileira.

Aos poucos, o jornal mistura a ficgdo com o otimismo cientifico acritico:

O disparo do primeiro foguete construido, segundo as theorias do professor Obarth,
cuja aeronave interplanetaria tornou-se celebre pela nova super-producgéao
sychronizada de Fritz Lang, para a Ufa “A Mulher na Lua” (Frau im Mond), foi realizado
em principios deste anno. (DIARIO CARIOCA, 1 de agosto, 1930, p. 5)

Assim sendo, o tom presumido continua a prevalecer, especialmente quando nao
cede lugar a um tom de entretenimento, presente em diversas matérias que
destacam aspectos da vida pessoal dos envolvidos ou mencionam uma suposta cena
de sexo no filme (DIARIO CARIOCA, 16 de agosto, 1930, p. 5).

A critica, portanto, parece se limitar a uma descrigao superficial do filme, como em
30 de agosto de 1930, quando escreve:

Esta pellicula esta despertando grande interesse em nossas rodas
cinematrographicas porque focaliza o commentado problema de uma viagem a lua
por meio de uma aeronave-foguete assumtpo que foi esplendidamente tratado nessa
obra valiosa do programa Urania. (DIARIO CARIOCA, 30 de agosto, p. 5)

Diante disso, alguns questionamentos se impdem: o que € o problema? Como ele se
apresenta? Quem comenta? Como comenta? O texto insiste em possuirum
conteudo cuja auséncia de referéncias textuais internas a ele faz de seus significados
elasticos.

Muitos dos enquadramentos e referéncias acabam sugerindo que o filme €
meramente uma obra de entretenimento, enquanto qualquer dimensao politica ou
existencial da obra é tratada de forma superficial, como um elemento vazio ou
meramente descritivo. Isso torna-se evidente em uma longa fala de Fritz Lang sobre



como nascem as ideias do filme, mas que omite completamente as tensdes
subjacentes ou seus possiveis posicionamentos estéticos perante o mundo (DIARIO
CARIOCA, 7 de setembro, 1930, p. 12).

O tom declaratério do jornalismo, permite, contudo, a reproducéo de uma fala do
Lang sobre seu filme.

Muito a meudo apparece no céo um formoso disco de ouro. Se com a minha pellicula
eu lograr que alguns seres humanos somente se interessem mais pelo céo e pelos
astros que o povoam, ja poderei dizer que consegui alguma coisa. Eu me propunha,
além disso, propagar a idéa da navegacao interplanetaria que hoje preoccupa a
scoencia e que tao extraordinariamente perspectivas abre sobre a humanidade. Por
esta razao, afastei-me completamente da utopia e ajustei minha obra em absoluto as
provas da sciencia e a possibilidade theorica. Assim € que a nave-foguete da minha
fita ndo pretende ser a primeira disparada 4 Lua. (...). (LANG apud DIARIO CARIOCA,
10 de setembro, 1930, p. 5)

A dimenséao técnica ou meramente imaginativa do filme nao existe porque o diretor
assim o quis. Arevista apela ao ponto de Adorno a respeito do subjetivismo do
expressionismo alemao, o que aponta uma insuficiéncia que excede o jornalismo
brasileiro, mas se encontra potencializada pelas préprias insuficiéncias estéticas do
expressionismo.

Contudo, o apelo ao entretenimento e a estetizacao da politica continuam presentes
na matéria, perceptiveis ja na sua anunciacgao: “Detalhes interessantes que se
referem a confecgcdo do super-film syncronizado da Ufa “A mulher na Lua “ (Fraud in
Mond)” (DIARIO CARIOCA, 18 de setembro, 1930, p. 5).

Essa posicao é reforcada também quando a referéncia vem da prépria imprensa
inglesa: “A MAIOR PARTE DA IMPRENSA INGLEZA TECEU GRANDES ELOGIOS AO
SUPER-FILM (...)” (DIARIO CARIOCA, 23 de setembro, 1930, p. 5), com um enfoque
técnico que se destaca: “Atechnica é pulcra e corresponde 8 fama de que gosa Fritz
Lang em seu proprio paiz e no mundo inteiro” (Ibid.).

Adicionalmente, é importante ressaltar que o filme também aparece associado a
publicidade, conforme evidenciado na imagem abaixo, que destaca o tom imaginario
e progressivo do filme:
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Fonte: DIARIO CARIOCA, 24 de setembro, 1930, p. 4, grifos meus.

O papel comercial do filme também se evidencia na forma como o texto aborda os
protagonistas, destacando aspectos que visam agradar ao publico. Exemplo disso € a
descricdo de Gerda Maurus: “(...) Gerda Maurus teve ocasiao de caracterizar o typo
da mulher voluntariosa e sentimental, uma figura que pela maravilhosa intimidade da
artista vae de encontro 4 boa vontade e também s exigencias do publico.” (DIARIO
CARIOCA, 24 de setembro, 1930, p. 5).

