Ganga Bruta: um cinema indiciario -
“revelacoes” da sociedade brasileira nos anos 1930
Roberto Abdala Jr.'

Introducao: defini¢cao do problema e proposicoes metodologicas

Ganga Bruta, lancado em 1933, foi o primeiro filme realizado por Humberto Mauro
depois de obter sucesso nacional com Brasa Dormida (1929). A obra, entretanto, nao atingiu
a mesma repercussao do dltimo trabalho do cineasta, nem se considerarmos a critica de época,
tampouco se levarmos em conta a acolhida do publico. Os dados sdo relevantes, sobretudo,
para situarmos socioculturalmente a obra no seio da cultura brasileira. Nesse sentido, merece
destaque adicional o fato de o filme figurar entre os mais reverenciados da histéria do cinema
brasileiro.” A producdo, como convinha a um estddio com as pretensdes da Cinedia, contratou
Mauro para dirigir e montar Ganga Bruta, contou com roteiro de Octdvio Gabus Mendes e
miusica de Radamés Gnattali. Afinal, a Cinedia havia sido concebida com a pretensdo de ser o
primeiro estidio brasileiro de padrio internacional.

Visando explorar uma perspectiva metodolégica para abordar o cinema, € possivel
tomar o filme em enquadramento de caréter “alntropolégico”,3 de forma que o tema escolhido,
a constru¢do do enredo, elementos diegéticos da obra — considerados sob viés mais dialdgicos,

além da narrativa cinematogréfica em geral podem ser tomados como “indices™ da sociedade
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na qual a obra foi engendrada. A abordagem seria um desdobramento das teses de importantes

® _ ou mesmo outro teérico do

tedricos da Escola de Frankfurt, como Benjamin5 e Kracauer
campo das comunicagdes, como Williams’. Segundo o enquadramento da Histéria Cultural
pode-se considerar o filme como um discurso elaborado pelos agentes sociais envolvidos na
producio de forma a compor a narrativa, cujas matrizes sdo as representacdes de época. ®

Abordado segundo uma ou outra matriz analitica, o filme pode ser considerado uma
expressao da cultura que compunha o imagindrio social brasileiro nos anos 1930. Nas formas
de expressdo da cultura encontramos, pois, um repertério, ndo somente de significados
atribuidos ao real, mas de significados que sdo articulados no sentido de construir uma
inteligibilidade, uma légica a esse mesmo real que € partilhada socialmente e que sugere aos
sujeitos (e/ou agentes sociais) formas de apreciacdo, apreensdo, bem como de acdo sobre ele.
Na perspectiva dos argumentos de Riisen, configura-se entre os brasileiros no periodo dos
anos 1930 uma ““cultura histérica” que estabelece diretrizes para sua acao sobre a realidade.

Mas, as observagdes apresentadas a seguir pretendem ndo, exatamente, compor um
quadro geral da ‘“cultura” brasileira dos anos 1930. Ao contrdrio, nossa andlise visa a
investigar, sobretudo alguns aspectos desta cultura que entraram na configuragao do discurso
cinematografico que € objeto deste estudo: o filme Ganga Bruta. No entanto, € preciso pensar
nessa cultura como uma teia de significados na qual os realizadores — particularmente o
cineasta Humberto Mauro — estavam imersos e buscaram inspiracdo para ‘“criar” o filme,
reconhecendo ou ndo esses elementos.

No outro extremo do espectro comunicativo em que circula a obra e com o qual busca
construir seus significados, encontramos o publico, cuja cultura, necessariamente, deveria

oferecer também elementos com os quais a obra pudesse travar “didlogos” ? que assegurassem
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» 19 ¢ invencdo ficcional. Afinal, uma obra desta natureza pretende

o processo de “interacao
interagir, em multiplas instincias, com o publico que, supostamente, partilha uma mesma
cultura.

