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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar a participacdo do cineasta mineiro Humberto Mauro
(1897-1983) na configuracdo do debate sobre a brasilidade no periodo do Estado Novo (1937-
1945). Tomamos como referéncia para esta analise uma série de palestras radiofonicas
proferidas pelo cineasta na rdio do Ministério da Educacdo e Saude, semanalmente, entre 0s
anos 1943 e 1944. Operacionando os conceitos de praticas discursivas (FOUCAULT, 2008) e
de lugar social (CERTEAU, 2007), investigaremos a narrativa de Humberto Mauro enquanto
funcionario do Instituto Nacional de Cinema Educativo — INCE. O INCE foi uma instituicao
criada durante o regime autoritdrio do Estado Novo, periodo em que diversos meios de
comunicacBes foram utilizados pelo governo como weiculo propagador de projetos
nacionalizantes. Assim, buscaremos analisar a producdo discursiva do cineasta, seu lugar
social de fala e sua articulagdo com o contexto ideologico em que estava inserido. Através
desta pesquisa, objetiva-se também identificar e compreender diferentes concepgdes e
projetos de identidade da época, contribuindo para um melhor entendimento historico do
periodo que abrange desde o inicio do Estado Novo até o final da década de 1940.

PALAVRAS-CHAVE: Humberto Mauro. Cinema. Estado Novo. Identidade Nacional.



ABSTRACT

This work aims to analyze the participation of the filmmaker Humberto Mauro (1897-1983) in
the debate on Brazilianness in the New State period (1937-1945). For this, we will analyze a
series of radio lectures made by filmmaker in the radio of the Ministry of Education and
Health, weekly, between the years 1943 and 1944. Employing the concepts of discursive
practices (FOUCAULT, 2008) and social place (CERTEAU, 2007), we will seek to
investigate the narrative of the filmmaker as official of the National Institute of Educational
Cinema - INCE. The INCE was an institution created during Estado Nowvo's authoritarian
regime (1937-1945), period in which various communications media were used by the
government as spreader vehicle of projects nationalizing. We seek to analyze the discursive
production of the filmmaker, his social place and its articulation with the ideological horizon
that was inserted. Through this research, the objective is also to identify and understand
different concepts and identity projects, contributing to a better understanding of the historical
period spanning from the beginning of the Estado Novo until the late 1940s.

KEYWORDS: Humberto Mauro. Cinema. New State. National Identity.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como objetivo analisar a participacdo do cineasta mineiro Humberto
Mauro (1897-1983) na configuracdo do debate sobre a brasilidade no periodo do Estado Novo
(1937-1945). Tomamos como referéncia para esta investigacdo uma série de palestras
radiofénicas proferidas pelo cineasta na radio do Ministério da Educacdo e Salde,
semanalmente, entre os anos 1943 e 1944. Essas palestras foram transcritas e encontram-se
disponiveis em formato de folheto na biblioteca da Escola de Comunicacdo e Artes da
Universidade de S&o Paulo, com o titulo de Palestras radiofonicas sobre cinema?.

Ao todo, foram realizadas 48 (quarenta e oito) palestras e nelas Humberto Mauro
divulgava a producdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo — INCE, érgdo no qual era
diretor técnico®. O cineasta também informava sobre as atividades do governo com relagdo a
protecdo e desenvolvimento da industria cinematografica nacional e oferecia consultas aos
ouvintes que perguntavam sobre diversos aspectos técnicos do cinema. Além disso, Humberto
Mauro exaltava o cinema brasileiro em detrimento do cinema estrangeiro, ressaltando as
potencialidades de um cinema nacional que expressasse em imagens a nossa brasilidade.
Construindo, assim, durante o periodo em que palestrou no radio, uma narrativa que versa
sobre o cinema nacional e sobre a identidade nacional.

A concepcdo de identidade nacional construida nas chamadas Palestras radiofonicas
sobre cinema ¢é resultado de um dialogo politico intimo com os interesses do Estado.
Humberto Mauro era funcionario do INCE, instituto criado durante o regime autoritario do
Estado Novo, periodo em que diversos meios de comunicacdo foram utilizados pelo governo
varguista como veiculos propagadores de seus projetos nacionalizantes. Ao tomarmos essas
palestras como fontes de pesquisa historica, estaremos atentos a essa questdo, buscando,
sobretudo, investigar a producdo discursiva do cineasta em torno da identidade nacional, seu
lugar social de fala e sua articulagdo com o contexto ideologico em que estava inserido.

A andlise aqui objetivada toma o discurso sobre a "brasilidade” como um conjunto de
significados que remetem direta ou indiretamente ao periodo e a sociedade que o produziu.

Nesta perspectiva, essas conferéncias radiofonicas sdo entendidas como uma pratica

1 0 folheto Palestras radiofonicas sobre cinema se caracteriza como transcricdes do programa apresentado por
Humberto Mauro no réadio, também conhecido como Figuras e Gestos. Algumas dessas palestras foram
divulgadas na revista Scena Muda e ha também uma versdo editada e comenta por Ana Carolina M. D. Maciel
em sua dissertacdo de mestrado. Maciel apresenta as palestras na integra e comenta algumas informagdes em
forma de nota de rodapé. Ver mais em: MACIEL, Ana Carolina de M. D. Figuras e gestos de Humberto Mauro:
uma edicdo comentada. Dissertacdo (Mestrado em Multimeios). Universidade Estadual de Campinas, Instituto de
Artes, Campinas-SP, 2000.

2 Primeiro instituto criado para desenvolverfilmes educativos e culturais no Brasil.
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discursiva, onde varios fatores historicos sdo intervenientes, tornando-se, assim, um rico
documento para se compreender como as identidades se organizam no nivel da producdo de
sentidos®. Ademais, a série de palestras escolhida como objeto de estudo é um registro da
experiéncia humana e ¢ papel do historiador ‘recuperar lagrimas e risos, desilusdes e
esperancas, fracassos e vitorias, fruto de como 0s sujeitos viveram e pensaram sua propria
existéncia, forjando saidas na sobrevivéncia, gozando as alegrias e solidariedades ou
sucumbindo ao peso das forcas adversas™. Portanto, analisar esses documentos significa tanto
perceber ideias, valores e experiéncias de Humberto Mauro, quanto compreender 0s
elementos e as caracteristicas sociais, econdmicas, politicas e culturais da sociedade da qual
ele era contemporaneo. Através desta pesquisa, objetiva-se também, identificar e compreender
diferentes concepcbes e projetos de identidade e de nacdo da época, contribuindo para um
melhor entendimento histérico do periodo.

O tema da identidade nacional é um antigo debate que se trava no Brasil®. A
construcdo de discursos que buscaram definir o que seria nossa identidade e a de nosso povo
teve como “marco simbolico” o seculo XIX, principalmente, com a criacdo do Instituto
Historico e Geografico Brasileiro — IHGB. O IHGB tinha como fun¢do elaborar uma histdria
e uma geografia para a nagdo ainda em processo de consolidagdo®. Contudo, é o Estado Novo
de Getllio Vargas que vai, pela primeira vez, elaborar e executar uma politica oficial de
cultura que visava, entre outras coisas, a constru¢cdo de uma identidade nacional condizente
com seu projeto politico de integracdo social. Essa nova interpretacdo do pais proposta pelo
regime varguista foi materializada, entre outras coisas, na realizacdo de uma politica de
integracdo e amparo ao homem brasileiro, o que “significava basicamente o reconhecimento

557

de que a civilizagdo e o progresso eram um produto do trabalho™. Essa valorizacdo do

trabalho no periodo do Estado Novo pode ser entendida como a valorizacdo do proprio

® Partimos aqui da compreensdo de Mary Jane Spink e Benedito Medrado, na qual o sentido é entendido como
uma construcdo social. Por meio dele é que as pessoas constroem os termos a partir dos quais compreendem e
lidam com as situagdes e fendmenos a suavolta. Essa propostasugere que apesar da producdo de sentido ndo ser
considerada uma atividade intraindividual, ela também néo pode ser entendida como uma simples reproducdo de
modelos predeterminados. Nesta perspectiva, a produ¢do de sentido ¢ “uma pratica social, dialégica, que implica
a linguagem em uso”. SPINK, Mary Jane; MEDRADO, Benedito. Producdo de sentido no cotidiano: uma
abordagem teérico-metodoldgica para analise das praticas discursivas. In: SPINK, Mary Jane (Org.). Préaticas
discursivas e producdo de sentidos no cotidiano: aproximacdes tedricas e metodolégicas. Rio de Janeiro: Centro
Edelstein de Pesquisas Sociais, 2013, p. 23.

* VIEIRA, Maria do Pilar et al. O documento — atos e testemunhos da histéria. In:______. A pesquisa em
historia. Sao Paulo: Atica. 2002, p. 12.

% Sobre esse debate ver: ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. S&o Paulo: Brasilense, 2008,
p.7.
® ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. Preconceito contra a origem geogréfica e de lugar: as
fronteiras da discérdia. S&o Paulo: Cortez, 2007, p. 44-45.

" GOMES, Angela de Castro. Ideologia e trabalho no Estado Novo. In: PANDOLFI, Dulce. Repensando o
Estado Novo. Rio de Janeiro: Ed. Fundacdo Getulio Vargas, 1999, p.57.
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homem, uma vez que seria através daquele que este poderia adquirir riqueza e cidadania,
contribuindo para o seu desenvolvimento pessoal e para o progresso da nacao.

E dentro desse contexto que Humberto Mauro produz sua narrativa sobre a
brasilidade. Humberto Mauro foi funcionario do INCE e, portanto, membro integrante do
regime varguista. Até que ponto sua producdo discursiva no radio foi mediada pelos interesses
do Estado? Buscaremos neste trabalho analisar a pratica discursiva do cineasta visando
compreender 0 quanto ela se aproxima e/ou se afasta deste projeto de construcdo de uma
“nova” nacdo proposto pelo regime politico do Estado Novo. Para tanto, dialogaremos com as
proposicdes tedrico-metodologicas de Michel Foucault e Michel de Certeau.

Uma das contribuicdes de Michel Foucault para a investigacdo historica proposta é a
compreensao do discurso enquanto “um conjunto de enunciados, na medida em que se apoiem
na mesma formacdo discursiva”, na qual “podemos definir um conjunto de condicbes de
existéncia™®. Sua analise se baseia nas relacdes de poder, em que a formacio e a manutencao
dos discursos séo entendidas como praticas que se ddo em fungdo das condicBes estabelecidas

e ndo de forma aleatoria:

Suponho que em toda sociedade a producdo do discurso é ao mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo ndmero de
procedimentos que tém por fungdo conjurar seus poderes e perigos, dominar
seus acontecimentos aleatorios, esquivar sua pesada e temivel materialidade

Foucault entende discurso enquanto praticas discursivas que além de designar as
coisas, produzem-nas. Nessa perspectiva, 0 discurso ndo é independente das relagbes sociais.
Séo elas que o condicionam, impossibilitam a sua neutralidade e que determinam o que pode
ser dito e o0 que deve ser silenciado. Com relagdo a Humberto Mauro, compreendemos que sua
pratica discursiva foi estabelecida a partir de um lugar envolto de interdicGes, uma vez que
ele era funcionario do INCE, 6rgdo diretamente subordinado ao Ministério da Educacdo e
Salde, que, por sua vez, era subordinado ao autoritarismo do Estado Novo de Getllio Vargas.
Desse modo, partilhamos também da constatacdo de Michel de Certeau que sugere analisar o

discurso a partir do lugar social do qual ele se organiza:

Certamente ndo existem considera¢des, por mais gerais que sejam, nem
leituras, tanto quanto se possam estendé-las, capazes de suprimir a

8 FOUCAULT, Michel. A arqueologia do saber. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2008, p. 132-133.
® FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso: aula inaugural no Collége de France, pronunciada em 2 de
dezembro de 1970. — 23. ed. — Sdo Paulo: Edi¢bes Loyola, 2013, p. 8.
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particularidade do lugar de onde falo e do dominio em que realizo uma
investigacdo. Esta marca € indelével. No discurso onde enceno as questdes
globais, ela tera a forma do idiotismo: meu patoa representa minha relagéo
com o lugar. Mas o gesto que liga as “ideias” aos lugares €, precisamente,
um gesto de historiador™®.

O gesto do historiador seria transformar aquilo que faz parte da objetividade das coisas
em fontes. Mas, esse gesto se realiza em funcdo de um lugar social, no qual de acordo com os
seus interesses definird o que é permitido ser feito e o que ndo é permitido ser realizado. Este
lugar social é entendido por Michel de Certeau como um lugar de produgdo socioecondmico,
politico e cultural que torna possiveis certas pesquisas em funcdo de conjunturas e
probleméaticas comuns, porém: “torna outras impossiveis; exclui do discurso aquilo que € sua
condicdo num momento dado; representa o papel da censura com relagdo aos postulados

presentes (sociais, econdmicos, politicos na analise)™*.

Essa € a dupla funcdo do lugar:
permissao e interdicdo. Esta constatacdo de Certeau nos alerta que as instituicdes e os lugares
sociais dos individuos possuem influéncia sobre a producdo dos discursos sociais. Portanto, o
trabalho do historiador se aplicaria em mostrar as relacdes entre os produtos e os lugares de
producéo.

Tendo por base o conceito de lugar social elaborado por Michel de Certeau, podemos
entender a pratica discursiva presente nas conferéncias radiofonicas de Humberto Mauro
como produto de um lugar envolto de permissbes e proibicGes, devido sua condicdo de
funciondrio pulblico e artista “engajado” no projeto politico e pedagdgico varguista.
Investigaremos a constituicdo de sua narrativa sobre a identidade nacional desenvolvida
dentro de um instituto criado por um Estado autoritario que visava controlar e padronizar a
producdo cultural nacional. Buscaremos compreender como a articulacdo da pratica discursiva
e do lugar social do cineasta se traduziram em ideias, valores e sentimentos que
representariam a brasilidade no cinema proposta em suas palestras radiofonicas.

Para tanto, julgamos necessario apontarmos alguns conceitos essenciais com 0s quais
trabalharemos nesta pesquisa: identidade e diferenca. E preciso deixar claro que ndo
buscamos aqui uma definicdo ou um conceito explicativo fechado dos termos, uma vez que
compreendemos a identidade nacional enquanto pratica discursiva. O que nos interessa S0 0S
sentidos produzidos e atribuidos a ela pelos sujeitos sociais, principalmente no contexto do

Estado Novo. Mesmo tendo em mente essa premissa, julgamos pertinente assinalarmos

19 CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2007, p. 65.
11 i
Ibid., p. 77.
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algumas consideracdes tedricas sobre os termos. Neste intento, dialogamos com os preceitos
de Kathryn Woodward e Tomaz Tadeu da Silva.

Uma das contribuicdes de Kathryn Woodward para esta pesquisa € a compreensao de
que a identidade é relacional. Desse modo, a identidade depende, para existir, de algo fora
dela: uma outra identidade, uma identidade que ela ndo €, mas que fornece as condicdes para
gue ela exista. Nessa perspectiva, a identidade é marcada pela diferenca e € sustentada pela
exclusdo®. Portanto, a identidade estd intimamente ligada a uma demarcacdo de fronteira; o
que somos e 0 que ndao somos. Contudo, a identidade ndo é o oposto da diferenca: a
identidade depende da diferenca. No periodo que nos interessa, a diferenca era assinalada
pela oposicdo nacional versus estrangeiro, principalmente no tocante ao cinema, que era
bastante influenciado pelas companhias americanas™®.

Outro ponto que merece ser mencionado com relacdo a identidade é que ela, tal como

a diferenca, é uma relagdo social**

. Isso significa que sua definicdo — discursiva e linguistica —
esta sujeita a vetores de forca, a relacdes de poder. Para Tomaz Tadeu da Silva, as identidades
ndo sdo simplesmente definidas, elas sdo impostas, e, portanto, disputadas. Nessa perspectiva,
na disputa pela identidade estd envolvida uma disputa mais ampla por outros recursos

simbolicos e materiais da sociedade:

A afirmacdo da identidade e a enunciacdo da diferenca traduzem o desejo
dos diferentes grupos sociais, assimetricamente situados, de garantir 0 acesso
privilegiado aos bens sociais. A identidade e a diferenga estdo, pois, em
estreita conexdo com as relagdes de poder. O poder de definir a identidade e
marcar a diferenca ndo pode ser separado das relagdes mais amplas de poder.
A identidade e a diferengca ndo sdo, nunca, inocentes. Elas implicam
operacdes de incluir e excluir®.

Ainda conforme Silva, o processo de producdo da identidade oscila entre dois
movimentos: de um lado, estdo aqueles processos que tendem fixar e estabilizar a identidade;
de outro, 0s processos que tendem subverté-la e desestabiliza-la. Isso porque “a identidade ¢ a

diferenca tem a ver com a atribuicdo de sentido ao mundo social e com a disputa e luta em

12 WOODWARD, Kathryn. Identidade e diferenca: uma introducéo teérica e conceitual. In: SILVA, Tomaz
Tadeu da. Identidade e diferenca: a perspectiva dos estudos culturais. 14. Ed. — Petropolis, RJ: Vozes, 2014, p.
9.

13 Sobre essa presenca importada na producdo cinematografica nacional, Jean-Claude Bernardet chega a afirmar
que ndo é possivel entender qualquer coisa que seja no cinema brasileiro se ndo tivermos sempre em mente a
presenca macica e agressiva, no mercado interno, do filme estrangeiro. Ver mais em: BERNARDET, Jean-
Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2009, p. 21.

1 SILVA, Tomaz Tadeu da. A produgéo social da identidade e da diferenca. In: SILVA, Tomaz Tadeu da (Org.).
Eientidade e diferenca: a perspectiva dos estudos culturais. 14. Ed. — Petropolis, RJ: Vozes, 2014, p. 81.

Ibid., p. 81
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"1 Esse pensamento nos ajudard a compreender como Humberto

torno dessa atribuicao
Mauro atribuia sentido a sociedade em que ele estava inserido e como produziu
discursivamente os elementos simbodlicos que o faziam sentir pertencente a esta realidade.
Tendo em mente que a producdo de sentidos reflete uma relacdo de poder, de incluir e de
excluir, podemos inferir que o cineasta estava demarcando uma fronteira no cinema nacional,
em que estavam em jogo as formas supostamente corretas e ndo corretas de fazer e mostrar o
Brasil no cinema.

Com base no que foi exposto, percebemos a complexidade da obra maureana.
Buscaremos trazer uma visdo renovada da tematica, atentando para a pratica discursiva sobre
a identidade nacional elaborada pelo cineasta. O primeiro passo dado para a construcdo desta
dissertacdo foi a realizacdo de um levantamento bibliografico. Este levantamento consistiu em
identificar e analisar textos de diversos géneros, como artigos, monografias, dissertagdes,
teses, documentos do governo, revistas impressas e eletrbnicas que contemplassem o tema
e/ou o contexto historico que propomos estudar. Estamos nos referindo, portanto, a
bibliografia que abarca o estudo da histéria do Brasil no periodo do Estado Novo. E aqui
contamos com a contribuicdo de autores como Angela de Castro Gomes, Monica Pimenta
Velloso, Lucia Lippi Oliveira, Simon Schwartzman, entre outros. Acrescentamos obras que
buscam problematizar conceitos de Identidade Nacional/Cultural. Nessa perspectiva, podemos
citar Renato Ortiz, José Carlos Reis e Carlos Guilherme Mota. Além disso, necessitou-se
compreender o0 contexto da producdo cinematografica no Brasil, do INCE, e da obra de
Humberto Mauro em autores como Anita Simis, Jean-Claude Bernardet, Paulo Emilio Salles
Gomes, Alex Viany, Sheila Schwarzman e Eduardo Morettin.

Apb6s a identificacdo do material, foi realizada a leitura critica da documentacdo
encontrada. Esse procedimento teve por objetivo a selecdo de possiveis referenciais tedricos e
metodoldgicos que ofereceriam subsidios a pesquisa. Definidas as chaves conceituais com as
quais trabalhariamos, iniciou-se a segunda parte da metodologia, representada pela aplicagdo
dos conceitos as fontes escolhidas. Neste caso, as 48 (quarenta e oito) Palestras radiofonicas
sobre cinema, de Humberto Mauro. Metodologicamente, optamos por uma analise das
praticas discursivas, a partir da perspectiva de Michel Foucault e de Michel Certeau,
mencionada anteriormente, onde o discurso é entendido como um conjunto de enunciados

que, além de designar as coisas, produzem-nas, e devem ser vistas como préaticas que formam

1 SILVA, 2014, p. %.
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sistematicamente 0s objetos de que falam. Feito 0 exame de todas as fontes, a Ultima fase da
metodologia consistiu na escrita desta narrativa historica dividida em dois capitulos.

O capitulo I, intitulado Nacdo e Identidade Nacional no Estado Novo (1937-1945),
tem por objetivo compreender a atmosfera politica, econdbmica, social e cultural do Brasil no
periodo do Estado Novo. Buscaremos identificar e analisar os discursos dos diferentes
estratos sociais com 0s quais Humberto Mauro dialoga em suas palestras radiofonicas, tendo
como foco principal a tematica da identidade brasileira. Para tanto, verificaremos 0 processo
de construcdo da nacionalidade e a participacdo dos intelectuais na politica centralizadora de
Getllio Vargas. Ademais, analisaremos o papel que o cinema educativo desempenhou no
projeto de construcdo da nagdo, enfatizando a atuacdo do INCE, instituto no qual Humberto
Mauro era diretor técnico. Buscaremos também entender os principais problemas porque
passava 0 cinema brasileiro na época, sobretudo, as dificuldades de se implantar uma indUstria
cinematografica no pais.

O capitulo 11, intitulado A construcdo da brasilidade nas Palestras radiofénicas sobre
cinema de Humberto Mauro analisa a producdo discursiva de Humberto Mauro em suas
Palestras radiofonicas sobre cinema, tendo como foco suas concepg¢des acerca do cinema
nacional e da identidade brasileira. Realizamos uma andlise geral das palestras, identificando
tematicas recorrentes € como essas tematicas se relacionavam com as principais questdes
formuladas no Brasil no contexto do Estado Novo, buscando explicitar pontos de
convergéncia e distanciamento com as principais questdes do periodo. Investigaremos
Humberto Mauro, seu entendimento sobre a brasilidade e as maneiras como o cineasta

interagiu e (re) construiu a realidade histdrica em que estava inserido.
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NOTAS INTRODUTORIAS SOBRE HUMBERTO MAURO

FIGURA 1: Humberto Mauro. Revista Cinearte, n° 198, Rio de janeiro, 11 de dezembro de 1928, p.
10.
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Esta nota introdutdria tem por objetivo apresentar a obra do cineasta mineiro
Humberto Mauro, esbocando uma biografia e dialogando com a tradicdo critica. E preciso
deixar claro que ndo propomos realizar aqui uma biografia histérica, uma vez que isso
justificaria um estudo exclusivo, 0 que ndo é a finalidade deste trabalho®’. O que pretendemos
¢ apresentar certos aspectos da trajetoria de Humberto Mauro que nos ajude a ter uma visdo,
mesmo que panoramica, de sua contribuicdo para o desenvolvimento do cinema nacional.

Humberto Mauro nasceu na cidade mineira de Volta Grande, em 30 de abril de 1897,
filho primogénito do imigrante italiano Caetano Mauro e da mineira Tereza Duarte Mauro.
Antes de se dedicar ao cinema, Mauro chegou a cursar engenharia em Belo Horizonte, mas
por motivos financeiros abandonou a faculdade e montou uma oficina de aparelhos
eletrdnicos na cidade de Cataguases, Minas Gerais. Ele comegou sua carreira cinematografica
em 1925, na mesma Cataguases, até se consolidar como um dos cineastas de maior destaque
no cenario nacional. Sua primeira experiéncia cinematografica se deu a partir da influéncia do
amigo Pedro Comello, que, segundo o historiador e critico de cinema, Paulo Emilio Salles
Gomes, “foi durante muitos anos, se nido o unico, certamente o principal fotografo de
Cataguases™®. Os dois eram frequentadores do cinema local e costumavam trocar opinides a
respeito dos filmes vistos. Foi em uma dessas conversas gque surgiu a ideia de eles produzirem
Valadido, o Cratera (1925), primeiro filme dirigido por Humberto Mauro. Essa experiéncia
incipiente tinha apenas alguns minutos de duragdo e tinha um enredo muito simples: “Cratera
raptava a heroina e se escondia com ela numa pedreira. O her6i 0s encontrava, vencia o Vildo
e salvava a mocinha™®. Os personagens foram interpretados por amigos e familiares da dupla
Mauro e Comello.

Esse experimento animou Humberto Mauro a continuar a fazer filmes e a montar uma
produtora cinematografica em Cataguases junto com Pedro Comello. Para tanto, foi de
fundamental importancia a contribuicio dos comerciantes locais que  investiram
financeiramente na organizacdo da produtora Sul América Filme, pouco depois denominada

Phebo Fime Sociedade Andnima, ‘“com um capital de cento e cinquenta contos de réis,

1 Um estudo mais aprofundado sobre a vida de Humberto Mauro, sobretudo nos anos iniciais, foi realizado pelo
historiador e critico de cinema Paulo Emilio Salles Gomes. Em seu trabalho, ele busca compreender até que
ponto a cidade de Cataguases e a revista Cinearte balizaram a formacdo de Humberto Mauro. Ver mais em:
GOMES, Paulo Emilio Salles. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte. Sdo Paulo: Perspectiva; Editora da
Universidade de Sdo Paulo, 1974.