Além disso, é fundamental destacar como, em diversos textos, a arte é
frequentemente reduzida a técnica, limitando sua apreciagao a aspectos técnicos
em detrimento de seu contelido estético ou reflexivo.

Desde que foram descobertos o auto-foguete e a theoria de Einstein, sobre a
relatividade, o problema se apresenta de férma diversa. Por isso, o poeta ndo precisa
ater-se a realidade, se der & sua fantasia a férma pratica da palavra; mas, num seculo
de technica como é o nosso, os leitores estdo promptos a controllar o poeta, assim
que este se lance no dominio da tecnhnica, para girar, com prazer, quaesquer faltar
por elle comettidas. (DIARIO CARIOCA, 25 de setembro, 1930, p. 5)

Talvez esse seja um dos exemplos mais claros da relagcdo de modernidade naquilo
que se pode considerar a “razéo instrumental” em Adorno e Horkheimer (1985). A
transformacgao do mundo pela racionalidade técnica como pardmetro do progresso e
do pensamento moderno. O mesmo se repete no conteudo de outra publicagao:

A mulhar na lua”, a obra maxima do regisseur Fritz Lang, encerra a emocionante
historia de aventuras de alguns seres terrenos que, numa engenhosa nave-foguete,



foram a lua, em busca de ouro. Em contraste com essa narragcao cheia de fantasia,
beirando o genero romance, em espetaculares scenarios de proporgdes gigantescas,
esta a exuberancia de uma technica cinematographica de que a industria tedesca
conversa a palma. (DIARIO CARIOCA, 26 de setembro, 1930, p. 5)

Some-se a isso as diversas ocasidoes em que a qualidade do filme ¢é atribuida ao fato
de um cientista ter acompanhado sua producéo (DIARIO CARIOCA, 27 de setembro,
1930, p. 5).

Gradativamente, a obra parece ser apresentada como se tratasse de um evento
factual, e ndo de uma narrativa com outros significados ou interpretacgdes. O filme é
reduzido a realidade objetiva, ighorando-se qualquer contexto ou discussao mais
ampla. Essaideia é refor¢cada pelo titulo: “O problema da navegacao inter-planetaria
é abordado no manuscripto da super-producéo da Ufa ‘A mulher na lua’ que
reaparecera segunda-feira, no Rialo” (DIARIO CARIOCA, 20 de novembro, 1930, p. 5).

Quando o filme Espidées (ANO) é langado, a avaliacao continua a seguir um tom
descritivo e afavel, que tem por objetivo criar empatia e interesse pela trama:

“Berliner Montagspost”: A sensacao € trumpho, emocao, valor e finalidade. Aidéia de
“Espibes” liga-se & legitima e sentimental plenitude do mysterio na vida agitada
dessas pessoas entregues pelo destino 4 sorte do imprevisto. E neste fim pode-se vér
como se criam as agitacdes desses seres humanos curiosos, ao mesmo tempo que
se advinha a fama ingloria dos que tém de exercitar essa actividade a favor ou contra
a sua propria patria. (DIARIO CARIOCA, 11 de dezembro, 1930, p. 5)

Nesse sentido, a apresentagao do filme faz inclusive louvaveis elogios a pessoa do
diretor: “Elle € o homem que adora as coisas novas, apresentadas de uma forma
sempre nova. E ndo apenas adora: sabe crial-as com uma imaginagdo sémente
comparavel 8 maestria com que executa as mais arrojadas concepcgoes do seu
cerebro privilegiado.” (DIARIO CARIOCA, 25 de margo, 1931, p. 6). A novidade aqui,
todavia, é o enfoque conferido a Literatura, mas nunca a politica, sendo o diretor e
sua producao compreendidos apenas no &mbito da arte, e ndo da politica.

Os elogios sao recorrentes:



O publico quer alguma coisa nova, que elle ndo descubra logo na primeira parte
como é que vae acabar a ultima...

Dizem isso todo o dia, mas nem sempre as fabricas podem descobrir esse “algo
nuevo” que lhe satisfaga a curiosidade e cada vez mais exigente. (...)

Trata-se, como todas as obras daquella escriptora e daquele director, de um super-
film de extraordinarias proporgdes — que deixara suspensa a curiosidade do publica,
do principio ao fim. (DIARIO CARIOCA, 28 de mar¢o, 1931, p. 5)

O viés técnico também é recorrente, mesmo que rechagado em alguns momentos:
“Ja nao falamos na tecnhica de film — pois falar da tecnhica do extraordinario
director alemao serd sempre repetir elogios (...)” (DIARIO CARIOCA, 1 de abril de
1931, p. 5). Outras edigdes tratam da musica do filme, composta por Wagner,
persistindo o argumento técnico e descritivo (DIARIO CARIOCA, 13 de setembro,
1934, p. 5).

