UNIVERSIDADE FEDERAL DA FRONTEIRA SUL
CAMPUS ERECHIM
CURSO DE LICENCIATURA EM HISTORIA

ALESSANDRA REMUSSI

A ESTETIZACAO DA POLITICA DENTRO DO FRANQUISMO:
UM ESTUDO A PARTIR DE RAZA (1942)

ERECHIM
2024



ALESSANDRA REMUSSI

A ESTETIZACAO DA POLITICA DENTRO DO FRANQUISMO:
UM ESTUDO A PARTIR DE RAZA (1942)

Trabalho de Conclusdo de Curso apresentado ao Curso
de Licenciatura em Historia da Universidade Federal da
Fronteira Sul (UFFS), como requisito para obtengdo do
titulo de Licenciada em Historia

Orientador: Prof. Dr. Gerson Wasen Fraga

ERECHIM
2024



Bibliotecas da Universidade Federal da Fronteira Sul - UFFS

Remussi, Alessandra

Estetizagdo politica dentro do franquismo: Um estudo
a partir de Raza (1942) / Alessandra Remussi. —— 2024.
58 £

Orientador: Doutor Gerson Wasen Fraga

Trabalho de Conclus&o de Curso (Graduagédoc) -
Universidade Federal da Fronteira Sul, Curso de
Licenciatura em Histéria, Erechim,RS, 2024.

1. Histéria e cinema. 2. Estetizacéc da politica. 3.
Cinema dentro do fascismo. 4. Franquismo. 3. Raza
(1942). I. Fraga, Gerscn Wasen, orient. II. Universidade
Federal da Fronteira Sul. III. Titulo.

Elaborada pelo sistema de Geragé@o Automatica de Ficha de Identificagcdo da Obra pela UFFS

com os dados fornecidos pelo(a) autor(a).




ALESSANDRA REMUSSI

A ESTETIZACAO DA POLITICA DENTRO DO FRANQUISMO:
UM ESTUDO A PARTIR DE RAZA (1942)

Trabalho de Conclusdo de Curso apresentado ao Curso
de Licenciatura em Histéria da Universidade Federal da
Fronteira Sul (UFFS), como requisito para obteng¢do do
titulo de Licenciada em Historia.

Este trabalho foi defendido e aprovado pela banca em 08/07/2024.

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Gerson Wasen Fraga — UFFS
Orientador

Prof. Dr. Allan Kardec da Silva Pereira — UFFS
Avaliador

Prof. Dr. Rafael Hansen Quinsani — Rede Municipal de Guaiba
Avaliador



AGRADECIMENTOS

Em primeiro lugar, agradeco aos meus pais, Genessi e Roberto. Escrever “por tudo”
me parece muito vago, mas, ao mesmo tempo, escrever sobre tudo que sou grata
provavelmente precisaria de muitas paginas. Entdo, obrigada por sempre acreditarem em
mim, por darem espago para eu questionar e ser ouvida, por todo o amor que voces
expressaram por mim nestes 22 anos e pelo apoio incondicional que vocés me ofereceram
durante a graduagao.

Ao restante dos meus familiares, em especial aos meus avos. Loclésia, que cuidou e
cuida de mim, mas que hoje me deixa cuidar dela também. Helena (in memoriam), Jacir (in
memoriam) € Marcos (in memoriam), que guardo com carinho em minha memoria.

A todos os amigos que fiz no curso de Historia, especialmente Amanda, Bruna,
Giovana, Guilherme, Hagatta, Jodo Vitor, Natalia e Vitoria. Sou grata por todos os momentos
que compartilhamos na universidade — sejam eles em sala de aula, em jantares no Restaurante
Universitario que nos atrasavam para as aulas ou em mesas de bares. Vocés tornaram esse
periodo mais alegre e eu sempre irei guardar as memorias que fizemos com muito carinho.

Agradeco as meninas com quem dividi o apartamento 103, Alice, Aline e Tayla.
Obrigada por toda a ajuda e a compreensdo que vocés me deram no periodo que vivemos
juntas. Ao lado da Artemis, do Gomez e do Zeus, vocés deixaram Erechim muito mais
proximo de casa.

As amigas que ficaram em casa, Eduarda e Eliane, que continuam ao meu lado ha
mais de uma década. As vezes eu nem acredito que nos ja somos adultas: tudo mudou, mas
tudo continua igual. Sou grata por todos os conselhos, as conversas e as trocas que
compartilhamos em todos estes anos. Obrigada por fazerem parte da minha vida.

A minha melhor amiga e companheira, Lilica. Quando vocé chegou, cabia na palma
da minha mao; hoje, vocé s6 consegue deitar metade do corpo no meu colo. O que continua
igual € o amor que eu sinto por vocé e os seus olhos piddes, que testam a minha capacidade de
dizer “ndo” todos os dias. Obrigada por me fazer companhia e por fazer meus dias mais
felizes.

Enfim, agradego aos professores do Curso de Histéria da Universidade da Fronteira
Sul por todo o esfor¢o, a paciéncia e a dedicacao. Em especial, agradeco ao meu orientador,
que também ¢ um exemplo como professor de Historia, o professor Gerson Wasen Fraga, por

toda a disposi¢ao, as sugestdes, as correcdes € os livros emprestados.



RESUMO

Entre 1936 e 1939, a Espanha foi afligida pela Guerra Civil Espanhola, que terminou com a
vitoria nacionalista e a instauracdo do regime franquista. Com isso, tornava-se necessario
encontrar uma forma de legitimar o regime e o conflito. Uma das maneiras utilizadas para esta
legitimagdo foi o cinema, visto que ele era capaz de se impor por si mesmo. Assim, este
trabalho procura entender de qual forma o regime franquista instrumentalizou o cinema como
um meio de propaganda a partir de uma andlise de Raza (1942), filme dirigido por José Luis
Saenz de Heredia e baseado em uma novela que leva o mesmo nome, escrita por Jaime de
Andrade, pseudonimo de Francisco Franco. A andlise se baseou, principalmente, no conceito
de estetizagdo da politica, de Walter Benjamin e seguiu o método de analise cinematografica
desenvolvido por Rafael Hansen Quinsani. Desta forma, constatou-se que, para legitimar o
regime franquista, Raza tenta reescrever a Guerra Civil Espanhola, além de criar uma imagem
idealizada da Espanha e dos espanhdis. Da mesma forma, o filme representa os republicanos
como a “anti-Espanha”, o que legitima a perseguicao e o terror sofridos.

Palavras-chave: historia e cinema; estetizacdo da politica; cinema dentro do fascismo;
franquismo; Raza (1942).
ABSTRACT

Between 1936 and 1939, Spain was afflicted by the Spanish Civil War, which ended with the
nationalist victory and the establishment of the Franco regime. Consequently, the need to
legitimize both the regime and the conflict arose. One of the methods used for this
legitimization was cinema, as it had the power to assert itself. Thus, this work seeks to
understand how the Franco regime instrumentalized cinema as a propaganda tool through an
analysis of Raza (1942), a film directed by José¢ Luis Sdenz de Heredia and based on a
homonymous written by Jaime de Andrade, a pseudonym for Francisco Franco. The analysis
primarily drew upon Walter Benjamin's concept of the aestheticization of politics and
followed the method of film analysis developed by Rafael Hansen Quinsani. Accordingly, it
was found that in its effort to legitimize the Franco regime, Raza attempts to rewrite the
Spanish Civil War and creates an idealized image of Spain and Spanish people. Similarly, the
film portrays the Republicans as the 'anti-Spain,' thereby legitimizing the persecution and
terror they endured.

Keywords: history and cinema; aestheticization of politics; cinema inside fascism; francoism;

Raza (1942).
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INTRODUCAO

Em sua sétima tese sobre o conceito de Historia, Walter Benjamin escreve que ndo ha
nenhum monumento cultural que nao tenha sido ao mesmo tempo um monumento de
barbarie'. No mesmo sentido, Jacques Le Goff afirma que o documento® é um monumento
que a sociedade cria para contar uma historia sobre si mesma e que este — o documento — é
essencialmente uma mentira’. Assim, ha a necessidade de o historiador analisar estes
documentos a partir da ideia de que as relagdes de poder sdo pecas fundamentais em sua
construgdo* e de que se ndo considerarmos isto continuaremos presos a uma Historia
positivista.

Quando o documento usado para a pesquisa histérica é o filme, considerar o contexto
histérico e social em que ele foi produzido, além dos aspectos cinematograficos em si, €
fundamental para tentar entender os comportamentos, as identidades e as ideologias® de uma
sociedade ou de um momento historico®. Para Siegfried Kracauer, os filmes conseguem
refletir a mentalidade de uma nagdo de forma imediata e, assim, estabelecer uma relagdo

direta entre o filme e o meio que o produz’, o que corresponde a concepcio de Marc Ferro de
9

' BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de Historia. In: BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica:
Ensaios sobre literatura e histéria da cultura — Obras escolhidas, v. 1. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1987, p.
222-232.p. 225.

2 Quando nos referimos a documento neste trabalho, consideramos a definigdo da Nova Historia, que ampliou o
sentido do termo para “documento escrito, ilustrado, transmitido pelo som, a imagem ou de qualquer outra
maneira”. Cf- KORNIS, Monica Almeida. Historia e Cinema: um debate metodologico. Revista Estudos
Historicos. [online], v. 5, p. 237-250, 1992, p. 238.

> LE GOFF apud KORNIS. KORNIS, Ménica Almeida. Historia e Cinema: um debate metodologico. Revista
Estudos Histéricos. [online], v. 5, p. 237-250, 1992, p. 238.

*Ibid, p. 238.

> “Ao pensarmos a ideologia dentro da esfera da Midiagdo da Cultura Moderna, podemos perceber como os
fendmenos sociais circulam pelo mundo social, como estabelecem e se relacionam com as relagdes de poder e
como criam relagdes sociais. Percebemos o modo de operagéo da ideologia no ambito diegético, quando objetos,
acdes ou falas executam determinada funcdo ideoldgica, e, também, quando os elementos ideoldgicos sdo
empreendidos na propria construgdo filmica. Cinco modos de operacao sdao destacados por John Thompsom. O
primeiro ¢ a legitimagao, que apresenta as relacdes de poder baseadas em fundamentos racionais, tradicionais ou
carismaticos. Ela opera através da racionaliza¢do, da universalizagdo e da narrativizagdo. O segundo modo ¢ a
dissimulacdo, onde as relagdes de dominagdo sdo negadas, ocultadas ou distorcidas através do deslocamento, da
eufemizacdo e do uso de metaforas. O terceiro item ¢ a unificagdo, que constréi no nivel simbolico uma unidade
que conecta individuos a um coletivo. A padronizacdo e a simboliza¢do constituem seus modos de operagdo. Ja o
quarto item ¢ a fragmentacdo, que permite a manutengdo da segmentacdo de pessoas numa sociedade. Ela opera
através da diferenciag@o e pelo expurgo do outro. O ultimo item ¢ a reificagdo, que permite que algo transitorio
seja tomado como permanente. Ela se expressa de trés formas: pela naturalizagao, pela eternalizagdo ¢ através da
nominaliza¢ao” Cf QUINSANI, Rafael Hansen. A revolucdo em pelicula: uma reflexdo sobre a relacdo
cinema-historia e a guerra civil espanhola. Sdo José dos Pinhais: Estronho, 2014, p. 152.

¢ KORNIS, op. cit., p. 239.

7 KRACAUER apud KORNIS, op. cit., p. 241.



que o cinema ndo € apenas um produto da sociedade, mas um agente®, e que, por este motivo,
poderia ser usado como um instrumento de doutrinacao e/ou propaganda.

Em 1923, Trotsky afirmava que o cinema ¢ o instrumento de propaganda ideal porque
¢ um instrumento que se impde por si mesmo’. Quando a propaganda politica se consolida
entre as décadas de 1920 e 1940, periodo em que os meios de comunicagdo se desenvolvem
tecnologicamente e possibilitam que ideias, mitos e utopias sejam transmitidos pela midia'®, o
cinema recebe um lugar de destaque. Desta forma, o cinema de propaganda comeca a ser
utilizado de maneira sistematica e em escala maior a partir da Primeira Guerra Mundial.
Contudo, ¢ no periodo da Segunda Guerra Mundial que os filmes de propaganda ganham um
carater mais eficaz e fascinante, em especial dentro dos regimes fascistas'', pois, nestes casos,

o Estado:

gragas a censura ou monopo6lio dos meios de comunicagio, exerce rigoroso
controle sobre o contetido das mensagens, procurando bloquear toda atividade
espontanea ou contraria a ideologia oficial. O poder politico, nesses casos, conjuga o
monopdlio da forga fisica e da forga simbodlica; tenta suprimir, dos imaginarios
sociais, toda representacdo do passado, presente e futuro coletivos que seja distinta
daquela que atesta a sua legitimidade e cauciona o controle sobre o conjunto da vida
coletiva. Em regimes dessa natureza, a propaganda politica se torna onipresente,
atua no sentido de aquecer as sensibilidades e tende a provocar paixdes, visando a
assegurar o dominio sobre os coragdes € mentes das massas'.

Assim, apesar de a expansdao do fascismo ter a esfera econdomica como uma das
principais responsaveis', é inegdvel que a propaganda ocupou um papel importante em sua
solidificagdo. Propaganda, neste trabalho, ¢ entendida a partir da definicdo de Maria Helena
Capelato. Para a autora, o conceito aparece vinculado aos meios de comunicagdo de massa e,
por meio de imagens, simbolos e mitos politicos, procura construir um imaginario coletivo e
uma sociedade harmodnica e unida ao mesmo tempo que nega as pluralidades social e cultural
e foca no personalismo'*.

Neste sentido, dentro do fascismo, o nacionalismo possui um carater diferente dos

movimentos nacionalistas genuinos, que normalmente acontecem a partir de uma mobilizagao

8 FERRO, Marc. Cinema e Historia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 12.

® TROTSKY apud FERRO, op. cit., p. 27.

' PEREIRA, Wagner Pinheiro. Cinema e propaganda politica no fascismo, nazismo, salazarismo e franquismo.
Histéria: Questées & Debates. Curitiba, v. 38, n. 1, p. 101-131, 2003, p. 102.

" Ibid, p. 103.

2 Tbid, p. 102.

13 KONDER, Leandro. Introdugio ao fascismo. S3o Paulo: Expressdo Popular, 2009, p. 44.

¥ CAPELATO, Maria Helena. A propaganda politica no varguismo e o peronismo: aspectos
teorico-metodoldgicos de uma andlise sobre historia politica. Histéria: Questdes & Debates. Curitiba, v. 14, n.
26/27, p. 196-218, 1997, p. 196-198.
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feita “de baixo para cima”: nestes regimes, os mitos de nacdo e nacionalismo vém de um
movimento que ocorre de “cima para baixo”, visto que exigem a manipulacdo das massas e
limitam a sua participa¢do ativa dentro da luta politica!®. Desta forma, a propaganda fascista
busca ndo sé construir uma identidade una e homogénea para a nagdo e para o povo, mas
colocar todos aqueles que ndo se adequam aos ideais do regime como inimigos.

Quando a Falange Espanhola surge no interior da direita, ¢ possivel observar
elementos fascistas e elementos interligados as demandas da direita espanhola em seu
programa. Seus principios determinavam “a propagacdo de uma Espanha expansionista, o
anticomunismo, o antiliberalismo € o combate a todos os valores da esquerda republicana”'®.
Mais tarde, depois do fim da Guerra Civil, a Falange foi incorporada ao fascismo franquista
como uma aliada estratégica que aparecia subordinada aos interesses do regime'’. Mesmo
assim, estes ideais da Falange sdo reafirmados pela propaganda franquista, com as adi¢des de
um personalismo voltado a figura de Franco e do nacional-catolicismo.

Esta ideologia pode ser observada em Raza, filme de 1942'® dirigido por José Luis

”19 e foi

Sdenz de Heredia, que ¢ considerado “o modelo oficial de propaganda franquista
inspirado em um romance com o mesmo nome escrito por Jaime de Andrade, pseudénimo de
Francisco Franco. Desta forma, o principal objetivo desta pesquisa ¢ realizar uma analise de
Raza para compreender como o cinema foi instrumentalizado para construir uma propaganda
do regime franquista a partir da estetizagdo da politica, conceito de Walter Benjamin que sera
explicado no Capitulo 1. Deste objetivo, surgem as preocupacdes de entender as relacdes
entre cinema-histéria e cinema-fascismo, qual era o contexto da Espanha anterior a Guerra
Civil, como ocorreu a consolidagao do franquismo e quais eram as bases do regime, que serao
fundamentais para entender a forma que o filme procura legitimar o regime franquista.

A metodologia empregada nesta pesquisa parte de uma adaptacao da proposi¢cao
desenvolvida por Rafael Quinsani®® e sera explicada no Capitulo 1. Mesmo assim, adiantamos

3

que este trabalho entende o cinema como “uma imagem-objeto, como um produto cujas

'S KONDER, op. cit., p. 39-40.