'8 Ibid., 77.

9 1bid., p. 79.
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agquela época muito dinheiro’?®. Muito dinheiro, principalmente levando em conta o risco do
empreendimento: Humberto Mauro tinha produzido apenas um curta-metragem amadoristico
e nunca abriu um livro que versasse sobre cinema. Tudo o0 que sabia sobre cinema era o que
via nos filmes que assistia. A formacdo dele como diretor de cinema foi baseada na
experiéncia pratica: olhou, viu, fez?!. Desvendando os segredos da camera, a mingua de
recursos, sem atores profissionais, equipamentos de ponta, laboratorios etc. Usava em seus
filmes o que Cataguases tinha a oferecer: a audacia de fazer, de tentar’?. Apesar da aposta
arriscada, Humberto Mauro decidiu abandonar a oficina e se dedicar exclusivamente a
producdo de filmes, sendo o Unico funcionario recebendo salario fixo da produtora. Com o
investimento dos comerciantes locais, foi possivel também a realizacdo do primeiro filme da
sociedade: Na Primavera da Vida (1926)°.

O filme foi estrelado por Eva Nil (filha de Pedro Comello) e Bruno Mauro (irmdo de
Humberto Mauro). Teve o custo de producdo, doze mil réis, recuperado com exibicao
comercial em Cataguases e em cidades vizinhas. O relativo sucesso deste filme levou
Humberto Mauro ao jornalista e entusiasta do cinema nacional, Adhemar Gonzaga, dando
inicio a uma grande amizade. Adhemar Gonzaga assinava uma Secdo em (ue escrevia sobre
cinema na revista Para Todos e, posteriormente, participou junto com o jornalista Pedro
Lima, da criacdo da Cinearte, revista dedicada exclusivamente a assuntos cinematograficos.
As conversas constantes entre Mauro e Gonzaga abriram um leque de possibilidades e
aprendizados para o cineasta mineiro. Foi com Adhemar Gonzaga que Humberto Mauro
aprendeu os segredos da técnica de um filme na sua parte tedrica, pois a parte pratica como ja
se observou, ele adquiriu empiricamente?”,

O segundo filme da Phebo, O Thesouro Perdido (1927), foi realizado sem a
participacdo de Pedro Comello e Eva Nil. Contudo, ndo deixou de ser uma producdo familiar:

participaram parentes e amigos de Mauro, incluindo sua prépria esposa, sob o pseud6nimo de

20 Humberto Mauro em um texto escrito para a | Mostra Retrospectiva do Cinema Brasileiro, S30 Paulo, em
1952, apud VIANY, Alex Humberto Mauro: sua vida/sua obra/ sua trajetéria no cinema. Rio de Janeiro:
Artenova, Embrafilme, 1978, p. 154.

21 “Nunca abri um livro de cinema para estudar. Curso de brasileiro ¢ olhar: olhou, viu, fez’. MAURO apud
VIANY, 1978, p.183.

22« se pretende comprovar que na Cataguases daquele tempo despendiamos chispas por todos os lados!
Eramos audaciosos, confiantes e tréfegos”. MAURO apud VIANY, 1978, p. 166.

23 A primeira tentativa cinematografica da sociedade foi Trés Irmos, com roteiro escrito por Pedro Comello. O
filme foi considerado muito complexo para ser realizado, talvez, por isso, ficou inacabado.

24 Entre eles, podemos citar a compreensdo da relevancia do subentendimento para a construcéo de um filme:
“Falamos de uma porc¢do de cousas. Quando vocé quiser dizer na tela que umhomem é vildo, ndo precisa inserir
um letreiro: Juca Cospe Fogo, o mais temivel, terrivel e formidavel bandido da regido. Basta apresenta-lo a dar
um ponta pé num gato. Sub-endenter ou deduzir, é a beleza do cinema que comega por fazer pensar, assim”.
MAURO apud GOMES, 1974, p. 125.
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Lola Lys. O filme conseguiu boa aceitacdo por parte da revista Cinearte e o potencial de
Humberto Mauro como diretor de cinema é reconhecido. Ele recebeu elogios de alguns
criticos contemporaneos ansiosos para ver o cinema brasileiro despontar definitivamente. Por
esses motivos, O Thesouro Perdido ganhou o medalhdo Cinearte de melhor filme brasileiro
de 1927.

O préximo empreendimento da produtora é Braza Dormida (1928). A producdo agora
mais sofisticada contou com a participacdo de artistas contratados no Rio de Janeiro: Nita Ney
e Luiz Soroa. O filme teve boa publicidade e distribuicdo pela Universal. Mas a arrecadacao
ndo apresentou saldo positivo, por esta época o mercado ja estava sufocado pelas fitas
estrangeiras.

Cada vez mais atuante como diretor de cinema e produzindo um filme por ano,
Humberto Mauro partiu para sua mais nova empreitada: Sangue Mineiro (1929). O filme co-
produzido e estrelado por Carmem Santos®® custou quarenta e oito mil réis e deu remate ao
ciclo de produgBes cinematogréficas de Humberto Mauro em Cataguases. O filme,
considerado caro para os padrfes da produtora Phebo, possuia cenas ambientadas em Belo
Horizonte e no Rio de Janeiro. Infelizmente, seu langcamento coincidiu com as transformacoes
nos mercados cinematograficos advindos com o surgimento do cinema sonoro. Com relacdo a
essa producdo de 1929, Humberto Mauro nos conta que o langamento se deu por meio da
distribuidora Urania: “mas rebaixando-nos a condicdo de pedintes. Veio o fracasso financeiro.
Pessoalmente, eu ja Iutava em dificuldades com a mulher e fihos. A falta de lucros

compensadores, a sociedade dissolveu-se’2°.

Com o fim da produtora, Humberto Mauro
mudou-se para 0 Rio de Janeiro, onde foi encarregado de dirigir Labios Sem Beijos (1930), o
primeiro filme da Cinédia, estidio recém-fundado por Adhemar Gonzaga?’.  Gonzaga, que
roteirizou e produziu o filme, buscou inserir no enredo os temas mais caros a sua estética
cinematografica: sex, charm e gags 2.

Como vimos anteriormente, Humberto Mauro aproveitava em seus filmes elementos

constituintes da sociedade mineira, da realidade em que vivia, bem como utilizava no elenco

25 Carmen Santos foi atriz e produtora do cinema nacional. Ela foi responséavel pela criagdo da produtora Brasil
Vita Filmes.

26 MAURO apud VIANY, 1978, p. 154.

2" segundo Paulo Perdigdo, havia um primeiro Labios Sem Beijos, Carmem produzindo e interpretando,
Adhemar como diretor, mas ficou inacabado. Ver mais em: PERDIGAO, Paulo. Trajetoria de Humberto Mauro.
Filme Cultura, n. 3, Jan./Fev. 1967.

28 Sheila Schvarzman transcreve o trecho de uma correspondéncia entre Adhemar Gonzaga e Humberto Mauro,
onde Gonzaga explica a orientacdo que os filmes deveriam seguir na Cinédia: "Os filmes precisam de sex, charm
e gags. Hoje cinema é inddstria, ndo se pode fazer arte, infelizmente”. Ver mais em: SCHVARZMAN, Sheila.
Humberto Mauro e as imagens do Brasil. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2004, p. 69.
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pessoas proximas a ele, como parentes e amigos. Ao partir para 0 Rio de Janeiro e passar a
trabalhar na Cinédia essa situacdo se modificou drasticamente. A antiga producdo de cunho
familiar foi abandonada em virtude das exigéncias do mercado, do cinema que Se propde
indUstria. O resultado é que o primeiro filme produzido na capital restou na filmografia de
Humberto Mauro como um filme menor, aquele de que menos gostava: “é perceptivel, ja que
o universo dos personagens lhe era estranho, postico™.

Em 1931, Humberto Mauro foi responsavel pela fotografia de Mulher, filme de
Octdvio Gabus Mendes e, em 1933, dirigiu seu filme mais polémico: Ganga Bruta (1933).
Em Ganga Bruta o Engenheiro Marcos (Durval Bellini), ao descobrir-se traido, mata a esposa
na noite de nipcias. Julgado e absolvido, ele busca paz mudando-se para o interior. La
conhece Sénia (Déa Silva), noiva de Décio (Décio Murilo), por quem se apaixona. O atrito
entre os dois homens pela jovem, leva a morte acidental de Décio. Sem a presenca do rival,
Marcos se casa com Sénia. Marcado por tragédias, o enredo do filme tem influéncia nas ideias
freudianas. Em um artigo mtitulado “Freud em Cascadura”, Henrique Pongetti de O Globo,

teceu duras criticas a producéo, ironizando essa influéncia:

O ultimo filme made in Cascadura, que vimos na Cinelandia, tinha dois mil
metros de celuloide, esticando uma bobagem que caberia nas costas de um
selo. O publico riu do drama até onde pdde e, quando ndo pdde mais, foi
chorar o dinheiro da entrada na cama, que € lugar quente... Pois bem: quando
se referiram ao insucesso do filme em conversas com os seus incorrigiveis
perpetradores, eles diziam com um sorriso de vitoria: “O publico nao
percebeu que o drama era freudiano... O nosso publico nem sabe quem é
Freud!...”. Meu caro “leitor assiduo”, por que ndo contribuis para a grandeza
da nossa cinematografia, alfabetizando o teu pais e ensinando-lhe
psicanalise? ... *.

Na época do lancamento, o filme foi um desastre, chegando a ser vaiado pelo publico.
S6é muito tempo depois, o filme Ganga Bruta seria reconhecido como uma obra-prima do
cinema brasileiro. Sobre este fato, Humberto Mauro argumentava: “eu ndo tenho culpa de
fazer filmes que so seriam entendidos trinta anos depois™!.

Ainda em 1933, Humberto Mauro dirigiu junto com Adhemar Gonzaga A voz do
Carnaval (1933), filme que contou com a participacdo da estrela nacional, Carmen Miranda.

O filme também marcou a saida de Humberto Mauro da Cinédia. O fracasso de Ganga Bruta

29 SCHVARZMAN, Sheila. Op. cit. 2004, p. 72.

30 PONGETTI, Henrique. Publicado sob o titulo “Freud em Cascadura”, em, O Globo, de 2 de outubro de 1933,
aPud VIANY, 1978, p. 62-63.

31 MAURO apud SOUZA, Carlos Roberto. 100 anos de Humberto Mauro. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1997, p.
14.



24

e o0s desentendimentos constantes entre ele e Gonzaga podem ser considerados fatores que
contribuiram para este desligamento. Depois que saiu da Cinédia, Humberto Mauro passou
por dificuldades financeiras até aceitar o convite para trabalhar na Brasil Vita Filmes,
produtora de Carmen Santos. La ele dirigiu quatro documentarios: As Sete Maravilhas do Rio
de Janeiro (1934), Inauguracao da Sétima Feira Internacional de Amostras da Cidade do Rio
de Janeiro (1934), General Osério (1934) e Pedro Il (1935). Nessa mesma produtora,
Humberto Mauro dirigiu um de seus filmes de maior sucesso: Favela dos Meus Amores
(1935). O musical teve argumento elaborado por Henrique Pongetti (0 mesmo de “Freud de
Cascadura”) e cangdes compostas por Ary Barroso, Silvio Caldas e Orestes Barbosa. Além da
direcdo, Humberto Mauro se responsabilizou pelo roteiro, sonorizagdo, revelacdo e edicdo. O
filme teve cenas gravadas na favela da Providéncia, tendo como atores os proprios moradores
do morro carioca. Em uma das cenas, Humberto Mauro teve que se entender com a censura
do periodo: “era a cena do enterro na favela, importantissima, que a Censura queria cortar,
alegando que mostravamos muitos pretos, era triste demais. Foi uma luta tremenda, mas
consegui que o filme permanecesse intacto™?2. O fato se relaciona com uma suposta crenca
que havia, na década de 1930, no Brasil, de que mostrar muito negros no cinema poderia
prejudicar a “boa” imagem do pais>3.

Apb6s o sucesso de Favela dos Meus Amores, a parceria Mauro-Santos-Pongetti
continuou e eles realizaram mais um filme juntos: Cidade Mulher (1936). Seguindo 0s passos
do filme anterior, ele contou com seis mdsicas de Noel Rosa. Contudo, o filme ndo teve o
mesmo alcance e Humberto Mauro encontrou-se novamente desempregado. Mas ndo se
poderia desprezar a trajetdria singular que Humberto Mauro construiu no cinema nacional,
produzindo filmes de modo ininterrupto no campo da ficcdo e do documentario desde a
década de 1920. Sua vasta experiéncia no ramo cinematografico possibilitou o convite para
integrar, ainda em 1936, o recém-criado INCE, organizado e dirigido pelo antropdlogo
Edgard Roquette-Pinto, a pedido do ministro da Educacdo e Saude, Gustavo Capanema.
Contratado como diretor técnico do INCE, a colaboracdo entre eles durou muito tempo e
rendeu diversos filmes, entre eles O Descobrimento do Brasil (1937).

O filme foi produzido pelo Instituto de Cacau da Bahia — ICB e contou com a
participacdo intelectual do ja mencionado Roquette-Pinto, assim como do diretor do museu
paulista, Affonso de Taunay. O roteiro foi adaptado tendo como base a Carta de Pero Vaz de

Caminha a EI-Rei Dom Manuel e a trilha sonora ficou a cargo de Heitor Villa-Lobos. Apesar

%2 MAURO apud VIANY, 1978, p. 206.
%3 Sobre isso ver: SCHVARZMAN, 2004.
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de se tratar de uma superproducdo, o filme ndo alcancou um grande sucesso de publico. Um
de seus principais legados foi apresentar o que seria a producdo filmica do INCE.

Humberto Mauro executou Vérias funcBes no INCE. Alm de dirigir os filmes, foi
montador, fotografo, diretor de arte, transformador e também roteirista, participando direta ou
indiretamente da realizacdo de mais de trezentos documentarios educativos e culturais®*. Essa
é considerada a fase mais produtiva de sua carreira.

Quando atuava no INCE, Humberto Mauro ainda dirigiu Argila (1940) para a empresa
Brasil Vita Filmes, ficcdo produzida e estrelada por Carmen Santos. O filme sofreu influéncia
direta de Roquette-Pinto, onde foram valorizados elementos da cultura brasileira, em
detrimento da cultura europeizada. Além de apresentar algumas das principais questdes da
época em forma de oposigdo tematica: “clite versus povo, arte versus industria, campo versus
cidade™®.

Seu ultimo longa-metragem, O Canto da Saudade (1952) passa-se inteiramente em
Volta Grande, Minas Gerais. Foi produzido em seu proprio estidio: Rancho Alegre.
Humberto Mauro ocupou-se inteiramente do filme, contando apenas da colaboracdo de um de

seus filhos na parte técnica. Sobre este filme, o cineasta afirmava que:

Nele ndo ha maquilagem, e os figurantes sdo pessoas do lugar, da roca. Fi-lo
nas horas vagas e nas férias. Nao e obra-prima, mas asseguro que é um filme
diferente de tudo o que ha por ai. Pus de lado as cenas de pieguice amorosa,
a grande tragédia; a emocdo, tirei-a das coisas simples. O meu her6i ndo
morre, ndo é morto nem se suicida: some... Mesmo porgue o pessoal com
quem eu trabalho n&o é de briga... *°.

Baseado em uma lenda local em que um sanfoneiro desaparece depois de um amor ndo
correspondido, o filme garantiu a Humberto Mauro o troféu Saci, prémio que Ihe foi
concedido como melhor diretor em 1953. O Canto da Saudade foi elogiado pelos criticos e
caracterizado como um filme verdadeiramente brasileiro. Humberto Mauro ainda contribuiu
para o cinema nacional produzindo o curta-metragem Carro de bois (1974) e redigindo 0s
dialogos em tupi para o filme Como era gostoso o meu francés (1971)*’. Além da participagdo

em A noiva da Cidade (1978), de Alex Viany. Falecendo em 1983, Humberto Mauro deixou

%4 Segundo dados da historiadora Sheila Schvarzman, foram produzidos 358 filmes no INCE.

%5 SOUZA, Carlos Roberto. 100 anos de Humberto Mauro. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1997, p. 18.

% MAURO apud VIANY, 1978, p. 158.

3" Como era gostoso o meu francés é umfilme brasileiro de 1970, do género aventura, dirigido por Nelson
Pereira dos Santos.
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um dos maiores legados da cinematografia nacional que, até hoje, ndo foi analisado a
contento, devido sua extensdo e complexidade.

Contudo, ndo podemos deixar de mencionar que nos Ultimos anos, as pesquisas em
torno da obra do cineasta cresceram significativamente®®. No entanto, por muito tempo este
permaneceu esquecido por aqueles que escreviam a histéria do cinema nacional. O exame da
bibliografia classica que tem como foco a vida ou a obra do cineasta constatou que a tradicao
critica buscou consagrar Humberto Mauro como um génio criativo do cinema que foi apagado
durante sua atuacdo no INCE®®. Isso explicado, possivelmente, pelo fato de que o cinema
documentario era pouco Vvalorizado por esses autores, principalmente aquele que era
burocratizado pelo Estado.

Para exemplificar o que foi dito em linhas anteriores, a historiadora Sheila
Schvarzman®® se utiliza da obra Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte (1974) de Paulo
Emilio Salles Gomes, para analisar como o cineasta foi apropriado pela historiografia do
cinema brasileiro. No livro de Gomes, Humberto Mauro € entendido como um cineasta
autenticamente brasileiro no inicio de sua carreira (aquela denominada de ciclo de
Cataguases) que ao entrar em contato com Adhemar Gonzaga (da revista Cinearte) e,
posteriormente, com Roquette-Pinto, do INCE, se desnaturalizou. Essa desnaturalizacdo se
deu na medida em que Gonzaga, e sua forma de fazer cinema, proxima dos padrdes norte-
americanos, e também Roquette-Pinto e seu culto pela cultura oficial, influenciaram

significativamente a forma de fazer filmes de Humberto Mauro. Segundo Gomes:

O progresso evidente que se manifesta de O Thesouro Perdido até Sangue
Mineiro é acompanhado por um empobrecimento igualmente evidente. A
primeira fita possui uma agilidade e, sobretudo um frescor, que diminuem
consideravelmente em Braza Dormida e que desaparecem em Sangue
Mineiro. Tudo se passa como se uma seiva que animava o primeiro filme se
esvaisse no segundo até desaparecer completamente no terceiro. Essa seiva
seria constituida pelos dados do mundo humilde de Humberto e que pulsam
atraves de todo O Thesouro Perdido, insinuam-se ainda sub-repticiamente e

%8 Acredita-se que a redescoberta, revalorizagdo e estudo da obra maureana partiu de um grupo cineclubista de
Séo Paulo. Benedito J. Duarte, integrante do grupo, relata como isso aconteceu. Por ocasido da organizagdo da |
Retrospectiva do Cinema Brasileiro, Caio Scheiby comunicou-se com Adhemar Gonzaga e obteve todos o0s
negativos remanescentes do estidio da Cinédia. Entre eles, fragmentos de filme Ganga Bruta (1933) de
Humberto Mauro. Baseando-se no enredo original do filme publicado em revistas, Scheiby remontou o filme,
que foi exibido na Retrospectiva em uma sessdo memoravel. DUARTE apud VIANY, Alex Humberto Mauro:
sua vida/sua obra/ sua trajet6ria no cinema. Rio de Janeiro: Artenova, Embrafilme, 1978, p. 48.

%9 Rosana Elisa Catelli, em sua tese de Doutorado sobre o cinema educativo nacional, faz um balanco da
historiografia do cinema brasileiro que sugere esta mesma perspectiva. Ver mais em: CATELLI, Rosana Elisa.
Dos "Naturais" ao documentario: o cinema educativo e a educacdo do cinema, entre 0s anos 1920 e 1930. Tese
sDoutorado em Multimeios) - Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, Campinas, 2007.

% SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. Sio Paulo: Editora UNESP, 2004, p.119-
129.
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Braza Dormida, mas que ndo tem vez em Sangue Mineiro. A férmula para
definir e resumir o fendbmeno é dizer que no conflito que se manifestou
dentro de Humberto Mauro entre Cataguases e Cinearte, esta tinha levado a
melhor*".

Como podemos perceber, na analise de Gomes, Humberto Mauro se deixou
influenciar pelos ideais de Adhemar Gonzaga e o padrdo de produzir filmes da revista
Cinearte. Com o decorrer do tempo, e de filme para filme, Humberto Mauro se
desnaturalizou: seus filmes ganharam qualidade técnica, mas o cineasta perdeu sua
autenticidade criadora. Posteriormente, quando integrou o INCE, Humberto Mauro foi
novamente lapidado criativamente ao passar a produzir filmes institucionais. Segundo essa
perspectiva, isso ocorreu em virtude da influéncia de Roquette-Pinto, diretor do INCE, e sua
valorizagdo do homem brasileiro em consonancia com o projeto politico e pedagdgico do
Estado Novo de Getdlio Vargas.

Para Schvarzman, essa interpretacdo da trajetoria cinematografica de Humberto Mauro
por Gomes, reflete questbes suscitadas desde a década de 1950, pelas criticas ao colonialismo
ideoldgico, periodo em que comegam os estudos sobre a obra do cineasta mineiro. Na década
de 1960, essa interpretacdo da obra maureana ganha contornos mais definidos. Para que
Humberto Mauro se tornasse matriz dessa vertente de pensamento, sua obra teve que ser
dividida: os filmes produzidos em Cataguases, Ganga Bruta e os filmes rurais do INCE sé&o
valorizados, enquanto a producdo intermediaria € desprezada. Outro fator que nos ajuda a
compreender as reais necessidades dessa divisdo diz respeito ao proprio contexto histérico. Na
década de 1960, o pais vivia a ditadura civil-militar, logo, para esses criticos, qualquer relacao
da arte com a oficialidade, como aconteceu no INCE, era de pronto rejeitada. Desse modo, a
obra de Mauro se constituiu na historiografia do cinema brasileiro como sendo composta
apenas pelos varios longas-metragens e pelos filmes rurais do INCE, que ndo tinham
significacdo direta com a tematica da “oficialidade”.

Humberto Mauro também foi reapropriado como fonte inspiradora do Cinema Novo.
Glauber Rocha em seu Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, publicado pela primeira vez em
1963, caracteriza 0 cineasta mineiro como “a substancia maior que ndo foi percebida” pelos

criticos do cinema nacional. Justificando sua concepcao, ele constata que:

O que de certa forma sacrificou Humberto Mauro, e retardou sua gléria, foi a
propria estrutura primaria da cultura cinematografica no Brasil. Nesta época

*1 GOMES, 1974, p. 454.
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Mauro € a substancia maior que ndo foi percebida. Na Europa talvez tivesse
realizado menos filmes, porque somente no Brasil poderia, numa inddstria
amadoristica, manter integridade profissional e liberdade criadora. Se
houvesse visdo dos intelectuais na época (o delirio de entdo era o
endeusamento hermético de Limite), se acontecesse um movimento
semelhante ao ocorrido em 1962, dando apoio cultural a Humberto Mauro,
desmitificando o inegavel talento de Mario Peixoto, trazendo entdo
Cavalcanti de volta ao Brasil e indicando caminhos a entusiastas como
Adhemar Gonzaga e Carmen Santos - o cinema brasileiro, no momento em
que se firmavam os cinemas americano, inglés e francés, seria hoje uma
expressdo poderosa. Mario Peixoto se converteu em lenda; Humberto Mauro
se isolou no profissionalismo burocratico; Cavalcanti retornaria em 1949 a
um ambiente de franca irresponsabilidade®?.

Como podemos perceber, Glauber Rocha celebra a producdo de ficcdo de Humberto
Mauro, aquela do ciclo mineiro de Cataguases, mas, relega a um segundo plano a sua
producdo documental no INCE durante o periodo do Estado Novo. Em sua concepcéo, a
burocratizacdo de sua obra, que estava a servico do Estado varguista, seria responsavel por
esse esquecimento do cineasta pelos criticos em geral*®. Mas o Cinema Novo resgataria
Humberto Mauro, aquele do ciclo de Cataguases, como uma de suas fontes inspiradoras.