Seguindo essa premissa, as vezes pouco enfatizada nos estudos sobre cinema, um
filme busca ‘“dialogar” com elementos da cultura que entram na constru¢do narrativa —
segundo vozes e siléncios que, historicamente, informam a respeito das escolhas temadticas
que sdo eleitas para figurarem, ou mesmo emergem na tessitura do discurso audiovisual, ainda
que seus realizadores ndo se deem conta.'' Assim, esses elementos da cultura se imiscuem nas
mais sutis tomadas que entram na elaboragdo do discurso a que a obra busca a dar voz e/ou a
silenciar, ou mesmo nem se dd conta que foi capaz de expressar, figurando como um aspecto,
culturalmente, naturalizado. Nesse sentido, o principal objetivo do estudo é empregar o filme

como uma fonte histérica que tem a funcdo de revelar aspectos pouco identificados desta

mesma cultura.

Contexto historico e cinematografico

O estidio Cinedia fora fundado pelo jornalista e cineasta carioca Adhemar Gonzaga,
também colaborador da revista Cineart. A revista de cinema com a qual Adhemar Gonzaga
contribuia, defendia uma producdo nacional de padrdes internacionais. Nesse sentido, ndo
seria errado considerar que o estudio Cinedia talvez fosse um desdobramento pragmatico dos
ideais e aspiracdes alimentados pela revista. 2

A linguagem cinematografica empregada no filme talvez buscasse referéncias nos
padrées difundidos pelas producdes hollywoodianas que, entdo, dominavam o mercado
mundial de cinema. Mas, como veremos, a obra extrapola, substancialmente, essas intencoes.
Ganga Bruta também guarda outras caracteristicas importantes: foi o primeiro filme a
empregar sonoriza¢ao no Brasil, uma inovagao técnica desenvolvida nos Estados Unidos por
volta de 1926; contou com aporte suficiente de recursos, além de ser um dos primeiros que

Mauro realiza na capital federal.
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O fracasso de bilheteria do filme, em que pesem muitos outros fatores, pode ser
tributado ao fato de a obra ndo ter sido distribuida pelos estidios internacionais que
dominavam o mercado e, por isso, determinavam a insercdo desses bens culturais no seio da
sociedade brasileira. "> A inabilidade para lidar com a nova técnica sonora por parte dos
realizadores, aliada a um estranhamento dessa nova forma de construcdo da linguagem
cinematografica por parte do publico, certamente contribuiram para esvaziar as salas de
cinema.

Nao podemos esquecer que as primeiras exibi¢des de filmes em comunidades que
desconheciam o cinema, eram acompanhadas por um ‘“tradutor” que se encarregava de
“desvendar” a linguagem cinematografica para a assisténcia. 4 No entanto, também aqui
fazemos conjecturas, sem referéncias que possam confirmé-las. Mas, as pesquisa sobre a
recepc¢do cinematografica sdao ainda dificeis de serem efetivadas e as andlises serdo sempre
muito conjecturais como a que aqui fazemos, pois elas exigem, minimamente, um profundo
conhecimento da cultura do publico para que possa representar um elemento confidvel nas

analises.

O enredo: revelac¢oes do mundo cotidiano?

O enredo, concebido por Gabus Mendes, nos apresenta a histéria de um filho de
industrial que busca o interior do pafs para se distanciar do trauma de sua vida pregressa e ai
encontrar redencao. Nas primeiras sequéncias do filme nos deparamos com a tragédia pessoal
do protagonista: Dr. Marcos, na noite de nipcias, assassina a noiva ao saber que ela lhe era
infiel. Depois de absolvido, por unanimidade, pelo crime — por “médicos, professores
engenheiros, pessoas de todas as classes sociais” — o engenheiro migra para um ‘“‘interior
imagindrio do Brasil” — Guaraiba, onde dard andamento as obras da construtora ou da
inddstria — ndo fica claro na narrativa a natureza da empreitada com a qual ele estd envolvido.