16 QUINSANI, Rafael Hansen. A revolucio em pelicula: uma reflexdo sobre a relagdo cinema-historia e a
guerra civil espanhola. Sdo José dos Pinhais: Estronho, 2014, p. 16.

7 Ibid, p. 17.

'8 O filme original estreou em 1942, mas outra versdo foi langada em 1950 com o titulo Espiritu de una raza a
fim de corresponder ao contexto da Guerra Fria: “o filme foi exibido novamente com uma nova dublagem e
montagem, em que haviam desaparecido as saudagdes fascistas, as alusdes mais diretas ao nazismo e o prologo
onde se explicava a terrivel situagdo alcangada pela Espanha, para tratar de adequa-la a nova situagdo politica
mundial” Cf. PEREIRA, Wagner Pinheiro. Cinema e propaganda politica no fascismo, nazismo, salazarismo e
franquismo. Historia: Questdes & Debates. Curitiba, v. 38, n. 1, p. 101-131, 2003, p. 128.

' PEREIRA, op. cit., p. 127.

2 QUINSANI, op. cit., p. 55-61.
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21 Entdo, além de considerar os elementos

significagdes ndo sdo somente cinematograficas
cinematograficos, entendemos como necessario analisar o “nao visivel”, isto €, a relacdo que
o filme possui com a sociedade que o produz e o consome.

Existem, enfim, duas justificativas para a escrita deste trabalho. Uma delas ¢ que a
pesquisa € uma contribuicdo para a tematica, visto que apesar de existirem trabalhos sobre o
fascismo espanhol produzidos no Brasil, estes sio em um niimero menor que aqueles que
tratam sobre o fascismo italiano ou o nazismo. A segunda justificativa ¢ que entender como o
cinema ¢ instrumentalizado como uma forma de propaganda parece ser necessario. O contexto
atual ¢ diferente daquele em que o objeto desta pesquisa foi produzido, mas vivemos em um
mundo que ¢ cercado por imagens e em que o cinema, com técnicas mais sofisticadas que as
da década de 1940, continua sendo uma forma de reproduzir ideologias e vender ideias.
Assim, entender que o cinema ndo ¢ inocente ou apolitico, mas que apresenta ideais que
normalmente correspondem aos do grande capital, possibilita que ao invés de um publico

guiado por um fascinio cego, sejamos vigilantes e criticos a0 que consumimos.

2l FERRO apud KORNIS, op. cit. p. 244.
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1. REPRESENTACOES DO PASSADO: QUESTOES
TEORICO-METODOLOGICAS SOBRE O USO DO CINEMA COMO FONTE
HISTORICA

O cinema nao pode construir uma leitura historica do passado, mas ele consegue,
contudo, criar um imaginario ao seu redor e designar operagdes elementares e gerais da
consciéncia histérica humana. Portanto, possibilita que o historiador considere, a partir do
campo teorico, quais as finalidades da pesquisa empirica, além de examinar sua pesquisa e as
teorias que esta utiliza para chegar ao seu objetivo?. Desta forma, pensar cinema-historia
como um conceito articulado abre um novo campo metodologico, pois o cinema “ensina,
explica, documenta, constréi uma memoria, ¢ agente e produtor de um discurso sobre a
historia™>.

Entdo, a partir destas consideragdes, buscamos refletir sobre a utilizacdo do cinema

como um objeto da pesquisa historica, a instrumentaliza¢do do cinema dentro do fascismo e

sobre o método empregado para o desenvolvimento deste trabalho.

1.1. AS RELACOES ENTRE CINEMA E HISTORIA

Inicialmente, o cinema encontrou dificuldades para ser aceito como uma fonte pelos
historiadores, em parte devido aos ideais de objetividade e cientificidade que cercavam a
investigagdo historica e configuraram o padrdo da pesquisa historica no século XIX*. Isto,
contudo, ndo significou um siléncio dentro do campo académico: por seu impacto cultural e
social, o cinema se tornou um objeto de andlise e de reflexdo poucos anos depois de seu
nascimento.

A tradicdo teodrica do cinema que surge no inicio do século XX ¢é conhecida como
formativa, justamente por ndo possuir precedentes, e os primeiros ensaios desenvolvidos por

seus autores procuraram encontrar um lugar para o cinema dentro da cultura moderna®.

22 QUINSANI, op. cit., p. 61.

> Tbid, p. 61.

 Ibid, p. 22.

> Ibid, p. 44.

% ANDREW, Dudley. Parte I: A tradi¢do formativa. /n: ANDREW, Dudley. As principais teorias do cinema:
uma introdugdo. Rio de Janeiro: Editora Zahar, 2002, p. 21-90, p. 21.
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Apesar de ter outros nomes, o autor central da teoria formativa foi Sergei Eisenstein. Suas
reflexdes eram focadas em torno da montagem, a qual ele considerava “o eixo central da
estrutura¢do do fazer cinematografico e de sua teorizagdo™?’.

O periodo entre 1920 e 1935, por sua vez, foi caracterizado como o momento em que
o meio intelectual comega a perceber os elementos artisticos do cinema e a criticar a teoria
formativa pelo extremo enfoque na técnica cinematografica, que desconsiderava a forma e o
objetivo do cinema®®. Béla Balazs foi um dos autores que procurou dar destaque para a origem
e para os objetivos do cinema além dos elementos técnicos®. Para este autor, toda forma de
arte funciona como uma lanterna que foca em uma direcdo particular. Assim, a luz langada
pelo cinema seguia uma direcdo completamente nova e iluminava o que antes estava
escondido pela ignorancia, pela inconsciéncia ou pelo desinteresse®. Para Balasz, entdo, a
técnica cinematografica se baseava na ideia de que os filmes ndo eram fotografias da
realidade, mas uma humanizacdo da natureza, pois representavam os nossos padrdes
culturais®'.

Na segunda metade do século XX, surge a teoria realista do cinema, que tem Siegfried
Kracauer e André Bazin como os principais nomes. Para esta contracorrente teorica, o cinema
existe acima de uma agdo politica pratica e ndo pode ser dominado por ela, visto que a
realidade se antepde ao politico®”. Kracauer foi um dos primeiros autores a vincular cinema e
Historia®. Ele acreditava que o cinema poderia refletir a mentalidade de uma nagdo de forma
imediata e, assim, estabelecer uma relagdo direta entre o filme e o meio que o produziu*.
Contudo, a forma que procurou relacionar cinema e real com a constru¢do da mentalidade foi
questionado mais tarde, principalmente por Pierre Sorlin, que, apesar de reconhecer a
relevancia do texto, pontuou as auséncias encontradas em De Caligari a Hitler: Uma Historia

Psicologica do Cinema Alemao:

no consigue demostrar que los alemanes, que veian tanto obras extranjeras muy
diferentes cuanto obras alemanas, compartian el punto de vista desarrollado en
algunas peliculas. Ademas, las categorias espirituales sacadas por Kracauer son
imprecisas, probablemente existian mucho antes. A lo mejor, el trabajo evidencia un
pesimismo y una huida fuera del presente que las circunstancias historicas pueden
explicar. El tramite de Kracauer es simple, pone en relacion una época y las obras

2T QUINSANI, op. cit., p. 45.
% Ibid, p. 45.

» Ibid, p. 46.

30 ANDREW, op. cit., p. 87.
3 Ibid, p. 82.

32 QUINSANI, op. cit., p. 46.
3 Ibid, p. 46.

** KORNIS,op. cit., p. 241.
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artisticas que produjo; dado que cada obra utiliza necesariamente las palabras, las
imagenes, las ideas que circulan entonces™.

André Bazin foi o primeiro critico a realmente desafiar a teoria formativa e os ensaios

. ~ . . . . . . 36 .
escritos por ele sdo considerados os mais importantes da teoria realista do cinema’™. Bazin
defendia uma teoria que “se baseava no poder das imagens mecanicamente registradas € nao

737 e seu método de trabalho

no poder aprendido do controle artistico sobre tais imagens
consistia em assistir aos filmes para, a partir deles, formular leis que enquadravam o género a
qual a pelicula pertencia, o que ¢ um produto do seu contato com pessoas que realizavam e
debatiam filmes. Deste modo, a visdo estética de Bazin aparece delimitada pelo espago, que,
por sua vez, marcam sua visao do real’®.

Outros dois tedricos do cinema notdveis sdo Jean Mitry e Christian Metz, ambos
compreendidos como parte da teoria cinematografica francesa contemporinea®. Mitry traz
uma contribuicdo a partir do questionamento dos modelos anteriores por ndo apresentarem
uma chave explicativa para a compressdo do cinema®. Suas reflexdes sdo um produto de
“uma vasta pesquisa marcada por uma profunda erudi¢do, pela incorporacdo de elementos

filosoficos, estéticos, psicologicos e linguisticos™'.

Mirty entendia que a imagem
cinematografica nao transcende o mundo que representa, mas existe ao seu lado. Assim, o
mundo real permitiria a criagdo de um mundo “cinematografico”, que por sua vez poderia
moldar a realidade e “espremé-la” a fim de chegar proximo de um significado humano*.

A metodologia empregada por Christian Metz utiliza semiotica aplicada para analisar
o cinema, o que determina sua teoria. Seu enfoque se volta para a mecanica interna dos filmes
e como os filmes ganham significado. Ademais, Metz critica os pensamentos de ordem
genérica, pois, de acordo com ele, tais discussdes giram em torno de visdes de mundo que

usam o cinema para estes embates*’. Mesmo assim, existem autores da teoria cinematografica

francesa contemporanea que sdo criticos da semiologia, como Amédée Ayfre e Henri Agel,

33 SORLIN, Pierre. Cine ¢ historia, una relacion que hace falta repensar, /n: | CONGRESO INTERNACIONAL
DE HISTORIA Y CINE, 1., 2007, Gestafe. Anais [...]. Getafe: Universidad Carlos IIT de Madrid, Instituto de
Cultura y Tecnologia, 2008, p. 18-28, p. 20.

* ANDREW, Dudley. André Bazin. [n: ANDREW, Dudley. As principais teorias do cinema: uma introdugio.
Rio de Janeiro: Editora Zahar, 2002, p. 113-149, p. 113.

7 1bid, p. 82.

3% QUINSANI, op. cit., p. 47.

3 ANDREW, Dudley. Parte II1: Teoria Cinematografica Francesa Contemporanea [Introducdo]. /n: ANDREW,
Dudley. As principais teorias do cinema: uma introdugdo. Rio de Janeiro: Editora Zahar, 2002, p. 147-150, p.
147.

9 QUINSANI, op. cit., p. 48.

1 Ibid, p. 48.

“ 1bid, p. 48.

“ Ibid, p. 48.
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que fazem parte da corrente fenomenologica e criticam a visdo materialista da semiologia por
ela “ndo visualizar a imaginacdo, a arte e o proprio ser humano como portador de uma
liberdade para explorar o mundo, capaz de enxergar inimeras possibilidades desconhecidas e
ndo compreendidas™.

Entretanto, apesar de a teoria de todos esses autores possuirem elementos historicos, a
historia em si ndo € o foco de suas obras. O primeiro trabalho a dar ao filme o valor de
documento historico ¢ de 1898 e foi escrito pelo camera polones Boleslas Matuszewski. Na
obra intitulada Une nouvelle source de l'histoire: création d'vo dépot de cinematographie
historique, Matuszewski defende que a imagem cinematografica, a qual ele entendia como um
testemunho ocular veridico e infalivel, era capaz de controlar a tradi¢ao oral. Para ele, o que
era filmado fornecia algo que era exato e auténtico, o que poderia servir para criar um
“deposito de cinematografia historica”, organizado a partir da selecdo dos eventos importantes
da vida publica e nacional que eram considerados de interesse historico®. O filme como uma
representacdo precisa da realidade ¢ uma visdo amplamente questionada — inclusive pelos
tedricos discutidos anteriormente —, pois, sem nem mesmo considerar relagdes de poder e
questdes ideologicas, a escolha do que vai ou ndo ser filmado automaticamente significa uma
nova construcdo daquela realidade. Mesmo assim, ¢ interessante como Matuszewski pensava
na possibilidade do cinema se tornar um documento antes mesmo do inicio do século XX,
visto que foi somente na década de 1950 que o historiador Arthur Elton colocou o cinema no
mesmo patamar que os outros documentos*®. Neste trabalho, contudo, daremos destaque a
metodologia de andlise histérica do cinema desenvolvida por Marc Ferro e a algumas
pontuacdes elaboradas por Pierre Sorlin, visto que estas possibilitam uma abordagem mais
complexa no momento da analise.

A partir da Nova Histéria Francesa, novos tipos de fontes, entre elas, o cinema,
comecaram a ser entendidas como documentos. Desta forma, mesmo sem ter proximidade
com a NHF, Marc Ferro teve sua teoria influenciada pela mesma na década de 1970, quando
escreveu sobre as relagdes entre cinema e historia. Em sua obra, o autor destaca quatro pontos
de encontro entre a histdria e o cinema, os quais aparecem entrelagados.

O primeiro destaque que Ferro da ao cinema ¢ o de agente da historia, visto que ele
aparece como um instrumento do progresso cientifico e que, desde que ganhou o status de

arte, o cinema, seja a partir de documentarios ou de ficcdo, foi usado para doutrinar e

“ Ibid, p. 48.
% KORNIS, op. cit., p. 240.
% QUINSANI, op. cit., p. 48.
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glorificar*’. Assim, desde o inicio o cinema foi apropriado e instrumentalizado*® para fins
politicos e ideoldgicos: apesar de ndo ser considerado um filme de propaganda, o cinema foi
usado como arma de propaganda politica pela primeira vez pelos ingleses em 1901, durante a
Guerra dos Boeres (1899-1902)%.

Em sequéncia, ele afirma que a intervencdo do cinema — ou seja, 0 cinema como
agente — sO ¢ possivel porque certos modos de a¢do a tornam operatdria ou eficaz e que ela
estd articulada a sociedade que produz o filme e aquela que o recebe, o recepciona®. Desta
forma, além dos elementos extra filmicos, como as condi¢des da produ¢do ou as formas de
comercializagdo, o cinema possui modos de expressdo especificos: a linguagem
cinematografica, a qual Ferro considera uma arma dentro desta sociedade que produz e recebe
o filme’'. Neste sentido, a linguagem cinematografica possibilita a revelagdo de zonas
ideologicas e sociais dos produtores ao mesmo tempo que a sociedade recebe estas imagens
em fungdo de sua propria cultura®®. Assim, a recep¢do e a interpretagio do filme ndo
dependem somente das intengdes de seus produtores, mas estdo relacionados as condig¢des
culturais e sociais do publico que o assiste.

O ultimo ponto apresentado por Ferro ¢ a leitura histérica do filme e a leitura
cinematografica da histéria®. A leitura cinematografica da historia coloca ao historiador a
problematica de como a leitura do passado ¢é representada no filme, enquanto a leitura
histérica e social do filme permite que o historiador encontre as zonas nao visiveis do passado
das sociedades®. Um filme, independente de qual for, sempre vai além de seu proprio
conteildo® e além da realidade representada, permite atingir uma zona antes oculta, uma zona
ndo visivel. Isto €, por tras do conteudo aparente existe um contetdo latente, que pode revelar
algo sobre aquela realidade: ¢ uma busca do nio visivel através do visivel®®.

Outra conceituacao importante de Ferro ¢ a ideia de cinema como uma contra-analise

da sociedade ou como a “matéria de uma outra historia que ndo é a Historia™’:

A Historia é compreendida do ponto de vista daqueles que se encarregaram da
sociedade: homens de Estado, magistrados, diplomatas, empreendedores e

T FERRO, op. cit., p. 13.
* Ibid, p. 14.

# Ibid, p. 70-71.
9 Ibid, p. 15.

5! Ibid, p. 16.

* Ibid, p. 16-17.
 Ibid, p. 19.

* Ibid, p. 19.

5 Ibid, p. 29.

% Ibid, p. 88.

7 Ibid, p. 86.
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administradores. Foram eles, precisamente, que contribuiram para a unidade da
patria, para a redagdo das leis sagradas que nos fazem livres, etc. [...] O filme tem
essa capacidade de desestruturar aquilo que diversas gera¢des de homens de Estado
e pensadores conseguiram ordenar num belo equilibrio. Ele destroi a imagem do
duplo que cada institui¢do, cada individuo conseguiu construir diante da sociedade.
A camera revela seu funcionamento real, diz mais sobre cada um do que seria
desejavel mostrar. Ela desvenda o segredo, apresenta o avesso de uma sociedade,
seus lapsos. Ela atinge suas estruturas®® (grifos meus).