Gradualmente, os titulos adotam o tom direto e provocativo de cartazes ou imagens
publicitarias, como em “la mata-lo e... cobriu-o de beijos” (DIARIO CARIOCA, 5 de
abril, 1931, p. 5), ou “ ‘Espides’ e o hiate dos sete peccados, vem ahi...” (DIARIO
CARIOCA, 11 de abril, 1931 p. 5), ou mesmo “Quinze minutos para decidir entre a vida
e a morte...” (DIARIO CARIOCA, 12 de abril, 1931, p. 5).

Repleto de elogios sobre espides, o tom estetizante fica progressivamente mais forte
e publicitario, em um padrao que passa a ser adotado em edicoes seguintes. O foco
das matérias torna-se a divulgacao dos locais de exibicdo do filme, apresentando a
ida ao cinema como um programa de entretenimento, como um passeio no parque
(DIARIO CARIOCA, 10 de maio, 1931, p. 4).

Nao obstante, a ideia de peca publicitaria permanece.

Imagem Il — Peca publicitaria do filme



Fonte: DIARIO CARIOCA, 16 de setembro, 1934, p. 4, grifos meus.

As mencgodes as obras de Fritz Lang se tornaram menos frequentes ao longo da
década, além de gradativamente mais panfletarias. O tom industrial, ndo obstante,
cresce quando se aborda a construgao técnica do filme: “pois, para esse espetaculo
de emocoes, teve a fabrica franceza de fazer verdadeiros prodigios de adaptacao.
Basta dizer que foi criada uma verdadeira floresta, para o fim collimado.” (DIARIO
CARIOCA, 19 de julho, 1936, p. 19).



e RELAGOES ENTRE ARTE E POLITICA NO MODERNISMO POPULISTA

Os sentidos de vanguarda no Brasil eram claramente distintos daqueles na Europa, o
gue pode ser explicado por uma série de fatores relacionados a formagao social do
cerco autoritario em cada contexto.

Primeiramente, € importante ressaltar que ndo ha uma correspondéncia direta que
permita caracterizar a experiéncia brasileira como uma forma de totalitarismo. Nao
se pode afirmar que toda participagado popular num regime autoritario seja indicativa
de totalitarismo, especialmente porque nenhum regime politico (seja democratico ou
autoritario) existe sem algum nivel de mobilizacao popular (Jorge Ferreira, 2001).

Doutro modo, a historiografia avangou em alguns sentidos a respeito das
comparacoes classicas entre fascismo e getulismo, o que nao se acredita sustentar.
A principio, os regimes sao de natureza diferente:

Ja o regime de Vargas, a partir de 1937, no Brasil, ndo teve origem em nenhum
movimento revolucionario, nem possuia sustentacao partidaria. Também nao houve
organizacao das massas em milicias. Foi caracterizado, pelo contrario, por ter
atrelado a politica de massas populista e a legislacao trabalhista a implementacao do
desenvolvimento econdmico no pais. Nao houve como objetivo a expansao
imperialista para outros paises. (CAMPANA, 2008, p. 49)

Por conseguinte, as constantes comparacoes no que tange a legislacao trabalhista ja
nao se sustentam. E possivel observar que essa premissa exclui a capacidade dos
trabalhadores de terem influido em decisdes politicas e cria um distanciamento
absoluto entre a sociedade civil e a sociedade politica. E, ndo somente se nega a
influéncia da Carta de Lavor, como se apresentam outras: “O conteudo da CLT foi
objeto de discussao por uma Comissdo especialmente designada para tanto,
seguindo as normas da Organizacao Internacional do Trabalho para a sua
elaboracao.” (CAMPANA, 2008, p. 45). E destaca-se que nao ha como sustentarum
carater de determinacao pejorativa a um movimento positivo de integracao das
massas ha sociedade.



Isso significa que a legislacido do trabalho foi bastante progressista, apesar de tratar-
se de uma Carta implantada com o Estado Novo. Ela previa os contratos coletivos de
trabalho; o direito ao repouso semanal remunerado; a licenga anual remunerada; a
indenizacao proporcional aos anos de servigo por despedida imotivada; o direito de
permanéncia no emprego nos casos de mudanga de empregador; o direito aum
saldrio minimo; “capaz de satisfazer de acordo com as condigOes de cada regiao, as
necessidades normais do trabalho” (art. 137, “h”); o direito a jornada de oito horas
diarias; a vedacao de trabalho a noite, exceto os que ocorrem em turnos, e com
remuneracao superior ao diurno; a proibicdo de trabalho a menores de catorze anos,
de trabalho noturno a menores de dezesseis e, em casos de insalubridade, a menores
de dezoito anos e a mulheres. (CAMPANHA, 2005, p. 51)

Assim sendo, o carater corporativista do Estado brasileiro durante o Estado Novo nao
o fez um totalitarismo, nem 1930 pode ser visto como uma nazificagcdo do Brasil.
Seguindo na mesma toada, a historiografia nao sustenta a ideia de “populismo”
atualmente, justamente porque o conceito seria tdo genérico quanto pejorativo e
partiria de uma teleologia na qual a falsa consciéncia do operario resultaria no golpe
de Estado. Presumindo uma constante manipulacéo e desvirtuagao da natureza do
operario, que nunca caminharia para a revolugdo como destino de sua esséncia.
Criticas essas que se encontram na obra de Thompson (2010) e encontram ecos na
historiografia recente do Brasil.