Na Guaraiba criada por Mauro, Dr. Marcos Rezende se instala num “bangald”
proximo a casa do gerente local da empresa — Décio. A proximidade com a residéncia de
Décio permite que Marcos conheca e se envolva com a namorada do gerente — Sonia. O da

mog¢a namoro com Décio chega ao fim. O filme sugere que houve um envolvimento intimo

3 GALVAO, 1984.
4 SORLIN, 1985.



entre Marcos e SoOnia, descoberto por Décio, fato provoca uma briga entre os dois. Depois da
briga, Décio morre afogado no rio das cercanias por acidente. Finalmente, Dr. Marcos e Sonia

S€ casam.

Uma concepcao de histéria, ou a “‘cultura historica” brasileira dos anos 1930

Humberto Mauro abre e fecha a pelicula com o casamento do protagonista, o que
sugere uma interpretacdo um tanto circular da histéria. Seria uma expressdo da “cultura
histérica” dos anos 1930? Segundo Riisen, esta cultura pode ser entendida como o resultado
de todas as formas de expressao que apresentam alguma interpretacao do passado coletivo que
uma sociedade colocou em circulacdo na cultura, inclusive a ci€ncia historica.

A visdo “circular” de histéria apresentada no filme pode ser interpretada como
expressdo de um aspecto da cultura histérica inaugurada pela Revolug¢do de 30, movimento
que propunha, entre outras diretrizes, modernizar os processos politicos e econdmicos, depois
devolver a nagdo suas institui¢des. Assim, criando uma histéria que no seu fim reinicia todo o
processo que, anteriormente, comegou errado, o filme parece reproduzir um idedrio vinculado
ao movimento revoluciondrio dos anos 1930: uma refundacdo nacional, sob “novas” bases. A
proposicao também sugere que a expectativa alimentada pelas elites de ndo se ver afastada
dos circulos de poder, deixando entrever que a proposta de Getilio como uma alternativa
vidvel para uma futura retomada de “seu lugar social” nos quadros politicos da época.

Impressiona a percepcao de impessoalidade que o filme imprime a cerimonia do
casamento, quase impedindo que os convidados na pelicula e o publico na sala de cinema
“participe”, efetivamente, do evento. No filme, somente temos um vislumbre da “cerimdnia”,
como de resto vinha acontecendo, historicamente, com a nac¢do em relacdo aos processos
politicos do Estado brasileiro. Nao podemos imputar a Mauro e/ou aos realizadores toda a
responsabilidade dessa representacdo: certamente os demais agentes sociais brasileiros
compreendiam também sob esse mesmo viés interpretativo os processos pelos quais o pais,

repetidamente, passava ao longo de sua historia.

Um “povo” emerge na tela
O povo, no filme de Humberto Mauro, como de resto na propria sociedade brasileira

aparecem como algo um tanto “disforme”, no sentido de ndo contar como uma defini¢do que
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o identifique, a ndo como elementos distintos entre si e da elite que, no conjunto, configuram
um “outro” amorfo. Logo no inicio do filme surge o primeiro personagem popular da trama —
Guimardes — motorista do Dr. Marcos que se assemelha aos monstros medievais na defini¢do
dos seus tragos fisiondOmicos, como o préprio cineasta nos faz ver, por meio de um corte

13 para um “close” de Guimardes.

cinematografico que percorre da imagem de um “géargula

A feiura aparece aqui como um traco natural, no sentido de ser uma “distor¢do da
natureza”. Noutros termos, ela é naturalizada pelo “olho mecanico” do cineasta que nos revela
os tracos do servical em detalhes. A ideia da figura assustadora, quase repugnante, um
verdadeiro personagem circense, um espetaculo a ser observado se comprova mais a frente na
narrativa. A seguir, 0 mordomo também aparece como uma figura esdrixula, no seu susto
imoével e seus olhos arregalados. Mesmo considerando que esses tipos fisiondmicos figurem
noutros filmes de época — do impressionismo alemao, por exemplo — € significativo o fato
desses personagens sempre representarem pessoas do povo, nunca gente da elite.