Além destas ideias formuladas por Ferro, consideramos interessante o conceito de nao
mostravel, que aparece no texto de Sorlin. O conceito de ndo mostravel ¢ caracterizado,
basicamente, por aquilo que o publico ndo quer ver, o que pode ser determinado por um
periodo de tempo ou pela cultura do local em que o filme foi produzido e exibido®®. O autor
escreve, por exemplo, que até a década de 1960, havia um cuidado especial com os corpos
mortos: era aceitavel mostrar um cadaver no caixdo, mas ndo um corpo mutilado e retorcido®.
A ideia de ndo mostravel pressupde a existéncia de um “mostravel”: o que o publico quer
ver? E uma questio que parece ser importante, principalmente quando pensamos em
producdes cinematograficas com fins propagandisticos — como ¢ o caso do filme que foi

usado como objeto para esta pesquisa.

1.2. O CINEMA DENTRO DO FASCISMO

Apesar dos filmes produzidos em regimes democraticos quase sempre servirem aos
interesses do capital — ou, pelo menos, aqueles que sao produzidos por grandes companhias —,
os diretores e roteiristas t€ém uma liberdade maior para decidir quais tematicas serdo
trabalhadas e de qual forma. Nos regimes fascistas, contudo, o cinema ¢ controlado pela
censura e aparece instrumentalizado como uma arma de propaganda politica de maneira direta
¢ agressiva®, a fim de estetizar a politica®.

Ao analisar as mudancas culturais decorrentes da modernidade, que aparecem
associadas ao declinio da arte burguesa e da experi€ncia estética e as transformagdes que vém

9963

com a “civilizagdo tecnologica™, Walter Benjamin escreve sobre as possibilidades da

> Ibid, p. 82-86.

% SORLIN, op. cit., p.22.

% Ibid, p. 22.

! PEREIRA, op. cit., p. 103.

2 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Porto Alegre: L&PM, 2022, p.
97.

% KANG, Jacho. O espetiaculo da modernidade: A critica da cultura de Walter Benjamin. Novos estudos
CEBRAP, n. 84, p. 215-233, 2009, p. 216.
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reprodutibilidade técnica e afirma que a arte perde seu ar aurdtico, que aparece a partir da
unido da magia e da técnica. Ou seja, a obra de arte perde seu carater essencialmente distante
e o sua funcgdo ritualistica®, o que provoca uma democratiza¢do das obras de arte, que agora

poderiam ser reproduzidas em qualquer lugar ou contexto:

Formulado de modo geral, a técnica reprodutiva desliga o reproduzido do campo da
tradigdo. Ao multiplicar a reprodugdo, ela substitui sua existéncia unica por uma
existéncia massiva. E, na medida em que ela permite a reprodugdo ir ao encontro do
espectador em sua situacdo particular, atualiza o reproduzido. Ambos os processos
levam a um abalo violento do que ¢ transmitido — um abalo da tradigdo, que é do
outro lado da crise e da renovagdo da humanidade. Ambos se pdem em uma relagao
intima com os movimentos de massas de nosso tempo®

A fungdo social da arte, entdo, ¢ transformada: o ritual abre lugar para uma outra
fundamenta¢do, uma outra praxis: a politica®. E o cinema, por ser completamente
determinado por sua reprodutibilidade, seria uma antitese do movimento auratico da obra de
arte. Portanto, ao pensar a relagdo do cinema (ou, enfim, da obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica) com a politica, Benjamin desenvolve dois conceitos: a estetizagao
da politica e a politizagdo da arte.

Para Benjamin, o fascismo®’ caminha diretamente em dire¢do a estetizagio da politica,
em uma forma de tentar organizar ¢ dar uma expressao as massas proletarias sem alterar as
relagdes de propriedade®. A partir de representagdes ilusorias, entdo, as massas se veriam
representadas esteticamente nestas imagens e se sentiriam participantes do processo politico
a0 mesmo tempo que continuam sem questionar as relagdes da producdo capitalista®.

Assim, a estetizagdo da politica culmina em tnico ponto: a guerra, que € a Unica capaz

de dar uma finalidade aos grandes movimentos de massa e mobilizar a totalidade dos meios

% BENJAMIN, 2022, p. 59-61.

% Tbid, p. 57-58.

% Ibid, p. 62.

7 “[O] fascismo é uma tendéncia que surge na fase imperialista do capitalismo, que procura se fortalecer nas
condi¢des de implantagdo do capitalismo monopolista de Estado, exprimindo-se através de uma politica
favoravel a crescente concentracdo do capital; ¢ um movimento politico de contetido social conservador, que se
disfarca sob uma mascara “modernizadora”, guiado pela ideologia de um pragmatismo radical, servindo-se de
mitos irracionalistas e conciliando-os com procedimentos racionalistas-formais do tipo manipulatério. O
fascismo ¢ um movimento chauvinista, antiliberal, antidemocratico, antissocialista, antioperario. Seu
crescimento num pais pressupde condi¢des historicas especiais, pressupde uma preparagdo reacionaria que tenha
sido capaz de minar as bases das forgas potencialmente antifascistas (enfraquecendo-lhes a influéncia junto as
massas); e pressupde também as condi¢cdes da chamada sociedade de massas de consumo dirigido, bem como a
existéncia de um certo nivel de fusdo do capital bancario com o capital industrial, isto é, a existéncia do capital
financeiro” Cf. KONDER, Leandro. Introducéo ao fascismo. Sdo Paulo: Expressdo Popular, 2009, p. 52.

% BENJAMIN, 2022, p. 96-97.

“VIEIRA apud GUETTNAUER. GUETTNAUER, Pedro Dideco Antunes. A estetizagdo do cinema fascista:
uma leitura benjaminiana das producgdes cinematograficas da Itdlia fascista. Cadernos de InterPesquisas,
Curitiba, v. 1, p. 203-218, 2023, p. 207.
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técnicos sem alterar as relagdes de posse tradicionais”. Desta forma, para conseguir formar
bases solidas e engajar homens em um combate em defesa de suas convicgdes apaixonadas ¢
preciso de um principio sagrado, de um mito: a patria”’, que, ao lado do povo, ¢ um tema
recorrente em filmes de propaganda fascistas.

A politizagdo da arte, a partir dos potenciais revolucionarios da arte, funcionaria,
entdo, como uma resposta dos comunistas a estetizacdo da politica fascista’. Entretanto, o
conceito ocupa um lugar menor que o de estetizacdo da politica nesta pesquisa e, portanto,

ndo iremos dar um foco especifico a ele.

1.3. AMETODOLOGIA

A metodologia utilizada para esta pesquisa ¢ baseada, principalmente, na
sistematizagcdo de analise historica-cinematografica desenvolvida por Rafael Hansen Quinsani
em sua dissertacdo de mestrado, mas traz algumas consideracdes especificas que precisam ser
pontuadas quando se analisa um filme produzido dentro de um regime fascista.

Em seu método, Quinsani destaca cinco empreendimentos metodoldgicos para a
analise do filme: (1) a decomposicao de elementos intra filmicos, que abrangem o espago, o
tempo, as agdes desenvolvidas, a musica, a forma narrativa, o andamento, o ritmo, a
iluminacdo e os cendrios; (2) a decomposicdo de elementos extra filmicos, constituido por
recep¢do da midia e do publico, debates produzidos em diferentes esferas sociais, subsidios
econdmicos e distribui¢do”. Entretanto, o projeto de censura que permitia controle tanto sobre
a obra cinematografica em si quanto como o material publicitario™ coloca alguns obstaculos
na realizacdo desta proposicdo. Em sequéncia, Quinsani sugere que seja feito (3) o
estabelecimento de um nexo dindmico e o entrecruzamento de elementos intra filmicos e extra
filmicos, o que apresenta a mesma dificuldade anteriormente explicada; que se (4) verifique a
relagdo do filme com o texto escrito que serviu de base para sua produgdo e se destaque as
diferengas e as convergéncias de sua adaptagdo”. O filme Raza, entretanto, é baseado em uma
novela homdnima escrita por Francisco Franco, a qual optamos por nao ler, devido ao curto

periodo de tempo para o desenvolvimento do trabalho. Mesmo assim, buscaremos apresentar

" BENJAMIN, 2022, p. 97.
"I KONDER, op. cit., p. 36.
2 BENJAMIN, 2022, p. 99.
3 QUINSANI, op. cit., p. 56.
™ PEREIRA, op. cit., p. 126.
> QUINSANI, op. cit., p. 56.
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algumas consideragdes desenvolvidas por outros pesquisadores sobre a obra e compara-las
com a forma que as mesmas sdo apresentadas no filme. Enfim, o ultimo empreendimento
metodologico € (5) a contra-analise proposta por Marc Ferro, com destaque aos componentes
ndo visiveis presentes no filme’™. Para a nossa anlise, contudo, gostariamos de adicionar
outra pontuacdo: (6) o conceito de estetizagdo da politica proposto por Walter Benjamin e
quais as especificidades do franquismo utilizadas para gerar esta representacao ilusoria.

O processo de decomposicdo das cenas para andlise, entdo, segue o modelo

desenvolvido por Quinsani, cujo conteudo sera comentado em sequéncia:

Descricao da Dialogos Planos e Movimentos Som Fotografia/Cor
cena angulos
1 2 3 4 5 6
Personagens Condensacio | Estrutura da Espaco Tempo
Alteragao narrativa
Invencao
Metafora
7 8 9 10 11
Tabela 1 — QUINSANI, Rafaecl Hansen. A revolucio em pelicula: Uma reflexdo sobre a relagdo
cinema-historia e a Guerra Civil Espanhola. Sdo José dos Pinhais: Estronho, 2014. p 56.

A analise, desta forma, inicia-se com a descri¢ao da cena, onde busca-se descrever a
acdo como um todo. Em sequéncia, serd feita uma transcri¢ao dos dialogos presentes. Neste
momento, Quinsani sugere fazer uma comparagdo com o roteiro, preferencialmente aquele
escrito em um momento anterior a filmagem, para encontrar as diferengas e as adaptagdes’’,
entretanto, como foi colocado antes, ndo faremos isto.

Depois, ocorrerd uma avaliagdo do uso de planos ou Angulos de cadmera, uma vez que
a altura e a distancia do objeto permitem projetar uma determinada emocdo na cena. Os dois
angulos destacados por Quinsani sdo o Plongée e o Contra-Plongée: o Plongée enquadra a
cena de cima para baixo e busca demonstrar a diminui¢do do poder de atuagdo da personagem
assim como indicar a opressdo do ambiente sobre ela, enquanto o Contra-Plongée possui o
efeito contrario: ele valoriza a posi¢do da personagem e indica poder e exaltagdo. Os planos
seguem a classificagdo apresentada por Ismail Xavier: Plano Geral, que mostra todo o espaco
da acdo, independente de ser um ambiente interno ou externo; Plano Médio ou de Conjunto,

que mostra o conjunto de elementos em um campo de acdo menor que o do Plano Geral;

76 Tbid, p. 56.
77 Ibid, p. 57.
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Plano Americano, que enfoca as pessoas até a cintura; e Primeiro Plano (ou Close-up), que
apresenta o enquadramento de um detalhe, um objeto ou uma pessoa’®.

O Quadro 4 constitui no detalhamento dos diferentes movimentos de camera, os quais
podem ser denominados como Panning (movimento de rotagdo em seu eixo vertical; procura
imitar o movimento dos olhos do espectador), 7i/ting (movimento no eixo horizontal), Rolling
(movimento no eixo transversal, busca produzir sensacdo de queda ou de um mundo
desestruturado), Travelling (movimento sobre o cenario ou em dire¢do a uma personagem) €
Zoom (movimento sem deslocamento real, que utiliza apenas o movimento das lentes). Em
seguida, ha uma identificacdo do som presente na cena. Os elementos sonoros podem ser
identificados como musica, efeitos, ruidos e voz e a classificacdo do som ocorre em: Ndo
representativo (essencialmente musica), Figurativo (efeitos sonoros e ambientais) e
Representativo (vozes e didlogos; pode aparecer em sincronia com as personagens ou como
voz “em off’/“em over” e locugdes). A linguagem sonora aparece sincronica a linguagem
visual, de forma que ¢ quase invisivel ao espectador, e contribui para a construgdo da
narrativa de diferentes formas™.

Ap6s, discute-se fotografia/cor e se busca analisar a iluminag¢do e o uso da cor,
elementos que sdo empregados com o intuito de dar uma aparéncia emocional e contribuir
para a construcdo dos detalhes da narrativa. Quinsani segue a seguinte classificagdo da
iluminagdo: luz-chave, que fica ao lado da camera e preenche grande parte do cenario; luz
atenuante, que ¢ colocada em posi¢cdo lateral e tem como funcdo remover as sombras e
destacar objetos e personagens; contra-luz, que aparece posicionada anteposta a luz principal
e define contornos. Além das classificagdes da iluminagdo, a intensidade da luz pode ser
alterada entre High-Key (luz alta que ocasiona poucas areas de sombra e destaca todos os
elementos cénicos) e/ou Low-Key (luz baixa que deixa as sombras mais nitidas e denses;
atribui um clima misterioso e sombrio). O Quadro 7 ¢ caracterizado por uma avaliagdo cénica
das personagens ¢ uma comparagdo com sua atuacao contextual, que pode ser inserida em
uma unidade psicologica ou de agdo. Ademais, o desenvolvimento da personagem, que pode
aparecer como linear, contrastado, estatico ou dindmico, € a sua postura (ativa/passiva,
auténoma/influenciada, protagonista/antagonista) sdo analisados, o que pode ser feito por uma

contraposicdo e interagdo dos sujeitos-objetos™.

8 Ibid, p. 57.
" Ibid, p. 57-58.
% Tbid, p. 58.
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O Quadro 8 busca compreender de qual forma o passado ¢ representado. De modo que
a representacdo do passado apresenta no cinema uma abordagem diferente daquela da historia
escrita, compreender a forma que a mesma ¢ empregada e apresentada nos possibilita
entender e explorar as potencialidades do filme. Assim, Quinsani evidencia quatro
representacdes: Condensacio, Alteracdo, Invengao ¢ Metafora. A Condensacdo ¢ operada
para “selecionar dados e acontecimentos especificos de uma experiéncia infinitamente

maior”®!

, 0 que ¢ uma exigéncia no meio cinematografico, tanto pela duragdo da exposig¢ao
que estd disponivel ao diretor como pela necessidade de organizar uma narrativa
correspondente ao ritmo e ao andamento desejados. Para tanto, Alteragdo e Invengao recorrem
a invengdes em diferentes graus, desde detalhes a grandes alteragdes, para executar um relato
dramético em imagens. Quinsani ressalta, no entanto, que estas alteragdes nao significam uma
“falsificagdo da histéria”, pois as alteracdes podem ser compensadas em ‘“termos de
aproximagao da veracidade histérica com o uso de outros recursos, diferentes da narra¢do dos

782 A Metafora, enfim, altera e inventa elementos com o

fatos tal qual realmente aconteceram
objetivo de transmitir, captar ou questionar e aparece muitas vezes de forma integrada, de
forma que o pesquisador deve destrincha-la e compreender a narracdo que a metafora
sugere®.

Depois, uma avaliacdo dos eixos da estrutura narrativa ¢ elaborada. Os eixos
apresentados por Quinsani dividem-se em trés: narragdo forte (apresenta as situacoes de
forma clara; ambiente com carater englobador e situagdes organizadas intimamente; valores
das personagens aparecem de forma dual; inicio que mostra uma partida e final que destaca a
chegada); narracdo debil (deslocamento de equilibrios; ambiente evasivo; valores difusos;
final que pode apresentar surpresas; auséncia de nexo entre inicio e partida); e anti narragdo
(desequilibrio de ambientes e personagens; narracao dispersa e fragmentada). Ademais, ¢
possivel que exista um entrecruzamento das categorias. Em seguida, faz-se uma abordagem
do espaco construido pelo filme. Quinsani identifica trés eixos: In/Off (a camera, ao
enquadrar uma imagem, delimita uma por¢do do espaco e esconde outras imagens);
Estatico/Dindamico (o espago estatico pode ser fixo (ambientes presentes imoveis) ou pode ser
moével (cdmera imdvel enquanto as figuras em cena se movimentam) enquanto o espago

dindmico pode ser descritivo (movimentos de camera tém relagdo direta com as figuras) ou

expressivo (relacdo dialética entre camera e figuras)); e Orgdnico/Inorgdnico, eixo que

! Tbid, p. 59.
% Ibid, p. 59.
% Ibid, p. 59.
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apresenta trés antiteses: plano/profundo (o plano como a superficie em que distribuem os
planos vertical ou horizontal e o profundo como o volume que organiza as figuras em
profundidade); unitario/fragmentario (as figuras ajustam-se entre si ou apresentam barreiras
internas); e centrado/excéntrico (imagem perde seu carater sistémico organizado a partir da
perversdo do quadro)™.

O Quadro 11, enfim, busca analisar a dimensdo temporal em relacdo a ordem de
sucessao e disposicao dos acontecimentos. Quinsani classifica o tempo em quatro categorias:
circular, em que o inicio do filme corresponde ao encerramento; ciclico, em que o ponto de
chegada ¢ andlogo ao de partida, mas nao idéntico; /inear, em que o inicio € diferente do final.
O tempo linear pode ser subdividido em Vetorial (a continuagdo acontece de forma
progressiva) e Nao-Vetorial (sem continuidade). A ultima categoria € o tempo anacronico, em
que se perde o fio de ordenagao. Assim, o tempo pode ser pensado a partir de sua duragado e
entendido como real ou aparente, normal (a extensdo do tempo corresponde ao real dos
acontecimentos) ou de uma amplitude temporal em que representacdo do acontecimento ndo
coincide com o proprio acontecimento®.