Ao contrario, o papel das massas é observado hoje como a forja da construcao de
autonomia perante o Estado, mas capacidade dos trabalhadores de adquirirem
conquistas simbdlicas, mesmo que sobre condigbes desiguais em relacao ao aparato
corporativista do Estado (MATTOS, 2003).

O que nao significa, por sua vez, que o Estado nacional brasileiro ndo se exerceu
através da incorporacao de diversos artistas de vanguarda no interior de si. E aqui,
inclusive, que a tentativa constante de reconciliagdo da arte consigo mesmo, que, no
caso brasileiro, também é o encontro do povo brasileiro com sua prdpria identidade,
oscilou entre uma politica oficial de Estado e uma critica ao estado das coisas. Algo
que, no caso europeu, esteve longe de acontecer e parece apresentar diferengas
fundamentais (SAFATLE, 2024).

No caso, discorrer sobre as condigdes artisticas nacionais envolver uma coesao e
coeréncia com os trabalhos de Walter Benjamin e Theodor Adorno, ao passo que eles
fundamentaram o primeiro capitulo, considera-se que a recepcao deles em Safatle
(2024) e Otilia Arantes (2021; 2023a; 2023b) é de extrema verossimilhanca.



4.1. Expressionismo e a consciéncia artistica nacional

A modernidade é experimentada no Brasil como um fendmeno positivo, longe das
tensdes que pareciam existir na Europa. De um modo geral, acredita-se que as
percepcgodes progressistas e da vanguarda brasileira apostaram na sua condicao
periférica como um estagio inferior do desenvolvimento das nacgoes. Isso fezcom
que, em larga medida, 0 apoio e a sustentacdo aos projetos varguistas fizessem
sentido. Essa peculiaridade pode ter contribuido significativamente para que as
vanguardas brasileiras se ligassem ao Estado nacional e ndo conseguissem
experimentar significantes linguistico-formais como foi o expressionismo na Europa.

A experiéncia republicana no Brasil € marcada por periodos de uma democracia
instavel, golpes e regimes autoritarios, além das mais diferentes juncdes e aliangas
entre as classes dominantes. Contudo, é possivel pensarem um elemento comum a
ela: aideia de modernizacao do pais. Seja pela cultura letrada, pela ideia de uma
vanguarda bacharelesca e ilustrada na Republica Oligarquica ou pelos ciclos de
modernizacdo industrial que sucedem 1930, a concepcéo de futuro era um elemento
determinante da experiéncia brasileira.

Observa-se, no caso brasileiro, uma experiéncia de esquerda alinhada, a tal nivel,
com o desenvolvimento nacional e com aideia de interpretacdo do Brasil, que
parecem desembocar, paulatinamente, num projeto diferente da social-democracia
europeia. No caso de Rosa Luxemburgo (1986) e seu debate com Bernestein, o que
esta em tensao era a maneira pela qual aquele pais chegaria ao socialismo, mas no
caso brasileiro e para seus intelectuais de esquerda, a questdo de como seruma
nacgao ou do que ela é composta € mais candente. Em varios sentidos, a posi¢cao
subalterna coloca em evidéncia imediata para os movimentos sociais que o pais
“precisa funcionar”. Assim, o horizonte de expectativas caminha em diregdo a um
aumento da racionalidade, divisdo social do trabalho e progresso.

Deste modo, houve uma convergéncia entre artistas e Estado. Pode-se citar, por
exemplo, no caso da vanguarda modernista, o fato de Heitor Villa-Lobos e Drummond
terem trabalhado na secretaria da educacéao. Até nos setores de oposicao, Graciliano
Ramos, que foi tragicamente preso e teve de ceder ao regime estado-novista, foi
prefeito. Havia, portanto, uma convergéncia de administracao pelo Estado e de
desenvolvimento do pais.



Assim sendo, a esfera da economia e politica nao foi a Unica impactada pelas
discussoes a respeito do progresso técnico que o pais vivenciava durante os governos
de 1930 até 1964; ao contrario, também é possivel reconhecer que, nas esferas das
artes visuais, isso se reproduz. O clima de otimismo e progresso industrial que o
Brasil viveu teve seu auge no projeto artistico-politico da criagao de Brasilia e toda
sua mitologia enquanto “sintese das artes”. Poucas vezes ha uma coincidéncia tao
grande entre ideologia, posicoes de classe e o carater periférico e dependente do
Brasil quanto quando se fala de Brasilia.