A cena do bar, lugar caracteristico do povo, € ainda mais reveladora. Ali, verdadeiros
personagens exoticos circulam, curiosamente talhados para nossa apreciacao. O cineasta tenta
fazer o publico ndo se assustar com as monstruosidades populares que podem ser capturadas
pela camera. O filme exibe pessoas bastante diferentes, outros gargulas que estio afastados da
sociedade dos comuns — afastados também dos processos politicos, das institui¢des sociais —
que existem, embora de distantes de alcangcarem alguma expressao na sociedade.

Assustam por ameacarem a sociedade de sorverem todas as dguas, desfrutarem de toda
a riqueza, quem sabe? Certo é que ameagam, amedrontam, assustam. Sao exemplos de seres
muito pouco comuns, cujas fisionomias se assemelham mais aos monstros do que aos
humanos. S3o seres humanos deformados, assustadores em sua estética cinematogréfica
“monumental”. Afinal, os filmes eram produzidos, exclusivamente, para serem exibidos em
tela grande e essa humanidade amorfa assemelha-se aquela que era a atra¢do principal nos

espetaculos de feiras ou circenses.

' Gargula: substantivo feminino. Buraco por onde se escoa a 4gua de uma fonte ou de uma cascata; final
esculpido, quase sempre representando figuras grotescas, que escoa as dguas das calhas longe das paredes para
ndo escorrerem por elas. (FERREIRA, Aurélio Buarque de Hollanda. Pequeno Diciondrio Brasileiro da Lingua
Portuguesa, Rio de Janeiro: Nacional, 1979)



No bar estdo as situacdes que a sociedade nao pode deixar acontecer, ndo pode fruir da
mesma forma. Assim, aparecem homens com nariz falico ou outras figuras sociais que mais
parecem artistas destes espetdculos de vaudeville ou de trupes medievais. Esse € o povo
“exdtico” que ainda ndo participa que nao compartilha das estruturas sociais de poder, que s6
compde a na¢do como forca de trabalho. Assim mesmo, de uma categoria de trabalho: o nao
planejado, ndo intelectual — o trabalho bracal. Ndo deveriam assustar as elites por causa disso.
Afinal, sdo seres humanos como elite — os grupos que compdem a nagdo — mas muito
diferentes. Nao ameacam sorver a riqueza como o gargula sorve a dgua abundante das chuvas.

O povo que ‘“ameacava” agora — nos anos 1930 — € outro: é exdtico, mas suas
diferencas ndo amedrontam. O povo que emerge dessas cenas €, essencialmente, submisso.
No bar, Dr. Marcos quase imediatamente e pela for¢a — caracteristica propria do homem rude
que vive do trabalho bracal — é capaz de submeter o mais forte deles, com facilidade e usando
(essa) mesma forca contra a deles. O filme apresenta a visdo desse “outro” que estd
emergindo socialmente, € desconhecido e aparece como exotico, grotesco mesmo.

A visdo que a pelicula constréi desse povo carrega uma ironia mordaz, pois parece
sugerir: olhe para o povo de quem vocé ai da plateia tem tanto medo; veja como, até usando
“armas” préprias deles, o dominio da elite € absoluto; eles sdo submissos. Apesar de se
insurgirem as vezes, se mostram logo afédveis, domesticdveis. Sdo diferentes sim, mas sao
humanos; nao se preocupem que eles, ndo sdo verdadeiros “gargulas”. Assemelham-se a esses
“monstros”’, mas sao bastante humanos.

A narrativa deixa entrever outro argumento: se eles querem participar da vida civil da
nacdo permitam, pois sua acdo estard submetida as regras que todos obedecem. Mas, caso nao
se enquadrem, € sempre possivel e legitimo (como veremos) usar a forca. Entdo, venham
“ver” o outro povo dessa terra brasilis, desconhecidos por nunca participarem do banquete
nacional. Apesar disso, sua existéncia ndo pode ser negada. Eles nao precisam participar, mas
devem ser reconhecidos como membros da nacao.