Desta forma, a partir das pontuacdes teorico-metodologicas que foram abordadas neste
capitulo e de uma contextualizagdo histérica e politica do periodo em que o filme foi
produzido — o que sera discutido no capitulo subsequente —, buscaremos responder as
seguintes questoes: Como os ideais fascistas do regime de Franco aparecem no filme? Quais
as imagens do passado e do regime franquista que se buscava construir com Raza? Além
disso, empregaremos o modelo de decomposicdo de cena para compreender o simbolismo

presente no filme, o que serd fundamental para respondermos as perguntas apresentadas.

% Tbid, p. 59-60.
% Tbid, p. 59-60.
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2. DA GUERRA CIVIL AO FRANQUISMO

Independente do evento histdérico que escolhemos analisar, € quase sempre impossivel
falar sobre ele em sua totalidade — e mesmo que exista uma pretensdo em fazé-lo, algum
aspecto sempre ira receber mais destaque que o outro. Logo, precisamos fazer recortes. Seria
dificil chegar a andlise de Raza no Ultimo capitulo deste trabalho sem ter qualquer
compreensdo da Guerra Civil Espanhola antes, mas, da mesma forma, seria impossivel
abranger toda a sua complexidade em um subcapitulo. Assim, o foco dado a Guerra Civil
neste trabalho busca entender o contexto politico e social da Espanha em um momento
anterior ao inicio da guerra e a quem uma vitoria nacionalista iria favorecer — dentro e fora da
Espanha. Depois, procuramos analisar o papel que a Falange Espafiola Tradicionalista, o
Exército e a Igreja catdlica tiveram dentro do franquismo (e do movimento nacionalista) e a

posi¢do que o regime teve em relagcdo as produgdes audiovisuais.

2.1. UM POUCO SOBRE A GUERRA CIVIL ESPANHOLA

Logo que a Segunda Republica foi instaurada em 1931, depois da ditadura de Miguel

Primo de Rivera (1923-1930) chegar ao fim, as classes dominantes sentiram que o programa

186

de reformas republicano ameagava sua hegemonia politica e social®. Em uma tentativa de

modernizar a Espanha, o governo republicano propds uma série de reformas, que levaram a

aprovacao de uma nova Constituicao:

A Espanha foi definida como uma “Republica de trabalhadores de todas as
categorias”, com regime democratico, secular e potencialmente descentralizado.
Direitos individuais, inclusive a protegdo da propriedade privada, foram incluidos na
Constituicdo, mas o artigo 44 aceitava a possibilidade de expropriagdo para uso
social. Duas das questdes mais controversas - a concessdo de poder autonomo a
regides historicas, em particular a Catalunha, e a introdug@o da esperada reforma
agraria - foram aprovadas implicitamente, mas deixou-se para o Parlamento a tarefa
de definir os detalhes da legislagdo. Todas as elei¢des deveriam agora ser feitas por
voto universal secreto, e pela primeira vez as mulheres poderiam participar.
Passariam a existir uma tUnica Camara inferior ¢ um Tribunal de Garantias
Constitucionais (um tipo de Suprema Corte), o qual ficaria encarregado de
determinar a constitucionalidade das leis e mediar quaisquer conflitos entre os
governos central e locais. O Parlamento teria a fung@o de eleger, para o periodo de
seis anos, o presidente da Republica com poderes essenciais, mas limitados, que
poderia indicar e destituir primeiros-ministros, dissolver a Camara duas vezes e

8 SALVADO, Francisco Romero. A Guerra Civil Espanhola. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p. 56.
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assumir um papel de aconselhamento na elaboracdo das leis. Suas decisdes, contudo,
tinham de ser aprovadas pelo Parlamento, que também poderia dispensa-lo®’.

As reformas das For¢cas Armadas buscaram transforma-las em uma “instituicao
profissional que obedecia e defendia a ordem constitucional do pais”™, mas geraram
ressentimentos dentro do oficialato: a Lei das Jurisdi¢des de 1906, que concedeu autoridade
judicial de militares sobre civis, foi abolida; os oficiais precisaram jurar lealdade a Republica;
processos foram reabertos; e, para resolver o problema da superlotacdo, a aposentadoria de
oficiais antigos foi incentivada e a promogdo de méritos por guerra suspensa®.

O estabelecimento do divorcio e do casamento civil, a erradicagdo simbolos religiosos
em prédios publicos e o fim da fiscalizagdo especial concedida ao clero, somados a medidas
que eram essencialmente punitivas, como a proibi¢cdo de enterros e comemoragdes religiosas,
por sua vez, transformaram a Igreja catolica, que j& demonstrava aversao a democracia dentro
de sua hierarquia eclesiastica, em uma forte opositora ao regime republicano®: a partir de sua
influéncia sobre diferentes setores da populagdo espanhola e do controle que possuia sobre as
principais redes de jornais e de estagcdes de radio do pais, a Igreja passou a difundir a ideia de
que a Republica era uma incorporagio da anti-Espanha: herege, satinica e ma’'.

Uma legislacdo social que procurava defender a classe trabalhadora foi apresentada
pelo Partido Socialista Obrero Espafiol (Psoe) e resultou em uma série de projetos: aumento
de salario e congelamento de aluguéis; direito a sete dias de férias remuneradas por ano, a
licenga-maternidade, a aposentadoria e a seguro contra acidentes de trabalho; e, introdugdo de
jornada de trabalho de oito horas para todas as ocupacdes. Em uma tentativa de diminuir o
desemprego na area rural, duas leis foram aprovadas: a Lei das Fronteiras Municipais, que
proibia empregadores de trazer trabalhadores de outros locais até que todas as pessoas aptas a
trabalhar em um determinado municipio estivessem empregadas, ¢ a Lei do Cultivo
Obrigatdrio, que obrigava os proprietarios a usar suas terras para o cultivo, sob pena de um
possivel confisco®.

A oligarquia rural, que até entdo exercia influéncia quase absoluta sobre milhdes de
trabalhadores sem terra, via sua hegemonia entrar em colapso pela primeira vez: a nova

legislagao social afetava a estabilidade dos latifindios, que dependiam de uma grande

¥ Ibid, p. 58-59.
% Ibid, p. 57.
% Ibid, p. 57-58.
 |bid, p. 61.
9 Tbid, p. 62.
” Ibid, p. 58.
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quantidade de mado de obra que trabalhava horas interminaveis por salarios miseraveis”. Nos
centros urbanos, por sua vez, a maioria dos empregadores estava irritada com os lucros
declinantes e com os salarios elevados, que afetavam pequenos e médios negocios. Mesmo
assim, eles ndo representavam uma for¢a monolitica: enquanto alguns desprezavam a
Republica, outros procuravam uma reforma drastica na orientagdo politica do governo®™.

Apesar da legislacdo social, as classes populares sentiam que suas expectativas ndo
eram correspondidas: para responder a crise econdmica, a Republica buscou solugdes em
politicas economicas liberais, de equilibrio or¢amentario e monetarista, o que significava que,
mesmo com os altos nimeros de desempregados, ndo havia espago para beneficios de
bem-estar social em trabalhos publicos. Somado a isso, as tentativas de greve e insurreigdes
eram duramente reprimidas pela Guarda Civil, que atuava no campo, e¢ pela Guarda de
Assalto, atuante nas cidades™.

Quando as elei¢des de 1933 ocorreram, os partidos de direita se uniram em uma
campanha bem financiada e agressiva e conseguiram ocupar a maioria das cadeiras do
Parlamento, o que foi um marco decisivo para a destruicao dos ideais presentes dos primeiros

anos da Republica:

O Psoe, com 1,6 milhdo de votos, elegeu somente 58 deputados. Os republicanos
progressistas perderam 37 cadeiras (somente a Esquerra catald, com 19 assentos,
teve €xito e, ainda assim, ficou em segundo lugar, depois de seu rival, a Lliga, com
24). Em contraposicdo [...] A Ceda ¢ a oligarquia agraria (com respectivamente 115
e 36 deputados) se tornaram o maior grupo no Parlamento. A extrema direita tinha
53 assentos. Republicanos de centro e de direita elegeram cerca de 140 deputados
(102 deles radicais). O partido de Lerroux ndo mostrou escrupulos ao entrar em
aliangas taticas que, dependendo da regido, incluiram a Ceda no segundo turno®®

Lerroux’’ foi eleito como o primeiro-ministro em um gabinete que era dominado por
radicais e possuia apoio da Ceda (Confederacion Espafiola de Derechas Autéonomas) no

Parlamento. Os radicais, contudo, se tornaram uma pec¢a na estratégia sutil da Ceda, que

* 1bid, p. 63.

*1bid, p. 63.

% 1bid, p. 67.

% Ibid, p. 74.

7 Alejandro Lerroux comegou a ascender dentro da politica espanhola em 1901: “Habilidoso orador e
organizador, Lerroux tirou vantagem da desmoralizagdo do movimento dos trabalhadores para constituir um
formidavel mecanismo politico pelo qual o Partido Radical [fundado em 1908] ganhou apoio nas politicas
municipais. Seu dom de mobilizar as classes mais desfavorecidas, pelo menos até 1914, fez com que recebesse o
apelido de ‘Imperador do Paralelo’, em referéncia ao bairro proletario da cidade. Ele incitava seus seguidores
com brutal anticlericalismo, anticatalanismo e promessas vagas de uma vindoura revolugdo apos o
estabelecimento da Republica. [..] O oportunismo sem principios ¢ os acordos duvidosos de Lerroux nao so6
enfatizariam as turvas fundagdes da Espanha da Restauracdo, como também criariam problemas quando, na
década de 1930, seu partido se tornou dominante na politica nacional” Cf. SALVADO, Francisco Romero. A
Guerra Civil Espanhola. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p. 35.
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buscava enfraquecé-los sem destruir totalmente o processo politico a fim de que houvesse a
dissolugdo do Parlamento e novas elei¢gdes”™. Houve tentativas de greves e insurrei¢des por
grupos de esquerda, mas estas foram sufocada de forma violenta®. Assim, as classes

dominantes iniciavam uma contrarrevolugao:

Cerca de 40 mil republicanos e socialistas padeciam nas prisdes, ¢ muitos outros
tiveram de se esconder ou ir para o exterior [...] A autonomia catald foi suspensa, ¢ a
Generalitat substituida por um governador-general indicado por Madri. Por todo o
pais, empregadores tentaram se vingar dos anos anteriores. Houve intmeras
demissoes, salarios foram cortados, sindicatos dispersados e comités de arbitragem
suspensos. A ordem tradicional também foi restaurada no campo, enquanto
camponeses eram despejados, conselhos derrubados e substituidos por candidatos
dos caciques locais'®

Dentro deste cendrio politico, os latifundidrios e os membros da Ceda abusavam de
sua for¢a parlamentar para formar e demitir gabinetes, o que enfraquecia os radicais'’'. Mas,
de qualquer forma, a parceira entre a Ceda e os radicais entrou em crise em 1935, depois de
uma série de escandalos de corrupgio do partido de Lerroux se tornarem publicos'?. Para o
lider da Ceda, Gil Robles, isto se mostrou como uma oportunidade: o presidente da Republica
teria que confiar o cargo de primeiro-ministro a ele, que seria responsavel por uma revisao
constitucional. Entretanto, o presidente optou por dissolver o Parlamento, o que estava
previsto na Constitui¢do, e nomeou um de seus aliados politicos para organizar as elei¢des'®.

Desta forma, as elei¢des de 1936 representavam, tanto para a esquerda quanto para a
direita, uma questdo de sobrevivéncia: para a esquerda, esta eleicdo representava uma defesa
da Republica de 1931 contra o fascismo. Para a direita, por sua vez, ela representava uma
defesa dos valores cristdos contra o perigo da desintegracdo revolucionaria'®. A Ceda tentou
se organizar em uma enorme alianga antirrevolucionaria, mas ndo obteve resultados'®.
Enquanto isso, republicanos de esquerda, socialistas, comunistas, o Partido Sindicalista de
Angel Pestana e o Poum (Partido Obrero de Unificacion Marxista) se uniram em uma ampla

coalizdo, a Frente Popular'®, que venceu as elei¢des:

% SALVADO, op. cit., p. 75-76.
* Ibid, p. 78-81.

1% Tbid, p. 81.

101 Tbid, p. 81.

192 Tbid, p. 82.

193 Thid, p. 83.

1% Tbid, p. 83-84.

195 Tbid, p. 84.

1% Tbid, p. 86.
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Os resultados eleitorais revelaram a divisdo do pais em termos de linhas politicas. A
direita obteve 4.503.524 votos, consolidando seu apoio nas duas Castelas, Navarra e
Galicia. A esquerda, com 4.654.116 votos, predominou no sul, na periferia ¢ nas
principais cidades industriais. Como resultado do sistema eleitoral, a apertada
margem de vitoria significou uma grande guinada em termos de assentos: a direita
elegeu 132 representantes (88 da Ceda), e a Frente Popular conquistou 286 cadeiras

(99 delas socialistas). Somente com 42 representantes, o centro politico foi

praticamente dizimado - os radicais sé tinham quatro assentos'”’.

Entdo, depois da frustrada tentativa de destruir a Republica “por dentro”, a direita

passou a defender atos de violéncia:

A Falange teve um aumento brusco na quantidade de seus integrantes como
conseqiiéncia do continuo fluxo de militantes desiludidos da JAP, ala jovem da
Ceda. A propria Ceda comegou a exercer papel secundario, permitindo que a
Renovacion Espanola tomasse o controle da lideranga politica. Em 8 de margo,
varios africanistas importantes se reuniram na residéncia do malsucedido candidato
da Ceda para o governo de Madri, o corretor de recursos publicos José Delgado,
para organizar um golpe militar'®

Depois de tudo o que foi exposto até o momento, seria ingénuo acreditar que um unico
acontecimento provocou a Guerra Civil Espanhola e os eventos tragicos que aconteceram no
momento e depois do fim do conflito. Mas, se o caminho que fizemos até aqui nos apresenta
as tensdes que tornaram o conflito possivel, o seu inicio acontece a partir de uma tentativa
fracassada de golpe. Os golpistas acreditavam que o levante teria sucesso em questdo de
dias'”. Por outro lado, com base nas correlagdes de forgas republicanas e nacionalistas,

10 Contudo, como nenhum dos lados

parecia que 0 governo conseguiria suprimir a insurreicao
possuia armas modernas e induastria de armamento importante, eles buscaram apoio
diplomatico e militar em outros paises'''.

As esperangas do lado republicano foram colocadas, principalmente, sobre a Francga. O
primeiro-ministro francés, o socialista Léon Blum concordou em vender armas para o governo
republicano. A decisdo da Franga se baseou nao s6 na solidariedade ideoldgica, mas no seu
interesse de manter um governo amigéavel no sul da fronteira. Porém, um conjunto de pressdes

internas e externas fez com que a Franga mudasse de posi¢do e suspendesse o carregamento

de navios. No campo externo, a Gra-Bretanha, que representava uma alianga importante para

7 Tbid, p. 86.
195 Thid, p. 89.
199 Thid, p. 94.
110 Tbid, p. 95.
1 Tbid, p. 95.
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a Franca e era simpatizante dos golpistas espanhdis, teve um papel crucial nas tomadas de
decisdes francesas'".

A Gra-Bretanha era tomada por sentimentos anti-republicanos desde o inicio do
conflito: os circulos do governo rejeitavam o que uma Republica de esquerda representava e
aprovavam os objetivos anti revolucionarios da insurreicdo e os circulos econdmicos
dirigentes ingleses, temerosos que seus investimentos pudessem ser confiscados pelos
sindicatos leais a Republica, estavam inclinados em favor da vitoria da rebelido. Mas, como
uma intervengao direta era algo impensavel, a Gra-Bretanha escondeu a sua hostilidade com a
Republica atrds de uma declaracdo de neutralidade — a0 mesmo tempo, impos um embargo ao
envio de armas ao governo que havia sido eleito legalmente'".

Os nacionalistas, por sua vez, tiveram uma experiéncia completamente diferente
dentro do campo internacional. Portugal se tornou um dos principais canais para que o lado
nacionalista recebesse assisténcia externa e serviu para conectar zonas nacionalistas
divididas'*. O apoio militar dado pela Alemanha e pela Italia foi essencial para garantir a

vitoria nacionalista'’’

. A interven¢do nazista era secreta e partia da expectativa de produzir
uma vitoria rapida aos nacionalistas, mas, caso isso falhasse, Hitler acreditava que poderia se
aproveitar da questdo anticomunista para neutralizar os republicanos. Além disso, o
envolvimento na Guerra Civil Espanhola servia como um teste para o seu aparato militar, bem

como uma avalia¢do dos limites da tolerancia das poténcias ocidentais''®

. A Ttalia, que havia
apoiado todas as operagdes antirrepublicanas anteriores, se encontrava militar e
economicamente enfraquecida e diplomaticamente isolada e inicialmente negou as

solicitacdes de apoio da Espanha. Sua posi¢ao mudou, porém, depois de uma avaliagdo de

"2 Ibid, p. 97.