Em outro trabalho, intitulado Humberto Mauro e as imagens do Brasil (2004), Sheila
Schvarzman examina como a obra de Humberto Mauro ressignifica os icones instituidos de
nacionalidade, inventa outros e institui o Brasil no Cinema. Na compreensdo desta
pesquisadora, Humberto Mauro participou de trés momentos e trés movimentos que
pleitearam a construcdo da nacdo em que o cinema é o agente condutor do vir a ser nacional.
Mas, como no entendimento dela a imagem do Brasil é sempre algo que estd por se fazer,
corrigir, denunciar, esses momentos/movimentos terminaram por construir utopias nacionais.
A primeira dessas utopias, a dos anos 1920, consiste na criagdo de um cinema brasileiro como
forma de expresséo moderna e afirmagdo nacional. Nesse momento, insere-se Adhemar
Gonzaga e o grupo da Cinédia, que através do cinema, buscou transmitir a imagem de um
Brasil urbano, fotogénico e moderno. A segunda utopia tomava 0 cinema como via de
modernizacdo pela educacdo. O INCE insere-se, assim, no projeto salvacionista de ascender a
modernidade pela educacdo. A terceira utopia que Schvarzman elenca é a do Cinema Novo.
Nessa utopia, Humberto Mauro passa de sujeito a objeto, o “totem” do Cinema Novo, onde se

recupera da sua trajetéria o viés nacional identificado ao rural, para identificd-lo como

*2ROCHA, Glauber. Revisdo critica do cinema brasileiro. Sio Paulo: Cosac Naify, 2003, p. 47.

*3 Em sua dissertacdo de mestrado, Fabian Nufiez analisa melhor como Humberto Mauro foi apropriado pelo
discurso de Glauber Rocha, demonstrando que ha uma preocupacgdo em fundamentar o Cinema Novo através de
uma tradicdo que deve ser afirmada. Ver mais em: NUNEZ, Fabian Rodrigo Magioli. Humberto Mauro: um
olhar brasileiro. A construgdo de um pensamento nacionalista cinematografico no Brasil. Dissertacdo (Mestrado
em Comunicagdo) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de Arte e Comunicacéo Social, 2003.
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precursor do Cinema Novo. A trajetéria de Humberto Mauro é reescrita para poder atender as
demandas do seu novo propdsito: instituir uma tradicdo na qual o Cinema Novo viria se
inserir.

Schvarzman ainda chama a atengdo para o que ela denomina de Humberto Mauro
“nacionalista”, que surge a partir da segunda metade dos anos 1940, voltado a terra, ao
interior. Para ela, esse Humberto Mauro é paradoxalmente o menos implicado na elaboracédo
de um projeto nacional. A nacgdo, se existe, restringe-se a um unico lugar, a cidade que ele
nasceu, Volta Grande, que serviu de inspiracdo para a producdo dos filmes que comple a série
Brasilianas**. Desse modo, a historiadora sugere que Humberto Mauro abre méo das utopias
e se debruca sobre a observacdo direta das coisas. O cinema surge, assim, como um meio de
registrar aquilo que estd em processo de desaparecimento.

J& para o historiador Ferndo Pessoa Ramos, esse momento da trajetoria de Humberto
Mauro é encarado como um reflexo do contexto por qual passava o Brasil e a cinematografia
nacional. Em sua concepcdo, no contexto pos-guerra, a producdo cinematogréfica brasileira
passa a largo do Estado. Com o surgimento da televisdo e a afirmacdo de outros meios de
comunicacdo, o cinema perde seu posto de veiculo privilegiado para difusdo ideologica, o que
possibilita a Humberto Mauro dar vazdo a sua veia lirica: “Mauro, na realidade, deixa para
trds o tom grandiloquente/altruista e a fascinacdo cientificista, para se afirmar, sob o peso dos
anos de carreira, em um lirismo saudosista que tem no horizonte 0s costumes e as tradicOes
das Minas Gerais de sua infancia” *°. Conforme Ramos, a preocupacio com as tradicdes e 0s
costumes do Brasil rural é abordada através de um tom nostalgico e melancdlico, possibilitada
pela diluicio do ideéario inicial do INCE e pelo amadurecimento de sua trajetoria
cinematografica. Assim, a obra de Humberto Mauro, pds-1940, é caracterizada por Ramos
como uma confluéncia dessas transformacGes, em que a preocupagdo com a cultura popular
vem valorizar 0s antigos costumes nacionais, que estdo em processo de desaparecimento em
virtude da modernizagdo do pais e da influéncia do colonialismo cultural.

Jorge Rangel nos apresenta uma nova perspectiva de andlise para os filmes produzidos
por Humberto Mauro no contexto pds-1940. Segundo ele, Humberto Mauro buscou explicar,
por meio de seus filmes, as formas sutis da experiéncia de como se evocava a organizagdo da
cultura entre os brasilianos. Segundo Rangel, interpretar e traduzir o Brasil representou para
Humberto Mauro um desafio que o fez solidarizar-se com o antrop6logo-educador Roquette-

** Filmes que compdem a série Brasilianas: Chua-chua e casinha pequenina (1945), Azuldo e pinhal (1948),
Aboios e Cantigas (1954), Engenhos e Usinas (1955),Cantos de Trabalho (1955), Manhd na roga:Carros de
bois (1955)

S RAMOS, Ferndo Pessoa. Mauro documentarista. Revista USP, n. 63, p. 158-168, set./nov., 2004, p. 166.
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Pinto: “Consideraram, ambos, a idela de valorizagdo dos tropicos, erguida pelo
desbravamento do meio rural e pela organizacdo das forcas produtivas da sociedade

brasileira’®.

Dessa forma, Humberto Mauro utilizou-se do cinema como um instrumento de
longo alcance na objetivacdo de uma politica de integragdo social.

Essa concepcdo é defendida também pelo historiador Eduardo Morettin, que
caracteriza Humberto Mauro como um dos mais importantes cineastas da historia do cinema
brasileiro. Em primeiro lugar, pelo fato de possuir uma larga e ininterrupta producdo, desde o
final da década de 1920 até a década de 1970. Em segundo lugar, porque falar de Humberto
Mauro implica discutir a propria historiografia do cinema brasileiro. Ao analisar Brasilianas,
Morettin afirma que os filmes produzidos por Humberto Mauro, dedicados ao mundo rural
neste periodo, foram “filmados no estado de Minas Gerais, nas velhas fazendas decadentes,
espaco privilegiado de celebragio da nostalgia™’. Para ele, a preocupacdo com as tradicBes e
0s costumes do Brasil rural em desaparicdo € abordada em um tom melancolico que em
Brasilianas é expresso de maneira plena.

Morettin também se debrucou sobre a producdo tida como institucional de Humberto
Mauro. Em Humberto Mauro, cinema, Histéria (2013), ele busca discutir as relagdes entre
cinema e historia através da analise de dois filmes de representacdo historica de Humberto
Mauro: O Descobrimento do Brasil (1937) e Os Bandeirantes (1940)*®. A partir da analise
dos filmes de representacdo histérica dirigidos por Humberto Mauro no periodo citado,
Morettin constata que o0 cineasta ndo pode ser caracterizado como um artista identificado
plenamente com os propositos do Estado varguista. Se houve alguma identificacdo por parte
de Humberto Mauro, esta se impunha a Historia em detrimento daquilo que o diretor entendia
por fazer cinema antes de se integrar ao INCE. Porém, esta ¢ uma identificacdo transitoria,
localizada apenas no periodo analisado pelo pesquisador. Anos depois, ela serd abandonada e
seus filmes voltam a percorrer os espagos previamente conhecidos.

N&o somente os filmes de Humberto Mauro foram objeto de estudo dos pesquisadores.
A série de palestras radiofonicas apresentada pelo cineasta no radio foi transcrita e comentada
por Ana Carolina M. D. Maciel em sua dissertacdo de mestrado. Maciel entende Humberto
Mauro como o cineasta oficial do governo, e como tal, este estava em consonancia com 0s
principios do governo aplicados ao cinema ndo ficcional. Para ela, as palestras na radio do

Ministério da Educacdo e Saude foram outro alicerce que o governo utilizou para divulgar a

6 RANGEL, Antonio Jorge (Fidel). Humberto Mauro. Recife: Fundagdo Joaquim Nabuco; Editora Massangana,
2010, p. 66.

4 MORETTIN, Eduardo. Humberto Mauro. Revista Alceu, v. 8, n. 15, p. 48-59, jul./dez., 2007, p. 57.

*8 MORETTIN, Eduardo. Humberto Mauro, Cinema, Historia. S&o Paulo: Alameda, 2013.
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doutrina do regime estadonovista. Em sua concepcdao, “todo este material, devidamente
reunido, deve permitir a compreensdo do arcabouco ideoldgico, no qual varios intelectuais

participaram como agentes e interlocutores™®.

Portanto, as palestras representam um
importante elemento para se penetrar no universo ideoldgico-cultural varguista.

Ao recuperarmos a obra do cineasta mineiro, esbocando uma biografia e dialogando
com a tradicdo critica, verificamos que a trajetéria de Humberto Mauro é permeada por
confiitos e interesses, tanto internos, quanto externos. Apesar da tentativa da historiografia
classica de buscar apresenta-lo como uma representacdo auténtica e fiel da alma brasileira no
cinema, 0 que percebemos € que Humberto Mauro ndo se enquadra em nenhum esquema
essencialista que explique sua individualidade.

Sua curiosidade volivel possibilitou que ele transitasse quando jovem por diversas
atividades culturais®®. Essa mesma curiosidade o levou a participar de diferentes momentos,
ciclos e projetos do cinema nacional: Cataguases, Cinédia, INCE, Rancho Alegre. A
complexidade dessas relacdes exigiu que ele assumisse diferentes posicdes, as vezes
confiitantes. Como dirigir Labios Sem Beijos com teméticas tdo exteriores as suas maneiras de
fazer filme? A solucdo encontrada foi ironizar essas tematicas retirando do filme o seu happy
end °!. Nio aderindo cegamente as concep¢des de seus “mentores”, mas buscando inserir em
seus filmes os conhecimentos construidos através de situacGes presenciadas e experiéncias
vividas. Compreendemos, deste modo, que a cada fase de sua carreira, Humberto Mauro
reinventa sua forma de fazer filmes, como reinventa a si mesmo, deixando em sempre em

aberto, como diria Jorge Larrosa, o espaco liquido da metamorfose®2.

49 MACIEL, 2000, p. 10.

50 Entre elas, podemos citar que, a juventude, Humberto Mauro foi jogador de futebol, radioamador, ator de
teatro e fotégrafo.

SIMorettin analisa Labios Sem Beijos mostrando a dubiedade da cena final: “Nela vemos a prima de Lelita
acreditar nas juras de amor de seu namorado. Apaixonado, ele nos diz que seu amor é eterno como o cascatear
das aguas que correm do alto de um pequeno monte préximo. No plano seguinte, vemos alguém fechar o
hidrante responsavel pelo volume de 4gua da pequena cascata. Aos poucos, sem que o casal perceba, as dguas
param”. Ver mais em: MORETTIN, Eduardo. Humberto Mauro. Alceu. V. 8, n. 15, p. 48-59, jul./dez. 2007, p.
51.

2 ARROSA, Jorge. Pedagogia profana: dancas, piruetas e mascaradas. Belo Horizonte: Auténtica, 2013.
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1. NACAO E IDENTIDADE NACIONAL NO ESTADO NOVO (1937-1945)

Este capitulo tem por objetivo identificar e analisar as diferentes maneiras como a
identidade nacional foi pensada no periodo do Estado Novo. Esse intento é importante na
medida em que nos permitird perceber as concepcbes dos diferentes estratos sociais com 0s
quais Humberto Mauro dialoga em suas palestras radiofonicas e também porque nos ajudara
compreender, mesmo que de forma panoramica, a atmosfera politica, social e cultural do
Brasil no periodo citado. Para tanto, foi examinada a bibliografia referente ao periodo, em
especial aquela vinculada ao debate sobre a construcdo do carater nacional brasileiro.

A proposta deste trabalho é uma andlise das préticas discursivas. Entendemos as
praticas discursivas como uma producdo dialogica que opera na relacdo com o outro, esteja
ele fisicamente presente ou ndo. Partimos, assim, da perspectiva do construcionismo social em
que a produgdo de sentido é construida em coletividade®®. Entdo, para compreendermos a
forma como Humberto Mauro descreve e/ou entende a identidade nacional precisamos
analisar tanto a tensdo existente entre a universalidade do debate produzido sobre essa questdo
no Brasil, quanto a particularidade da producdo discursiva do cineasta ou a particularidade de
seu ato de fala impresso. Enfim, buscamos compreender o quadro de referéncias dentro do
qual a narrativa do diretor mineiro foi pensada e produzida, procurando explicitar pontos de
convergéncia e de conflito com os principais debates sobre a identidade nacional brasileira no
contexto do Estado Novo.

Vale destacar que o Estado Novo é um periodo estratégico na historia do Brasil. E
neste contexto que pela primeira vez o Estado elabora e executa um projeto oficial de cultura
que tinha como objetivo principal produzir um “espfrito nacionalista” que possibilitasse a
integracdo do povo brasileiro. Getdlio Vargas desenvolveu uma politica que almejava ser
“capaz de manter a unidade nacional, o equilibrio das forgas sociais, dirigir a Nac¢&o acima das
oligarquias regionais ¢ promover a industrializacio™*. A reestruturacdo, através do
reaparelhamento instrumental e burocratico, possibilitou que o Estado assumisse um forte
controle do processo econdmico, social e cultural do pais. A funcdo desse controle era, além

de promover a coesdo interna e a manutencdo da ordem, a defesa do préprio Estado,

53 Segundo Spink e Medrado, “o construcionismo social esta interessado emidentificar os processos pelos quais
as pessoas descrevem, explicam e/ou compreendem o mundo em que vivem, incluindo elas proprias. Neste
sentido, o foco de estudos passa das estruturas sociais e mentais para a compreensao das agdes e praticas sociais
e, sobretudo, dos sistemas de significagdo que ddo sentido ao mundo”. Ver mais em: SPINK, Mary Jane;
MEDRADO, Benedito. Producdo de sentido no cotidiano: uma abordagem tedrico-metodoldgica para a analise
das praticas discursivas. IN: SPINK, Mary Jane (org.). Praticas discursivase producdo de sentidosno cotidiano:
aproximacOes tedricas e metodolégicas. Rio de Janeiro: Centro Edelstein de Pesquisas Sociais, 2013, p. 40.

** MACHADO, Luiz Toledo. Formagao do Brasil e unidade nacional. Sio Paulo: IBRASA, 1980, p. 191.
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“abstratamente situado acima das tendéncias litigantes da sociedade™”.

Logo, podemos
perceber que esta centralizacdo fazia parte de um projeto maior em que o Estado objetivava
tutelar a sociedade em todos 0s seus aspectos. E importante ressaltarmos que essa doutrina
nacionalista foi imposta de cima para baixo através de mecanismos de persuasdo e
propaganda. Para que este intento fosse logrado, o Estado autoritario varguista criou seus
préprios aparatos culturais, que eram responsaveis por difundir a ideologia oficial do regime
para a sociedade.

Buscaremos analisar agora algumas caracteristicas desse projeto politico-pedagdgico
de construcdo da nacdo e da identidade nacional no contexto do Estado Novo. Esta analise
sera feita em etapas. Primeiramente, objetivamos demonstrar, de maneira geral, como se
materializou essa ideologia. No caso, sera verificado 0 processo de construcdo da
nacionalidade e a participacdo dos intelectuais na politica centralizadora de Getdlio Vargas.
Depois, investigaremos o papel dos meios de comunicacdo na divulgacdo destas ideias,
destacando 0s mecanismos de institucionalizagdo da cultura, que visavam padronizar as
manifestacbes populares. Feita esta contextualizacdo, daremos foco ao papel que o cinema
educativo desempenhou no projeto de construcdo da nacdo, enfatizando a atuagcdo do INCE,
no qual Humberto Mauro era diretor técnico. Assim, podemos entender também o lugar de
producdo da narrativa do cineasta. No fim deste capitulo, esperamos ter condensado uma
guantidade razoavel de informacbes que possibilite a compreensdo e a contextualizacdo

historica da produgdo discursiva presente nas Palestras radiofonicas sobre cinema.

1.1 A construcdo da nacdo e da identidade nacional no Estado Novo

Ao estudarmos o projeto politico-pedagdgico de construgdo da nacdo e da identidade
nacional no periodo do Estado Nowvo, precisamos levar em consideragdo alguns pontos. O
primeiro é que partimos da perspectiva de que a problematica da cultura brasileira, em virtude
de seu embasamento ideoldgico e do contexto criado, é uma questdo politica®®. Nesta
perspectiva, ainda é importante frisarmos que ndo existe uma identidade auténtica, uma vez

que, como se sabe, toda identidade é uma construcdo simbolica forjada por diferentes grupos

% MACHADO, 1980, p. 217.
% MOTA, Carlos Guilherme. Ideologia da cultura brasileira (1933-1974). S&o Paulo: Editora Atica, 2002, p. 19.
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sociais em diferentes momentos historicos®’. Deste modo, entendemos que a construcdo das
identidades implica uma relacdo de poder que corresponde aos interesses de distintos grupos
sociais na sua relacdo com o Estado.

Outro ponto que devemos mencionar € que o periodo do Estado Novo recebeu
diversas interpretacdes por parte de intelectuais que estavam direta ou indiretamente ligados
ao regime. Esses intelectuais procuraram traduzir os pronunciamentos de Getulio Vargas em
linhas de conduta, tornando-se intérpretes da nova ordem social. A historiadora Llcia Lippi
Oliveira nos ajuda a compreender quais eram 0s componentes politicos que predominavam no
pensamento autoritario da sociedade dos anos 1930. Entre eles, estava a defesa de um projeto

centralizador para a politica brasileira:

A critica ao modelo liberal, consubstanciado na Carta de 1891, e aos
problemas enfrentados pelo pais durante a Replblica Velha tinham
penetrado profundamente na vida brasileira. E dificil encontrar alguém que,
no pos-30, defendesse a permanéncia dos principios federalistas da forma
como eram praticados na Primeira Republica. Mesmo os defensores do
federalismo admitiam ser necessario combater seus excessos (0 regionalismo
exagerado) e entender a autonomia estadual dentro de limites mais precisos,
restringindo a competéncia dos estados. Para eles, a prova da inadequacao do
federalismo a nossa realidade teria sido dada pela exacerbacdo do
presidencialismo, que se convertera “em duro e intolerdvel personalismo”,
correspondendo de fato a um unitarismo baseado no suborno politico das
unidades da federag&o®®.

Como podemos perceber, a critica ao liberalismo e ao regionalismo exasperado
ocupou boa parte do debate politico do Brasil pds-1930. O projeto de centralizacdo politica se
tornava necessario na medida em que promovia a unificacdo do povo brasileiro, fragmentado
pela heranca federalista e oligarquica da Republica Velha. O atraso e a desordem social eram
entendidos como reflexos de uma elite preocupada em civilizar o Brasil de acordo com
valores estrangeiros, ndo reconhecendo as virtudes nacionais. E o legado deixado pelo
federalismo excessivo precisava ser superado para que fosse possivel a construcdo da
‘“verdadeira” nacdo brasileira. Outro componente do pensamento politico nos anos 1930 é a
defesa do papel predominante das elites no processo de mudanca social. Contudo, projeta-se a

constituicdo de uma nova elite, possuidora de novas ideias que contribuiram para a renovacao

>" E aqui tomamos como referéncia tedrica o estudo sobre cultura brasileira e identidade nacional elaborado por
Renato Ortiz: “Como o leitor podera perceber, eu procuro mostrar que a identidade nacional esta profundamente
ligada a uma reinterpretagdo do popular pelos grupos sociais e a prépria construgdo do Estado brasileiro”. Ver
mais em: ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. S&o Paulo: Brasiliense, 2006, p. 8.

8 OLIVEIRA, Licia Lippi. Tradicdo e politica: o pensamento de Almir de Andrade. In: OLIVEIRA, Licia
Lippi; VELLOSO, Ménica Pimenta; GOMES, Angela Maria de Castro. Estado Novo: ideologia e poder. Rio de
Janeiro: Zahar Ed., 1982, p. 32.
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intelectual nacional e para o progresso do pais. A proposta do “novo” vem associada as
condicdes da realidade nacional: “O pais real teria sido obscurecido pela influéncia das ideias
importadas, quando da feitura do pacto republicano. O novo regime deveria voltar-se para as
nossas origens, para as raizes brasileiras, verdadeira matéria-prima nas maos do novo
artesdo™®.

E interessante ressaltarmos que, ao longo da historia, os intelectuais frequentemente
atribuiram a si a funcdo de agentes da consciéncia e do discurso®®. A atuacdo dos intelectuais
no dmbito do projeto politico-pedagdgico de construcdo da nacdo durante o Estado Novo ja
foi alvo de diversas analises, como a desenvolvida pela historiadora Monica Pimenta Velloso.
Para Velloso, durante muito tempo predominou no ambito da intelectualidade nacional o
preceito de que a Academia era como uma “torre de marfim” “do alto de sua torre, eles
contemplariam o mundo, refletiriam sobre ele, sem, no entanto, terem um envolvimento direto

"1 A perspectiva era que o distanciamento da realidade social

com as lutas sociais
possibilitaria  aos intelectuais uma melhor reflexdo sobre a mesma. Por outro lado, eles
também sofriam uma espécie de marginalizacdo por parte do Estado, principalmente autores
que tinham uma perspectiva mais critica da sociedade, como Euclides da Cunha e Lima
Barreto, uma vez que predominava a concepcao de que os “homens das letras” nao deveriam
interferir no campo da politica. Nesse contexto, literatura e politica se apresentavam como
coisas totalmente distintas: uma lidava com o espirito do homem e a outra com a
materialidade da sociedade, uma ndo deveria interferir no dominio da outra.

A doutrina do Estado Novo repensou essa atitude isolacionista dos intelectuais do
conjunto da sociedade, chamando-os para participar dos destinos da na¢do. O discurso do
regime construiu uma nova concepgdo do intelectual que ndo distinguia mais o “homem das
letras” ¢ o “homem politico”. A entrada de Getulio Vargas para a Academia Brasileira de
Letras, ocupando a cadeira 37, em 1943, reforcou bem esse postulado de unido entre
intelectuais e Estado. Em seu discurso de posse, Vargas comentou a necessaria simbiose entre

0s homens de pensamento e 0s homens de acdo para o bem do pais:

59 OLIVEIRA, 1982, p. 33.

%0 Segundo Jean-Francois Sirinelli, no fim do século XIX verifica-se o aparecimento do intelectual como figura
da cena politica, “as elites culturais ganham entdo espessura no plano estatistico e vozno plano civico”. Eneste
periodo que muitos intelectuais “se julgardo implicitamente habilitado a envolver-se na defesa de grandes causas,
em nome de sua qualidade de peritos reconhecida no espelho social”. E claro que antes do final do século XIX
houve intelectuais que se dedicarama politica, contudo eles ainda ndo haviamse instalado no centro dos debates
civicos. Ver mais em: SIRINELLI, Jean-Frangois. As elites culturais. In: RIOUX, Jean-Pierre; SIRINELLI,
Jean-Francois (orgs). Para uma histéria cultural. Lisboa: Editora Estampa, 1998, p. 263.

®1 VELLOSO, Mbnica Pimenta. Os intelectuais e a politica cultural do Estado Novo. Rio de Janeiro: Centro de
Pesquisa e Documentagdo de Historia Contemporanea do Brasil, 1987, p. 8.
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Naquele remanso do fim do século, passadas e esquecidas as agitacdes que
auspiciaram o0 advento da Republica, politicos e administradores
caminhavam de um lado e intelectuais do outro, ocupando margens opostas
na torrente da vida social. (...) Poeta era, ao tempo, sindnimo popular de
lunatico, pessoa ausente, habitando um mundo de fantasias e imagens;
literato traduzia, num pejorativo brando, o tedrico, pés fora do solo, cabeca
nas nuvens, alheio as realidades quotidianas e convencido de poder ajusta-las
aos esquemas simplistas da construcdo dialética. (...) Para o homem de
letras, as palavras politico, industrial, administrador, tinham igualmente um
sentido alterado: significavam estreiteza de vistas, incapacidade imaginativa,
grosseiro trato com as coisas belas da vida e os seus valores supremos. (...)
Explicavam uns e outros, atraves de conceitos voluntariamente truncados, o
desdém reciproco e a mutua desconfianca. (...) S6 no terceiro decénio deste
século operou-se a simbiose necessaria entre homens de pensamento e de
acdo. Hoje vemos em vosso meio, compartilhando a imortalidade com
poetas e romancistas, representantes das profissdes liberais, juristas,
historiadores, politicos e até industriais. E admiravel que isso aconteca. Os
valores da inteliggncia sdo multiformes, resultam de mdltiplas e fecundas
aplicacbes. Os modernos processos de integracdo social ndo podem
malbarata-los e a todos disciplinam, num sentido til, para maior bem da
coletividade®.

Como podemos perceber, o discurso varguista buscava consolidar a percepgdo de
intelectual engajado que deveria assumir sua funcdo social na construgdo da nacdo. A
incorporacdo dos intelectuais na doutrina do Estado Novo estava ligada a concepcdo de que
eles eram intérpretes da vida social. Por essa perspectiva, caberia a eles decifrar o que nas
massas era uma ideia ainda imprecisa: a ‘“vontade popular”. Ademais, eles seriam os
responsdveis pela educacdo da coletividade de acordo com os ideais do regime. No centro
deste pensamento estd a concepgdo de que a sociedade ¢ um “ser imaturo, indeciso e,
portanto, carente de um guia capaz de lhe apresentar normas de acdo e de conduta. Mais do
que isto: capaz de Ilhe adivinhar os anseios, de precisa-los, enfim, de Ihe indicar as
solucdes™. Portanto, a grande tarefa a ser executada pelos intelectuais no projeto politico e
ideologico do Estado Novo seria trazer as multiplas manifestacfes sociais para o seio do
Estado, unico responsavel por disciplind-las e coordena-las.