A cena do bar encerra esse universo popular: quando nosso her6i vai ao local préprio
desse segmento da populagdo. Nele, os personagens incorporam, efetivamente, o papel social
que lhes cabe: sdo artistas de circo. A cena € comica de tdo grosseira. Dr. Marcos se impde
através de sua forca fisica. O protagonista que vem da cidade e representa as elites da

sociedade briga com outros frequentadores do bar e, vencedor na luta, obriga aos demais



“convivas” a encenarem seus papeis: dancarem, a equilibrarem pena no nariz, a plantarem
bananeira. E a consumacio do dominio da elite abastada sobre a turba popular que se
submete, nem que seja pela forca bruta, ou até por isso.

Humberto Mauro nos convida a observar o povo para exibi-lo “como ele é” ou, como
diria Chartier (1989), como os membros da elite imaginavam que fossem. O discurso
cinematografico nos revela esse povo que nasce da vida cotidiana da qual ndo pode escapar.
Sua performance circense nasce do bar onde se refugia de onde pode ser captado pela camera
e apresentado a elite que deseja conhecé-lo, talvez enfrenté-lo.

O filme expressa representacoes de uma elite que nao estd disposta a permitir que ele —
o povo — se manifeste fora das suas regras, suas convengdes, sua “cultura” civilizada, fora do
estreito lugar social que lhe é “concedido”. A extravagancia do populacho serve para o circo,
ndo para a vida politica ou social. O interesse que apresentam para a na¢ao esta circunscrito
ao exotico, ao cdmico, como num zooldgico magico de seres miticos, onde somente a crenca
na sua existéncia os torna reais.

O cineasta imprime um ritmo diferente as cenas do bar, sugerindo claramente o
distanciamento da elite, representada pelo Dr. Marcos. Seu possivel alheamento, seu possivel
automatismo moderno, pode estar sujeito, como outras emocdes, a humanidade expressa por
esse povo. A cena na qual o doutor se sente mais fragil, mais humano e vai se refugiar no bar
¢ intrigante. O protagonista parece encontrar aqui as duas faces do povo: a circense que
aguarda as decisodes da elite; e outra, mais humana, na qual se refugiam todos os homens, nas
suas emocgoes.

A estratégia narrativa de Ganga Bruta parece demonstrar que a elite ndo € tao brutal
quanto parece, ja que sofre da fragilidade humana e que o povo ndo €, por seu turno, tao
assustador como costuma ser concebido pelos segmentos mais abastados da sociedade. A seu
modo, Humberto Mauro constréi na tela uma sociedade brasileira que aproxima segmentos
tao dispares da sociedade brasileira. Situa¢do andloga a que o Estado Novo tentara construir a
partir dessa época e que os sucessivos governos democraticos, sobretudo, os intelectuais e
artistas buscardo realizar nas décadas seguintes.

A essa altura da pelicula o gargula, por onde vai a dgua, longe da sociedade, esse povo
distante se aproxima do mundo civilizado, da elite, das paredes da sociedade. O povo nao se

mostra tdo ameagador como antes e o seu exotismo pode, até, ser apreciado.



A violéncia como forca legitima: expressao de uma época?

A violéncia € outro dos aspectos que salta aos olhos ao longo da narrativa. A trama
tem inicio com o assassinato da primeira esposa do Dr. Marcos. O assassinato permite a
conclusdo, quase imediata, de que se tratava de uma acdo, se ndo corriqueira, pelo menos
bastante comum na época. Ndo causa espanto, a ndo ser no mordomo que acorre ao quarto
depois do fato consumado. Na cena do bar que acabamos de estudar, obseervamos Dr.
Marcos, ilustre representante da elite — engenheiro, filho de industriais — enfrenta esse mesmo
povo de forma violenta, sem maiores esfor¢os.