'3 Ibid, p. 98-99.

"4 Ibid, p. 100.

!5 Apenas em um primeiro momento, a assisténcia da Alemanha consistiu em “dez avides de transporte Junker
52 voaram da Alemanha para Marrocos a fim de iniciar a decisiva ponte-aérea das tropas africanas rumo a
Espanha. [...] na noite de 31 de julho, um navio alemio, o Usaramo, partiu de Hamburgo carregado com dez
Junker 52, seis avides de guerra Heinkel 51, armas antiaéreas, bombas e municdo, assim como 85 pilotos e
técnicos. No dia 13 de agosto, o Kamerun partiu, levando 300 toneladas de combustivel, seguido no dia seguinte
pelo Wigbert, carregando seis Heinkel 51, dois Junkers, 960 bombas de 50kg, dez mil bombas de 10kg e 150 mil
balas de metralhadora. Todos estes navios se dirigiram a Lisboa, de onde Salazar autorizou as entregas”,
enquanto a da Italia em “uma duzia de avides bombardeiros e de transportes Savoia-Marchetti S-81, seguidos de
12 avides de guerra Fiat C.R.-32 para o Marrocos espanhol, além do navio de carga Emilio Morandi
transportando munigdo. As tripulagdes se juntariam a Legido Estrangeira espanhola para dar-lhe protegao.
Depois, em 7 de agosto, Roma enviou mais 27 avides de combate, cinco tanques, 40 metralhadoras e 12 armas
antiaéreas, assim como muni¢do, bombas, combustivel e lubrificantes de aviagao”. Cf. SALVADO, Francisco
Romero. A Guerra Civil Espanhola. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p. 101-105.

116 SALVADO, op. cit., p. 102.
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diferentes informagdes, que levaram Mussolini a concluir que a vitéria nacionalista era uma
certeza''’.

A Gra-Bretanha adota a ideia de um Acordo de Nao-Intervencao (NIA, na sigla em
inglés), que se tornou a base da diplomacia britanica em relagdo ao conflito espanhol:
mantinha a aparéncia de neutralidade do pais enquanto escondia sua hostilidade em relagdo a
Republica e colocava um governo eleito democraticamente € um golpe militar em relagdo de
igualdade''®. Entretanto, a fraude em torno do NIA logo foi percebida pelos paises fascistas,
que continuaram a assistir a Espanha. Isso, somado ao consentimento britdnico e a uma
Franga paralisada, alterou a dire¢do da Guerra Civil'".

Inicialmente, os lideres da Unido Soviética mostraram cautela em se envolver na
Guerra Civil Espanhola. Contudo, a crescente ameaga fascista no continente europeu nao

120

poderia ser ignorada'®’. Assim, em resposta ao continuo escarnio do NIA, a delegacdo

soviética do Comité de Nao-Intervencdo (NIC, na sigla inglés) afirmou que a URSS se

consideraria livre de suas obrigacdes caso as violagdes ndo cessassem imediatamente''.

Entdo, Stalin aceitou fornecer equipamento militar para a Republica espanhola, o que

aconteceu em sigilo'*

. Ao mesmo tempo, a organizacdo do envio das Brigadas Internacionais
se iniciou. Os partidos comunistas conduziram a organiza¢ao do alistamento e do transporte
dos voluntarios, mas as Brigadas ndo eram uma exclusividade dos comunistas: “buscavam
atrair qualquer pessoa, independentemente de suas inclinagdes politicas, disposta a combater o
fascismo”'?. Entretanto, enquanto a maioria dos voluntarios das Brigadas Internacionais era

composta por civis que precisavam ser armados, treinados e alimentados'*, do lado

nacionalista, as

[...] tropas provenientes da Alemanha eram formadas por soldados profissionais,
reabastecidas e equipadas constantemente com o melhor material militar disponivel.
Os mouros, juntamente com a Legido Estrangeira, constituiam as unidades de elite
nacionalistas e eram mercenarios que se uniram ao Exército de Franco para escapar
da miséria. No caso da Itdlia, 43% de seus soldados na Espanha faziam parte do
Exército regular, alguns até eram importantes generais e oficiais do Alto Comando.
Outros eram membros da milicia camisas negras, ou camisas pretas'>

17 Ibid, p. 103-104.
18 Tbid, 107-109.
119 Tbid, p. 109.

120 Tbid, p. 113.

21 Tbid, p. 114.

122 1hid, p. 114.

123 Tbid, p. 115.

124 Tbid, p. 128.

125 Thid, p. 128.
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Desta forma, a assisténcia da Alemanha e da Italia, que aconteceu a partir do
fornecimento militar e de efetivos, foi essencial para que os nacionalistas conseguissem
vencer a Guerra Civil. A Gra-Bretanha, da mesma forma, ocupou um grande papel: por trés
de uma falsa neutralidade e de um Acordo de Nao-Interven¢do cinico, ignorava as praticas
alema e italiana, a0 mesmo tempo que ameacava a Franga para abandonar suas tentativas de
assisténcia aos republicanos. Da mesma forma, o embargo da compra de armas instituido pelo
NIA contribuiu para enfraquecer e isolar a Republica, que, depois de muita resisténcia, foi

derrotada.

2.2. AS BASES DO FRANQUISMO

Apesar de o fascismo poder ser identificado por algumas caracteristicas especificas — é
chauvinista, antiliberal, antidemocratico, antissocialista e anti operario —, o mito da nagdo, que
¢ essencial dentro da retdrica fascista, possibilita que ele assuma formas particulares em cada
pais. Na Segunda Republica espanhola, elementos fascistas ganham um espago no discurso de
muitos conservadores, mas os intelectuais se identificavam com sua retorica moderna: a
posicao adotada por eles era a de que procuravam “llegar a una sintesis doctrinal entre los
rasgos ideologicos del fascismo y aquellos mas enraizados en la tradicion conservadora del
pais”'?. A Falange, partido fascista espanhol fundado por José Antonio Primo de Rivera em
outubro de 1933, foi inspirada no fascismo italiano e incorporou o nacional-sindicalismo,
considerado uma forma de nacionalismo em um nivel politico-organizativo, como um de seus
principais principios ideologicos'?’.

A partir do mito nacional e da ideia de decadéncia, a retérica da vanguarda falangista
procura construir uma narrativa em que a solugdo para a crise de identidade do sujeito
moderno o colocava entre a nostalgia de um passado idealizado e a promessa de renovagao
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para o futuro, que contrastavam com a precariedade do presente'=°. Assim:

Fue, precisamente por eso, que se actualizaron algunos simbolos tradicionales, que
representarian la fuerza transformadora de la voluntad de lucha por lo nuevo. En este
horizonte simbolico es que el campesino encarné los valores miticos de la
vanguardia fascista como simbolo del nuevo hombre'®.

126 IMENEZ CAMPO apud GRECCO. GRECCO, Gabriela de Lima. Falange Espaiola: de la corte literaria de
José Antonio al protagonismo del nacionalcatolicismo. Historia e Cultura, Franca, v. 5, n. 3, p. 98-118, dez.
2016. p. 101.

127 GRECCO, op cit., p. 102.

2 Ibid, p. 104.

2 1bid, p. 104.
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Mas, de qualquer forma, a Falange ndo teve grande influéncia dentro da politica
espanhola até 1936 e, com o inicio da Guerra Civil, o partido perdeu a sua autonomia: sem a
presenca de um grupo hegemdnico, o Exército ocupou o papel de lideranca no golpe
contrarrevoluciondrio, o que possibilitou a coexisténcia de grupos tradicionais, como as
Forcas Armadas e a Igreja catdlica, e de grupos fascistas que seguiam um principio
“revolucionario e conservador™'.

Francisco Franco havia conquistado a lideranga militar do movimento nacionalista em
1936 e seu papel como lider politico logo foi estabelecido: os grupos de direita que
procuravam ocupar o lugar de lideranca dentro do movimento contrarrevolucionario eram
difusos, mas Franco decretou que todos eles deveriam estar subordinados ao Exército''.
Assim, quando José Antonio, lider da Falange, foi executado em novembro de 1936, a
Falange se encontrava fragmentada, o que possibilitou Franco a integrar o partido — o que
aconteceu por meio de um golpe'*?. Em 19 de abril de 1937, Franco decretou a unificagio de
todas as forcas nacionalistas, o que necessariamente implicava a dissolugdo de todas as
estruturas de partidos existentes'**.

O partido nacionalista, entdo, passou a se chamar Falange Espafiola Tradicionalista
(FET) e procurava enfatizar a relevancia dos dois principais grupos dentro do movimento
contrarrevolucionario — os carlistas e os falangistas. Mas, na verdade, a Falange Espafiola
Tradicionalista representava o nascimento de um partido franquista e o término das ambigdes
hegemonicas da Falange'*: Franco agora era o “generalissimo das Forgas Armadas, chefe de
Estado, caudillo da cruzada e lider do tinico partido politico™'®.

Entdo, se o projeto politico e o pensamento estético do fascismo espanhol foi
representado pela Falange, o seu hibridismo com as forcas tradicionais — For¢as Armadas e
Igreja — era o que representava o regime franquista.

O papel que o Exército ocupou dentro do movimento nacionalista € anterior ao inicio
da Guerra Civil, visto que os militares foram os principais arquitetos do golpe de 1936. Mas,
possivelmente por Franco ter atuado no Exército africanista, o que definiu a atuacdo do

Exército durante a Guerra Civil foi uma estratégia similar aquela utilizada nas colonias. A

repressao era uma caracteristica intrinseca dos nacionalistas e desde o inicio da Guerra Civil

130 Ibid, p. 102-103.

B SALVADO, op. cit., p. 173
132 1bid, p. 174-175.

133 bid, p. 175.

134 1bid, p. 175.

135 bid, p. 176.
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fez parte do plano de liquidagdo que tinha como objetivo erradicar o ciclo de reformas que

havia se iniciado em 1931'%¢

. Da mesma forma, o culto a violéncia e o desprezo aos direitos
humanos e aos ideais liberais que forjaram a cruel estratégia dos africanistas nos campos de

batalhas de Marrocos foram incorporados dentro da Espanha:

A repressdo em massa era o instrumento perfeito para aterrorizar os operarios e
obriga-los a consentir na (limpeza) necessaria para livrar o pais de ateus,
separatistas ¢ comunistas. Esses grupos incorporavam a ‘“anti-Espanha”, que
precisava ser purificada e destruida. A violéncia estava a servico de um projeto
fundamentalmente reacionario cujo objetivo era restabelecer a ordem social
tradicional. Execugdes constantes ¢ massacres generalizados se tornaram a fundagéo
de um novo Estado Expurgado de todos os elementos discordantes [...] O terror que
fez parte de seus [dos africanistas] avancos foi uma das maiores armas de Franco no
caminho em dire¢do a Madri. Oficiais da colonia tinham aprendido havia muito o
valor da “limpeza” sistematica como meio de garantir a ordem. Desse modo, um
processo de exterminio seletivo e de tortura acompanhou a “liberacdo” dos
povoados. Cadaveres ndo enterrados eram deixados a vista durante dias como um
alerta aos sobreviventes'’

Desta forma, as decisdes militares dos nacionalistas pareciam, muitas vezes,
desnorteadas, mas, para um alto comando constituido por oficiais africanistas, estas pareciam
justificadas. A estratégia apresentada por Franco ndo consistia em uma batalha rdpida e
eficiente, mas possuia avangos cautelosos, que procuravam aniquilar a resisténcia republicana
por completo. Contudo, um método mais lento ndo era somente uma caracteristica do modo
de organizacdo dos africanistas, mas uma forma de fortalecer a imagem pessoal de Franco'*.

Mesmo depois de a guerra chegar ao fim e o Estado franquista ser estabelecido, a
atmosfera da Guerra Civil e a perpetuagdo de uma repressdo vingativa continuaram: o pais
permanecia dividido entre os “patriotas” da “Espanha real” e a “escéria comunista” que havia

139 Assim, ao

apoiado a “Espanha ateia”, que deveriam ser presos, mortos ou exilados
contrario de outros Estados fascistas, que procuraram mobilizar as massas da classe operaria,
o franquismo as considerou como inimigas, que, como 0s povos origindrios das antigas
colonias, deveriam ser derrotados, presos ou colocados em estado de submissdo por meio do

terror pelo Exército, que era responséavel por manter a ordem publica'®.

136 Ibid, p. 153.

57 Ibid, p. 153-154.

138 Ibid, p. 170.

139 Tbid, p. 243-244.

140 Pesquisas mais recentes indicam que “pelo menos 150 mil pessoas foram mortas. No entanto, os nimeros
exatos provavelmente nunca serdo conhecidos. As autoridades nacionalistas tiveram quase 40 anos para esconder
todos os vestigios de sua “justica”. Milhdes de espanhois foram dados por “desaparecidos”, e suas mortes nao
foram registradas; registraram-se como causa da morte de muitos outros todos os tipos de doengas misteriosas e
acidentes” Cf. SALVADO, Francisco Romero. A Guerra Civil Espanhola. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p. 244.
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A Igreja catolica, por sua vez, exerceu os papéis de legitimar e de oferecer coesdo ao
regime e, assim como o Exército, o seu carater anti-republicano ¢ anterior a Guerra Civil
Espanhola. Historicamente, a Igreja havia abandonado o evangelho da pobreza e da
irmandade para privilegiar o acimulo de riquezas, abengoar a opressao social e exigir que as
camadas populares aceitassem o dominio natural das classes governantes. Isto, somado a sua
hostilidade as reformas e a perda de privilégios, a transformou em uma das bases ideologicas
da contrarrevolu¢do'': como os nacionalistas ndo possuiam grandes intelectuais, foi a Igreja
que assumiu este papel. A rede catdlica foi essencial para mobilizar a opinido internacional e

para reunir forgas sociais da Espanha — fazendeiros, comerciantes e a classe média religiosa;
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todos assustados com o fantasma comunista'®. Ademais, a hierarquia eclesiastica foi

fundamental dentro da disputa simbolica em torno da Guerra Civil:

Os bispos de Pamplona e Saragoga e o arcebispo de Santiago ja usavam o termo
cruzada e a expressdo “guerra de Deus” para caracterizar a causa rebelde em agosto.
A publicacdo da carta pastoral “As duas cidades”, em 30 de setembro, pelo bispo de
Salamanca, Enrique Pia y Deniel, que de forma cortés oferecia seu palacio a Franco
para estabelecer o posto de comando nacionalista, foi o momento decisivo no
processo de conceder a guerra civil um carater religioso. De acordo com o prelado, a
guerra ndo era nem um conflito politico nem de classes, mas uma luta titdnica entre
dois conceitos de vida, um deles representado por uma cidade terrena habitada pelos
filhos de Caim, comunistas e anarquistas que por inveja mataram seus irmaos; o
outro, uma cidade celestial onde a doutrina de Deus, o martirio € o heroismo
prevaleceram. Os insurgentes ndo eram rebeldes contra seu governo, mas
abengoados como herdis de uma nova Reconquista — patriotas lutando para libertar a
Espanha de hordas de ateus de Moscou e restaurar a civilizagdo da patria em perigo.
A partir dai, o triunfo da cidade de Deus foi acompanhado por uma retérica que
associava o catolicismo militante ao patriotismo e ao militarismo. As vitorias de
Franco eram comemoradas com 7e Deum, e o sacerdocio apoiava abertamente a
saudacdo fascista, fazia discursos inflamados para as tropas e apelava pelo
exterminio dos comunistas'*’

Procissdes e romarias se confundiam com juramentos a bandeira, desfiles militares e
homenagens aos martires de guerra. Esta simbiose de elementos religiosos e politicos,

portanto, possibilitou que o sofrimento e a dedicagdo daqueles que lutaram pela ressurreicao
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da Espanha fosse associado com a paixao e a morte de Cristo **. Da mesma forma, Franco era

associado a figura de Jesus Cristo, a nagdo espanhola a da Virgem Maria e o Estado franquista
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a ressurreicdo da patria e a restauragdo dos principios catdlicos'®. As bases da Espanha

4! Ibid, p. 149.

2 Ibid, p. 166.

3 1bid, p. 166-167.

1“4 RINA SIMON, César. Fascismo, nacionalcatolicismo y religiosidad popular. Combates por la significacion de
la dictadura (1936-1940). Historia y Politica, v. 37, p. 241-266, 2017. p. 249.

3 1bid, p. 243.
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franquista, entdo, eram uma convergéncia entre as tendéncias fascistas e elementos religiosos
absolutistas e medievais, que pode ser definida a partir do conceito de nacional-catolicismo'.