Cabe ainda ressaltarmos a participagdo dos chamados intelectuais modernistas nesse
projeto de criacdo da nacdo e da identidade nacional brasileira. Para Velloso, o Estado Novo
se apropria do movimento modernista, recuperando a doutrina de apenas um grupo: a dos

verde-amarelos, composto por Cassiano Ricardo, Menotti Del Picchid e Plinio Salgado, que

62 VARGAS, Getlilio. Discurso de posse na Academia Brasileira de Letras. In: BRASIL. Presidente (1931-1954:
Getllio Vargas). Discursos selecionados do Presidente Getulio Vargas. Brasilia: FUNAG, 2009, p. 9-10.
63 VELLOSO, 1987, p. 17.
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defendiam o nacionalismo com influéncias fascistas. Como veremos na citagdo abaixo, a
aproximacdo do Estado com o0s movimentos culturais, tais como o modernismo, ndo €
fortuita:

A ideia é a de que a revolucao literaria, pondo em cheque os modelos
estéticos importados, estaria completa com a revolucdo politica do Estado
Novo, cujo objetivo seria 0 de combater os modelos politicos tidos como
alienigenas, como o liberalismo e comunismo. O ideal da brasilidade e da
renovacdo nacional é, entdo, apresentado como o elo comum que viria unir
as duas revolugdes: a artistica e a politica **.

Verificamos que a relagdo do Estado Novo com o movimento modernista foi
extremamente importante, uma vez que representou o esforco do Estado em ser identificado e
parecer engajado no campo da politica e da cultura. E ele saiu vitorioso neste intento, uma vez
que foi grande a insercdo de intelectuais no projeto politico-pedagdgico varguista. Lembrando
que esse movimento ndo se deu apenas por meio da cooptacdo e da coercdo. No periodo, 0s
artistas encontravam no Estado um canal de expressdao para desenvolver suas ideias. Para
tomarmos dimensdo deste fato, basta lembrarmos que eles ocuparam diversos cargos
administrativos durante o regime estadonovista. Entre eles, podemos citar Mario de Andrade
que ajudou a elaborar o projeto de lei que criaria 0 Servico do Patrimbnio Historico e
Artistico Nacional - SPHAN, no &mbito do Ministério da Educagdo e Salde, em 1936.

A pesquisadora Helena Bomeny analisa a participacdo dos intelectuais na politica
centrando-se na perspectiva do Ministério da Educacdo e Salde, de Gustavo Capanema,
ministro da educacdo e salde no periodo entre 1934 e 1945. Para essa autora, a historia da
aproximacdo dos intelectuais com o poder na gestdo Capanema combinou dois tipos de
movimento: o primeiro seria uma espécie de resposta ao chamado do Estado para a
construcdo de politicas nas mais distintas &reas da vida social; e, 0o segundo, é um movimento
de adesédo/afastamento, de entusiasmo e recusa, indicando a fidelidade parcial de intelectuais
com a politica®. De fato, o Ministério da Educacdo e Sadde foi um dos 6rgdos centrais do
governo. O seu papel era dar forma e conteldo a todo o sistema de ensino. E em um nivel

mais amplo era necessario “atuar diretamente sobre a cultura e a sociedade, criando as normas

%4 VELLOSO, 1987, p. 43.

%5 Essa perspectiva se torna interessante na medida em que nos possibilita pensar que essa associacéo entre
Estado e intelectuais ndo se constituiu uma unanimidade, que havia vozes dissonantes. BOMENY, Helena.
Infidelidades eletivas: intelectuais e politica. In: Helena Bomeny (Org.). Constelacdo Capanema: intelectuais e
politica. Rio de Janeiro: Ed. Fundacdo Cetulio Vargas ; Braganca Paulista(SP): Ed. Universidade de Séo
Francisco, 2001, p. 15. Entre as vozes dissonantes, podemos citar Sobral Pinto. Advogado ativista considerado
um dos mais ferrenhos opositores do regime Vargas. Lutou por democracia, moralidade e justica no Brasil. Ver
mais em: DULLES, John W.F. Sobral Pinto: a consciéncia do Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.
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e as instituicbes gque mobilizassem os jovens, definisse o papel e o lugar das mulheres e
trouxesse 0S imigrantes estrangeiros para 0 grande projeto de construgdo nacional®®. O
projeto de nacionalizagdo da educagdo buscava eliminar os riscos de uma educagédo
individualizada que ndo contribuia para a formacdo de préticas disciplinares que inserissem
no cotidiano dos cidaddos a consciéncia de vida comum e os valores civicos. Visando mais
que a transmissdo de conhecimentos, buscava-se a formacdo de mentalidades.

Assim, podemos entender que o papel da intelectualidade no projeto do Estado Novo
era “educar” as manifestagdes populares. Educar no sentido de padronizar os valores culturais
que deveriam ser preservados pela sociedade. Nessa perspectiva, a busca da brasilidade se
converteu na defesa das tradicGes populares, das festas locais e na consagracdo dos simbolos,
das instituicbes e na mitificacdo de herdis nacionais, como Tiradentes. No contexto do Estado
Novo, a cultura popular era ser vista como expressdo genuinamente nacional. Seria no seio
das manifestacbes populares que encontrariamos o “verdadeiro” Brasil. O Estado se
autoproclamava defensor dessas manifestacbes e buscava resguardd-las das influéncias
estrangeiras que poderiam retirar sua autenticidade. Acreditava-se que 0s valores nacionais
haviam sido corrompidos pelo modelo politico republicano, que visava apenas copiar 0 que
vinha do estrangeiro. Foi contra a esse pensamento que o Estado Novo se voltou e como
consequéncia passou a valorizar a populagdo que vivia no interior do pais. Era
particularmente neste meio que ainda se preserva 0 modo de vida, os costumes e 0s valores
ditos propriamente brasileiros, longe do mundo moderno, das cidades e daqueles que se
deixavam influenciar por ideais importados. Paradoxalmente, essa populacdo também era
entendida como inconsciente, analfabeta e deseducada. Era, portanto, papel da nova elite
nacional realizar a “educacdo popular” necessria para o avango social, conforme podemos

observar na citacdo abaixo:

De modo geral, 0 nosso pensamento politico vinha localizando no povo as
raizes da problematica nacional e do nosso descompasso. Assim as origens
raciais, o carater inato eram ideias recorrentes, através das quais as elites
procuravam justificar a defasagem do Brasil em relacdo aos centros
hegemonicos europeus. Esta visdo ideoldgica comecaria a ser reformulada
no final da década de 1910, mais precisamente em 1918. A tese da saude
publica, apontando a doenca e o analfabetismo como os fatores responsaveis
pelo atraso, viria entdo isentar a figura do Jeca Tatu dos males do Brasil. Na
célebre frase de Monteiro Lobato “Ele (o Jeca) ndo ¢ assim, mas esta assim"
fica explicita esta mudanca de mentalidade. O povo deixa de ser equiparado
a categoria da negacao e, se ele apresenta aspectos negativos, isto independe

6 SCHWARTZMAN, Simon; BOMENY, Maria Helena Bousquet; COSTA, Maria Vanda Ribeiro. Tempos de
Capanema. Séo Paulo: Paz e Terra; Fundagdo Getulio Vargas, 2000, p. 31.
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dele. Depende antes de uma boa administragdo governamental, capaz de
sanar os erros e corrigir as deficiéncias °*’.

Verificamos, assim, que o projeto cultural do Estado Novo buscava reconceituar o
popular, que passou a ser definido como a “expressdo mais auténtica da alma nacional”. Esta
mudanca de perspectiva no debate politico abriu novos espacos para se pensar o popular no
conjunto da sociedade. Iniciada no discurso modernista, essa concepgdo positiva foi se
modelando para no periodo do Estado Novo se apresentar em sua forma mais bem acabada, e
articulada a uma estratégia politica definida: a do Estado centralizado e autoritario. Nessa
inversdo, 0 povo se apresenta como isento de responsabilidades politicas. Nesse momento,
essa responsabilidade recai sobre as elites que, no passado, se distanciaram do seu papel
social de representantes da consciéncia nacional, refugiadas em sua “torre de marfim”.

Desse modo, o papel da intelectualidade durante o periodo do Estado Novo foi
estabelecer uma conexdo entre o Estado e a sociedade. Conexdo necessaria para legitimar o
regime e garantir que o projeto politico fosse aceito de forma mais natural. Para a
implementacdo desse projeto, o Estado voltou-se para o passado buscando construir o seu
lugar na historia. O Estado Novo de Getllio Vargas produziu um nacionalismo em que a
constituicdo de uma narrativa da histéria do Brasil era parte integrante e crucial. A historia
nacional de um pais pode construir uma homogeneidade politica que transcende as
diversidades: “E através da historia que o Estado pode mobilizar um povo-nacdo que
compartilha um Unico passado, ainda que este sofra variacdes locais™®®. Neste caso, a unidade
seria a propria historia dos brasileiros, o passado partilhado por todos que ocupam a mesma
“porgdo de espaco”, sugerindo uma identidade historica e geografica, que estabelecia uma
saga no tempo e estabelecia uma fronteira territorial.

A recuperacdo do passado tinha por objetivo produzir o “espirito nacionalista” que,
supostamente, possibilitaria a constituicio da harmonia social. Acreditava-se que a brasilidade
seria encontrada nos costumes da tradicdo, da religido — especialmente a catdlica -, da racga, da
lingua e da memdria do passado do povo. Para a doutrina do Estado Novo, o passado era um
manancial de inspiracdo que precisava ser refletido, o que Angela de Castro Gomes chamou
de politica de recuperacdo do passado. O passado revalorizado, positivo, representava 0
fundamento da nossa nacionalidade. Essa politica de valorizacdo do passado foi expressa na

criagdo de diversos Orgaos e institutos culturais, como o SPHAN e o proprio INCE.

7 VELLOSO, 1987, p. 46-47.
%8 GOMES, Angela Castro. Historia e historiadores. Rio de Janeiro: Editora Fundagdo Getulio Vargas, 1996, p.
24
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Portanto, o processo de construcdo da nacdo e da identidade nacional no periodo do
Estado Novo partiu da institucionalizacdo das manifestacdes populares. O projeto varguista
voltou-se para as tradicdes, 0s costumes e as especificidades regionais, transformando-as em
elementos nacionais. Assim, a constituicio do sentimento de identidade nacional nasceria de
politicas de preservacdo do patrimbnio historico e cultural brasileiros, buscando no passado
elementos para justificar o presente. A maneira pela qual esse projeto foi difundindo para o

meio social é o tema da proxima secao.

1.2 O processo de institucionalizacdo da cultura

O Estado Novo criou politicas publicas que buscavam conciliar tradicdo e
modernidade. O objetivo era o desenvolvimento de uma cultura genuinamente nacional em
consonancia com a nova realidade do pais. O primeiro momento de intervencdo sistematica
do Estado brasileiro na cultura ocorre apos a “Revolugdo de 1930”. O projeto de Vargas
procurava unir o pais em torno do poder central, construindo, assim, o sentimento de
“prasilidade”. Como vimos anteriormente, ficou a cargo dos intelectuais a elaboragdo da

identidade nacional e sua divulgacdo. Com relagdo a este aspecto:

H4 a tentativa de criar uma “cultura do consenso” em torno dos valores da
elite brasileira, e 0 projeto de uma “cultura nacionalista” é o espago para
aproximar parcelas da intelectualidade, mesmo aquela ndo alinhada
diretamente ao regime. Para implementar tais tarefas, o Estado getulista
promove a construcdo institucional de espacos, fisicos ou simbolicos, onde
os intelectuais e artistas possam trabalhar em prol do carater nacional ®.

A “cultura do consenso”, da qual fala o pesquisador Alexandre Barbalho no trecho
citado acima, reflete uma funcdo social e politica do regime imposto, que é justamente a
integracdo social. O projeto Varguista buscava romper com o discurso de orientacdo
segregacionista presente no pensamento social brasileiro. Foi, portanto, de fundamental
importancia o livro Casa Grande e Senzala de Gilberto Freyre, langado em 1933, “o qual
converte em positividade 0 que era antes negativo, ou seja, a mesticagem entre o branco, o

indio e o negro™’®. O livro de Freyre ndo foi escrito para atender as necessidades do governo,

9 BARBALHO, Alexandre. Politicas culturais no Brasil: identidade e diversidade sem diferenca. In: RUBIM,
Antonio Albino Canelas (org.). Politicas Culturais no Brasil. Salvador: EDUFBA, 2007, p. 40.
70 1hi

Ibid., p.41.
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mas ndo podemos negar que Vargas se aproveitou desta “abertura tedrica que a “ideologia da
mesticagem” possibilita, produzindo, com seu respaldo, um discurso contrario a “ineficiéncia

"1 Essa concepGao precisava Ser repensada, uma vez que ndo atendia mais a

mata” do povo
nova realidade social, baseada na logica varguista de incorporacdo e valorizagdo do homem
brasileiro, que visava a construcdo da nova nacdo. Essa logica permitia ao Estado intervir na

cultura como elemento dessa construcao:

Sob essa perspectiva, nos anos 1930/ 40 surgem diversas instituicGes
culturais: o Servigo Nacional de Teatro (SNT), o Instituto Nacional do Livro
(INL), o Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE), o Servico do
Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (SPHAN), etc. E criado, também,
0 Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) que coordenava varias
areas: radiofusdo, teatro, cinema, turismo e imprensa. Além de fazer a
propaganda externa e interna do regime, exercer a censura e organizar
manifestacdes civicas. Para chegar em todo o Brasil, o DIP cria
departamentos estaduais que, executando as linhas de agdo determinadas
pelo oOrgdo federal, desempenham papel importante no projeto de
“construcdo da nacdo”"’.

A intervencdo do Estado na cultura, representada pela criacdo desses espacos, é
entendida por Barbalho como uma estratégia corporativa getulista: ao Estado cabe decidir o
qué e a quem conceder determinados beneficios. Além disso, esses 6rgdos culturais eram
responsaveis pela institucionalizacdo da cultura popular, que visava incutir na populacdo uma
nova maneira de se comportar frente a nova realidade do pais. Uma doutrina imposta de cima
para baixo que se utilizava da persuasdo e da propaganda politica para adentrar na vida
cotidiana da populacdo. A finalidade, pois, era formar cidaddos moralmente e fisicamente
saudaveis tendo como objetivo a sua utilidade social. Cada membro da nagdo deveria
trabalhar em prol da construcdo de um Brasil forte, unificado e competitivo no mercado
internacional.

A maneira pela qual esse projeto foi difundindo para o meio social foi analisada por
Maria Helena Capelato. Conforme Capelato, apesar do varguismo ndo se definir como um
regime fascista, ndo se pode negar a importancia da inspiracdo das experiéncias alema e
italiana nesse regime, especialmente no que se refere a propaganda politica. Esse tipo de
propaganda se utilizava tanto de “técnicas de manipulacdo destinadas a provocar mudancas de

sensibilidade e exaltacio dos sentimentos”, como também das “formas de organizacdo e

"L BARBALHO, 2007, p. 41.
2 1bid., p. 42.
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planejamento dos 6rgdos encarregados da propaganda™®. Essas particularidades eram comuns
tanto no caso europeu quanto no caso Brasileiro. A principal caracteristica desse modelo de
propaganda era a arte da empolgacdo e envolvimento de multidfes através de mensagens
politicas. No caso Brasileiro, a finalidade desse movimento era a conquista do apoio
necessario a legitimacdo do novo poder, oriundo de um golpe.

O controle dos meios de comunicacdo foi legalizado pela Constituicdo Brasileira de
1937, que, entre outras coisas, determinou a censura prévia aos meios de comunicagéo.
Assim, “a imprensa, através de legislacdo especial, foi investida da funcdo de carater publico,
tornando-se instrumento do Estado e veiculo oficial da ideologia estadonovista™*. O principal
Orgdo de controle e repressdo de atos e ideias, no periodo do Estado Novo, foi o
Departamento de Imprensa e Propaganda - DIP, que “tinha como fun¢do elucidar a opinido
publica sobre as diretrizes doutrindrias do regime, atuando em defesa da cultura, da unidade

»S  Como era vinculado diretamente a Presidéncia da

espiritual e da civilizagdo brasileira
Republica, era o principal divulgador do discurso varguista. Em diversos estados, o DIP
possuia oOrgdos filiados, os Departamentos Estaduais de Imprensa e Propaganda - DEIPs, que
permitiam ao governo exercer um consideravel controle sobre a informacdo no pais. Esta
estrutura centralizadora era considerada simbolo de modernidade do Estado, uma vez que
refletia a eficacia e a racionalidade da administracdo publica.

A imprensa e o0 radio tiveram um importante papel na politica estadonovista. A
intervencdo do Estado nos meios de comunicagdo buscava a eliminacdo de vozes discordantes

e também estabelecer uma relacdo direta com as massas para ganhar-lhes apoio:

Os periddicos acabaram sendo obrigados a reproduzir os discursos oficiais, a
dar ampla divulgacdo as inauguragdes, a enfatizar as noticias dos atos do
governo, a publicar fotos de Vargas: 60% das matérias publicadas eram
fornecidas pela Agéncia Nacional. Havia intima relacdo entre censura e
propaganda. As atividades de controle, ao mesmo tempo que impediam a
divulgacdo de determinados assuntos, impunham a difusdo de outros na
forma adequada aos interesses do Estado’.

Como podemos perceber, a intervencdo se dava a partir de uma selecdo de temas e
assuntos e se baseava naquilo que o Estado considerava importante que a populagdo soubesse.

A cooptacdo dos jornalistas se deu através das pressdes oficiais, mas também, pela relativa

3 CAPELATO, Maria Helena. Propaganda politica e controle dos meios de comunicacéo. In: PANDOLFI,
Dulce. Repensando o Estado Novo. Rio de Janeiro: Ed. Fundagdo Getulio Vargas, 1999, p. 168.

" Ibid., p. 171.

® Ibid., p. 172.

"® Ibid., p. 175.
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concordancia de alguns setores da imprensa com a politica do governo. Com relagdo a este

aspecto:

E importante lembrar que Getulio Vargas atendeu a certas reivindicagdes da
classe, como por exemplo, a regulamentagdo profissional que garantia
direitos aos trabalhadores da area. Muitos jornalistas ndo se dobraram as
pressdes do poder, mas, segundo Nelson Werneck Sodré, foram rarissimos
0S jornais empresariais que ndo se deixaram corromper pelas verbas e
favores oferecidos pelo governo. Por um lado, o autoritarismo do Estado
Novo explica a adesdo e o siléncio de jornalistas; por outro, ndo se pode

deixar de considerar que a politica conciliatéria de Getulio Vargas, aliada a

| . . . 77
“troca de favores”, também surtiu efeito entre os “homens de imprensa™"’.

Nessa mesma perspectiva, 0 uso politico do rédio esteve voltado para a reproducdo de
discursos, mensagens e noticias oficiais. Em 1931, foi criado o programa ‘“Hora do Brasil”,
reestruturado em 1939, apos a criacdo do DIP. No periodo estudado, era recorrente a ideia de
que o radio era um elemento de integracdo nacional, que ele deveria estar voltado para o
homem do interior, contribuindo para 0 seu desenvolvimento e sua integragcdo na coletividade
nacional. Em sua andlise sobre a propaganda politica durante o Estado Novo, Capelato
constata que apesar da enorme importancia desses veiculos para divulgacdo das mensagens
politicas, ndo se pode exagerar sua importancia no que se refere ao controle das consciéncias.
Concluimos, portanto, que a propaganda politica refor¢a tendéncias j& existentes na sociedade
e que a eficicia de sua atuacdo depende da capacidade de captar e explorar os anseios e
interesses predominantes num dado momento.

O regime defendia a necessidade de exercer vigilancia constante sobre os meios de
comunicacdo para que a obra educativa visada pelo governo ndo fosse desvirtuada. O Estado
¢ apresentado como a unica entidade capaz de transmitir uma adequada educacdo politica ao

»8 O controle dos

conjunto da sociedade, por estar desvinculado dos interesses privados
meios de comunicacdo, como o0 radio, representava uma politica de homogeneizacdo no
campo cultural, como forma de organizacdo do regime. O que garantiria a homogeneidade
seria a educag¢do popular, ampliando o acesso a arte. Lembrando que “ampliar 0 acesso a arte
significa, nessa concepcdo, ampliar a propria esfera de abrangéncia da doutrina
estadonovista™®.

A muisica também ocupou um lugar de destaque durante o Estado Novo. Houve uma

preocupacdo em institucionalizar a misica popular nacional, como, por exemplo: “a

" CAPELATO, 1999, p. 175.
"8 VELLOSO, 1987, p. 24.
 Ibid., p. 26.
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linguagem dos sambistas e as girias populares sdo vistas com desconfianga, devido ao seu

instinto  satirico, capaz de depreciar os fatos e criticar os acontecimentos™C.

° Ppara os

doutrinadores do regime, a lingua se constituia em patrimbnio nacional representante da

unidade do pais. Préaticas abusivas com relacdo a linguagem deveriam, portanto, ser

combatidas através da censura que o DIP fazia nas letras que iam contra a ética do regime:

Assim, 0 samba passa a ser defendido como elemento de socializagéo,
quando forma bons habitos, cultiva sentimentos de cordialidade, cooperacéo
e simpatia, permitindo a troca de experiéncia. Temas como a boemia e
malandragem, que j& s e constituiam numa tradicdo do samba, ndo poderiam
mais conviver com a ideologia do trabalhismo. A figura do malandro é vista
como heranca de um passado ingrato que marginalizara os ex-escravos do
mercado de trabalho. No Estado Novo, com o surgimento das leis
trabalhistas que protegem o trabalhador, esta figura "folclérica” perde a sua
razdo de ser. Logo, a ideologia da malandragem deve ser eliminada do
imaginario popular porque pertence a uma outra época. O regime busca,
entdo, construir uma nova imagem do sambista: ele é o trabalhado que so faz
samba depois que sai da fabrica®".

Essa mudanca de perspectiva traz importantes modificacdes nas letras das musicas que

passam a valorizar o trabalho em detrimento da boemia. Fica claro, portanto, a intencdo da

doutrina de disciplinar a sociedade, utilizando-se das manifestacdes culturais. Até mesmo o

carnaval foi oficializado:

Por um dos decretos constitucionais de 1937, ficava imposto ‘carater
didatico" as escolas de samba e ranchos, que deveriam abordar temas
nacionais e patriéticos. Em 1939, a escola de samba carioca Vizinha
faladeira foi desclassificada por ter escolhido como tema de enredo a "branca
de neve". A censura alegou que a tematica havia sido vetada por ser
internacionalista®.

Ja com relacdo ao cinema, tornou-se obrigatorio a projecdo do Cinejornal brasileiro,

“onde os documentos cmematograficos exibem desfiles civicos, viagens presidenciais,

comemoragBes como as do aniversario de Vargas, aniversario do regime, Dia do Trabalho,

Dia da Bandeira, Semana da Patria etc

83 No campo das ideias politicas, essa ideologia

propunha uma ressignificacdo das relagcOes existentes entre trabalho e riqueza, e, trabalho e

cidadania no Brasil. Nessa perspectiva, cabe lembrar que, durante muito tempo, a pobreza foi

80 VELLOSO 1987, p. 30.
81 Ibid., p. 33.
82 1bid., p. 35.
8 bid., p. 36.
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entendida como um fato inevitavel no pais, contudo, com o desenvolvimento das relacGes

capitalistas ela comeca a ser identificada como incdmoda:

E especialmente a partir desse periodo que uma série de reflexdes de
politicos e intelectuais comeca a identificar as causas da pobreza brasileira e
suas maléficas consequéncias para a “sociedade brasileira” em problemas
econdmicos e culturais de natureza estrutural. A pobreza passava a ser
considerada um obstaculo para o desenvolvimento da nacédo e deixava de ser
considerada inevitavel, jA que a ignorancia desta “questdo social” e o
imobilismo do Estado comecam a ser apontados como razbes de sua
permanéncia®.

Segundo Angela de Castro Gomes, o processo de producdo do consentimento ndo se
sustenta somente em apelos ideologicos, mas também, tem que oferecer vantagens materiais
efetivas para os grupos dominados. Ou seja, a revalorizacdo do trabalho seria a revalorizagdo
do préprio homem, seria por meio do trabalho que se poderia adquirir riqueza e cidadania. E
aqui cabe lembrarmos a Consolidacdo das Leis do Trabalho (CLT), criada pelo Decreto-Lei n°
5.452, de 1° de maio de 1943, e sancionada pelo presidente Getllio Vargas, durante o periodo
do Estado Novo. A CLT representou um marco para as politicas trabalhistas no Brasil, uma
vez que unificou a legislagdo e inseriu os direitos dos trabalhadores na legislagdo brasileira. O
Estado buscou construir um discurso oficial em torno da categoria de trabalho para forjar o
novo perfil do trabalhador brasileiro.