O termo “civilizagdo-04dsis” enfeixaria assim o arco dessa mitologia da condicao
colonial, da qual Brasilia ainda faz parte — nao apenas por se instalar la longe em meio
a terras barbaras, mas por se afastar daquelas areas onde se desenvolve o “processo
vital” de simbiose entre o ambiente natural e a histdria cultural e politica do Brasil.
Como se vé, a abundancia do oasis pode ser também algo nefasto e, ao usar esse
conceito, nosso Critico tem também em mente essa outra dimensdo: o insulamento
de uma civilizacado desenraizada. Estaria assim sintetizada, nesse conceito, a
ambiguidade mesma de nossa modernizagdo. (ARANTES, 2021, p. 60-61)

A novidade nacionalista de Brasilia era a reproducao dos transplantes para o interior
do Brasil para que ele permanecesse condenado ao moderno. Ou seja, havia uma
contradicdo imposta na tentativa de um projeto periférico em atualizar-se para uma
harmonia no concerto das nagdes: nao obstante é essa a contradigado que vive o
nacional-desenvolvimentismo.

Resta a outra metade desse ponto de vista da periferia: o seu avesso propriamente
critico ou negativo, o momento de revelagdo local do andamento desconjuntado
do sistema mundial — refiro-me ao contraponto sem “sintese” entre o influxo externo,
sempre preponderante na periferia, condenada subalternamente a se “atualizar”
para ndo perecer, € suas metamorfoses locais. Podemos ver esse outro lado
atuando nas oscilacdes de Mario Pedrosa em torno dos transplantes que ele
batizou de “civilizagdo-o04sis” (inspirado em Worringer): ora enclave colonial, ora
matriz geradora de uma nova ordem social a altura de seu tempo, corporificada na
mitoldgica edificacdo de uma nova capital — Brasilia —, fecho do processo
construtivo a que me referia, e da qual Mario foi, como se sabe, um incansavel
defensor. (...) um transplante bem-sucedido — quando tudo a condenava ao



arremedo inconsequente, a vista da clamorosa auséncia de pressupostos técnico-
sociais exigidos pela nova racionalidade construtiva —, cujo rumo
necessariamente “formalista” no entanto exibia a verdade oculta nas metrépoles de
origem, o fundo falso da ideologia do plano, cuja tabula rasa utdpica vinha a ser o
prolongamento funcional da interminavel, e eufemistica, “criagdo destrutiva”
que resume o regime da acumulagao capitalista. (ARANTES, 2023, p. 242-243)

Por conseguinte, € imprescindivel constatar que Brasilia convergiu com um projeto
politico de um Estado que se tornou o condutor do modernismo. Nao obstante, a
“sintese das artes” teve algumas relagdes com Uberaba. De um lado, o projeto
poderia ter sido um meio de integracao regional com ampla participagao do
campesinato, mas revelou-se um projeto de classe, como bem apontou Fanon.

A hora de uma nova crise nacional ndo esta longe. Pensemos, pelo contrario, que o
interior do pais deveria ser privilegiado. Em ultima insténcia, ndo haveria nenhum
inconveniente em que o governo tivesse a sua sede fora da capital. E necessario
desconsagrar a capital e mostrar as massas deserdadas que é para elas que se quer
trabalhar. Em certo sentido, foi o que o governo brasileiro procurou fazer em Brasilia.
A altivez do Rio de Janeiro era um insulto para o povo brasileiro. Mas,
desgracadamente, Brasilia € uma nova capital tdo monstruosa como a primeira. O
Unico interesse dessa realizacao € que, hoje, existe ja uma estrada através da selva.
Nao, nenhum motivo sério pode opor-se a eleigao doutra capital, a deslocagao do
governo para uma das regides mais desfavorecidas. A capital dos paises
subdesenvolvidos é uma nocao comercial herdada do periodo colonial. Mas nos
paises subdesenvolvidos, teremos de intensificar os contactos com as massas rurais.
Teremos de fazer uma politica nacional, quer dizer, antes de mais uma politica para
as massas. Nao se deve perder nunca o contacto com o povo que lutou pela sua
independéncia e pelo melhoramento concreto da sua existéncia. (FANON, 1961, p.
193)

Sendo assim, tem-se que o projeto de desenvolvimento industrial e estético do Brasil
ndo conseguiu racionalizar e reconciliar os setores marginalizados da realidade
brasileira.

Cabe destacar que Safatle (2024) adverte tais problemas ao debater o modernismo
populista, o qual seria, acima de tudo, uma politica estética de Estado rumo a



inventar um povo. Observa-se que Otilia Arantes (2023b) retoma essa problematica
ao discutir como a arquitetura moderna, uma heranga direta do espirito das
vanguardas, tentou reconciliar arte e vida cotidiana. No entanto, essa tentativa
frequentemente resultou em contradigdes, pois as praticas construtivas estavam
atreladas a logica capitalista e ao formalismo. Segundo Arantes (2023b), o projeto
moderno era simultaneamente critico e integrado, refletindo uma ambiguidade
fundamental. Essa duplicidade também se manifestou no expressionismo, que
oscilava entre resisténcia e apropriagao pelo status quo (MACHADO, 2016, p. 191).