Assim, uma das principais caracteristicas da cultura politica do nacional-catolicismo
foi a aspiracdo de transformar a Semana Santa em um simbolo de recristianizagdo e de
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protecdo das tradi¢des nacionais'®’: “Se ha operado el milagro [...], la Espana liberada ha

retornado a su tradicion, que es su fe. Su fe en Dios y su fe en la patria, fe en la grandeza de
su destino y en la continuidad de su historia™'*,

Desta forma, para garantir a sua consolidacdo e a sua legitima¢do, o franquismo
precisou conciliar elementos que sdo caracteristicos a retdrica fascista a principios que faziam
parte da tradi¢do politica espanhola, o que parece ser contraditorio e provoca hesitacdo em se

definir o franquismo como um regime fascista'®’

. Nos, entretanto, o consideramos um regime
fascista. Evidentemente, entendemos que o fascismo possui caracteristicas que o diferenciam
de outros regimes autoritarios e que autoritarismo ndo significa, necessariamente, fascismo.
Mas, ao mesmo tempo, entendemos que o fascismo faz o uso de uma teoria que legitima a
emasculagio da teoria em geral'®® e que esta falta de uma teoria concreta e o mito da nagdo
possibilitam uma adaptabilidade quanto a forma que, em pratica, ele ird atingir: no caso da
Espanha, os elementos reacionarios se associaram ao catolicismo e a mascara modernizadora
ndo precisou ser colocada. A retérica e a coreografia fascista permaneceram. O 6dio por
comunistas, operarios, liberais e por todos aqueles que representavam a “anti-Espanha”
permaneceu. De qualquer forma, o fascismo ndo € estatico: com o fim da Segunda Guerra
Mundial e o fim dos regimes nazista na Alemanha e fascista na Italia, os outros regimes

fascistas precisaram reorientar algumas de suas estratégias para continuar a existir. Foi o que

Franco fez — e o regime fascista na Espanha s6 chegou ao fim com a sua morte, em 1975.

2.3. ENTRE CENSURA E PROPAGANDA

Dentro do contexto da Guerra Civil Espanhola, as disputas ndo estavam situadas

apenas nos campos econdmico € politico, mas no ideologico: diferentes concepgdes da

146 SALVADO, op. cit., p. 177.

47 RINA SIMON, op. cit., p. 251.

148 VALDIVIA apud RINA SIMON, op. cit., p. 251.

149 Observamos que autores de parte da bibliografia usada para a escrita deste trabalho se sentem hesitantes em
definir o franquismo como um regime fascista, visto que ha uma introdugao de elementos conservadores que ndo
estavam previstos dentro da expectativa revolucionaria da Falange de José Antonio.

10 KONDER, op. cit., p. 29.
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realidade se confrontavam em uma disputa simbolica'”’. Neste sentido, a produgio
audiovisual, devido a sua capacidade propagandistica, teve uma configuragdo significativa
dentro desta disputa ideoldgica: 320 filmes republicanos e 93 filmes nacionalistas foram
produzidos'*.

Mas, mesmo com uma produgdo audiovisual relativamente pequena em comparagao a
producdo republicana, os nacionalistas compreendiam a sua relevancia: em marco de 1937,
criou-se a Junta da Censura, responsavel pela censura cinematografica em todo o territorio
nacional. Assim, todas as exibigdes em territorio ocupado deveriam ser previamente
autorizadas'*®>. Em abril do mesmo ano, o Departamento de Prensa y Propaganda da Falange,
que até entdo era proprio do partido, foi elevado a 6rgdo nacional e convertido em um
instrumento de propaganda franquista'®. Em 1938, o nome da Delegacion del Estado para
Prensa y Propaganda ¢ transformado em Delegacion Nacional de Prensa y Propaganda, que
fica sob responsabilidade de Ramoén Serrano Sufier'”. H4, entdo, uma tentativa de
aproximacao da Falange ao governo como uma forma de enfraquecer este setor politico e de
centralizar o poder em Franco, o que atravessa a estrutura da produgio cinematogréafica'>®.

Em abril de 1938, o Departamento Nacional de Cinematografia ¢ inaugurado. Este
setor surge de ‘“una reestructuraciéon completa del Estado o, més exactamente, de la

constitucion en sentido estricto de un verdadero aparato de Estado con vocacion totalitaria™'®’
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e suas produgdes combinavam nacionalismo e catolicismo>°. Em maio de 1941, a medida em

que as producdes audiovisuais se vinculavam ao regime, um decreto estabelece a transferéncia

dos Servicios de Prensa y Propaganda a Vicesecretaria de Educacion Popular:

Siguiendo el proceso gradual de revision de la Ley de enero de mil novecientos
treinta y ocho que, con carécter provisional organizé la Administraciéon Central del
Estado, procede ahora emplazar de manera adecuada los Servicios de Prensa y
Propaganda en atencion a la sustantividad de su significacion doctrinal y politica.
No estimandose todavia su formal constitucion en un Ministerio independiente, es
oportuna su insercion en los drganos elaboradores de la doctrina politica del Estado,
por lo que se organizan dentro del Partido mediante la creaciéon de una
Vicesecretaria que se llamara de Educacion Popular. [...] Todos los Servicios y
Organismos que, en materia de Prensa y Propaganda y sus respectivas competencias
dependian de la Subsecretaria de Prensa y Propaganda y del Ministerio de la

IS BEVERARI, Rafael Firmino. No-Do: Imagens do fascismo na Espanha. 2015. 213 f. Dissertagdo (Mestrado)
- Escola de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Sdo Paulo (UNIFESP), Guarulhos,
2015.p. 1

152 CRUSELLS apud BEVERARYI, op. cit., p. 2.

1533 BEVERARL, op. cit., p. 2.

13* PEREIRA, op. cit., p. 124.

13 BEVERARI, op. cit, p. 3.

156 Ibid, p. 3.

57 Ibid, p. 6.

13 Ibid, p. 6.
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Gobernacion se transfieren a la Vicesecretaria de Educacion Popular de la Falange
Espafiola Tradicionalista y de las J.O.N.S., que se crea por la presente Ley'™ (grifo
meu).

Com a vitoria dos nacionalistas em 1939, muitos artistas deixaram o pais e, com a
instaura¢do da censura, a producgdo espanhola se limitou a servir os interesses do regime'®
, .

Assim, os principios de censura se inspiraram no orden de 2 de novembro de 1938: “dado que
o cinema exerce uma inegavel e enorme influéncia sobre a difusdo do pensamento e sobre a
educacdo das massas, ¢ indispensavel que o Estado vigie sempre que haja algum risco que

possa impedi-lo de sua missdo™'®!

. Os dois organismos de censura — Comision de Censura
Cinematografica e Junta Superior de Censura Cinematografica — foram, por sua vez,
supervisionados pelo Exército e pela Igreja catolica. A censura do regime garantiu o controle
sobre todas as etapas da producdo cinematografica: em produgdes nacionais, a censura atuou
sobre o roteiro, sobre imagens, sons e titulos de obras concluidas, sobre o material publicitario
e sobre o sistema de protegdo financeira do Estado, que podia cobrir até 40% das despesas'®.
Em filmes estrangeiros, a politica de censura proporcionava o direito de supervisdo da obra e
de seus materiais publicitarios. Em 1941, se decretou uma lei que obrigava a dublagem dos
filmes como uma forma de “proteger a lingua espanhola devido a enorme entrada de filmes
estrangeiros [...] que colocavam em perigo a fragil produgdo nacional”'®.

Assim, observamos que as medidas em torno da produgdo cinematografica procuram
destruir a pluralidade de expressdo dentro da Espanha e de estabelecer uma cultura imagética
que fortalecesse os interesses do regime'®. Isto €, se entendermos o cinema como um veiculo
em que ideologias, mentalidades, aspiracdes e representacdoes de uma determinada sociedade
sdo colocadas e um meio sobre o qual os governos buscam disseminar suas ideologias e

exercer o seu poder politico'®”, concluimos que a posigdo do regime franquista diante da

produgdo audiovisual recai entre a propaganda e a censura.

199 Ibid, p. 7.

160 PEREIRA, op. cit., p. 125-126.
161 Tbid, p. 126.

162 [id, p. 126.

13 Ibid, p. 126.

' BEVERARYI, op. cit., p. 10.

1S PEREIRA, op. cit., p. 129.
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3. RAZA: ESPIRITO DO REGIME FRANQUISTA

Finalmente, em vista de tudo que foi exposto até o momento, iremos fazer uma anélise
de Raza. Porém, antes de discutir o filme em si, abordaremos algumas questdes em torno da
obra literaria, como o significado de “ragca” e quais sdo as principais mudancas do livro em
relagdo a obra cinematografica, e alguns elementos extra filmicos. Entdo, realizaremos a

analise do filme a partir dos conceitos e do método elaborados no Capitulo 1.

3.1. RAZA, O LIVRO DE FRANCO

A obra literaria Raza foi escrita por Francisco Franco sob o pseudonimo de Jaime de
Andrade entre o Desfile da Vitoria, em maio de 1939, e o inicio das gravagdes do filme que
recebeu 0 mesmo nome, em julho de 1941'%. Foi publicada pela primeira vez em 1942,
mesmo ano em que o filme estreou, com o subtitulo Anectodario para el guion de una
pelicula, o qual expressava que a obra havia sido escrita com o objetivo de ter sua historia
adaptada para um roteiro cinematografico. Contudo, nas edi¢gdes posteriores a estreia do filme,
este subtitulo foi retirado e substituido por um simples Novela, que procurava apresentar aos
leitores o género e o carater da obra'®’.

Como foi expresso anteriormente, optamos por nao ler o livro escrito por Francisco
Franco e nossas consideragdes, entdo, partem de uma analise das publicagdes escritas sobre a

obra. Para Jordi Sebastian, a leitura de Raza ndo deixa abertura para surpresas:

Cuando Franco lo escribe se siente vencedor de las fuerzas que, segun €l, cercenaban
la natural idiosincrasia de la nacion espafiola. Asi las cosas, junto al estamento
militar que encabezaba, habria llevado a término la mision historica que les habia
sido encomendada, salvando a Espafia del comunismo “y demdas enemigos de la
civilizacion cristiana”. La obra se convierte en un claro alegato de las virtudes que a
su parecer adornan a los espaiioles, pero no a todos' (grifos meus).

%6 UTRERA MACIAS, Rafael. Raza, novela de Jaime de Andrade, seudénimo de Francisco Franco. Anales de
Literatura Espaiiola, n. 21, p. 213-230, 2009, p. 215.

17 Ibid, p. 215.

168 SEBASTIAN, Jordi. “Raza™: la historia escrita por Franco. Filmhistoria online, Barcelona, vol. 5, n. 2-3,
1995.p. 2
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Percebe-se, assim, a presenca dos mitos fascistas da nacdo e do povo espanhois na
obra de Franco. Estes sdo colocados em perigo pelo movimento anti-Espanha, mas a forca da
raga espanhola e a lideranga do caudillo possibilitam a vitoéria da Espanha — ou, entdo, a
vitéria da nagdo e do povo espanhdis que compdem esta comunidade imaginada do regime.
Assim, Francisco Franco escreve Raza ndo somente para legitimar o franquismo e toda a
barbarie da Guerra Civil (e do regime), mas para afirmar-se como libertador e tnico lider da
Espanha. Da mesma forma, escrever Raza se transforma em uma possibilidade de tornar a
obra em uma espécie de autobiografia em que ele pode corrigir os aspectos “menos gloriosos”
de sua historia familiar. Alguns destes paralelos entre Raza e a vida de Franco sdo destacados

por Crusells:

e la madre del protagonista se llama Isabel Andrade, un apellido noble de la
rama materna de Franco y el seudénimo que utiliza para firmar Raza

e cl padre del protagonista es un heroico oficial de la Marina que fallece en
Cuba en lugar del navio mujeriego y aficionado a la bebida

e ¢l protagonista tiene un hermano republicano y de izquierdas que al final se
redimird como Ramon Franco

e José¢ Churruca, el protagonista, es dado por muerto en la Guerra Civil
espafiola lo mismo que le sucedid a Franco en 1916 en la batalla de Biutz
durante la guerra de Marruecos

e José Churruca aplazara su boda con su prometida, Isabel [Marisol], hasta que
sus deberes militares sean cumplidos, tal como Franco aplaz6 su boda con
Carmen Polo en 1920 y 1923

e ¢l autor de Raza, Jaime de Andrade — Francisco Franco —, cita varias veces al
Generalisimo, es decir a si mismo como un lider lleno de autoridad y
prestigio'®

Contudo, para esta pesquisa, o aspecto mais significativo ¢ entender com qual sentido
Franco utiliza o conceito de raca em sua obra. O nacionalismo presente em Raza remete ao
“nacionalismo surgido tras la derrota colonial y al desasosiego provocado por el dolor de

29170

Espafia”'”, que foi uma das principais tematicas da Geragdo de 98'"'. A tentativa de uma

construgdo de identidade espanhola aconteceu tardiamente — no fim do século XIX — e em um

¢ CRUSELLS, Magi. Franco, un dictador de pelicula: nuevas aportaciones a Raza. In: SEGUNDO
CONGRESO INTERNACIONAL DE HISTORIA Y CINE, 2., 2011, Madri. Actas [...] Madri: T&B editores,
2011, p. 124-172. p. 127.

170 PALOMEQUE RECIO, Azahara. Espafia o la configuracion del almogavar: influencia de la Generacion del
98 en la obra de Francisco Franco, Raza. Revista de humanidades (Santiago. En linea), [S. 1], n. 21, p.
87-111, 2010. p. 89.

1 «“A chamada Geragdo de 1898 era formada por um grupo eclético de romancistas, poetas e filosofos que
encaravam o obscurantismo e o atraso da Espanha com pessimismo. Para eles, a solugdo passava pela crenga
progressiva na mobilizagdo popular, no caso de Pio Baroja ¢ Miguel de Unamuno, pela busca de uma elite moral,
no caso de José Ortega y Gasset, ¢ pelo apelo de Joaquin Costa por uma personalidade forte, “um cirurgido de
ferro”, para erradicar a corrup¢do da politica e realizar uma regeneragdo nacional a partir de cima” Cf.
SALVADO, Francisco Romero. A Guerra Civil Espanhola. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p. 25.
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contexto de perdas coloniais'’?, que se somavam a uma atmosfera de decadéncia nacional'”,
Desta forma, os intelectuais da Geragdo de 98 — e todos os intelectuais que aderiram a
“literatura de desastre” — definiam a Espanha como “doente, apética e fraca”'’*: o pais estava
envolvido por pessimismo e se tornava, assim, necessario regenera-lo'””. Para transformar a
Espanha, entdo, era necessario “hombres nuevos, fuertes y vigorosos, entre los que habria de
encontrarse un ‘héroe que se atreva a garantizarnos la victoria’ y que ‘ose a salvar la

atria’”'’®. Assim, em Raza, o conceito de raca aparece como um sindnimo de almogdvar, que
9 b 9

remete a este nacionalismo pessimista que busca a regeneracao:

Churruca define uno de los conceptos clave de la obra, el de almogavar: “guerreros
escogidos, la flor de la raza espafiola... Duros para la fatiga y el trabajo, firmes en la
pelea, agiles y decididos en la maniobra”, que lejos de haberse extinguido, sobrevive
“en la venas espafiolas y surge en todas las ocasiones”, tanto que “cuando en Espaiia
surge un voluntario para el sacrificio... hay siempre en él un almogavar”'”’

Desta forma, a raga espanhola imaginada por Franco ndo ¢ pensada a partir de
caracteristicas essencialmente biologicas, mas parece ter inspiragdo no conceito de “esséncia
espanhola”, de Angel Ganivet, intelectual da Geragio de 98: pensada a partir de uma
perspectiva romantica do determinismo geografico, a esséncia espanhola € a criagdo de uma
imagem mistificada e imutdvel da Espanha e dos espanhéis. Para Ganivet, sdo forcas
organicas inerentes a nagdo espanhola: o territorio, a religido, a guerra, a justiga e a arte; o
povo espanhol ¢ forte, guerreiro e corajoso, mas nunca impiedoso, pois isto vai contra a moral
cristd que ¢é intrinseca a Espanha'”®. Em Raza, o sacrificio soma-se a estas caracteristicas e
aparece como um dos temas centrais da obra: a raca espanhola ndo se incomoda em morrer ou
sacrificar outros aspectos de sua vida para defender a patria, pois a defesa da nagdo espanhola
deve ser a sua principal preocupagao.

Por ultimo, a fim de analisar a relacdo entre Raza-filme e Raza-texto escrito que serviu
como base para a producdo cinematografica, iremos considerar as divergéncias entre filme e
texto — mas, como ndo lemos a obra literaria, pequenas alteragdes e supressdes que sao
necessarias no momento de uma adaptacdo cinematografica serdo ignoradas. Assim, a

principal modificagao ¢ em relagao a Luis Echeverria. No livro escrito por Francisco Franco:

12 PALOMEQUE RECIO, op. cit., 93.
173 Ibid, p. 88.

1 bid, p. 93-94.