A significa¢cdo da ida de Marcos ao ambiente do povo, subjugando-o facilmente, numa
briga na qual ele sozinho derrota foda a populacdo do lugar — o bar — € expressiva. Nao foi
assim que o presidente Vargas tomou o poder e se colocou como o lider de toda a nagao? Nao
seria essa a forma legitima de conquistar a lideranca e exercer o poder numa sociedade como
a brasileira? Submetendo os poderes locais, populares ou ndo, o lider pode assegurar a
manuten¢do e o funcionamento das estruturas de poder, numa sociedade dada, sobretudo no
caso do Brasil. Simbolicamente, a obra “realiza” essa faganha para/com o publico.

A cena na qual Sonia deixa a vista, intencionalmente, um album de fotos da cidade do
Rio e provoca uma reagdo agressiva por parte de Marcos, ndo deixa divida quanto ao prazer
relativo a violéncia, embora velada. Sonia expressa prazer deliberado com a reagdo violenta
do amante que demonstra, cenograficamente, por meio de um sorriso maroto. Mesmo a cena
de relacdes sexuais entre Marcos e SOnia sugere mais agressividade do que carinho, ou
ternura. Nesse aspecto também sdo apreendidos pelo cineasta o ténue limite entre a
“civilizac@o” das elites e sua violéncia extrinseca. Mais do que isso: na verdade € revelado o
cardter violento das elites, apesar de seu verniz civilizado.

As cenas que compdem o discurso cinematografico de Ganga Bruta sugerem que a
violéncia, longe ser um valor negativo, é francamente positivo. Encarada como forma legitima
de enfrentamento social e politico, a violéncia emerge das relagdes que figuram no filme
como se a “luta de classes” fosse, efetivamente, uma briga que deveria ser encarada como tal.
Dr. Marcos pode ser considerado como legitimo representante de uma elite que submete a
todos os envolvidos com a narrativa cinematografica, situacdo que no momento da exibi¢cao

significa tanto os personagens do filme e quanto o publico das salas de cinema. O personagem
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pode ser tomado como o grande lider, encarnando o desejo de controle dessa elite sobre a
turba popular que teima em se tornar presente na historia.

Se o personagem sugere alguma fragilidade humana, ele espera que reconhecamos
nele o lider que cumpre seu papel, apesar de tudo. A funcdo para a qual a prépria populagao,
sem o saber, o nomeou sera exercida com ‘“violéncia” eficaz. Como no comentario do filme,
no qual ele é considerado “muito eficiente”, também a nagdo precisava de alguém que
pudesse leva-la ao encontro de seu destino, alguém que fizesse a nagdo se realizar como
projeto.

Nao é sem razdo que toda a trama ocorre obrigando o publico a observar, sem se
envolver. Na tessitura da trama, o povo ndo € convidado a participar ou torcer. O filme nao
busca a empatia do publico; quer que observemos como assisténcia, distantes dos
acontecimentos. Os atores nao nos comovem como os personagens de Chaplin. Eles se

revelam para que possamos saber o que acontece, sem, contudo buscar a participacdo mais

efetiva e decisiva do publico nos acontecimentos da historia.

Um novo modelo de desenvolvimento emerge no horizonte de expectativas coletivas

A chegada do Dr. Marcos na regido de Guaraiba é uma nova referéncia na trama.
Quando ele sai da cidade do Rio, o faz de trem, um meio de transporte que tem seu lugar
como uma imagem da modernidade desde o fim do século XIX. Ao chegar em Guaraiba,
vemos na tela uma imagem de uma regido rural caracteristica do interior do Brasil, sobretudo
nos anos 1930. A imagem de amplos espacos virgens, pronta para ser utilizada, surge na tela
como um pais que estd por ser construido, tudo ainda por ser feito.