Como podemos perceber, no periodo do Estado Novo, as manifestacfes artisticas
tinham caréater utilitario, corroboravam para a legitimacdo do regime. Com relacdo a funcao
dos meios de comunicagdo no Estado Novo, concluimos que era a de realizar a propaganda
politica do mesmo. O controle sobre eles visava tanto legitimar a ideologia como abafar as
vozes dissonantes, buscando criar assim uma cultura do consenso que impossibilitasse a
contestacdo®. O processo de institucionalizacdo da cultura no periodo do Estado Novo se deu
tanto no campo da criacdo de 6rgdos educativos e culturais como na intervencdo sisteméatica
nos meios de comunicacdo de massa. Buscou-se criar um discurso supostamente homogéneo
em consonancia com esse projeto de valorizacdo da nacdo e do homem brasileiro nos jornais,

no radio, no cinema e nas escolas. Desse modo, o Estado garantiia o controle e a

8 GOMES, Angela de Castro. Ideologia e trabalho no Estado Novo. In: PANDOLFI, Dulce. Repensando o
Estado Novo. Rio de Janeiro: Ed. Fundagdo Getulio Vargas, 1999, p. 54.

8 Para Maria Luiza Tucci Carneiro, um dos principais objetivos do Estado Novo era transformar as classes em
massa, o individual em coletivo: “Homogencizando o pensamento, diminuiam-se 0S riscos de contestacdo
seguindo a risca o padrdo de constru¢do do consenso”. Ver mais em: CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. O Estado
Novo, o Dops e a ideologia nacional. In: PANDOLFI, Dulce. Repensando o Estado Novo. Rio de Janeiro: Ed.
Fundacéo Getulio Vargas, 1999, p. 336.
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padronizacdo das manifestacdes culturais. E nesse sentido que podemos entender o papel que
0 cinema desempenhou na constru¢do da nacdo e da identidade nacional no periodo do Estado

Novo, tema que sera debatido em secdo seguinte.

1.3 O papel do cinema educativo no processo de construcdo da nagéo

Buscaremos agora analisar o papel que o cinema desempenhou no projeto de
construgdo da nagdo e da identidade nacional no periodo do Estado Novo. Como vimos nas
secOes anteriores, 0 regime varguista buscou criar um discurso que visava a valorizagdo da
cultura nacional e do homem brasileiro. Contudo, projetos de nacionalismo e de civismo ja
vinham se estruturando desde os anos 1920, e muitos deles, apresentavam o cinema educativo
como elemento fundamental para a constituicdo do sentimento de brasilidade no conjunto da
sociedade.

Conforme nos informa o pesquisador Eduardo Morettin, um dos principais educadores
a abordar a relacdo entre cinema e moral no Brasil foi Lourenco Filho. Através do artigo A
moral no theatro, principalmente no cinematégrapho, publicado em 1927, ele buscava
mostrar a maneira pela qual o cinema pode interferir negativamente na formacdo dos jovens.

Morettin sintetiza assim a opinido daquele educador:

Para ele, o “problema moral” — “o alpha ¢ o omega de todo labor educativo”
€ uma questdo social, na medida em que as influéncias negativas podem
romper o equilibrio estavel existente na conciliagdo entre os interesses
particulares - campo de incidéncia moral - e os gerais. Assim, os abalos na
formacdo do individuo poderiam desestruturar o tecido social. E com
preocupacao que o educador, futuro diretor da Instrucdo Publica do Estado
de S&o Paulo, nota o surgimento de “pequenas organiza¢Ges criminosas de
meninos, de S&o Paulo como no interior do Estado, todas ellas inspiradas no

exemplo vivo do cinematographo®®.

Como se pode observar, para Lourenco Filho, o0 cinema seria supostamente
responsavel por difundir comportamentos considerados inadequados entre as criancas, a partir

da imitacdo que estas faziam das cenas dos filmes. Esta concepcdo foi defendida por outros

% MORETTIN, Eduardo Victorio. Cinema Educativo: uma abordagem histérica. Comunicacdo e Educacéo, Sao
Paulo, @D: 13 a 19, set/dez, 1995, Disponivel em:
<http://www2.eptic.com.br/sgw/data/bib/artigos/91d95b59e59dch8c94bd25131760a6ca.pdf> Acesso em
18/05/2014, p. 14.
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educadores da época como Jonathas Serrano, Francisco Venancio Filho®” e Canuto Mendes de
Almeida®®. Entendendo o potencial do cinema em transmitir conhecimentos, a partir de uma
linguagem de facil compreensdo, eles viam, contudo, com assombro, as imagens que eram
exibidas nos cinemas do pafs. Entre livros e artigos publicados®, alertavam que o cinema
poderia ser usado tanto para o “bem” como para o “mal”. E preciso deixar claro que esses
educadores ndo criticavam o0 cinema em si, mas alertavam para 0s usos que se atribuiam ao
mesmo. Para eles, os filmes deveriam ser incorporados as praticas educativas, empregados
para imprimir valores, por meio de bons exemplos, que seriam veiculados pelas imagens na
tela. Através desta perspectiva ¢ que se teria o “bom” cinema. Contudo, isso ndo ocorria com
frequéncia no pais, pois a maioria dos filmes exibidos traziam historias de mocinhos e
bandidos, historias de amor, de duelos etc. Dessa forma, o cinema foi responsabilizado por
esses educadores pelas transformacGes comportamentais negativas nos jovens que, ao entrar
em contato com estas informacdes, procuravam copia-las. Nesse caso, era preciso criar

medidas que incentivassem a producdo do “bom” cinema:

Urge produzir, propagar, amparar por todas as formas o filme capas de
distrair sem causar damnos moraes, o filme de emogdo sadia, ndo piégas,
sem ridiculez, mas humano, patriético, superiormente social. Propugnemos o
filme brasileiro, sem exaggeracGes, documental, de observacdo exacta,
serena, sem legendas pedantes, sem namoros risiveis nem scenas de mundo
equivoco em ambientes indesejaveis®.

Serrano e Filho propunham a criagdo de um cinema de cunho documental, sem 0s
exageros dos filmes de fic¢do, onde ‘historias fantasiosas” poderiam confundir os
espectadores, principalmente as criangas. Ademais, esta presente na afirmacdo acima a
perspectiva de que o ideal seria que os espectadores se relacionassem com o cinema de forma
disciplinada. Cabe lembrar que, em fins do seéculo XIX e inicio do século XX, foi se
materializando no Brasil uma nova forma de ordenamento social que visava principalmente a

consolidagdo da sociedade burguesa, onde o ideal era tornar os “corpos” moralmente e

87 professor que, junto com Jonathas Serrano, escreveu o livro Cinema e Educaco, obra que aborda as origens
do cinema, aparelhagem, técnica e a importancia do uso dos filmes em sala de aula.

8 Cineasta e professor da Faculdade de Direito. Em 1931, publica o livio Cinema contra Cinema, em que
contrap0e o cinema educativo e o cinema comercial.

89 Segundo Morettin, uma verdadeira campanha em prol do bom cinema foi desenvolvida nas revistas
pedagdgicas oficiais como Educagdo, Escola Nova, Revista de Educagdo, Boletim da Educacdo Publica e
Revista Nacional de Educacéo,e nos livros Cinema e Educacdo, de Jonathas Serrano e Francisco Venancio Filho
e Cinema contra Cinema, de Joaquim Canuto Mendes de Almeida, ambos de 1931.

% SERRANO; FILHO, 1931 apud MORETTIN, 1995, p. 15.
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fisicamente saudéveis tendo como objetivo a sua utilidade social®

. O tipo de comportamento
criticado por esses educadores era incompativel com a construcdo dessa sociedade moderna,
que precisa individualizar os corpos e fungdes. Ou seja, ordenar a “massa de desocupados”
entretidos com uma préatica, muitas vezes, entendida como perda de tempo. Tempo este, que
deveria ser empregado em algo Util, produtivo.

Outra fonte de reivindicacdo que mobilizou diversos segmentos da sociedade era a
falta de medidas mais rigidas de fiscalizacdo e censura dos filmes wveiculados no pais.

Conforme a historiadora Sheila Schvarzman:

Nos primeiros anos do cinema no Brasil, podemos arrolar um sem-nimero
de opinides cuja tonica é, por um lado, o fascinio absoluto por esse
instrumento moderno, capaz de ver e aproximar o desconhecido, ensinando
qualquer coisa sem que se perceba, e, por outro, justamente por essa
possibilidade desavisada, mostrando o0 que ndo se espera que se mostre e
gerando temores profundos de ordem moral, sobretudo em relacdo as
criangas. A questdo parece compreensivel. Na maioria dos paises, 0 acesso
de criancas a qualquer exibicdo de cinema era gratuito e indiscriminado *.

Era preciso ‘“controlar” as imagens veiculadas a fim de ndo se propagar valores
inadequados, principalmente com relagdo as criancas que frequentavam gratuitamente esse
espaco. O Decreto n. 21.240, de 4 de abril de 1932, atendeu a essa demanda, uma vez que
nacionalizou os servicos de censura dos filmes exibidos no Brasil, criando, entre outras
iniciativas, a obrigatoriedade de exibicdo de filmes educativos em salas de exibicdo em todo
pais.

Segundo o Art. 2° desse decreto: “nenhum filme pode ser exibido ao publico sem um
certificado do Ministério da Educacdo e Salde Plblica, contendo a necessaria autorizagdo™?.
Esse certificado seria fornecido ou abnegado, depois da projecdo integral do filme, perante a
comissdo de censura, comissdo esta composta de um representante do Chefe de Policia, de um

representante do Juizo de Menores, do diretor do Museu Nacional, de um professor designado

%1 Segundo Michel Foucault, a disciplina fabrica corpos submissos e exercitados, ddceis, criando assim, uma
politica de coergfes, chamada de anatomia politica: “ela define como se pode ter o dominio sobre o corpo dos
outros, ndo simplesmente para que fagcam o que se quer, mas para que operem como se quer, com as técnicas,
segundo a rapidez e a eficacia que se determina”. Ver mais em: FOUCAULT, Michel.  Vigiar e  punir:
nascimento da prisdo. Petropolis: Editora Vozes, 1999, p. 119.

%2 SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2004, p. 112.

% BRASIL. Decreto N. 21.240, de 4 de abril de 1932. Nacionalizar o servico de censura dos filmes
cinematograficos, cria a "Taxa Cinematografica para a educac¢do popular”’ e da outras providéncias. Disponivel
em:  <http://www.ancine.gov.br/legislacao/decretos/decreto-n-21240-de-4-de-abril-de-1932>  Acesso  em:
30/06/2015.
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pelo Ministério da Educacdo e Saude Piblica® e de uma educadora, indicada pela Associacdo
Brasileira de Educacdo. Os membros dessa comissdo avaliariam o teor do filme, assim como
as fotografias e os cartazes referentes a0 mesmo. A partir da analise, a comissao decidiria se 0
filme poderia ser exibido totalmente, parcialmente (sofrer cortes), declarado como educativo,
como impréprio para menores ou ser interditado.

Ainda podemos mencionar que, no Art. 12, desse mesmo decreto, 0s cinemas
deveriam incluir em sua programacdo a inclusdo de um filme considerado educativo pela
Comissdo de Censuras. Como podemos perceber, as reivindicagfes dos educadores foram
atendidas por este decreto, que além de legislar sobre a censura do cinema exibido no pais,

também estabelece o que o Estado entendia por cinema educativo:

§ 3° Serdo considerados educativos, a juizo da comissao nao sé os filmes que
tenham por objeto intencional divulgar conhecimentos cientificos, como
aqueles cujo entrecho musical ou figurado se desenvolver em torno de
motivos artisticos, tendentes a revelar ao publico os grandes aspetos da
natureza ou da cultura®®.

Esse decreto foi assinado por Getilio Vargas, assim como por Francisco Campos®® e
por Oswaldo Aranha®’. A leitura analica do mesmo possibilita visualizar quais eram as
principais aspiracdes e preocupacgdes do governo quanto ao uso do cinema na educacdo e seu
entendimento do que deveria ou ndo ser produzido e divulgado para o publico nos cinemas no

Brasil. Como podemos perceber no trecho abaixo:

Considerando que o cinema, sobre ser um meio de diverséo, de que o
publico ja ndo prescinde, oferece largas possibilidades de atuacdo em
beneficio da cultura popular, desde que convenientemente regulamentado;
[...] Considerando que o filme documentario, seja de carater cientifico,
historico, artistico, literario e industrial, representa, na atualidade, um
instrumento de inigualavel vantagem, para a instrucdo do publico e
propaganda do pais, dentro e fora das fronteiras; Considerando que os filmes
educativos sdo material de ensino, visto permitirem assisténcia cultural, com
vantagens especiais de atuacdo direta sobre as grandes massas populares e,
mesmo, sobre analfabetos; Considerando que, a exemplo dos demais paises,
e no interesse da educacdo popular, a censura dos filmes cinematograficos
deve ter cunho acentuadamente cultural; e, no sentido da propria unidade da

% O Ministério da Educacdo e Sadde Publica foi criado em 1930, durante o primeiro governo Vargas. Em 1937,
no periodo do Estado Novo, o ministério passou por uma reorganizacdo a passou a se chamar Ministério da
Educacdo e Salde. Nome que permanecera até 1953, quando sdo criados o Ministério da Educacédo e Culturae o
Ministério da Satde.

% Decreto n°. 21.240, de 4 de abril de 1932.

% Francisco Campos foi Ministro da Educacéo e Sadde Piblica.

" Oswaldo Aranha esteve presente em dois ministérios durante o governo de Getilio Vargas: Ministério da
Justica e Ministério da Fazenda.
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nacdo, como vantagens para o publico, importadores e exibidores, deve
funcionar como um servico Unico, centralizado na capital do pais®®.

Fica claro, a partir dessas afirmagdes, que o cinema nacional era entendido a partir
desse decreto como um instrumento de Estado, de cunho autoritario, intervencionista e, capaz
de atuar eficazmente sobre as massas e especialmente sobre os iletrados. O cinema era
compreendido como um meio de educacdo coletiva que possibilitaria a educacdo popular e o
ensino de bons habitos, desde que bem regulamentado.

Enfim, podemos entender que a implantacdo do cinema educativo no Brasil partiu
tanto de um viés de cunho moralista em relacdo as imagens, como também a partir do préoprio
debate em torno da educacdo nacional, que se deu no inicio do século XX. Esse debate gerou
as primeiras propostas de utilizacdo do cinema como instrumento de transmiss@o de valores e
ideias a jovens e criangas.

Nos primordios do século XX, a educacdo passou a ser encarada como um elemento
chave para a criacdo da nacionalidade, em que “uma concepgdo francamente salvacionista
convencia-se de que a reforma da sociedade pressuporia, como uma de suas condicdes
fundamentais, a reforma da educagdo e do ensino™®. Desse modo, a educagdo no Brasil
precisava ser repensada, uma vez que ela ja ndo atendia as demandas da sociedade.

Antes de 1930 inexistia no pais uma politica nacional de educacdo. Até entdo os
projetos implantados pela Unido limitavam-se quase que exclusivamente aos grandes centros
urbanos e, embora apresentados como “modelo”, os Estados da Federagdo ndo eram
obrigados a adota-los*®. A educacdo formal atendia a poucas camadas da sociedade e o
resultado disso era que a maioria da populacdo permanecia como uma grande massa de
iletrados®. Contudo, o contexto agora é outro. O movimento politico que chegou ao poder,
em 1930, deu um carater de urgéncia & discussdo em torno de uma ampla modernizagdo para
o Brasil. Porém, para que essa modernizacdo atingisse seu pleno éxito era preciso inserir essas
camadas marginalizadas da populagdo no conjunto da sociedade. Essa preocupagdo com o0
estado da educacdo no Brasil resultou em um grande nimero de medidas e propostas

educacionais. A prépria Igreja Catolica teve expressiva importancia nesse processo, uma vez

% Decreto n°. 21.240, de 4 de abril de 1932.

% SHIROMA, Eneida Oto; MORAES, Maria Célia M. de; EVANGELISTA, Olinda. Politica educacional. - Rio
de Janeiro: DP&A, 2004, p. 17.

190 CURY, Carlos Roberto Jamil. Ideologia e educacdo brasileira. 2. ed. — Sdo Paulo: Cortez: Autores
Associados, 1984, p. 18.

101 Em 1930, 62% da populacdo brasileira era analfabeta. Essa taxa caiu pata 56% em 1940 e para 50% em 1950.
Fonte: Portal  do Instituto de Estudo Estratégico da UFF. Disponivel em:
<http://www.inest.uff.br/indexphp/opinioes/106-opiniao/economia/191-como-o-brasil-se-
desenvolveu?showall=1&limitstart=> Acesso em: 16/02/2015.
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que tinha a concepcdo de que a educagdo moral do povo brasileiro deveria ser de sua

competéncia:

Mobilizados por D. Sebastidio Leme e engajados em sua proposta de
recristianizacdo do pais, um grupo de catélicos — formado por intelectuais,
politicos, diplomatas — impunha-se em defender a religido catolica a
qualquer custo. Embora esta ndo fosse mais a religido do Estado — como nos
tempos do Império -, era sem duvidas a religido nacional. Nesse sentindo,
resgata-la pelo conhecimento de seus principios fundamentais significava
para a Igreja, reencontrar a alma nacional, o Brasil verdadeiro, que ao seu
ver, havia se perdido com a Constituicdo de 1891 **.

Para a Igreja, um forte fator de integracdo nacional era o fato de a grande maioria da
populacdo ser catolica. Desse modo, o nacionalismo empregado por seus militantes tinha por
concepcdo a necessidade de resgatar a importancia politica que a Igreja tinha antes da
Proclamacdo da Repdblica, pois, S0 assim, seria possivel “reencontrar a alma nacional’. Para
tanto, era preciso ensinar, desde cedo, os principios de moralidade para formar homens (teis e
conscientes do seu papel na sociedade. O grupo de intelectuais catolicos produziu uma
extensa literatura, acentuadamente extremada, em que procuravam apontar erros e indicar
caminhos para a implantacdo de educacdo com valores cristdos no paist®®.

Com relagédo ao ensino, a pesquisadora Rosana Elisa Catelli nos conta que a Igreja
Catdlica defendia a obrigatoriedade do ensino religioso nas escolas, era contraria a
coeducacdo dos sexos e ao monopolio estatal do ensino. Era uma forca que mobilizava grande
parcela da populacdo e tinha nos seus quadros nomes como Jackson de Figueiredo, que
influenciou fortemente a Igreja nos anos de 1920; e Alceu Amoroso Lima que, nos anos
posteriores, desempenhou papel de lideranca nesse debate. O movimento engajado pelos
catolicos ganhou forga nos anos de 1930, e obteve sucesso na medida em que, em 1931, o
Governo Provisorio incluiu o ensino religioso nas escolas do pais. A Igreja Catolica também
incluia no seu programa educacional a utilizagdo dos meios de comunicagdo de massa, como
0 cinema. Em geral, as atividades desse grupo, com relacdo aos filmes, eram de cunho
moralista, de censura, no sentido de preservar os valores morais e cristdos da sociedade.
Assim, eles realizavam sessfes onde estabeleciam quais filmes poderiam ser vistos pelos fiéis

e quais deveriam ser censurados.

192 SHIROMA; MORAES; EVANGELISTA, 2004, p. 20.
193 CUNHA, Célio da. Educacdo e autoritarismo no Estado Novo. Sio Paulo: Cortez: Autores Associados,
1981, p. 81.
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As pesquisadoras Shiroma, Moraes e Evangelista abordaram a reacdo que esse projeto
sofreu entre os intelectuais, politicos e educadores mais afeitos a reformulacdo do ensino
brasileiro. Esse grupo, mesmo que heterogéneo, também possuia um projeto de nacionalidade
onde a educagéo tinha um papel importante. Os chamados pioneiros da educacdo defendiam a
universalizacdo da escola publica, laica e gratuita, por acreditar que a educacdo seria a melhor
forma de preparar o Brasil para o desenvolvimento cultural, social e econdbmico. Inspirados
pelas ideias da Escola Nova®®, esse grupo defendia um ensino tecnicista, “valorizando
métodos de uma pedagogia que viabilizasse no meio escolar a realizacdo das maximas
organizadoras exigidas pelo trabalho industrial’®®. Esse movimento mobilizou uma ampla
camada de educadores brasileiros, que comecaram a perceber as potencialidades do cinema
como um instrumento de ensino.

Para os educadores da Escola Nova, os meios de comunicagdo de massa poderiam
auxiliar na resolucdo de problemas nacionais como o analfabetismo. Como ja informamos, o
cinema apresentava-se como um material de facil entendimento, portanto, essencial para a
educacdo dos iletrados. Além disso, o cinema poderia ser utilizado para levar conhecimento
para as areas mais afastadas do pais, carentes de informagdes de carater educativo, cultural e
higienista. Logo, ‘“estes novos meios de comunica¢do contribuiiam para a formacdo e
educacdo da populacdo, que, desta forma, poderia integrar uma nacdo democratica e
moderna™®. Esse pensamento vai ser apropriado posteriormente pelo governo Vargas como
uma forma de ampliar a abrangéncia do poder do regime do Estado Novo. Segundo pesquisa
de Anita Simis, “¢ neste sentido que podemos compreender por que o cinema, ao lado da sua
funcdo educativa, tomaria também outro papel fundamental para a politica getulista:

contribuir para unir e entrelagar as forgas vivas da Nagdo™?'.

Partindo dessa premissa, 0
cinema teria participagdo nessa atividade ordenadora ao realizar a comunicacdo entre as varias
partes do territorio, mostrando o Brasil aos brasileiros. Ao que tudo indica, Getllio Vargas
apostava pontualmente nesse projeto, como pode ser visto no extrato abaixo retirado de um

discurso pronunciado em 25 de junho de 1934, em que afirmava:

O papel do cinema, nesse particular, pode ser verdadeiramente essencial. Ele
aproximara, pela visdo incisiva dos fatos, os diferentes nicleos humanos,

104 Movimento de renovacdo do ensino que ganhou forga no Brasil no inicio do século XX. Entre seus ideiais,
estava a defesa da universalizagdo da educagdo como uma forma de combate as desigualdades sociais do pais.
105 SHIROMA; MORAES; EVANGELISTA, 2004, p. 21.

198 CATELLI, Rosana Elisa. Dos "Naturais" ao documentario: o cinema educativo e a educacéo do cinema,
entre 0s anos de 1920 e 1930. Campinas, 2007. Tese (Doutorado em Multimeios) - Universidade Estadual de
Campinas, Instituto de Artes, p. 80.

7 5IMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. S&o Paulo: Annablume; Fapesp; Itati cultural, 2008, p. 43.
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dispersos no territorio vasto da Republica. O caucheiro amazébnico, o
pescador nordestino, o pastor dos vales do Jaguaribe ou do Séo Francisco, 0s
senhores de engenho pernambucanos, os plantadores de cacau da Baia,
seguirdo de perto a existéncia dos fazendeiros de Sdo Paulo e de Minas
Gerais, dos criadores do Rio Grande do Sul, dos industriais dos centros
urbanos; os sertanejos verdo as metropoles, onde se elabora o0 nosso
progresso, e os citadinos, os campos e os planaltos do interior, onde se
caldeia a nacionalidade do porvir. A propaganda do Brasil ndo deve cifrar-
se, como até agora acontece, aos setores estrangeiros. Faz-se, também,
mister, para nos unirmos cada vez mais, que nos conhe¢amos
profundamente, afim de avaliarmos a riqueza das nossas possibilidades e
estudarmos os meios seguros de aproveita-las em beneficio da comunhédo. O
cinema sera, assim, o livro de imagens luminosas, no qual as nossas
populagdes praieiras e rurais aprenderdo a amar o Brasil, acrescendo a
confianga nos destinos da Patria. Para a massa dos analfabetos, seré essa a
disciplina pedagdgica mais perfeita, mais facil e impressiva. Para os letrados,
para os responsaveis pelo éxito da nossa administragdo, sera uma admiravel
escola. Associando o cinema ao radio e o culto racional dos desportos,
completard o Governo um sistema articulado de educagdo mental, moral e
higiénica, dotando o Brasil dos instrumentos imprescindiveis & preparagdo
de uma raga empreendedora, resistente e varonil. E a raga que assim se
formar sera digna do patriménio invejavel que recebeu %,

Como podemos perceber pelo discurso de Vargas, o cinema teria um papel
fundamental na criacdo da nacdo e da identidade nacional brasileira, pois faria a comunicacdo
entre as varias regides do Brasil. Seria através do cinema que 0 pais tdo vasto e tdo diverso,
poderia se conhecer nos seus mais variados aspectos. Construindo assim o sentimento de
brasilidade a partir das particularidades regionais e divulgando sua concep¢do de mundo para
0 conjunto da sociedade. Vale lembrar que neste contexto, grande parte da populagdo era
analfabeta e se encontrava na regido rural. O uso do cinema aparece também como um meio
de difundir a educaco e a cultura pelo vasto territério do pais®®. No periodo do Estado Novo,
as acOes do governo com relagdo ao cinema serdo tambem uma tentativa de realizar
propaganda interna e externa da nacdo. VAarios complementos nacionais — filmes de curta-
metragem que eram exibidos antes do filme principal — realizados durante o regime
revelariam as imagens do Brasil interiorano para o Brasil urbano e vice-versa. Havia também

a crenga de alguns cineastas e do proprio governo de que “o desenvolvimento do pais sO seria

108 \VARGAS, Gettlio. O cinema nacional - elemento de aproximacdo dos habitantes do pafs. Biblioteca da
Presidéncia da Republica, 1934, p. 187-188. Disponivel em < http://www.biblioteca.presidencia.gov.br/ex-
presidentes/getulio-vargas/discursos-1/1934/04.pdf/at_download/file > Acesso em: 16/06/2015.