No Brasil, 0 modernismo assumiu uma forma distinta, sendo apropriado como
instrumento de modernizagao estatal. Vladimir Safatle (2024) define esse fenébmeno
como "modernismo populista de Estado", onde a estética modernista era empregada
para articular um projeto nacional unificador. A construcao de Brasilia, planejada por
Lucio Costa e Oscar Niemeyer, tornou-se o apice dessa visdo: uma cidade
monumental, carregada de simbolismos de progresso e integragdo. Contudo, como
alerta Safatle, esse modernismo apagava as contradigdes sociais e historicas,
perpetuando desigualdades ao apresentar uma narrativa de conciliagido universal.

Otilia Arantes aprofunda essa analise ao criticar o formalismo integral das solugdes
modernistas, que frequentemente subordinavam as demandas sociais reais as
exigéncias da racionalidade técnica e do mercado. Em "Arquitetura Moderna
Antigamente" (2023b, p. 25-26), Arantes argumenta que a padronizacdo e o
funcionalismo modernista, embora apresentadas como avangos democraticos,
muitas vezes serviam para reforcar hierarquias sociais e econémicas, transformando
a utopia da ordem em um mecanismo de controle.

A comparagdo entre as vanguardas europeias e 0 modernismo brasileiro destaca as
diferentes formas de lidar com a modernidade. Enquanto as primeiras enfrentaram a
modernidade com desconfianga e irracionalismo, o segundo tentou media-la por
meio da conciliagdo estatal. No entanto, ambos os contextos revelam tensdes
similares entre as aspiragOes artisticas e as realidades sociopoliticas.

No caso europeu, 0 expressionismo buscava romper com a alienagao provocada pela
modernidade capitalista, mas frequentemente se via apropriado por interesses
autoritarios. No Brasil, o modernismo foi instrumentalizado pelo Estado para
construir uma narrativa de unidade nacional, silenciando vozes dissidentes e
apagando diversidades histéricas. Como aponta Arantes (2023b), o projeto
modernista brasileiro, especialmente em Brasilia, reproduziu uma légica colonial ao
tratar o territério como um espaco vazio a ser moldado (MACHADO, 2016).



As vanguardas europeias e 0 modernismo brasileiro ilustram os desafios da arte
como instrumento de transformagéo em contextos de modernidade. Ambos os
movimentos enfrentaram os limites de suas ambigdes: enquanto as vanguardas
buscavam resistir a légica do mercado e do autoritarismo, o modernismo estatal
brasileiro tentava harmonizar progresso e identidade nacional. No entanto, suas
realizacdes frequentemente revelaram contradi¢des internas, expondo os limites de
seus projetos utépicos.

A analise de Otilia Arantes (2023b) reforga a importancia de reconhecer essas
ambiguidades. O modernismo, embora portador de avangos estéticos e sociais,
também carregava em seu nucleo as marcas do capitalismo e da instrumentalizacao
técnica. Da mesma forma, as vanguardas europeias, mesmo em sua radicalidade,
ndo escaparam completamente das forcas que pretendiam combater. Talvez, seja
pela caracteristica do Estado desenvolvimentista brasileiro que a consciéncia critica
artistica tenha tao facilmente feito da arte uma extensao da cadeia industrial
financiada pelo poder politico-publico.

4.2. A politica da imprensa carioca sobre o expressionismo

O expressionismo, enquanto movimento artistico e cinematografico, ndo encontrou
espaco para florescer criticamente no Brasil, principalmente na década de 1930.
Esse fenbmeno pode ser explicado por diversos fatores que envolvem a interseccao
entre a politica cultural, a estrutura econémica e a orientagdo do Estado nacional.

E basilar ressaltar que o Brasil, em sua fase de industrializag&o, estava imerso em um
processo de modernizacao vinculado ao desenvolvimento do capitalismo
dependente. Em vez de se engajar com a critica social e politica proposta pelo
expressionismo, o cinema e as artes, em geral, foram absorvidos como parte da
grande maguina de entretenimento e de propaganda do Estado, afastando-se da
critica radical presente no movimento expressionista europeu. Portanto, o movimento
artistico de reconciliagdo nacional gerou, como tentou se elaborar, uma continuidade
da exclusao de grupos sociais marginalizados.

Primeiramente, todas as expressodes artisticas no Brasil ligavam-se, mesmo que
criticas ao Estado apds o golpe de 30 ou ao Estado Novo, a um projeto de
desenvolvimento nacional. Essa construcao estava profundamente ligada aos
interesses do Estado e a sua agenda de desenvolvimento econémico, principalmente
nas décadas de 1930 e 1940. Ja o expressionismo, com suas abordagens criticas a



sociedade e ao proprio sistema politico, ndo encaixava-se nos interesses da estrutura
vigente, que estava mais preocupada em promover uma imagem positiva da
industrializacao, da unidade nacional e da modernizagao, do que em questionar as
contradigdes sociais e politicas.