Na sequéncia seguinte figura o lugar que receberd a atencdo de Dr. Marcos: uma
constru¢do de propor¢des monumentais que deixa entrever a insignificancia do homem diante
de sua grandiosidade. O homem ndo é importante em si, sua importancia e significagao se
apoiam naquilo que € capaz de construir. O discurso € muito semelhante ao dos regimes que
se instalam na Europa e no Brasil.

Num pais que tem na agricultura sua maior fonte de riqueza como o Brasil daquela
época, a industria aparece como sendo o novo. Nao uma industria de pequenas proporcoes,

mas uma grande industria, dirigida por um engenheiro jovem da capital do pais que chega
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com sua efici€ncia para transformar esse Brasil rural, também de propor¢des monumentais,
em ‘“‘outro”’, em industrial.

Incansavelmente a cAmera retorna ao grandioso monumento da industria civil que esta
encarregada de transformar essa paisagem agraria. Essa é a imagem do trabalho e da busca da
acdo do homem brasileiro. E esse o sentido que se quer para o pais. Essa é a meta a ser
alcancada pela nagdo brasileira, liderada por alguém que nao teme seus opositores, enfrenta-
os com destemor e submete-os, mesmo que pela violéncia.

O espanto € maior quando sabemos que o proprio Mauro € origindrio do interior do
pais — Cataguases, Minas Gerais — mas que, assim mesmo, foi incapaz de representar o
ambiente rural brasileiro como valor positivo no filme. Na cena que descreve a saida do Dr.
Marcos do Rio de Janeiro e sua chegada a regido de Guaraiba, essa tltima € apresentada como
uma opcao que estd entre a Amazonia e a Patagonia, lugares tao afastados como indspitos.

Guaraiba € um lugar distante que oferece “muito trabalho”, segundo o préprio
protagonista. Lugar que ainda estd para ser construido pela populacdo jovem do pais, sob a
eficiente direcdo da elite bem formada — numa das poucas escolas de engenharia do Brasil — e
certamente através de uma nova atividade que garantisse mais seguranca na obten¢do da
riqueza: a indudstria. A narrativa cinematografica permite considerar que Humberto Mauro
estava se antecipando ao coroldrio de propostas que o getulismo se encarregard de instaurar
no pafs, como uma receita para o crescimento da economia.

A representacdo que Mauro expressa no seu filme, de um novo modelo para a solucao
do pais que muitas vezes aparece mais como um desafio monitorado por Vargas, no alto da
sua lideranga, que uma proposta sustentada por essa elite. Contrariando a ideia de que a
perspectiva empreendida ao longo dos governos Vargas seria algo de cardter pessoal e/ou
arbitrario, proprio de um lider politico desta natureza, Mauro nos leva a acreditar que as
propostas getulistas contavam com bastante apoio na sociedade, se ndo de forma explicita,
pelo menos compunha representagdes que circulavam na cultura de parte da elite da época.

As imagens de grandes propor¢des que invadem a tela, quando o filme mostra as
constru¢des em Guaraiba, parecem violentar o imagindrio coletivo do publico, assim como
violentam o ambiente rural, para transformar a paisagem num canteiro de obras. Como em
Guaraiba, o Brasil demandava uma nova proposta que reconstruisse as esperangas brasileiras

no crescimento do pais, transformando-o também num canteiro de obras.
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As imagens quase oniricas da industria iriam, sem ddvida, povoar a imaginacdo das
novas geracoes de brasileiros que estariam empenhados no crescimento do pais, tal qual
fizeram no filme de Humberto Mauro para a pequena assisténcia que ele conseguiu atrair para
as poucas salas de cinema brasileiras nas quais Ganga Bruta foi exibido. Sem o saber, Mauro
estava levando as telas um sonho acalentado por brasileiros do passado, mas, sobretudo do
futuro. As novas geragdes, entretanto, desejavam também uma participagdo maior na riqueza

do pais, mas, essa aspiracao, o cineasta foi incapaz, infelizmente, de retratar.
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