109 segundo Rosana Elisa Catelli, 0 sertdo no inicio do século XX passou a ser o foco de atencio de diversos
setores da sociedade, pois o seu “atraso” e isolamento eram considerados fatores negativos para o progresso do
pais. Portanto, tornou-se primordial que este espago fosse revitalizado e o cinema passou a ser pensado também
para este fim: “para revitalizar o interior do Brasil era preciso levar conhecimento, através da ciéncia e da arte,
promover o conhecimento do Brasil aos brasileiros, promover pela educagio a integragdo nacional”. CATELLI,
2009, p. 72.
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possivel se 0 Brasil se fizesse conhecido pelas nagdes estrangeiras™'°. Com relacdo a este
aspecto, podemos afirmar que ndo havia um consenso, uma vez que ‘“se para uns a imagem do
pais a ser apresentada no exterior deveria refletir nossas belezas naturais, para outros seria

»111 No entanto, essas

justamente o0 oposto: dever-se-iam mostrar nossa urbanidade
perspectivas de integracdo do pais através do cinema, embora conflitantes, eram utilizadas
como justificativa para a intervencdo do Estado na organizacdo da atividade cinematogréfica

brasileira como pode ser visto logo abaixo:

A intervencdo do novo governo ocorreu no plano da producéo, distribuicdo,
importacdo e exibicdo e, consequentemente, o cinema deixava de ser uma
atividade regulada apenas pelas leis do mercado. O Estado passou a regular a
atividade, atendendo a reivindicagdes dos diversos setores agora organizados
em entidades corporativas e projetando-se como arbitro acima dos interesses
particularistas. A relagdo entre essas entidades, que compreendiam desde
educadores até produtores com autoridades federais, era direta 12

Desse modo, o governo acabou atendendo muitas das principais solicitacdes dos
homens de cinema. Entre elas podemos citar a isencdo de taxas alfandegarias para a
importacdo de filmes virgens e a exibicdo compulséria de um complemento nacional antes da
exibicdo de longas-metragens estrangeiros. Por outro lado, o Estado intensificou o controle e a
censura da producdo nacional através de 6rgdos como o DIP. Além disso, Getulio Vargas era
filmado “maugurando obras, servicos publicos, excursionando por varios estados, visitando
estabelecimentos ~ militares,  institutos,  escolas,  tribunais, discursando em  datas

“113 A ideia era mostrar por meio de imagens que Vargas conhecia bem a

comemorativas
realidade do pais e as necessidades da nag&o.

Como vimos, foram formulados diferentes projetos educacionais para o Brasil e cada
um valorizava as potencialidades do cinema educativo. O proprio governo, personificado na
figura de Getllio Vargas, compreendia que a nacdo para ser forte precisava de uma sélida
infraestrutura educativa. Do mesmo modo, 0 cinema deveria ser inserido como uma forma de
transportar a educacdo e a cultura para varias regides, assim como para o auxilio na educacédo
dos analfabetos. Em 1936, é criado o INCE!. A criagdo do instituto pode ser encarada como
uma resposta ao debate que se travara. E, mais do que isso, reflete a necessidade de

institucionalizar as imagens que se produzia sobre o pais.

10.g1Mm1S, 2008, p. 45.
11 1bid., p. 45.
Y12 1bid., p. 92-93,
113 i
Ibid., p. 47.
114 Embora funcionando desde 1936, apenas em janeiro de 1937, o INCE passa a existir oficialmente, a partir da
Lei n°. 376, que da nova organiza¢do ao Ministério da Educacédo e Saude Publica.
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1.4 O Instituto Nacional de Cinema Educativo

Empreenderemos agora uma analise sobre a atuacdo do INCE. O intento é demonstrar
Como Se organizou este instituto e o que ele produziu nos seus 30 anos de funcionamento,
para uma melhor compreensdo da funcdo social dada a ele no contexto analisado.

Embora funcionando desde 1936, apenas em janeiro de 1937, o INCE passa a existir
oficialmente, a partir da Lei n. 376, que da nova organizacdo ao Ministério da Educacdo e

Saude Publicat®:

Art. 40. Fica creado o Instituto Nacional de Cinema Educativo, destinado a

promover e orientar a utilizagdo da cinematographia, especialmente como

processo auxiliar do ensino, e ainda como meio de educagdo popular em
116

geral .

A partir desta mesma lei foram criados o Instituto Nacional de Pedagogia''’, o Servico

I'*® & 0 Museu Nacional de Belas Artes*'®. Além

do Patrimbnio Historico e Artistico Naciona
disso, foram mantidos varios 6rgdos de apoio a educacdo e a cultura, como 0 Museu Histdrico
Nacional, o Instituto Benjamim Constant e o Instituto Oswaldo Cruz. Desse modo,
reafirmamos que a criacdo do INCE ndo é uma atitude isolada do governo, mas sim, reflexo
de uma politica de valorizacdo da educacdo e da cultura nacional, que se VE& expressa na
criacdo e na manutencdo de varios 6rgdos educativos e culturais.

A aprovacdo do regimento do instituto s6 foi publicada dez anos depois da criacdo do
mesmo, através do Decreto n. 20.301, de 2 de Janeiro de 1946. Conforme esse decreto, 0
Instituto Nacional de Cinema Educativo, 6rgdo subordinado imediatamente ao Ministério da
Educacdo e Salde, tinha por finalidade promover e orientar a utilizacdo da cinematografia,
especialmente como processo auxiliar de ensino e ainda como meio de educagdo em geral.

Também, segundo esse decreto, o INCE tinha por competéncia:

a) — editar filmes educativos escolares (sub-standard) e populares:

115 A partir dessa lei, o Ministério passa a se denominar apenas de Ministério da Educacdo e Satde.

116 BRASIL. Lei n. 378, de 13 de janeiro de 1937. D4 nova organizacdo ao Ministério da Educacdo e Salde
Publica. Disponivel em: <http://www2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1930-1939/lei-378-13-janeiro-1937-398059-
norma-pl.html> Acesso em: 30/06/2015.

117 Destinado a realizar pesquisas sobre os problemas do ensino nos seus diferentes aspectos.

118 Com a finalidade de promover, em todo o pais e de modo permanente, 0 tombamento, a conservacéo, o
enriquecimento e o conhecimento do patriménio histérico e artistico nacional.

119 pestinado a recolher, conservar e expor as obras de arte pertencentes ao patrimonio federal.
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(standard), diafilmes'® para serem divulgados dentro e fora do territorio
nacional;

b) — editar discos para promover a documentacao artistica e cultura do
pais;

c) — prestar assisténcia cientifica e técnica a iniciativa particular desde que
a sua producdo industrial ou comercial seja cinematografica para fins
educativos.

Paragrafo Unico — Para cumprir a sua finalidade, em tdda a extenséo, o
Instituto manterd uma filmotéca, divulgara filmes da sua propriedade,
cedendo-os por empréstimo as instituices culturais e de ensina oficiais e
particutares, nacionais estrangeiras; e fard publicar uma revista

consagrada especialmente educacgdo pelos processos técnico modernos
121

(cinema, fonografia, som, etc) ~“".

Nesse documento, a producdo de filmes educativos escolares aparece como a
competéncia primordial do INCE. Esses filmes deveriam ter carater popular e divulgacéo
nacional. No entanto, o0 decreto ndo relaciona as diretrizes acerca da producdo
cinematogréfica educativa a ser realizada e nem da uma definicio do que seria um filme
educativo. Para termos uma melhor nocdo do sentido que “educativo” teve no INCE, vamos
nos reportar a algumas concepcbes do Ministro da Educacdo e Saude Publica, Gustavo
Capanema e do primeiro diretor do instituto, Edgard Roquette-Pinto.

No Plano de reorganizacdo do Ministério da Educacdo e Salde Publica apresentado
em 1935, Gustavo Capanema afirma que toda a finalidade do Ministério poderia ser resumida
em uma unica expressdo: cultura nacional. Isso porque no seu entendimento, “a cultura é a
valorizagio do homem. E a construcdo integral e harmbnica do ser humano, tanto no que
concerne ao COrPoO COMO no que se respeita ao espirito™?2. Sendo assim, 0 Ministério tinha
por fungdo a valorizagdo do ser humano: “ele visa melhorar o homem, na sua saude, nas suas
gualidades morais, nas suas aptidGes intelectuais, para fazer dele um excelente
trabalhador*®3. Como podemos perceber, para Capanema o ideal era formar cidad&os
moralmente e fisicamente saudaveis tendo como objetivo a sua utilidade social. Uma vez que
0 INCE era um orgdo diretamente subordinado ao Ministério da Educacdo e Salde,
encontramos aqui a primeira chave para entender como iria se organizar a producdo educativa

do instituto.

120 piafilme é uma sequéncia de fotografias positivas dispostas em um filme para projecao.
121 BRASIL. Decreto n. 20.301, de 2 de janeiro de 1946. Aprova o Regimento do Instituto Nacional de Cinema

Educativo, do Ministério da Educacéo e Saude. Disponivel em:
<http://www.ancine.gov.br/legislacao/decretos/decreto-n-20301-de-2-de-janeiro-de-1946> Acesso em:
30/06/2015.

122 CAPANEMA, Gustavo. Plano de reorganizacdo do Ministério da Educacéo e Satide PUblica apresentado ao
Poder Legislativo pelo presidente da RepuUblica. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1935, p. 6, apud
SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. S&o Paulo: Editora UNESP, 2004, p.196.

123 CAPANEMA, 1935, p. 6, apud SCHVARZMAN, 2004, p.197.
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Edgard Roquette-Pinto representa a segunda chave. Ele era conhecido como um
homem de visdo que acreditava nas novas tecnologias como forma de ensino. Sua experiéncia
vinha de ter sido o criador da primeira rdio educativa nacional, a PRA-2 Radio Sociedade.
Sheila Schvarzman analisa o trabalho que este realizou na radio, apontando para a valorizagéo
que ele dava a aspectos da cultura popular. Contudo, a cultura popular de que fala Roquette-
Pinto deve ser entendida “como cultura tornada popular, popularizada”, ou seja, a cultura das
elites que seria transmitida para a populacdo. Sheila Schvarzman nos conta ainda que o que
Roquette-Pinto entendia por educativo ndo era a transmisséo de um conhecimento
pragmatico, instrutivo, didaticamente embalado para o um publico tido como ignorante e
incapaz de aprender. Era, na verdade, o que a elite intelectual entendia por cultura na época: a
expressao maior, excepcional da criacio dos homens. A “Alta cultura”, que era o que ele
achava ser carente 0 povo brasileiro. Essa perspectiva € partihada por Rosana Elisa Catelli

que afirma que:

Educar para Roquette-Pinto era mais do que simplesmente informar. O
Brasil precisava ser educado e ndo apenas instruido. Para que a sociedade
brasileira fosse transformada era necessaria uma educacdo muito mais
ampla, uma orientagdo social, ao invés de apenas transmitir conhecimentos
pela instrucéo escolar'®*,

Muito dessa concepcdo do que seria 0 educativo de Roquette-Pinto foi repassada aos
filmes do INCE, uma vez que este foi escolhido para ser diretor do INCE e o dirigiu desde a
sua criacdo até o ano de 1947. Para levar adiante o projeto, Roquete-Pinto convida o cineasta
mineiro Humberto Mauro para ser diretor técnico do instituto. Durante os seus 30 anos de
funcionamento, o INCE produziu 358 filmes, dos quais Humberto Mauro participou direta ou
indiretamente de todos.

Sheila Schvarzman considera a existéncia de duas fases pelas quais passou o instituto.
A primeira, durou desde a sua criacdo em 1936 até 1947, e coincidiu com o periodo em que
foi dirigido por Edgard Roquette-Pinto. Neste primeiro momento, o INCE ndo apenas
veiculava os grandes feitos do Estado, mas também, as descobertas cientificas, procurando
demonstrar atraves de filmes educativos o Brasil como o pais do progresso. Nesta fase, foram
produzidos filmes como Musculos superficiais do homem (1936), Preparacdo da vacina
contra a raiva (1936), Um apologo — Machado de Assis (1936) Magnetismo (1937),

124 CATELLI, Rosana Elisa. Dos "Naturais" ao documentério: o cinema educativo e a educagdo do cinema,
entre 0s anos 1920 e 1930. Tese (Doutorado em Multimeios) - Universidade Estadual de Campinas, Instituto de
Artes, Campinas, 2007, p. 73.
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Academia Brasileira de Letras (1937), Bandeirantes (1938), O segredo das asas (1944), entre
outros.

Com a aposentadoria de Roquette-Pinto, iniciou a segunda fase. A nova fase foi
caracterizada por uma maior autonomia de Humberto Mauro dentro do instituto, onde a
paisagem rural, a cultura popular e as solugdes artesanais tomaram o lugar antes ocupado pela
divulgacdo técnica e cientifica, representando uma ressignificacdo dos interesses de producéo
do cinema documentario dentro do INCE.

Durante a primeira fase do instituto, a prioridade era produzir filmes que
demonstrassem 0 avango tecnologico do pais, transmitissem valores morais e sanitaristas e
ainda que oferecessem uma série de herdis e simbolos nacionais de carater civico. Tudo em
conformidade com o projeto politico-pedagogico de Vargas.

Cristina Sousa Rosa, ao avaliar o papel do ensino de histéria do Brasil e dos filmes
historicos e educativos do INCE, afirma que a missdo da educacdo durante o Estado Novo era
despertar 0s sentimentos civicos no coragdo do povo através do resgate de um passado
glorioso'?®. Para tanto, foram eleitos “herdis” nacionais a serem oferecidos como exemplo.
Entre os eleitos estavam o Bardo do Rio Branco, Machado de Assis, Carlos Gomes e
Tiradentes. Havia a preocupacdo, o cuidado de repassar habitos e valores importantes para a
formacdo de jovens conscientes de seu papel na sociedade por meio de filmes. Entre os
valores que deveriam ser transmitidos aos jovens, estavam o culto ao trabalho e o patriotismo.

O discurso nacionalista do Estado Novo pregava que cada membro da nagéo tinha um
papel social a ser cumprido. Desta forma, os filmes do INCE procuravam mostrar
personalidades que tinham consciéncia da importancia do seu trabalho para a nacéo.
Contudo, a aproximacdo do discurso estadonovista e os filmes do INCE ndo eram tdo
explicitas. O que estava inscrito era uma crenga no poder transformador da educacdo, que
consistia em divulgar valores e principios para melhorar a vida da populagédo. Dentro do INCE
ndo havia uma linha de producdo pré-estabelecida, os filmes eram feitos conforme
encomendas ou segundo as necessidades educativas. Durante o periodo ditatorial, o instituto
produziu uma seérie de reportagens sobre eventos civicos como Dia da bandeira, de 1939,
além de outras manifestacfes de exaltacdo a patria como Parada da juventude, de 1940.

A segunda fase do INCE se estabeleceu com a aposentadoria de Roquette-Pinto em

1947. Neste momento, o instituto passou a ser dirigido pelo médico Pedro Gouwveia e pelo

125 ROSA, Cristina Rosa. O ensino de Histéria do Brasil através dos filmes educativos do INCE durante o
Estado Novo. Disponivel em:
<http://www.rj.anpuh.org/resources/rj/Anais/2006/conferencias/Cristina%20Souza%20da%20Rosa.pdf > Acesso
em: 31/08/2014.
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educador Paschoal Leme. Essa fase se caracterizou pela diminuicdo da produgdo do INCE,
assim como por uma maior liberdade de producdo de Humberto Mauro. O fim da década de
1940 j& apresenta tragos de alargamento do ideério inicial do INCE, em virtude até mesmo
das mudancas de prioridade do Governo. O que podemos concluir € que com o fim do Estado
Novo e a saida de Roquete-Pinto, as expectativas que se assentavam sobre o cinema e a
educacdo desapareceram. Nesse sentido, encontramos neste periodo filmes produzidos, em
parte pelos antigos preceitos do instituto e em parte pelas percepgdes pessoais de Humberto
Mauro, que agora dispbe de maior liberdade criativa. Nesta etapa mais autbnoma, foi dada
énfase a musicalidade, resgatando a misica folclorica brasileira. Os filmes cientificos e de
biografias de personalidades praticamente desaparecem da filmografia. Esta época se
caracterizou pela producdo de filmes com teor cultural e folclérico, como Azuldo e Pinhal
(1948) e Aboios e Cantigas (1954).

Como vimos anteriormente, o INCE foi criado na perspectiva de produzir filmes como
instrumentos educativos que possibilitassem a integracdo social. Dessa forma, além de
estimular por todos 0os meios 0 emprego e o desenvolvimento do cinema educativo, o instituto
tinha por fim manter uma filmoteca educativa para servir aos institutos de ensino oficiais e
particulares, permutar cépias dos filmes editados ou de outros que sejam de sua propriedade e
examinar e aprovar os filmes educativos do mercado.

Segundo Humberto Mauro, em uma palestra radiofonica realizada no dia 9 de agosto
de 1943, os filmes escolares editados pelo INCE eram realizados de acordo com 0s programas
oficiais de ensino e destinavam-se aos colégios e escolas do ensino primario, secundario e
superior*?®. O instituto, além do filme didéatico, documentava a atividade nacional em todos 0s
setores: “o Brasil, com a organizagdo dada ao INCE, tornou-se um dos poucos paises do
mundo que pode proporcionar, gratuitamente, a todos 0s pesquisadores do pais preciosos
elementos para a documentagio dos seus trabalhos™?’. Assim, além de produzir filmes, o
INCE se disponibilizava para documentar as atividades e experiéncias de diversos
pesquisadores.

Estava entre as atribuicbes do INCE também fazer adaptacbes de filmes estrangeiros,

incluindo novas cenas, sonorizando, colocando assim dentro de suas normas de producéo.

126 A pesquisadora Fernanda Carvalhal contesta essa afirmacdo. Segundo ela, ao se analisar os filmes realizados
nos 11 anos iniciais do INCE, observa-se que os assuntos ndo sdo convergentes ao curriculo escolar da época:
“servem ao aprendizado, a pesquisa ¢ a um publico mais abrangente, jA que ndo eram somente destinados as
escolas, mas, também, as salas de cinema, agremiacdes e instituigdes culturais”. CARVALHAL, Fernanda
Caraline de Almeida. Luz, Camera, Educacdo! O Instituto Nacional de Cinema Educativo e a formagdo da
cultura audio-imagética escolar. Dissertacdo (Mestrado em Educacdo). Rio de janeiro: Universidade Estacio de
S4, 2008, p. 78.

127 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 9 de agosto de 1943.
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Quanto a sonorizagdo, Humberto Mauro lamentava que no pais fosse impossivel a aplicagdo
do cinema sonoro em todas as escolas, pois, em sua maioria, elas ndo possuiam equipamentos
adequados'?®. Esses equipamentos custavam mais caro que o projetor silencioso.
Independente disso, foram abolidas por completo as legendas nos filmes do INCE. Quando o
colégio ndo possuia o aparelhamento sonoro, o instituto disponibilizava um folheto
explicando o contetdo do filme. O folheto poderia ser lido pelo proprio professor durante a
exibicdo.

Conforme Humberto Mauro, as legendas quebrariam o curso das cenas, o que seria um
desastre para o filme educativo, uma vez que este deixaria de ser atrativo para as criangas.
Além disso, podemos elencar que as legendas nos filmes se tornavam incompativeis com o
alto indice de analfabetismo no Brasil. Neste caso, o folheto explicativo se tornou a Unica
solucio viavel para o problema da falta de aparelhagem sonora nas escolas. O professor
projetava o filme e explicava o conteldo a partir do folheto que o acompanhava. Devido a

esses percalcos, Humberto Mauro elencava os postulados para a producdo de filmes no INCE:

Todo filme do instituto deve ser: 1° - nitido, minucioso, detalhado; 2° - claro,
sem dubiedade para a interpretacdo dos alunos; 3° - légico no encadeamento
de suas sequencias; 4° - movimentado, porque no dinamismo existe a

primeira justificativa do cinema; 5° - interessante no seu conjunto estético e

nas suas mintcias de execucao, para atrair em vez de aborrecer'®’.

Quanto as instalacbes do instituto, este possuia uma biblioteca especializada em obras
e revistas cinematograficas. Também possuia um auditério para a realizacdo de conferéncias e
projecbes de filmes. A filmoteca possuia na ocasido, entre filmes adaptados e editados, cerca
de 600 filmes. Desde 1940, eram atendidos no INCE cerca de 500 escolas, anualmente, e mais
de 120 institutos de cultura, compreendendo um nuimero de proje¢des superior a 1.800. Ainda
segundo Mauro, 0 movimento de consultas na biblioteca do instituto, em 1942, foi de 1.653,
sendo que o nimero de obras consultadas foi de 5.325%°. O INCE também estimulava a
reproducdo de sua filmoteca mediante a troca de filme virgem do tamanho da metragem de

cada pelicula:

128 sequndo Schvarzman, procurou-se constituir um quadro de equipamento cinematogréfico nas escolas por
meio de questionarios remetidos as secretarias de educacdo dos diferentes estado. Em 1938 sdo listados 1.391
projetores. 338 no Distrito Federal, 354 em Sdo Paulo, 259 em Minas Gerais, 101 no Rio Grande do Sul,
enquanto no Piaui e em Sergipe havia apenas 1. SCHVARZMAN, 2004, p. 223.

129 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 09 de agosto de 1943.

130 Em 1936, 0 INCE teve sede na Rua Alcindo Guanabara, n° 15, e na Rua da Carioca, n°® 45, onde funcionava a
Radio PRA-2, de Roquette-Pinto. Em 1941, o INCE inaugurou um prédio préprio, na Praca da Republica, n°
141, A, no Rio de Janeiro.
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Hoje, no Brasil, qualquer colégio, departamento de documenta¢do ou
instituicdo cultural pode possuir uma filmoteca de filmes produzidos no
Brasil sobre assuntos brasileiros dos mais variados, por preco baratissimo.
Por exemplo: um filme de 120 metros (média geral dos filmes de 16mm) que
teria custado ao INCE, na sua realizagédo, 1.000, 3.000 ou 10.000 cruzeiros,

custard para o colégio apenas 120 cruzeiros, que correspondem aos 130

metros de filme virgem positivo necessario para a copia™'.

Como podemos perceber, Humberto Mauro afirmava que as instituicdes educacionais
e/ou culturais poderiam ter sua propria filmoteca de filmes produzidos pelo INCE de uma
forma bastante barata. Bastava a escola pagar os metros de filme virgem utilizados para
realizar as coOpias dos filmes que se desejava obter. Por fim, Humberto Mauro relata que o
INCE fazia intercdmbio com diversos paises, ja tendo enviado filmes para Argentina,
Uruguai, México, Estados Unidos, entre outros.

Além da producdo interna, o INCE adquiria filmes de produtoras e realizadores
independentes nacionais e estrangeiros sob a forma de compra, oferta ou permutal®?. A anélise
dos filmes a serem comprados era feita pela Comissdo Consultiva, criada, conforme Art. 5°,
do Decreto 20.301. Essa comissdo era composta por cientistas e artistas de reconhecida
autoridade. A eles eram submetidos, sempre que necessarios, 0s projetos dos filmes a serem
editados ou os originais concluidos. O INCE promovia exibicdes diarias para professores e
estudantes em seu auditério, das 9 as 11h, e, das 14h as 18h.

Com o fim do Estado Novo, a producdo do INCE diminuiu gradativamente. Em 1966,
0 INCE transformou-se em Instituto Nacional de Cinema - INC, perdendo seu carater
eminentemente educativo. Nove anos depois, em 1975, o INC € extinto, passando suas
atribuicbes e acervo para a Empresa Brasileira de Filmes Sociedade Andnima -
EMBRAFILME.

131 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 09 de agosto de 1943.

132 «Até 1947, de acordo com Catélogo do Livro de Tombo, ja haviam sido adquiridos 354 filmes. Os assuntos
tém correlagcdo direta com o que foi produzido pelo INCE. Alguns titulos chegam a ser idénticos, como:
Abastecimento d"agua no Rio de Janeiro, Jardim Zoolégico do Rio de Janeiro, Peixes etc. O que se pode
observar é que muitos temas foram, inclusive, reaproveitados por Humberto Mauro, sendo refilmados ou
aperfeicoados”. CARVALHAL, 2008, p.79.
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ATl D0
FIGURA 2: Funcionarios do INCE. Na primeira fileira, da esquerda para direita, Humberto
Mauro. Acervo Arquivo Roquette-Pinto, ABL.