Assim, a arte no Brasil ndo se tornou um campo de reflexao critica, mas sim uma
ferramenta para consolidar as narrativas de progresso e desenvolvimento. Ao passo
que na Europa, ela foi profundamente marcada por um irracionalismo e um nao
engajamento politico. Essa dualidade parece ter razao explicativa para a dissonancia
da recepcao brasileira.

Este trabalho, portanto, oferece uma contribuicao para afirmar que a imprensa
carioca, em particular, desempenhou um papel crucial na difusdo dessa visdo da arte
como instrumento de entretenimento e propaganda. Os periddicos analisados deram
grande destaque aos avancos tecnoldgicos e cientificos, como a corrida espacial e a
ida do homem a lua, refletindo o otimismo e a énfase na modernidade.

Isso ocorria em detrimento da atengao ao potencial critico do expressionismo, que
questionava a alienacao e as tensdoes da modernidade. Logo, o que se observa, é que
a midia brasileira focou nos aspectos mais superficiais e ilusorios do progresso,
como os feitos cientificos e as imagens de uma sociedade idealizada, sem as
contradi¢des que o expressionismo tao frequentemente explorava. A cobertura
midiatica de eventos como a corrida espacial, embora comemorasse o0 avango da
ciéncia, nao trouxe a tona a discussao sobre as questdes sociais e politicas que
permeavam esses avangos, o que enfraqueceu ainda mais a recepg¢ao de uma arte
critica como o expressionismo.

Além disso, o Brasil passava por um processo de urbanizacao acelerada e de
transicdo para um modelo de capitalismo industrial, onde a arte estava cada vez mais
inserida no circuito da industria cultural. Esse fenédmeno, que Theodor Adorno
descreve de maneira incisiva, refletia a transformacéo da arte em mera mercadoria,
voltada para o consumo das massas. Ou como descreve, com mais precisao, o
pensador alemao, a arte enquanto mercadoria acaba por ter o seu valor de uso
somente como corpo do valor de troca da mercadoria. A arte é reduzida a uma
expressao que da valor a obra e cria a ilusdo de que existe um preco nela por causa
da sua qualidade artistica e nao das relagdes mercadoldgicas que a atravessam.

O expressionismo, em sua esséncia, era uma forma de arte que procurava questionar
as estruturas sociais, expondo as tensdes do sujeito moderno em um mundo cada

vez mais alienado. Contudo, no contexto brasileiro, essa arte foi gradualmente sendo
cooptada pela légica do entretenimento e da inddstria cultural, perdendo seu carater



critico e transformador. O que o expressionismo oferecia como uma potente reflexao
sobre a condigdo humana foi transformado em mais um produto consumivel,
alinhado as necessidades de distragao das massas.

Adorno, em suas reflexoes sobre a industria cultural, destaca como a arte, ao ser
incorporada ao sistema capitalista, perde sua capacidade de contestar as estruturas
dominantes. No Brasil, o cinema e a arte foram absorvidos pela ldgica de mercado e,
em vez de refletirem as contradi¢gdes sociais, passaram a reforgar a ideologia
dominante, servindo como um mecanismo de fuga e distracao. Esse processo é
descrito por Adorno, no qual a arte, em vez de funcionar como uma forma de
resisténcia ou critica, se transforma em um espetaculo vazio, desconectado das
questdes sociais. O expressionismo, portanto, tornou-se apenas mais uma forma de
entretenimento, distante de seu propdsito original de provocar reflexao e
transformacao.

Outro fator que limita a recepgéao do expressionismo no Brasil é a profunda
divergéncia entre as realidades sociais e politicas da Europa e do Brasil. Enquanto na
Europa, especialmente na Alemanha, o expressionismo surgiu como uma resposta as
angustias e incertezas do pds-guerra, no Brasil, o contexto era diferente. A sociedade
brasileira estava imersa em uma modernizagao autoritaria, impulsionada por uma
elite que buscava consolidar a industria e o capitalismo dependente. As condigoes
socioecondmicas no Brasil, com suas tensodes entre o agrario e o urbano, entre o
trabalho escravizado e a formagao de uma classe operaria, tornavam dificil a
recepcao de uma arte voltada para a introspecgao e a critica existencial. No lugar da
critica que o expressionismo propunha, o cinema brasileiro se alinhava a narrativa de
um Brasil em progresso, investindo na construgado de uma identidade nacional
homogénea e modernizante. Ou seja, o Brasil, o pais a se fazer, parecia ter
dificuldades com o irracionalismo artistico.

Um segundo ponto a enfatizar sdo os proprios limites internos ao expressionismo. O
que parece, de algum modo, é que a transformacéo do cinema em uma mercadoria
industrial ressaltou aspectos e tensdes que estavam contidas na obra de arte.

A questao do carater subjetivo do expressionismo e sua énfase no individualismo
também contribuiu para sua desconexao com a realidade brasileira. O
expressionismo, enquanto proposta estética, implicava numa limitagao que envolvia
tensodes a partir de significantes vazios perante a construcao da percepcao politica da
Republica de Weimar, que envolvia uma falta de engajamento.