75 Tbid, p. 95.

176 Tbid, p. 96.

177 Ibid, p. 106.

78 Tbid, p. 97-99.
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Luis Echeverria estd destinado en el frente de Vitoria. Su actitud cavilosa le resta
animos para seguir combatiendo; su imperiosa necesidad de estar con la familia le
inclina a pasarse al enemigo [...] Luis Echeverria deserta y, tras presentarse en el
cuartel republicano, llega a su casa. Isabel le pide que vuelva con los suyos; el
capitan toma la calle en busca de su destino tragico. José, mandando una bandera de
la Legion, se presenta a los jefes de los campamentos proximos a Vitoria y se entera
de la desaparicion de Luis Echeverria. Bilbao es conquistado por las tropas
nacionales. Isabel no consigue conocer el paradero final de su marido [...]'”°

No filme, a hesitacdo de Luis Echeverria se inicia em um didlogo com o Sargento
Equiza. Luis lhe fala que, apesar de compreender a situagdo, ndo suporta ficar longe de sua
familia, e o sargento responde que niao entende como um capitdo espanhol poderia dizer isto.
Outro militar nacionalista chega ao local e eles discutem o cenario da guerra civil. Luis
demonstra seu pessimismo “E uma catastrofe [...] Se os vermelhos conseguirem levar seus

navios até o Atlantico, adeus bloqueio!”'*

, mas o sargento responde que eles precisam ter fé e
que “o Generalissimo estava na divisao hoje de manha e ele estava muito calmo”. Mais tarde,
Luis estd em seu dormitdrio e olha, melancolico, para o que provavelmente sao fotos de sua
familia. Neste momento, uma musica melancdlica toca e o rosto de Luis ¢ iluminado por uma
luz atenuante; através de um zoom, o plano americano se transforma em primeiro plano. A
musica cessa quando Luis ¢ interrompido por um soldado que encontrou um civil que tentava
cruzar as linhas. O civil fala a Luis que tentou atravessar as linhas porque estava em Bilbao,
sob controle republicado, e ndo aguentava mais ficar longe de sua esposa e de seus filhos, que
estavam em Vitdria, cidade controlada pelos nacionalistas. Luis, que parece se identificar com
a situagdo do civil, pede aos soldados que entreguem um passe ao homem. Quando eles
deixam o dormitério, uma musica dramatica inicia e a camera, a partir de um travelling, se
aproxima do rosto de Luis, que carrega uma expressao hesitante. Ele olha para as fotos da
familia mais uma vez. Entdo, Luis finalmente se decide: ele pega alguns de seus pertences e
deixa o dormitorio. Quando a porta se fecha, a camera faz um tilting para cima e mostra um
quadro de Franco, que aparece como uma figura onipresente.

A camera segue Luis, que anda pelas trincheiras em busca de uma saida. A musica
dramatica continua. Mas, antes que ele possa desertar, um soldado o encontra e avisa que ha
um capitdo a sua procura. Quando Luis volta ao dormitdrio, ele encontra José, a quem ele
acreditava estar morto. Entretanto, Luis continua com um ar pessimista: ele confessa a José
que estava em davida sobre seu verdadeiro dever e que, se José ndo tivesse chegado, ele teria

atravessado para o campo sob comando dos vermelhos. José fala que Luis o envergonha, mas

' UTRERA MACIAS, op. cit., p. 219.
180 Sempre que houver uma transcri¢do direta, ela serd colocada entre aspas. Todas foram traduzidas por mim.
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que esta feliz por ter chegado, pois sua irma jamais receberia um desertor. Entdo, José relata
que logo eles irdo atacar e pede a Luis para que ele pegue um mapa e um conhaque, pois ele
vai lhe mostrar a estratégia dos proximos ataques. Enfim, Luis se anima e deixa de desertar.
Desta forma, enquanto no livro Luis deserta de sua posi¢do, 0 mesmo ndo acontece no
filme. Para Sebastian, esta alteracdo aconteceu porque o cinema “como medio de propaganda
de masas mas importante del siglo XX no puede mostrar malos ejemplos, y Franco debia
aleccionar a un pais que se aprestaba a iniciar la reconstruccion asentado en el nuevo orden

instaurado por las fuerzas vencedoras de la Guerra Civil™'®',

3.2. ALGUNS ELEMENTOS ANTERIORES AO FILME

Quando Franco decide transformar a sua obra em um filme, uma série de medidas sao
tomadas. O filme foi produzido pelo Consejo de la Hispanidad, organismo estatal autdnomo
ligado ao Ministerio de Assuntos Exteriores por meio da Secretaria de Estado, e voltado para
a colaboragdo cultural, econdmica e técnico-cientifica entre Espanha e América Latina'®’.
Assim, os recursos estatais estiveram a disposi¢ao da producao de Raza: “la pelicula costo
1.650.000 pesetas — la mas cara de la época — Su rodaje dur6 109 dias, se impresionaron
45.000 metros de negativo, se construyeron 50 decorados y se confeccionaron 500 trajes para

las escenas retrospectivas [...]”'%

. Os Estudios Ballesteros, empresa de Madri que era
proprietaria de um pequeno estidio e de um laboratério, foram eleitos para a distribuigao de
Raza, apesar de nunca terem distribuido filmes antes'™,

A escolha do diretor ocorreu através de um concurso: os candidatos, que eram os
principais diretores da época, deveriam escrever os cem primeiros planos da obra sem

conhecer a identidade do autor'®

. Desta forma, decidiu-se que José Luis Saenz de Heredia
seria o diretor de Raza. Séenz de Heredia ndo sé possuia experiéncia devido ao seu trabalho
na produtora Filmo6fono, mas havia lutado nas fileiras franquistas e era primo de José Antonio

Primo de Rivera, fundador da Falange'®. Ou seja, ndo foram usados somente critérios

181 SEBASTIAN, op. cit., p. 3

182 CRUSELLS, op. cit., p. 128.

'8 GUBERN apud SEBASTIAN, op. cit., p. 3.

'8 SALVADOR RUIZ, Cristina. El cine como instrumento de propaganda franquista: Raza (1941). 2020.
Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagdo em Comunica¢do Audiovisual) — Universitat Politécnica de
Valéncia, Gandia, 2020, p. 41.

'8 Ibid, p. 40.

18 SEBASTIAN, op. cit., p. 3.
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técnicos para a escolha do diretor, mas houve uma avaliacdo de sua aproximacao ideologica
com o regime franquista'®’.
A estreia oficial de Raza ocorreu no dia 5 de janeiro de 1942, no Palacio de la Musica

de Madrid, e teve a presenga de autoridades civis e militares'*®

. A imprensa (sob censura) da
época definiu o filme como “el mejor exponente de nuestras virtudes raciales y la muestra
mas patente de nuestra potencialidad creadora”®. No mesmo ano, Raza recebeu o principal
prémio do Sindicato Nacional del Espetaculo e teve estreia internacional em Portugal, Italia e

Alemanha'®®

. Dentro da Espanha, o filme permaneceu em cartaz desde o momento da sua
estreia até o comego de maio de 1942"'. Até o fim das exibi¢des, o lucro total de Raza foi
1.802.150 pesetas, mas como o custo de produ¢do havia chegado a 1.775.119 pesetas em
dezembro de 1941, o lucro liquido foi de somente 27.031 pesetas'®?. Portanto, pode-se
presumir que a principal preocupacdo ndo era o lucro, mas garantir que o maximo de pessoas

assistisse ao filme que legitimava o regime franquista.

3.3. RAZA, O FILME

Raza ¢ considerado o filme chave para entender o cinema franquista sobre a Guerra
Civil: de carater emblematico e canonico, o filme procura purificar os fantasmas pessoais de
Franco, o que o transforma em um compéndio da ortodoxia franquista em sua aproximacao

com a Guerra Civil'®. O filme, assim, é uma combinagdo da estética e dos ideais que

7 Em um relatorio com as recomendagdes para a escolha do diretor, sobre Sdenz de Heredia, foi escrito: “El
problema del director es realmente un asunto de preocupar. En primer lugar la casi totalidad son gente sin moral
privada, comercial ni profesional, y alguno que es menos enemigo y mas decente, es de ineptitud terrible. Hay
que pensar que la gente decente y nueva, pero no puede encomendarse una obra de esta envergadura a un novato.
La tnica persona que vemos que pudiera reunir las condiciones de buena formacion espiritual, decencia y el
suficientemente conocimiento del oficio cinematografico, es D. José Luis Saez (sic) de Heredia. Este muchacho,
muy modesto en su manera de ser, fue como es loégico por razén de parentesco y de ideologia, muy perseguido
por los rojos, habiendo podido huir de Madrid en forma bastante novelesca, y en la zona Nacional se presentd
inmediatamente para luchar en la Cruzada como teniente de complemento de artilleria que era, y en cuyo grado
se hizo toda la campaia. Este muchacho tiene un profundo conocimiento de la cinematografia y un magnifico
sentido del montaje” Cf. CRUSELLS, Magi. Franco, un dictador de pelicula: nuevas aportaciones a Raza. In:
SEGUNDO CONGRESO INTERNACIONAL DE HISTORIA Y CINE, 2., 2011, Madri. Actas [...] Madri: T&B
editores, 2011, p. 124-172. p. 131.

188 SEBASTIAN, op. cit., p. 3.

1% MORADIELLOS apud SALVADOR RUIZ, op. cit., p. 42.

1% SALVADOR RUIZ, op. cit., p. 42.

1 CRUSELLS, op. cit., p. 137.

92 1bid, p. 148.

19 MONTERDE, José Henrique. O olhar interior: a Guerra Civil Espanhola nas telas da Espanha (1939-96). O
Olho da Histoéria: Revista de Historia Contemporanea, Salvador, v. 2, n. 2, p. 125-141, 1996. p. 127.
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envolviam os vencedores da Guerra Civil: severidade, hierarquia, rigor, exaltacdo dos valores

194

patrioticos e entusiasmo inabalavel a servigo da patria ™. Para Ortego, o filme:

establecid una perspectiva teleoldgica sobre los origenes de la Guerra Civil: el
inevitable enfrentamiento entre “las dos Espafias” no es un producto de un
contingente y evitable conflicto bélico, sino de una inevitabilidad histérica que s6lo
podia acabar con el triunfo de la “verdadera Espafia”'®®

Em Raza, o conflito entre as “duas Espanhas” ¢ representado, principalmente, por José
e Pedro, que lutam em lados distintos na Guerra Civil Espanhola. Desta forma, o carater
propagandistico do filme nao possibilita a constru¢do de narrativa e personagens complexos, €
preciso mostrar de forma simples e direta quem € sdo o protagonista’her6i e o antagonista:
José € a personificacdo da Espanha e da raga — ¢, afinal, um alter ego do proprio Franco.
Pedro, por outro lado, demonstra ser egoista, materialista e trapaceiro desde a infancia: ele
representa a anti-Espanha. No fim do filme, contudo, Pedro se redime e se une ao lado
nacionalista, o que possibilita construirmos duas consideragdes. Primeiro, a redencdo de
Pedro segue a mesma ideia da ndo-desercao de Luis: a de que nao se deve “mostrar exemplos
ruins”. Assim, as cenas anteriores que focam em Pedro buscam apenas mostrar ao publico, a
partir de uma agao ou didlogo, que ele ¢ o antagonista. A segunda consideragdo ¢ que a vitoria
nacionalista era algo incontestdvel, mas que mesmo aqueles que inicialmente ndo acreditaram
nela poderiam ser salvos — desde que se arrependessem do pecado de ter demonstrado apoio a
uma Republica que representava a anti-Espanha.

Uma cena que merece destaque ¢ a execucao de José. No momento de sua execucao, o
soldado republicano pede a ele que coloque uma venda, mas ele recusa. Entdo, ele pede a José
que se vire de costas, mas mais uma vez ele recusa e responde que se quiser mata-lo tera que
olha-lo enquanto o faz. A figura de José aparece centralizada, em um plano médio, e antes de
morrer ele grita “Arriba Espana!”, saudacao fascista espanhola (Imagem 1). Quando o corpo
de José cai, € possivel observar as palavras “Viva Russia” e o desenho de uma foice e um
martelo na parede atras dele (Imagem 2), o que nos remete ao mito nacionalista de que a
insurrei¢do militar se iniciara porque os generais tentavam impedir o golpe revolucionario
estruturado pelos soviéticos e seus aliados espanhdis'. Toda a cena é complementada por
uma musica dramatica. Depois, o corpo de José, que aparece coberto, é levado até a casa de

Marisol e colocado em uma cama. Ajoelhada ao lado de José, Marisol descobre o seu rosto e,

19 GOMEZ apud SALVADOR RUIZ, op. cit., p. 42.
> ORTEGO apud SALVADOR RUIZ, op. cit., p. 43.
1% SALVADO, op. cit., p. 132.
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quando aproxima seu rosto ao dele, percebe que o corpo de José estd quente. Com urgéncia,
ela pede a um dos empregados que ele chame um médico, que, depois de examina-lo, pede a
Marisol que o deixe em sua casa por alguns dias. Assim, esta aparente morte de José remete
ndo so ao proprio Franco, que teve uma experiéncia similar em Marrocos, mas a ressurreicao
de Jesus Cristo. Do mesmo modo, a forma que José se comporta em sua execucao — com
bravura e firmeza — demonstra ao publico a coragem dos nacionalistas, que se sacrificaram

para salvar a Espanha.

IMAGEM 1 IMAGEM 2

Outra cena que ajuda a construir a versao nacionalista dos republicanos ¢ a que mostra
o convento em que Jaime, o mais novo dos Churruca, vive. A cena se inicia com um fade-in e
mostra Jaime explicando sobre o nascimento de Jesus as criangas: ele fala que Jesus poderia
ter nascido em qualquer lugar, mas que escolheu nascer em uma manjedoura, tdo pobre como
cada um deles. Jaime fala que Jesus sofreu mais que todos e uma das criangas pergunta se
sofrer também havia sido uma escolha, ao que Jaime responde que sim: “Morreu para nos
redimir, para que todos os homens fossem bons”. Nesta cena, ¢ possivel identificar uma
critica ao comportamento materialista dos republicanos e, mais uma vez, os nacionalistas s3o
relacionados a imagem de Jesus. A cena ¢ interrompida por republicanos, que batem nos
portdes do convento com a ponta de suas armas. Entdo, quando o padre prior finalmente abre
o portdo, um dos republicanos se aproxima e fala que eles possuem ordens para levar todos os
padres. Dentro do convento, vemos uma sequéncia dos republicanos, que, aos risos, destroem
imagens de santos, jogam os pertences dos sacerdotes no chao e bebem vinho canonico. Jaime
aparece no telefone: ele liga para Pedro para se despedir, pois ¢ o Gnico irmao com quem
consegue falar no momento, e pede que ele cuide das criancas. Pedro pede a Jaime que fale
aos republicanos que ¢ seu irmdo para que ndo o executem, mas ele se recusa. Um

republicano encontra Jaime e o retira do telefone de forma abrupta e agressiva, entdo vemos o
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rosto preocupado de Pedro, que chama o nome do irmdo uma ultima vez antes da cena
terminar em fade-out.

Entdo, ha um fade-in que mostra, em um plano aberto, os padres em fileira dentro de
uma floresta, a caminho de sua execu¢do. Enquanto uma musica de tom sombrio e finebre
toca, uma sequéncia com diferentes planos e cortes segue os sacerdotes até o momento em
que eles chegam a praia. Antes de serem fuzilados, o padre prior reza ndo so6 pela absolvicao
dos pecados de todos os padres, mas dos republicanos. Quando a execugao ocorre, a camera ¢
posicionada atrds dos republicanos, entdo ¢ possivel ver o momento em que os padres sdo
fuzilados. Devido a iluminagdo, que recai sobre os republicanos, os corpos dos padres se
parecem com sombras (Imagem 3), mas, mesmo assim, mostrar 0 momento de sua execucao
deve ter perturbado o publico de 1942 — o que parece ter sido a intencdo da cena. Em
sequéncia, uma imagem em primeiro plano do rosto de Jaime na areia (Imagem 4) e uma
imagem que mostra o ir e vir das ondas do mar se alternam enquanto uma musica melancélica
toca; neste momento, ha o uso de uma iluminagdo low-key, o que oferece drama e emogao a

cena.

IMAGEM 3 IMAGEM 4

Logo, este momento do filme parece ter duas finalidades: uma delas ¢ gerar uma
imagem positiva da Igreja, que acontece por meio da benevoléncia com as criangas, da
piedade com os republicanos e do sentimento de anglstia que sua execugdo procura causar ao
publico. A outra ¢ representar os republicanos de forma negativa. O terror republicano existiu
e Igrejas e padres sofreram ataques, mas, diferente do que o filme insinua, ele nao foi parte de
uma estratégia e sim um produto de paixdo e vinganca; uma resposta aos anos de opressao.
Mesmo assim, os assassinatos nunca foram incentivados por lideres politicos e sindicais e,

com a reconstrucao gradual do Estado republicano, o terror diminuiu de modo proporcional e
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permaneceu sob controle até o fim de 1936". Entretanto, a0 mostrar os republicanos como
agressivos, cruéis e hereges — ou, entdo, como a anti-Espanha —, o golpe nacionalista, o terror
e a perseguicao sao justificados e legitimados.