15 Cinema e indUstria no Brasil

Dando prosseguimento a contextualizacdo histdrica que estamos realizando neste
capitulo, julgamos necessario ainda compreender o surgimento do pensamento industrial
cinematografico brasileiro, para que possamos compreender algumas das questdes suscitadas

por Humberto Mauro em suas palestras, cabendo aqui uma breve sintese sobre a evolugdo do
Nosso cinema.
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A producdo cinematografica nacional, até a década de 1930, ainda era considerada
artesanal, sendo realizada de modo disperso e com produgdes isoladas em diversas regides do
Brasil. Na periodizacdo estabelecida pela pesquisadora Anita Simis, de 1897 a 1907, ainda
ndo existia um mercado cinematografico estabilizado no pais: “a exibigdo & ambulante e a
producdo nacional de filmes ¢ esporadica: 151 filmes curtos produzidos em 10 anos”*3. A
pesquisadora destaca que no contexto explicitado havia uma relacdo entre os produtores de
filmes e o poder politico nacional, entendida como uma troca de gentilezas, ou seja, eram
realizados filmes para prestar servicos a instituicbes publicas ou para promover a imagem de
politicos.

J& entre 1908 e 1913, com a chegada da eletricidade, foram instaladas as primeiras
salas de exibicdo regulares no pais, “a producdo nacional de filmes alcanca a soma

consideravel de 963 titulos**,

Para Simis, esse periodo é marcado por uma espécie de
solidariedade de interesses entre produtores e exibidores, quando, muitas vezes, o exibidor,
além de importar filmes estrangeiros, era também o produtor dos filmes nacionais. Logo,
entre importar e produzir, a producdo nacional levou larga vantagem. O mercado era
impulsionado por imigrantes e o usual era a exibicdo de curtas cantantes, com atores e
cantores postados atras da tela procurando sincronizar falas e cantos, além de documentarios e

filmes de ficcdo. Contudo, a partir de 1914, essa estruturagdo se modificou:

Houve um declinio da producdo nacional de filmes, relacionado com a
provavel dificuldade de importacéo de filmes virgens, dada a alta de cambio,
a crise enfrentada pelo setor exibidor, em parte também produtor, e,
principalmente pelo fato de que Hollywood ja ensaiava a grande revolucao
econdmica do cinema americano, a qual traria profundas consequéncias para
0s paises como o Brasil. O cinema norte-americano penetrou nos mercados
nacionais de varios paises, aproveitando a situacdo critica de guerra dos
paises industriais europeus envolvidos no conflito mundial, e, se até entdo
nosso mercado exibia producdes francesas, italianas, alemas, suecas e

dinamarquesas, ap6s a guerra predominaréo as norte-americanas**°.

Para compreendermos a dimensdo desse fato, basta apresentarmos 0s numeros
fornecidos pela Censura Policial do periodo: dos 1.274 filmes vistos no Rio de Janeiro, em
1925, 1.065 eram americanos e apenas 52 eram brasileiros*®°. E ap6s a | Guerra Mundial que

se inicia também a instalacdo das agéncias produtoras norte-americanas no pais — Fox,

133 51MIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume; Fapesp; Itat Cultural, 2008, p. 69.
134 1bid., p.71.
135 1bid., p.73.
138 |bid., p.74.
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Paramount, MGM. Com a introducdo das distribuidoras americanas, os exibidores que antes
compravam 0s filmes impressos para poder exibi-los, passavam agora a aluga-los. Essa
reorganizacdo de mercado rompeu com a solidariedade que existia antes entre produtores e
exibidores e estabeleceu uma nova alianga, agora entre exibidores e distribuidores. Essa nova
alianca prejudicou drasticamente a producdo nacional, uma vez que os produtores do pais ndo
conseguiam competir com os precos dos filmes importados, cujos investimentos ja eram
ressarcidos no mercado de origem e chegavam ao Brasil a precos bem mais baixos. Os
problemas da producdo nacional eram agravados nos filmes de grande metragem, que exigiam
maiores custos e melhor qualidade. O que fez com que a producdo de filmes nacionais de
ficgdo diminuisse consideravelmente no periodo e “a partir de entdo, foi majoritariamente de
documentérios e cinejornais — entdo chamados ‘“naturais” -, permitindo a continuidade da
atividade, mas, em termos absolutamente artesanais™®’. Portanto, destaca-se que a histéria do
cinema brasileiro no periodo é marcada ndo pelo longa-metragem de ficcdo, mas sim, pelos
documentarios de curta-metragem e cinejornais que foram, durante décadas, sustentaculo da
producdo nacional. Sdo esses documentarios que vdo assegurar um minimo de continuidade
cinematografica no pais.

Ja a década de 1920, € caracterizada pela producdo de filmes de ficcdo em diferentes
regioes do pais. Esse periodo ficou conhecido como ‘ciclos regionais”, em que se registrou
em varias cidades do pais a producdo de filmes, de cunho regional, decorrentes do esforco
individual ou do encontro reduzido de pessoas. Séo encontrados focos de producdo em
algumas cidades de Minas Gerais, como 0s filmes feitos por Humberto Mauro em Cataguases
ou as de Almeida Fleming em Ouro Fino. H& também produgBes na Amazdnia, com o
portugués Silvino Santos. Ja o ciclo de Recife, é considerado, no trabalho de Ana Llcia
Lobato, como um movimento, uma vez que, ao contrario do que havia em outros pontos do
pais, conseguiu desenvolver a atividade envolvendo cerca de 30 jovens, jornalistas,

comerciantes, operarios, atletas, msicos e artistas do teatro®.

Apesar da expressiva
producédo, esses ciclos sdo considerados pela historiografia do cinema brasileiro como
manifestacbes episddicas, de cunho artesanal, ndo chegando a constituir uma tradicdo
cinematogréfica nacional. Sobre este aspecto artesanal do cinema brasileiro, Jean-Claude

Bernadet constata que:

137 AUTRAN, Arthur. A questdo da inddstria cinematografica brasileira na primeira metade do século.
Disponivel —em:  <http://www.mnemocine.com.br/indexphp/cinema-categoria/24-histcinema/92-a-questao-da-
industria-cinematografica-brasileira-na-primeira-metade-do-seculo> Acesso em: 19/12/2015.

138 Sobre esses ciclos de producées regionais no Brasil na década de 1920, ver: LOBATO, Ana Liicia. Os ciclos
regionais de Minas Gerais, Norte e Nordeste (1912-1930). In: RAMOS, Ferndo (org.). Histéria do cinema
brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora Ltda, 1987.


http://www.mnemocine.com.br/index.php/cinema-categoria/24-histcinema/92-a-questao-da-industria-cinematografica-brasileira-na-primeira-metade-do-seculo
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Quando o produto cinematogréfico brasileiro existe, ndo € em funcdo de uma
relagdo entre producdo e mercado, mas por decisdo prépria de um individuo
que, por motivos pessoas, se volta para o cinema. Frequentemente sdo
artesdo, fotografos para quem a maquina de filmar representa um passo a
mais, 0 cinema e o engenho ultramoderno. E a febre cinematografica que
toma o publico das primeiras décadas do século atesta essa
ultramodernidade. O Brasil precisa ser dotado dessa ultramodernidade, ndo
se pode deixar o pais ficar para tras. Todos os paises tem cinema, por que

ndo o Brasil? E o cinema da muito dinheiro, veja-se Hollywood. E no

entanto, no Brasil, nunca da certo **°.

No inicio do seculo XX, o cinema era visto como uma inovacdo tecnoldgica, a
diversdo do futuro. A consolidacdo de uma industria cinematografica no pais era vista pela
Otica do moderno, do novo, do refinamento, pois todas as grandes nag¢fes tinham cinema.
Contudo, segundo Bernardet, o cinema brasileiro ndo se construiu e nem se desenvolveu de
uma forma continuada, que houve, contudo foi uma “série de surtos em varios pontos do pais,
brutalmente interrompidos. S&o os chamados ciclos, de cinco ou seis filmes quando muito. Os
ciclos sdo: Campinas, Recife, Cataguases, Vera Cruz™*°. Nessa perspectiva, ndo foi possivel
desenvolver uma cultura cinematografica continuada no pais, onde 0s jovens cineastas
pudessem buscar referéncias de tematicas ou estilos, pois “cada filme representa uma

experiéncia que ndo frutificou™?.

Essa questdo mobilizou grande parte dos “homens de
cinema™*? do perfodo aqui estudado, eles buscavam entender as razdes pelas quais a inddstria
nacional ndo conseguia se desenvolver. Principalmente nos anos 1920, quando vemos se
estruturar a primeira campanha sistematica em prol do cinema brasileiro. Revistas como
Selecta, Para Todos e, posteriormente, Cinearte, debateram os problemas que dificultavam a
implantacdo da indUstria cinematogréafica no pais, agindo como catalisadores de ideias. Em
parte, foram essas revistas que acabaram construindo uma espécie de consciéncia
cinematografica no pais**®. Consciéncia essa que ndo fugia as contradicBes inerentes de um

grupo tao diverso:

139 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2009. p. 45.

140 BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema: ensaio sobre o cinema brasileiro de 1958 a 1966.
Séo Paulo: Companbhia das letras, 2007.

141 BERNADET, Jean-Claude. Ibid., 2007.

142 A categoria “Homens de Cinema” ¢ entendida aqui tal como definicdo estabelecida por Elisa Catelli, como
todos aqueles que se dedicavam a atividade e a critica cinematografica do periodo. Tal denominagédo se deve ao
fato de se tratar de um grupo heterogéneo, sem uma formagdo profissional especifica, englobando jornalistas,
criticos, funcionarios publicos, etc. CATELLI, 2007, p. 4.

143 Também podemos mencionar a atuacdo dos cineclubes que reuniam fas de cinemas para assistir e discutir
filmes. Entre eles, o cineclube Pareddo, constituido pelo futuro grupo da Cinearte, em 1917, e o Chaplin Club,
criado no Rio de Janeiro, em 1928, fundado por Plinio Sussekind Rocha, Otavio de Faria, Almir Castro e
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Para todos e Selecta eram em 1923 as duas revistas brasileiras que mais se
interessavam por cinema. O que ndo impediu que Mario Behring e Paulo
Lavrador, respectivamente os redatores principais, nutrissem pelo nosso
filme de enredo o maior desprezo. “Esse fantasma que é a cinematografia
nacional”, escreve Behring, “sem artistas, sem técnicos, sem diretores de
cena, sem estudios, e, finalmente, sem dinheiro”. E conclui Paulo Lavrador:
“Seria melhor que ndo existisse”. Paradoxalmente, a0 mesmo tempo que
difundiam essas ideias, tanto Selecta quanto Para todos transformavam-se
nos maiores veiculos da primeira campanha continua e sistematica em favor
do cinema brasileiro de ficcdo. O que tornou isso possivel essa curiosa
contradicdo foi sem davida o liberalismo daquelas publicagdes, bem como a
tenacidade e paixdo com que alguns jovens se dispuseram a lutar pelo
cinema no Brasil***.

Entre os jovens editores que Paulo Emilio Salles Gomes cita no trecho acima, estavam
Pedro Lima, em Selecta, e Adhemar Gonzaga, em Para todos. Anos depois, ambos vao
integrar a revista Cinearte, fundada em 1926, visando promover o cinema nacional. Através
de campanhas regulares, os dois passam a agenciar o cinema no Brasil, incentivando o
surgimento de uma Vverdadeira industria cinematografica. Adhemar Gonzaga e Pedro Lima
“vao se tornar polos de atragdo para novos diretores que, de pontos diferentes do pais, passam
a se corresponder com os criticos em busca de conselhos, divulgacdo e, sobretudo, exibicdo
no Rio de janeiro, o0 que seria nacionalmente 0 reconhecimento desses trabalhos™*°. A revista
se tornou um espaco de trocas de ideias sobre cinema. Ha de se ressaltar que a concepcao de
cinema proposta pela Cinearte tinha a ver com o dominio da técnica da producdo de filmes
em série de qualidade internacional, recusando o documentario e privilegiando o filme de

ficcdo, de carater urbano, fotogénico e moderno:

Fazer um bom cinema no Brasil deve ser um ato de purificacdo de nossa
realidade, através da selecdo daquilo que merece ser projetado na tela: nosso
progresso, as obras de engenharia moderna, nossos brancos bonitos, nossa
natureza. Nada de documentarios, pois ndo ha controle total sobre o que se
mostra e 0s elementos indesejaveis podem infiltrar-se; é preciso um cinema
de estudio, como o norte-americano, com interiores bem decorados e
habitados por gente simpatica**.

Claudio Mello, que dirigiam a publicagdo O Fan. Ver mais em: LUCAS, Tais Campelo. Cinearte: o cinema
brasileiro em revista (1926-1942). Dissertacdo (Mestrado em Histdria). Universidade Federal Fluminense,
Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Niterdi, 2005, p. 99.

144 GOMES, Paulo Emilio Sales. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1996, p. 51.
145 SCHVARZMAN, 2004, p.32.

146 Revista Cinearte. Rio de janeiro, 11 de dezembro de 1929, p. 28.
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Para os editores da revista, 0 bom cinema seria 0 de ficcdo, pois nele seria possivel
mascarar nossa realidade subdesenvolvida e criar uma nova imagem do Brasil a partir da
criacdo de um cinema moderno e fotogénico. O que Cinearte propunha, na verdade, era a
promo¢do do ciema nacional através de um verdaderro “transplante” do padrao

Hollywoodiano e sua consecutiva adaptacdo a nossa realidade*’

. Ou seja, ao defender os
interesses do cinema nacional, a revista, contraditoriamente, se identificava com os ideais do
cinema dominante, o cinema comercial americano.

Alem de Gonzaga e Pedro Lima, diversos criticos se utilizavam deste espago para
divulgar suas ideias sobre a producdo nacional e estrangeira. Em suas péaginas, é possivel
encontrar varios artigos sobre a problematica da indUstria cinematografica no pais,
reportagens sobre filmes em exibicdo, estrelas do cinema e sobre a questdo técnica. Sobre a

producéo nacional, escrevia J. C. Mendes de Almeida, na revista, em 1926:

Até pouco tempo, a preocupac¢do Unica dos que se entregavam a confec¢do
de fitas de Cinema, no nosso Brasil, era provar que “¢ possivel” fazermos
producBes tdo boas como as estrangeiras. Apesar de ndo ter atingido sendo
em parte este escopo, a fase e que entrou a cinematografia brasileira é, hoje,
outra bem diversa. J& se admite a hipotese de podermos Produzir, com
aparelhamento necessario, tio bem como os norte-americanos**.

Se era possivel produzir filmes nacionais de qualidade, por que entdo a indUstria de
cinema brasileira ndo se desenvolvia? Entre as pautas expostas pelo grupo que compunha a
revista estava a questdo dos impostos para a entrada de filme virgem no Brasil, considerados
caros, bem como as dificuldades técnicas de exibicdo. Para eles, o cinema brasileiro ndo se
desenvolvia porque ndo era visto. Cinearte passou entdo a criticar a postura dos exibidores
que boicotavam as producBes nacionais, denunciando a ma vontade e 0s esquemas de
exibicdo feitos entre as grandes produtoras que dominavam o mercado. Esses esquemas eram
responsabilizados por ndo dar espaco para a exibicdo de filmes nacionais. Nesse momento, foi
criado o slogan “Todo filme Brasileiro deve ser visto” pela revista. Uma campanha que visava
estimular a exibicdo de filmes nacionais se ndo pela vontade de assistir ao filme, pelo menos,
pelo amor a patria e, enfim, pela necessidade de ajudar a industria nacional. Essa campanha
influenciou boa parte das produgdes no final dos anos 1920, e na década de 1930, no Brasil,

onde, segundo Jodo Luiz Vieira, testemunhamos as primeiras tentativas mais sérias de uma

147 VIEIRA, Jodo Luis. A chanchada e o cinema carioca (1930-1955). In: RAMOS, Ferndo (org.). Histéria do
cinema brasileiro. S&o Paulo: Art Editora Ltda. 1987, p. 132.

148 ALMEIDA, J. C. MENDES de. “De um tépico do Correio da Manh3d”. Revista Cinearte. Rio de janeiro, 23
de junho de 1926, namero 17, p. 5.
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possivel industrializacdo cinematogréafica no pais, com as experiéncias cariocas dos estidios
da Cinédia (1930), da Brasil Vita Filme (1934), e da Sonofilmes (1937).

A década de 1930 se iniciou sob um clima de euforia para o cinema brasileiro
decorrente das transformacgdes pelas quais passava 0 mercado cinematografico com o advento
do cinema sonoro: “Tal entusiasmo fundava-se na esperanca de que o publico rejeitaria
naturalmente o cinema falado pela impossibilidade de compreensdo da lingua estrangeira™*°.
De fato, o surgimento do cinema sonoro, em 1927, e depois o crack da bolsa de valores de
Nova York, em 1929, trouxeram profundas modificacbes no cenario cinematografico
americano. Numa atmosfera de retragdo de todos os negocios, “os norte-americanos ficaram
muito mais preocupados em realimentar o poderoso mercado interno, deixando para resolver
mais a frente os problemas naturais decorrentes das adaptacdes do cine falado junto as
plateias estrangeiras, tais como a questdo bésica da lingua e o uso das legendas™®°. Desse
modo, criou-se um ambiente propicio ao surgimento de uma producdo brasileira em retracéo
da oferta norte-americana. A Cinédia lancou Labios sem beijos (1930) de Humberto Mauro,
Mario Peixoto lancou Limite (1931) e Wallace Downey lancou o filme Coisas nossas (1931).
Contudo, essa euforia durou pouco e mais uma vez as esperancas do cinema brasileiro foram
frustradas: “Pouco tempo depois 0 publico ja se mostrava bastante receptivo ao filme sonoro e

»151 E novamente o mercado nacional foi dominado pelos

a legenda triunfou rapidamente
filmes americanos que agora possuiam 0 novo atrativo da sonoridade.

A década de 1930 foi ainda marcada pela intervencdo do Estado, que passou a
valorizar os instrumentos de difusdo cultural e regular a atividade cinematografica. Indo de
encontro aos interesses dos produtores, as acdes governamentais no periodo foram de cunho
protecionista, de censura, financiamento e promogdo do produto nacional. Entre elas,
podemos citar a nacionalizacdo do servico de censura, que até entdo era realizada pela policia
local, a reducdo do preco do filme virgem importado e a obrigatoriedade de exibicdo de curta

educativo nacional antes de cada programa cinematografico em 1932%°2,

Nesse contexto,
podemos lembrar também da criacdo do primeiro 6rgdo cinematografico do pais, o INCE, em
1936, aparelho do Estado que era responsavel pela producdo de filmes educativos e culturais.

Alem disso, em 1939, foi decretada uma lei que tornou obrigatoria a exibicdo de um longa-

M9 VIEIRA, Jodo Luis. Op. cit., 1987, p. 135.

150 1bid., p. 135.

151 |bid., p. 135.

152 BRASIL. Decreto-lei n.21.240, de 4 de abril de 1932.
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metragem brasileiro por ano em cada cinema'®®. Nesse periodo vai se destacar o estidio da
Cinédia: “Em cujos estadios firmou-se uma formula que asseguraria a continuidade do
cinema brasileiro durante quase vinte anos: a comédia musical, tanto na modalidade
carnavalesca quanto nas outras que ficaram conhecidas sob a denominacdo genérica de
“chanchada™*>*. Desse modo, podemos inferir que a década de 1930 marcou o inicio da
intervencdo do Estado no ambito da cinematografia nacional, possibilitando a criacdo de uma
reserva de mercado e ao mesmo tempo ampliando a influéncia e o controle do governo sobre
a producdo filmica brasileira.

Essa legislacdo protecionista abriu espaco para o produto nacional, mas ndo conseguiu
romper com o sistema j& estabelecido, uma vez que a obrigatoriedade de exibicdo de filmes
nacionais muitas vezes foi descumprida. Segundo Carlos Roberto de Sousa, o comércio
cinematografico lutou o quanto péde contra a obrigatoriedade do filme nacional: “passar uma
fita de enredo por ano ndo era nada, mas projetar um complemento nacional por sessdo era
demais. Os exibidores ndo queriam abrir mdo dos jornais cinematogréficos americanos que
recebiam como brinde”*®®. O problema que Sousa coloca é que no plano da intervencdo do
Estado, o filme de curta-metragem educativo saiu privilegiado, uma vez que ficou decretado
gque o mesmo deveria ser exibido uma vez por cada sessao de cinema no pais, por outro lado,
o filme de enredo, ou seja, o longa de ficcdo, saiu prejudicado, uma vez que era obrigatorio
apenas uma vez por ano em cada cinema. Ademais, exibir um curta-metragem por sessdo saia
muito caro para os exibidores, que além de pagar pelo filme principal tinham que comprar o
complemento nacional para ser exibido compulsoriamente. A solu¢do encontrada por eles foi
burlar a legislacdo e exibir os curtas estrangeiros que recebiam como brinde.

Apesar da legislacdo protecionista, e até mesmo de algumas producfes de sucesso do
periodo, 0 nosso mercado continuou sendo invadido por producdes estrangeiras. E dentro
desse contexto que podemos entender porque Humberto Mauro, na década de 1940, em suas
palestras de radio, ainda problematizava as mesmas questdes cinematograficas das décadas

anteriores, como veremos no proximo capitulo.

153 BRASIL. Decreto-lei n. 1.949, de 30 de dezembro de 1939. Dispde sobre o exercicio de atividades de
imprensa e propaganda no territorio nacional e d& outras providéncias. Disponivel em: <
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-lei/1937-1946/Del1949.htm> Acesso em: 23/12/2015.

1% GOMES, 1996, p.73.

155 SOUSA, Carlos Roberto de. Nossa aventura na tela: a trajetéria fascinante do cinema brasileiro da primeira
imagem a “Central do Brasil”. Sdo Paulo: Cultura Editores Associados, 1998, p. 95.


http://legislacao.planalto.gov.br/legisla/legislacao.nsf/Viw_Identificacao/DEL%201.949-1939?OpenDocument
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2 A CONSTRUCAO DA BRASILIDADE NAS PALESTRAS RADIOFONICAS SOBRE
CINEMA DE HUMBERTO MAURO

Buscamos no capitulo anterior analisar a politica cultural do Estado Nowvo,
principalmente, no tocante ao projeto de construcdo da nacdo e da identidade brasileira. O
objetivo desta analise foi compreender o quadro de referéncias dentro do qual a narrativa de
Humberto Mauro foi produzida para que pudéssemos compreender e contextualizar suas
palestras no radio. Feita essa contextualizacdo, buscaremos agora apresentar uma série de
conferéncias radiofonicas de autoria do cineasta que foram transmitidas pela Radio PRA-2 do
Ministério da Educacdo e Salde, entre os anos de 1943 e 1944, intituladas Palestras
radiofonicas sobre cinema®®®. Para tanto, realizaremos neste capftulo uma anélise geral das
palestras, identificando tematicas recorrentes e como essas tematicas se relacionam com as
principais questbes culturais, politicas e sociais formuladas por diferentes segmentos da
sociedade brasileira no periodo do Estado Novo.

As palestras surgiram da ideia da radio do Ministério da Educacdo e Salde trazer aos
ouvintes uma noticia instrutiva com referéncia ao cinema, abrangendo, se possivel, todos os
seus aspectos. Para apresentar o programa, Fernando Tude de Souza, diretor da radio,
convidou Humberto Mauro, nome ja conhecido no meio cinematografico nacional. Humberto
Mauro de pronto aceitou o convite para palestrar no radio, pois via ai um importante canal
para a divulgacdo de suas ideias sobre cinema'®’. As palestras iam ao ar as segundas-feiras as
19h30min e, a partir de 14 de janeiro de 1944, passaram a ser transmitidas aos sabados as
22h00min,

A partir da leitura analitica da transcricdo dessas palestras foi possivel perceber a
recorréncia de algumas tematicas. Entre elas, podemos citar que Humberto Mauro discorria
sobre suas concepgdes de cinema nacional, oferecendo orientagdes e buscando popularizar o
filme documentério, especialmente aquele que mostrasse 0s costumes e valores da cultura
brasileira. Ele buscou também abordar aspectos gerais das atividades do INCE, como

organizacdo, funcionamento e producdo, procurando demonstrar o valor do cinema educativo

156 Cabe aqui fazer uma distingdo. O nome do programa de radio que Humberto Mauro apresenta na radio é
Figuras e Gestos. O nome do folheto que consta a transcricdo das palestras apresentadas neste programa é
Palestras radiofonicas sobre cinema. Optamos pela segunda nomenclatura, pois este trabalho foi feito combase
nas transcrigdes do folheto.

157 “Nao me furtei ao honroso convite, porque entendo que tudo se deve fazer pelo cinema, que pede o concurso
de todos, ainda que as vezes quase nada lhe possamos dar”. MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio
PRA-2, no dia 02 de agosto de 1943.
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no processo de construcdo politico e cultural da nacdo. Além disso, divulgou aspectos
técnicos da linguagem cinematografica, explicando termos e sugerindo leituras.