Os tragos de subjetividade e irracionalismo na producao artistica expressionista
demonstraram, portanto, uma tentativa de resolver, na arte, as contradi¢cdes sociais



que eram préprias e imanentes a sociedade de classes. Neste ponto, ha uma
convergéncia entre a arte modernista brasileira e a vanguarda irracionalista do
expressionismo europeu.

Essa percepcao de que ha entre as duas um vazio politico, no sentido de
engajamento pela transformacgao da sociedade, permitia que o filme fosse mais
maleavel ou palatavel, bem como as criticas vazias e reproduzissem, portanto, os
mesmos significados sem referenciais na realidade concreta. Portanto, o homem
universal da arte de Aristételes que parece haver no imaginario de Fritz Lang, que
encara novos desafios e novos horizontes ou tensdes, € o homem de Bergson (cf.
Adorno) que riem uma sala de cinema e quando acredita, ao rir sozinho, que é
auténtico, é que passa a ser, terrivelmente, massa, justamente por reproduzir as
mesmas experiéncias sensiveis que o suposto falso-universal do capitalismo cindido
pelas desigualdades.

Esse movimento de transformacao da arte em produto da industria cultural é descrito
por Adorno e Benjamin como a perda de sua fungao critica e de sua capacidade de
provocar reflexado sobre as contradi¢gdes sociais. A arte, especialmente o cinema,
passa a ser vista como um produto de consumo, que entretém, mas nao questiona. O
expressionismo, com seu alto grau de subjetividade e sua critica a modernidade, néo
se encaixava hesse novo papel que a arte assumiu no Brasil, tornando-se, assim,
apenas mais um veiculo de diversao e escapismo para as massas. Esse fenbmeno
reflete a transformacéao da arte em mercadoria, caracteristica da industria cultural,
que, como apontado por Adorno, neutraliza qualquer possibilidade de contestacio
social.

Em concluséo, o expressionismo no Brasil ndo encontrou vazao critica porque estava
em desacordo com as necessidades e os interesses da classe dominante e do
Estado, que estavam mais focados em uma modernizagado que fosse integradora e
produtiva. O cinema e a arte foram transformados em instrumentos de
entretenimento, desconectados de qualquer reflexao critica sobre a sociedade, e
serviram para reforcar as ideologias dominantes. O resultado dessa transformacéao é
uma arte que, em vez de provocar a reflexdo e a mudanca social, se torna um produto
da industria cultural, como bem descrevem Adorno e Benjamin, um divertimento para
as massas que ndo tem mais a capacidade de questionar ou transformar a realidade.



e CONSIDERAGOES FINAIS

O estudo sobre as referéncias ao cineasta Fritz Lang no Diario Carioca durante a
década de 1930 revelou nao apenas a recepgao critica as suas obras, mas também
um enquadramento que reflete as caracteristicas da imprensa brasileira e sua
relagdo com os movimentos artisticos internacionais. Observou-se que o jornal
frequentemente abordava Lang de maneira técnica e descritiva, com énfase em seus
avancgos cinematograficos e impacto cultural, mas com pouca reflexao sobre os
contextos politicos e sociais subjacentes as suas obras. Essa analise indica uma
tendéncia do Diario Carioca de destacar o cinema como uma expressao de
modernidade técnica, frequentemente desvinculada das tensdes politicas europeias
da época.

As descobertas sao relevantes para compreender como a imprensa brasileira da
década de 1930 articulava temas internacionais em um contexto local. A abordagem
do Didrio Carioca reflete ndo apenas as condigoes do jornalismo no Brasil, mas
também a maneira como a arte estrangeira era percebida como simbolo de
modernidade e progresso técnico, ignorando muitas vezes os aspectos mais
profundos de critica social e politica. Além disso, os resultados oferecem uma
perspectiva sobre a construgdo de uma cultura de massas no Brasil, na qual a
imprensa desempenhou papel central, contribuindo para a disseminagao e
popularizagao do cinema como arte e entretenimento.

As analises realizadas abrem caminhos para novas investigagcdes. Um possivel
desdobramento seria estudar como outros jornais da época trataram a obra de Fritz
Lang, comparando a recepgéao critica em diferentes veiculos. Outra possibilidade
seria explorar como o publico brasileiro recebeu essas obras, especialmente no
contexto das transformacdes sociais e culturais trazidas pela industrializacdo e
urbanizacao. Também seria possivel realizar uma analise comparativa com outros
veiculos de imprensa da época, buscando ampliar a recepgao na imprensa brasileira,
podendo ampliar também para jornais europeus ou latino-americanos. Por fim,
investigar a relacao entre a imprensa e as vanguardas artisticas internacionais
poderia oferecer uma visdo mais ampla sobre como movimentos como o
expressionismo alemao influenciaram as produgdes culturais brasileiras.

e FONTE PRIMARIA
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