Outra questdo que merece destaque sdo os voluntarios nacionalistas. Quando José se
recupera de seus ferimentos, ele se apresenta — disfargado — em um quartel nacionalista. H&
duas pessoas que serdo atendidas antes dele. Uma delas é um adolescente, que teve toda a
familia assassinada pelos milicianos. Ele conta que conseguiu se salvar porque estava em um
colégio interno, mas que todos os sacerdotes de 14 foram assassinados. Quando chegou em sua
antiga casa, encontrou membros da FAI (Federacion Anarquista Ibérica), que lhe perguntaram
se ele lutava pela Republica, ao que ele respondeu que ndo, devido a sua idade. Eles lhe
responderam que isto nao importava e lhe deram um cartdo. Enfim, ele conta que ha muitos
russos em Madri, hospedados no Hotel Florida. O oficial pede para que ele fique para dar
mais informagdes ¢ o menino responde que quer lutar do lado nacionalista, que foi por este
motivo que atravessou para esta linha: “Ninguém pode se opor, eu ndo tenho mais ninguém”,
ele suplica. O nacionalista responde que ele pode ficar no local, mas que eles conversarao
depois. A outra ¢ uma mulher, que atuava como espia. Quando ela se aproxima do militar, ele
parece surpreso ao observar o cabelo curto e as roupas masculinas, e ela fala que precisou
cortar seu cabelo porque era perseguida quando visitava os camaradas na prisdo. Entdo, ela
fala que sabe em qual lugar estdo as baterias e que tem cartas dos camaradas de Madri, as
quais entrega ao oficial. O militar assente e pede para que ela espere em outra sala. Ela
agradece e antes de sair fala Arriba Espafia e faz a saudacdo fascista, que ¢ respondida pelo
militar.

A outra cena de voluntariado se desenrola no front de Bilbao: Joaquin Gonzalez, um
senhor de 58 anos, entrega uma carta escrita pelo General Molina ao Sargento Equiza. A carta
expressa o desejo de Gonzéilez de se juntar ao batalhdo e o sargento diz que o general
provavelmente nio sabia a idade do homem quando a escreveu, mas Gonzalez insiste que sim:
“Nao, senhor. Ele sabe, mas sabe também que sou forte e que estou acostumado a lutar [...].
Eu venho da América, onde marchei quando jovem, me casei e tive dois filhos, a quem eu
ensinei a amar a Espanha. Quando a guerra estourou, eles vieram como voluntarios e os dois
morreram como espanhdis. Agora, minha vida ndo tem outro objetivo. Eu trabalhei por eles e
dei eles a patria feliz. E pedir muito que aceitem o pouco que tenho a oferecer?”. Equiza,
depois de ouvi-lo, aceita seu pedido e pede para que o militar Anglada adote Joaquin

Gonzalez em sua unidade. O senhor agradece e ¢ acompanhado por outro sargento.

97 SALVADO, op. cit., 151-152.
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Assim, as cenas com estes trés personagens demonstram a coragem da raga espanhola,
pois, mesmo civis, quando perceberam que a patria precisava ser defendida, ndo hesitaram em
lutar. Em realidade, estas cenas sdo outra tentativa de reescrever a Guerra Civil: o numero de
voluntarios auténticos que se uniram ao campo nacionalista era muito pequeno. Mercenarios
se uniram ao Exército nacionalista, mas, em muitos casos, 0 que os atraia era a alta
remunerac¢do, nio necessariamente os ideais da “raga espanhola”'®®

A ultima cena que antecede a vitéria nacionalista ¢ a redeng¢do de Pedro. Quando
Pedro chega em seu escritorio, uma mulher o espera e pede para falar com ele. Ele responde
que esta ocupado, mas aceita mesmo assim. Os dois se sentam em um sofd e Pedro fala que
no momento ndo pode “resolver a questdo” do marido dela, mas ela responde que ndo ha
necessidade, pois ele foi fuzilado. Pedro diz que sente muito e que se dependesse dele, o seu
marido teria sido o ultimo a morrer na guerra. A mulher responde: “[...] E necessario parar de
sacrificar inutilmente vidas que poderiam ser tteis a patria. E preciso facilitar o caminho para
os nacionais de todas as formas e ¢ isto que quero de vocé: quero uma copia da posi¢do dos
militares do front de Aragdo”. Pedro, ultrajado, pergunta se ela esta louca e se nao sabe que
um telefonema dele poderia resultar na morte dela, mas ela ndo se abala: “Eu sei. E nada te
impede de fazé-lo. Ele[marido] era tudo que eu tinha e desde que morreu decidi seguir os seus
passos: ndo deixar de oferecer a minha vida a Espanha nem um s6 dia”. Pedro confessa que
acredita que os nacionalistas provavelmente estdo certos, mas que mesmo assim nao pode
trair “os seus”. Ele se levanta e a expressao em seu rosto demonstra conflito; a mulher o
segue: “Vocé ja traiu ‘os seus’, aqueles que sdo verdadeiramente ‘seus’; 0s que carregam o
seu sobrenome e o seu sangue. Nao ¢ possivel que tenha como ‘seus’ os assassinos de sua
familia e de tantas familias honrdveis e corretas. Ha tempo de ser leal a eles e ser salvo. Um
servico pode redimir uma vida”. Enfim, Pedro decide entregar os documentos a ela, que os
esconde dentro de sua blusa. Ela estende a mao a Pedro e, em um tom de voz alto, diz:
“Obrigada, camarada”. Depois, mais baixo: “Arriba, Espafia”.

Os planos da mulher, contudo, sdo frustrados depois de descobrirem que ela ¢ uma
espid: ela entrega uma revista de presente a outra mulher, mas esquece que os documentos
estavam 14 dentro. Entdo, vemos Pedro dentro de seu escritorio. Quatro oficiais republicanos
entram em sua sala e um deles diz: “Uma espia fascista foi presa com copias das posi¢des
militares que analisamos ontem. Inevitavelmente, alguém desta secao nos traiu. Vocé suspeita
de alguém?”. Pedro responde que nao. Outro oficial, irritado, responde que eles t€ém uma

suspeita e Pedro fala que, entdo, ele deve ter a arrogancia de dizer seu nome. O oficial fala

19 Tbid, p. 128.
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que nunca acreditou que Pedro realmente fosse um antifascista, e Pedro responde: “[...] Nao
sei se ja fui [antifascista]. Sei unicamente que nao sou”. Pedro confessa que os documentos
foram entregues por ele e um dos oficiais responde que foi em vao, pois eles continuam sob
posse deles. O oficial retira a arma do coldre, mas Pedro permanece calmo. A camera aparece
posicionada atrds dos oficiais republicanos e, através de um travelling, lentamente se
aproxima da figura de Pedro, que diz: “Nao importa se vocés recuperaram os papéis. Sem
planos e sem armas, eles sempre vencerao a batalha contra os homens ocos. Sao eles: aqueles
que sentem no fundo de seus espiritos a semente superior da raga; os eleitos para a grande
tarefa de devolver a Espanha o seu destino. Eles, e ndo vocés, materialistas surdos, levarao
suas bandeiras ao altar do triunfo. Para eles, o dia feliz da vitdria inevitavelmente ird chegar”.
No fim da cena, Pedro aparece em primeiro plano em um contra-plongée, o que ¢ somado a
uma iluminacdo que destaca a sua figura (Imagem 5): a combinacdo confere grandeza e poder
a Pedro e torna seu discurso mais herdico e dramatico. Possivelmente, esta ¢ uma das cenas
mais importantes do filme, pois coloca a vitdria nacionalista como inevitavel, como o destino
da nacdo espanhola, o que ¢ evidenciado depois por uma técnica de mesclagem entre a cena

de Pedro e a cena do desfile da vitéria franquista (Imagem 6).

rtvees

IMAGEM 5 IMAGEM 6

A sequéncia do desfile da vitéria combina cenas ficcionais e cenas documentais
retiradas do El gran desfile de la Victoria en Madrid'”’. Diferentes planos e 4ngulos mostram
uma multidao de espectadores, que fazem a saudacdo nazista quando enquadrados em planos
médios ou americanos. O desfile, filmado de cima, fornece a impressao de unidade. O angulo
muda ¢ a camera ¢ colocada ao lado dos soldados, que marcham em unissono. Fic¢ao se
mistura com realidade: em um enquadramento delimitado, Marisol, Isabel e os filhos de

Isabel aparecem na multidao, filmados em um plano médio. O mesmo acontece com Luis e

19 SALVADOR RUIZ, op. cit., p. 46.
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José, que marcham junto ao desfile. A partir destes enquadramentos, entdo, busca-se criar a
impressao que os personagens participaram do desfile, que estaria em off do espaco
delimitado pela camera. O grupo de soldados mouros, que lutaram ao lado da Legido
Espanhola, aparece guiado por José. A cena se volta para a familia de Isabel mais uma vez e
seu filho diz: “Que bonito! Qual ¢ o nome disso, mamae?”. Isabel, com o olhar voltado para o
desfile, responde: “Isso se chama raga, meu filho”. Entdo, vemos a imagem de Franco, de
costas, que acena para esta grande unidade fascista. As imagens do desfile se mesclam com
personagens do filme que se sacrificaram pela Espanha. Depois, o desfile se mescla com
outros angulos, que permitem ver o rosto dos soldados, com imagens de avides e de tanques.
Em toda esta montagem, ¢ possivel ouvir uma musica €pica, que se mistura aos sons do
documentario, que foram mantidos. Enfim, a tltima imagem do filme: uma bandeira da
Espanha hasteada, que balanga ao vento (Imagem 7 a 16). Esta montagem ¢ caracteristica da

estética fascista:

a aglomeragdo em massa de grupos de pessoas; a transformacdo de pessoas em
coisas; a multiplicacdio ou a replicacdo das coisas; e o agrupamento de
pessoas/coisas em torno da figura-for¢a todo-poderosa e hipnotica do lider. A
dramaturgia fascista estd centrada nas transagdes orgiasticas entre forgas poderosas e
seus fantoches, fardados de maneira uniforme e expostos em niimeros cada vez mais
inflados. Sua coreografia alterna movimento incessante e pose estatica, congelada,
“viril” [...] O gosto do monumental ¢ da obediéncia em massa ao her6i ¢ elemento
comum a arte fascista [...] a arte tem a fungdo de “imortalizar” seus lideres e suas
doutrinas. A representagdo de movimento em padrdes grandiosos e rigidos € outro
elemento comum, visto que essa coreografia ensaia a propria unidade do regime. As
massas sdo feitas para assumirem formas, para serem desenhadas®”

IMAGEM 7 IMAGEM 8

20 SONTAG, Susan. Fascismo Fascinante. In: Sob o signo de Saturno. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2022,
p. 76-99, p. 92-93.
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Algumas das pontuacdes metodologicas para a andlise do filme foram abordadas ao
lado das descri¢des de cena, mas outras serdo apresentadas agora. A forma que o passado ¢
representado em Raza pode ser entendida como uma Alteragdo ou Invenc¢dao. Embora
Quinsani alerte que Alteragao/Inven¢ao nem sempre signifique uma “falsificagdo da historia”,
neste caso podemos assumir que é. A trama do filme aparece intrinseca a Guerra Civil
Espanhola, mas Raza altera os seus acontecimentos para que o conflito possa se encaixar
dentro da mensagem que o filme procura transmitir: a legitimacao da Guerra Civil Espanhola
e do regime franquista. A estrutura narrativa pode ser classificada como uma narragdo forte e
o tempo ¢ linear vetorial, o que, assim como na obra literaria, origina uma histdria previsivel.

A representagdo das mulheres e dos empregados pode ser entendida a partir do
conceito de ndo visivel, pois o filme mostra qual ¢ o comportamento esperado deles dentro
daquela sociedade. Dentro do franquismo, ¢ esperado que as mulheres sejam maes e donas de
casa, com comportamento passivo e docil. A elas ndo cabe protagonismo, sdo apenas
coadjuvantes que auxiliam os homens: até mesmo as espids que aparecem no filme somente
coletam informagdes para que os militares homens construam uma estratégia e um ataque. Da
mesma forma, quando o soldado se surpreende em ver uma mulher com os cabelos curtos e
roupas tipicamente masculinas, entendemos qual aparéncia as mulheres devem ou ndo ter. Os
empregados, similar as mulheres, tém comportamento docil e passivo, mas este se soma a
aceitagdo da hierarquia social a qual estdo condicionados.

O que compreendemos como as trés principais bases do regime franquista — o
militarismo, o catolicismo e a Falange Espafiol Nacionalista, que aparece intrinseca com a
figura de Francisco Franco — estdo presentes em toda a narrativa e se confundem com o “ser
espanhol”. Desta forma, a partir destes pilares e do conceito de “raca espanhola”, o filme
procura construir uma comunidade humana para satisfazer as exigéncia de vida comunitaria
das massas™"' .

O conceito de n3ao mostravel pode ser empregado principalmente em cenas que
mostram as batalhas. Enquanto uma musica é€pica toca, as imagens mostram soldados que
operam armas, trincheiras, avides, explosdes e tanques, mas ndo corpos ensanguentados ou
mutilados. Assim, enquanto as batalhas se torna quase assépticas, o mostravel se combina a
estetizagdo da politica em uma tentativa de tornar a guerra bela — o que vai de soldados que
cantam felizes dentro de trincheiras a desfiles gloriosos.

Em Raza, toda a motivagdo dos personagens ¢ voltada a servi¢o da patria e do lider,

que aparece de forma onipresente no filme. Desta forma, o filme cultua o personalismo e a

2! KONDER, op. cit., p. 45-46.
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guerra em uma tentativa de provocar a alienacdo estética das massas, que se sentiriam
participantes do processo politico®”* a partir destas representagdes. Entendemos, entdo, que
Raza significa uma tentativa de estetizar a politica do franquismo, pois o filme busca engajar
as massas em torno da ideia de raga espanhola e da defesa da nag¢do. Assim, ndo somente a
Guerra Civil Espanhola e o regime franquista sdo legitimados, mas a perseguicao e o terror

contra todos aqueles que eram considerados a anti-Espanha.

22 VIEIRA, Gabriel do Nascimento. O conceito de estetizagdo da politica em Walter Benjamin: a midia ¢ o
Estado em tempos de barbarie. 2009. 95 f. Dissertagdo (Mestrado em Ciéncias Humanas) - Universidade Federal
de Uberlandia, Uberlandia, 2009. p. 42-43.
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CONSIDERACOES FINAIS

Iniciamos este trabalho com a sétima tese de Walter Benjamin e terminamos ele da
mesma forma: “a cultura ndo ¢ isenta de barbarie, ndo o ¢, tampouco, o processo de
transmissdo da cultura. Por isso, na medida do possivel, o materialista histérico se desvia dela.
Considera sua tarefa escovar a historia a contrapelo”.?” Foi isto que procuramos fazer nesta
pesquisa.

Compreender como o franquismo utilizou o cinema como um instrumento de
propaganda a partir da andlise de Raza era a principal preocupacdo deste trabalho. Assim,
procuramos analisar o objeto de pesquisa e as referéncias bibliograficas, as relacdes entre
cinema-historia e cinema-fascismo, a vitdria nacionalista da Guerra Civil Espanhola, o papel
que a Falange Espafola Tradicionalista, o Exército e a Igreja catolica ocuparam dentro do
conflito e, mais tarde, dentro do regime, e, por fim, o filme Raza, dirigido por José Luis Sdenz
de Heredia.

A escolha de Raza, um dos principais filmes produzidos pelo regime franquista,
possibilitou a realizacdo de uma contra-analise daquele periodo histérico, pois representa a
versdo oficial da Guerra Civil Espanhola e, quando analisada ao lado de outros materiais
bibliograficos, torna possivel observar os lapsos entre Historia e histéria. Da mesma forma,
uma analise a partir do conceito de estetizacdo da politica permite a compreensdo de como os
filmes (podemos nos arriscar a dizer todas as suas formas de propaganda?) fascistas operam,
pois, mesmo que as temdaticas mudem, todos sdo substancialmente uma forma de fornecer
uma representacdo as massas. Em Raza, esta representacdo se soma a uma demonizag¢do dos
republicanos, que sdo representados como a “anti-Espanha” em uma tentativa de justificar a
sua perseguicao.

Enfim, apesar de o objetivo deste trabalho ter sido atingido, esta ¢ uma pesquisa que
permanece incompleta. Mesmo assim, esperamos que ela tenha possibilitado uma reflexdo em
torno da instrumentalizagdo do cinema e do lugar que ele ocupa dentro da propaganda

politica.

23 BENJAMIN, 1987, p. 225.
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