Na analise aqui proposta, Palestras radiofonicas sobre cinema se apresenta como um
espaco onde Mauro aborda de maneira pessoal'®® e informativa varios elementos da producdo
cinematografica nacional. A opcdo por trabalhar com as palestras exprime a busca por
compreender Humberto Mauro de perto, ndo mediado por terceiros, uma vez que elas eram
escritas pelo proprio cineasta. A partir delas, compreenderemos a concepcdo de cinema
nacional proposta por Humberto Mauro e como 0 cineasta se inseriu no debate de construgcdo
de uma imagem de nacdo proposta pelo regime varguista. Contudo, antes de prosseguirmos,
julgamos necessario apresentar algumas informacfes acerca da Radio PRA-2, do Ministério
da Educacdo e Saude, emissora em que 0 cineasta palestrava, para que possamos entender o

que significava as palestras de Mauro no bojo da programacdo da réadio.

2.1 A Radio Sociedade PRA-2

Fundada no Rio de Janeiro, em 20 de abril de 1923, pelo antropdlogo e educador
Roquette-Pinto e pelo engenheiro e gedgrafo Henrique Morize, a Radio Sociedade foi a
primeira emissora do Brasil*®®. Sob a forma de associacdo, a radio ndo possuia vinculos
governamentais ou empresariais. As despesas eram pagas por meio da contribuicdo de seus
fillados e seu estatuto social proibia a propaganda politica. Segundo a pesquisadora Adriana
Duarte, a andlise do estatuto da radio também permitia destacar as finalidades da emissora: “A
Réadio Sociedade, fundada com fins exclusivamente cientificos, técnicos, artisticos e de pura
educacdo popular, ndo se envolverd jamais em nenhum assunto de natureza profissional,

industrial, comercial ou politica®®. Como podemos perceber, Roquette-Pinto tinha a intencéo

18 Mauro entende as palestras como uma “conversa” sobre cinema: “Nesta palestra inicial, quero tracar mais ou

menos 0 programa que pretendemos seguir, visando com especialidade o interesse que 0S nossos ouvintes
manifestarem, de forma a tornar esta conversa semanal realmente proveitosa”. MAURO, Humberto. Palestra
proferida na radio PRA-2, no dia 02 de agosto de 1943.

159 De acordo comos dados da pesquisa elaborada por Adriana Duarte para Centro de Pesquisa e Documentacio

de Histdria Contemporanea do Brasil (CPDOC). Disponivel em:
<http://cpdoc.fgv.br/sites/default/files/verbetes/primeira-

republica/R%C3%81D10%20SOCIEDA DE%20D0%20RI0%20DE%20JANEIRO.pdf> Acesso em:
03/12/2015.

160 Revista Electron, ANNO I, NUM 7. In: MILANEZ, Liana (org.). “RADIO MEC — Heranga de um sonho”. 1*
ed., Rio de Janeiro: ACERP, 2007, pp.18-19 apud DUARTE, Adriana. Roquette-Pinto e a Radio Sociedade do
Rio de Janeiro: Coletdneas de Documentos. Dissertagdo (Mestrado Profissional em Bens Culturais e Projetos
Sociais). Rio de Janeiro: Fundacdo Getulio Vargas; Centro de Pesquisa e Documentacdo de Historia
Contemporanea — CPDOC, 2008, p. 56.
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de manter a instituicdo com fins estritamente educativos e culturais, 0 que significava nédo

permitir ingeréncias politicas. Com relacdo a programacdo da emissora, sabemos que:

Coerentes com 0 projeto de educagdo que os impulsionou, Roquette e 0s
membros da Academia Brasileira de Ciéncias mantinham uma programacéo
voltada para a cultura no sentido mais restrito: ciéncia, literatura e arte,
filosofia, moral etc. Logo pela manhd, o prdprio Roquette comentava as
noticias dos jornais. Um dos socios tocava seus discos de musica classica,
comentando sobre 0s compositores, musicos e autores. Outro lia poesias; um
terceiro preparava palestras sobre salde; um quarto, sobre histéria, lingua
portuguesa, ciéncias etc. E havia 0s que se apresentavam nos programas,
recitando poesia, cantando ou tocando piano — entre 0s quais 0 proprio
Roquette. Ninguém recebia salario, mas fazia o que gostava'®".

Pelo que foi exposto acima, podemos inferir que a Radio Sociedade tinha a pretensdo
de se caracterizar como uma emissora eminentemente educativa. Suas audigbes podiam ser
captadas em todo o pais e até mesmo no exterior. Com relacdo ao publico ouvinte da
emissora, Duarte nos conta que a instalacdo de alto-falantes nas pragas publicas permitia que
um numero expressivo de pessoas tivesse acesso as irradiacbes da Radio Sociedade. O que
facilitava o ideal de promover a educacdo popular atraves do radio. No entanto, a legislacdo
de 1932 mudou definitivamente a feicdo da radiodifusdo brasileira. O cronista Ruy Castro

sintetiza o impacto desta legislacdo no meio radiofonico nacional:

O decreto-lei 21.111, de 1/3/1932, assinado pelo presidente Getulio VVargas,
autorizara a veiculacdo de propaganda comercial pelas radios. Com isso,
como numa avalanche, surgiram os patrocinadores, os cachés artisticos, os
programas de auditorio, os humoristicos, as transmissGes esportivas, 0s
anuncios e os jingles ao vivo. Os aparelhos baratearam e o radio tornara-se,
finalmente, acessivel a todo mundo. E, de uma hora para outra, tornara-se
também o principal fator de divulgacdo da muisica popular. Os grandes
cartazes (como eram chamados os cantores e compositores mais famosos)
passaram a ser disputados pelas emissoras: Carmen Miranda, Sylvio Caldas,
Mario Reis, Almirante, Ary Barroso, Lamartine Babo, Orlando Silva e,
claro, Francisco Alves. Para ter esses nomes em seu cast, as radios investiam
em equipamento e novos programas, pagavam-lhe fortunas e brigavam como
caes adultos pela preferéncia do publico. Roquette-Pinto ndo entrava nessa
briga. Para ele, o radio deveria continuar educativo — pelo menos a sua radio.
Até fizera algumas concessdes, com a de acolher em seus quadros o ja
famoso “Programa Casé”, de Ademar Casé — um bergo de talentos com Noel
Rosa, Haroldo Barbosa, Paulo Roberto, Nassara, Evaldo Rui, Sadi Cabral.

181 DUARTE, 2008, p. 74-75.
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Tudo corria bem e ele gostava de musica popular, mas, assim que se

descuidou, Francisco Alves pediu mulheres nuas pelo microfone*®.

Como se observa, o referido decreto de 1932 autorizava a propaganda comercial
através do radio, fazendo surgir os primeiros programas de auditérios, humoristicos etc. Antes
desse decreto, os anuncios publicitarios no radio sempre foram tratados com muitas restricoes
pelo governo, uma vez que eles supostamente poderiam irradiar ideias e propagandas em
oposicdo as suas estratégias politicas. A Radio Sociedade fazia anuncios comerciais, 0s quais
ajudavam a manter a estrutura administrativa da associacdo, porém, esta pratica ndo era bem
vista por Roquette-Pinto, que desejava manter o cunho estritamente cultural e educativo da
radio. Assim, o grupo de anunciantes da Radio Sociedade era bem restrito'®®. Sem o apoio
governamental e sem recursos privados, o ideal de manter a r&dio apenas como meio
educativo ficou impossibilitado de prosseguir, principalmente num contexto em que o radio
no Brasil comegava a transmitir programas de entretenimento de cunho popular. Para Duarte,
esta € umas das principais razbes pela qual a Radio Sociedade foi doada ao Ministério da
Educacdo e Salde, numa cerimdnia realizada no dia 7 de setembro de 1936. Essa doacéo pode
ser entendida como a tentativa de Roquette-Pinto de ndo desvincular a radio de sua funcéo
original, passando-a a “um 6rgdo governamental que se interessasse € se comprometesse com
0s propositos educativos da emissora™®*. Depois da doagdo Roquette-Pinto assumiu a direcdo
do INCE.

No periodo estudado, o radio juntamente com o cinema e o teatro de revista eram 0s
principais meios de comunicacdo de massa. Como mencionamos anteriormente, o Decreto-lei
21.111, de 1932, abriu possibilidade para a criacdo de diversos programas radiofonicos de
cunho comercial. Entre 1943-44, os horarios de pico do radio na capital do pais eram entre as
19h00min e 20h00min e das 21h00min e 22h00min, respectivamente, com 256.200 e 368.700
aparelhos ligados. Nessa perspectiva, a pesquisadora Ana Carolina Maciel nos ajuda a
entender como 0s programas de radio instrutivos, como era o caso do programa apresentado

por Humberto Mauro, se insere nessa atmosfera mercadologica da cultura radiofonica:

162 CASTRO,  Ruy.  Roguette-Pinto: o  homem  multiddo.  Disponivel em: <
http://www.locutor.info/Biblioteca/Roquette%20Pint0%200%20Homem%20Multidao.doc.> Acesso em:
19/12/2015.

183 0s antncios predominantes eram de produtos elétricos e eletrdnicos (principalmente da marca Philips e
Telefunken), de prestacdo de servigos (Dr.Scholl), e bens de consumo popular (Toddy), dentre outros.

184 DUARTE, Adriana. 2008, p. 184.


http://www.locutor.info/Biblioteca/Roquette%20Pinto%20O%20Homem%20Multidao.doc
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Figuras e Gestos'® se desenvolve em um binémio, Vargas- atento aos

"anseios do povo" - fundamenta urna espécie de politica do "pdo e circo”,
trazendo para si elementos que poderiam distrair a populagéo do verdadeiro
contexto ditatorial pelo qual passava o pais. Para tal, manteve o radio como
um 6rgdo de persuasdo através dos noticiarios e de programas instrutivos
e/ou educativos. Por outro lado, sabendo que apenas isso ndo traria distracéo
a populagdo, incentivou programas de puro entretenimento™®.

Desse modo, podemos entender que o programa que Humberto Mauro apresentou no
radio ndo representou uma atitude isolada. A proposta de programas de radio instrutivos fazia
parte do projeto politico e cultural de construcdo da nacdo do regime do Estado Novo'®’. Ele
visava oferecer a populacdo programas informativos que pudessem agir diretamente sobre as
massas e, em especial, sobre os iletrados, com o intuito de divulgacdo de conhecimentos de
cunho educativos e culturais. Ademais, “em termos de conteudo, caberia ao radio a
propagacdo da nacionalidade, através da divulgagdo da nossa musica, da nossa arte,

188 E com base nessa afirmagio que acreditamos ser

"mostrando o Brasil aos brasileiros
possivel entender o papel que o programa apresentado por Humberto Mauro desempenhou no

periodo.

2.2 Tematicas recorrentes

Esse trabalho visa analisar o0 debate acerca da construgdo de uma identidade para o
Brasil e para o cinema nacional através das palestras radiofonicas de Humberto Mauro. Para a
realizacdo desta analise, sistematizamos as informacdes contidas em 48 palestras radiofonicas
proferidas pelo cineasta na Radio PRA-2, entre 0s anos 1943 e 1944. Buscamos em cada
palestra identificar a tematica que mais se ressaltou, que foi catalogada como a tematica
predominante. Essa catalogacdo foi importante na medida em que possibilitou a visualizagéo
panoramica dos principais assuntos abordados pelo cineasta. Nas palestras, resultou o

levantamento das seguintes tematicas predominantes:

165 Nome do programa de radio.
166 MACIEL, Ana Carolina de M. D. Figuras e gestos de Humberto Mauro: uma edicdo comentada. Dissertagdo
(Mestrado em Multimeios). Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, Campinas-SP, 2000, p. 48.
157 Entre eles, podemos citar o programa denominado Critica Musical comandado por Magdala da Gama
ggveira e Carlos Lage apresentava o programa Cenas e Bastidores sobre aspectos relacionados ao teatro.

Ibid., p. 49.
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Cinema brasileiro: Essa temética se caracteriza pela necessidade de se compreender o
que era o cinema brasileiro no periodo e o papel que o cinema exerce no proprio
debate do que é ser brasileiro. Humberto Mauro exaltava o cinema nacional, em
detrimento do cinema estrangeiro, principalmente ressaltando as potencialidades de
uma producdo filmica que expresse em imagens a nossa ‘brasilidade”. Dessa forma,
ele discorreu sobre suas concepgOes de cinema, dando orientagdes e buscando
popularizar o filme documentario, especialmente aquele que divulgasse 0s costumes e
valores propriamente nacionais para que se construisse uma determinada imagem do
pais nas telas.

Industria cinematografica: Tematica que enfoca, naquela conjuntura, a necessidade do
desenvolvimento de uma industria cinematografica no Brasil. Desse modo, Humberto
Mauro buscou problematizar questfes econdmicas e culturais relativas as iniciativas e
0s entraves que envolvem a producdo, legislacdo, mercado, distribuicdo e exibicdo de
filmes no pais. Era feita, também, a divulgacdo da politica do governo com relacdo a
protecdo e desenvolvimento da producdo de filmes nacionais.

Aspectos técnicos do cinema: Em algumas palestras, Humberto Mauro buscou
divulgar conhecimentos voltados para a realizagdo pratica da cinematografia. De
forma didatica, deu enfoque aos principais aspectos técnicos e artisticos de uma
producdo filmica, como direcdo, cendrio, som, projecdo, fotografia, argumento,
montagem, revelacdo etc. Além disso, Humberto Mauro fez um roteiro de filmagem,
esclarecendo termos técnicos e citando grandes nomes do cinema nacional e mundial.
O INCE: Humberto Mauro discorreu sobre o Instituto Nacional de Cinema Educativo,
descrevendo sua organizacdo e seus fins. Essa tematica ainda aborda a fungdo social
do cinema e a necessidade de promover a educacdo do povo brasileiro por meio de
filmes educativos. Também promoveu a divulgacdo das agdes do governo referentes
ao uso de filmes nas escolas, assim como enalteceu as potencialidades do cinema no
processo de documentacdo de pesquisas cientificas.

Noticias: Divulgava noticias nacionais e estrangeiras sobre as novidades no cinema,
informava sobre a producdo de filmes no pais, fazia critica de filmes para o publico,
propagava acdes em geral de estimulo a producdo cinematografica nacional,
transcrevia artigos de livros e de revistas especializadas no assunto, relatava ainda as
atividades das comissdes oficiais que se formaram para analisar 0s entraves a

producdo brasileira.
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6) Historia do cinema: Essa é a tematica principal de apenas uma palestra, dentre as 48
analisadas. Nela, Mauro faz um breve historico das invencbes que possibilitaram o
surgimento do cinema com 0 objetivo de questionar a paternidade do mesmo. 1sso
porque O cineasta ndo partilha da crenca de que o cinema foi inventado por uma so

pessoa, mas que € reflexo de um processo resultante da criagdo de diversas maquinas e
instrumentos fotogréaficos.

A distribuicdo das tematicas predominantes por palestra foi ilustrada conforme o
gréafico abaixo:

1. Gréafico 1: Representacdo gréfica das teméaticas predominantes

Tematicas Predominantes:
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Fonte: pesquisa de campo

O Créfico 1 aponta uma majoritaria predominancia das teméticas Industria
cinematogréafica e Aspectos técnicos do cinema, com um total de quinze (15) palestras cada.
Seguidas pelas teméticas INCE e Cinema brasileiro, com um total de nove (9) e (7) entradas
respectivamente. Por outro lado, Noticias e Histéria do cinema aparecem apenas uma (1) vez
como tematica predominante nas palestras. Esses dados nos levam a crer que, em suas
palestras, Humberto Mauro se dedicou mais em problematizar as questdes referentes a
implantacdo da indUstria cinematografica nacional, assim como buscou popularizar termos

técnicos referentes & produgdo filmica. Contudo, ressaltamos que as palestras analisadas neste
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trabalho sdo compostas, quase sempre, por uma teméatica principal, mas também, por diversas
outras notas menores que sdo bem significativas no conjunto estudado. Essas notas menores
também foram catalogadas na ficha de coleta de dados. Para tanto, estabelecemos, a partir da
escolha da tematica predominante, as tematicas secundarias, que, apesar de ndo serem
preponderante na palestra em questdo, apareciam em menor escala e ndo poderiam ser
desprezadas na andlise proposta. Segue, logo abaixo, o grafico que mostra a distribuicdo das

tematicas secundarias:

2. Gréafico 2: Representacdo grafica das tematicas secundarias
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Fonte: pesquisa de campo

A comparagdo entre os dois graficos permite a compreensdo de que um assunto que
pode ser considerado a tematica predominante em uma palestra, pode aparecer novamente em
outras palestras como tematica secundaria. Por exemplo, a tematica Cinema brasileiro que
aparece no primeiro grafico como sendo a tematica predominante de sete (7) palestras, no
segundo grafico aparece como teméatica secundaria em vinte e seis (26) palestras. Por outro
lado, a tematica INCE que aparece no primeiro grafico como tematica principal em nove (9)
palestras, no segundo grafico aparece como sendo a tematica secundaria de dezoito (18)
palestras. O que podemos inferir a partir dessas informacdes é que apesar da tematica INCE
ser tratada como tematica principal mais vezes do que a tematica Cinema Brasileiro, esta

teméatica aparece, mesmo que em notas menores, em uma quantidade maior de palestras do
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que a tematica INCE. Ou seja, no conjunto das palestras analisadas, a teméatica Cinema
Brasileiro foi mais recorrente do que a tematica INCE. Ja a tematica Industria
cinematogréafica foi predominante nos dois graficos. Ou seja, foi a tematica que mais apareceu
tanto como tema predominante, quanto tema secundario. De qualquer forma, podemos
entender que, apesar das palestras apresentarem tematicas diversas, elas acabam apresentando
uma unidade no assunto que € justamente a busca do desenvolvimento de uma autonomia para
a cinematografia brasileira. Pensamento que se desdobra, entre outras coisas, em
compreender o papel social, cultural e politico do cinema, compreender as dificuldades de se
implantar uma indUstria cinematografica no pais e a promocdo de uma identidade para o
cinema nacional.

Feito o diagnostico das tematicas predominantes e das tematicas secundarias em cada
palestra, buscaremos nos proximos topicos entender o que representa cada assunto abordado e

a recorréncia dos mesmos nas palestras proferidas por Humberto Mauro.

2.3 0 INCE

Como pudemos observar a partir dos dados contidos nos graficos de tematicas
recorrentes, boa parte das Palestras radiofénicas sobre cinema de Humberto Mauro foi
dedicada a tematica INCE, que era o instituto do qual o cineasta tornou-se diretor técnico. Era
de interesse de Humberto Mauro que o seu programa de réadio informasse sobre a produgédo de
cinema educativo que era realizada por aquele Institto. Ao lado de informagdes sobre a
organizacdo e as finalidades, Humberto Mauro também fazia uma espécie de prestacdo de
contas do material elaborado pelo INCE. A explicacdo sobre a recorréncia desta teméatica é
Obvia, fazia parte de projeto politico-pedagogico do Estado Novo de oferecer a populacdo
programas educativos e culturais que precisavam chegar ao conhecimento da sociedade como
uma forma de propagandear as acdes do Estado nessas areas. Desse modo, buscaremos
condensar aqui 0s principais pontos ressaltados pelo cineasta em suas palestras que tem como
tematica o INCE.

O INCE ja foi tema na primeira palestra transmitida no dia 02 de agosto de 1943. Era
uma palestra de apresentacdo, em que Humberto Mauro buscava tracar o roteiro que pretendia
seguir durante a “conversa semanal’ que teria com seus ouvintes sobre os aspectos variados
do cinema. Este primeiro contato é de suma importancia, pois nele encontramos a carta de
intencdo que nortearia as demais palestras. Abaixo temos um trecho da transcricdo da palestra

em gue o cineasta descreve como pretendia conduzir o programa:
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Inicialmente iremos informar sobre o INCE, do Ministério da Educacgéo e
Saude, sua organizagdo e seus fins, mostrando a missdo utilissima que Ihe
cabe, notadamente se levarmos em conta 0 marco avangado que ele
representa para os foros da administracdo publica de nosso pais. Daremos
uma noticia historica do cb'®®, de carater ilustrativo, & qual se prende a
legislacdo que o Governo vem criando para a sua protecdo e incentivo.
Vamos dar carinhosa atencdo a uma parte que pode ser nominada de

consultas, enderecadas aos radio-ouvintes que tenham a curiosidade voltada

para 0s problemas técnicos da cinematografia®’®.

Com relacdo ao INCE, verificamos que 0 cineasta 0 considerava como um marco na
administracdo publica do pais. De fato, o INCE foi o primeiro 6rgdo cinematogréfico criado
no Brasil. Ele representava o esforco de diversos segmentos da sociedade que vislumbravam a
oportunidade de educar a populacdo por meio de filmes. Como vimos no capitulo anterior, o
cinema educativo surgiu no Brasil em meio a tensdes e articulagdes entre educadores,
intelectuais, politicos, cineastas e setores da igreja. Esses grupos sociais formularam propostas
para a utilizacdo do cinema como elemento educativo que, apesar de suas preocupagdes com 0
estado educacional do Brasil, estavam baseados em motivacdes ideologicas. Por isso, o termo
“cinema educativo” foi redimensionado, conforme contexto e perspectiva. A igreja dava
énfase a0 moralismo; os pioneiros da Escola Nova pensavam o cinema como um instrumento
pratico e metodologico para o ensino; e, o Estado buscou ligar o pais pelo cinema, difundindo
seu nacionalismo. No INCE, a perspectiva que prevaleceu foi a do antropdlogo e diretor do
instituto, Roquete-Pinto, que buscou difundir a “cultura”, que segundo ele, o povo brasileiro
era carente. Lembramos que a cultura proposta pelo antropélogo deve ser entendida como a
“alta cultura” tornada popular, popularizada, ou seja, a cultura das elites que seria transmitida
para a populacao.

Em palestra radiofonica transmitida no dia 9 de agosto de 1943, Humberto Mauro
ressaltava o papel educacional e politico de Roquette-Pinto a frente daquela atividade

pedagdgica desenvolvida pelo Estado varguista, conforme podemos observar abaixo:

A nova orientagdo dada o ensino no pais ndo poderia dispensar a utilizagéo
sistematica do cinema como elemento pedagogico. O proprio prof. Roquete-
Pinto acha que o cinema destina-se a representar na educagdo do nosso povo
um papel mais importante que o radio e dai a orientacdo ampla que ele deu
ao programa de realizagdes do Instituto, programa esse que coloca o INCE
em condicdes de igualdade com os dos paises mais cultos do mundo*’.

169 Abreviagdo que acreditamos significar cinema brasileiro.
170 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 02 de agosto de 1943.
11 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 09 de agosto de 1943.
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Nesse trecho, Humberto Mauro enfatizava a importancia que a direcdo de Roquette-
Pinto e a criacdo do INCE representavam para a nova orientacdo educacional no pais.
Contudo, o que chama atengdo nesta temdtica é principalmente o papel que Humberto Mauro
confere ao presidente Getulio Vargas como o guia condutor que atua no sentido de solucionar

as questdes relacionadas ao cinema educativo no pais:

O governo tem levado a sério o cinema no Brasil. Além de fundar o INCE,
cuja organizacdo se equipara as melhores dos seus congéneres estrangeiros,
vem constantemente procurando estimular e proteger a industria. Criou uma
série de medidas - umas ampliando e completando as anteriores. O Decreto
21.240, que obriga a exibicdo do complemento nacional; o aperfeicoamento
do sistema de censura; a instituicdo de prémios em dinheiro para as melhores
producBes do ano; e ainda o Decreto 4.064, que obriga a exibicdo do filme
de grande metragem. Que é preciso mais? Na minha opinido, dar uma
assisténcia técnica ao produtor e... fazer cumprir as leis de protegdo. As
subvencdes serdo sempre admissiveis, quando houver interesse da parte do
governo na confeccdo de certos filmes, como sejam de natureza histdrica,
que rememorem vida e luta de vultos destacados da histéria patria, Uteis a

educacéo e a formacéo do espirito civico do povo' .

Dentro desse contexto, entendemos que ao tomar a criagdo do INCE como “marco
avancado” Humberto Mauro demonstra certo entusiasmo com as novas medidas do governo
com relagdo ao cinema nacional. Tanto que é de seu interesse que suas palestras no radio
noticiassem a legislagdo que o governo vinha criando de protecdo e incentivo. Em diversas
palestras, o cineasta buscou ressaltar as acfes do Estado e o papel de Getdlio Vargas como
guia das transformagdes sociais por que passava o Brasil nos final da década de 1930 e inicio

da década de 1940, como podemos perceber em outro trecho retirado da transcricdo da

palestra irradiada no dia 3 de janeiro de 1944:

No Brasil, o movimento a favor do Cinema Educativo e Cinema Escolar se
iniciou, na minha opinido, de uma maneira mais inteligente. O Governo
criou logo, em primeiro lugar, um Instituto. E claro que precisariam um
pouco de tempo para que o INCE pudesse constituir a sua filmoteca.
Organizar uma filmoteca editando filmes ou adaptando outros de
procedéncia externa ndo é trabalho que possa ser feito de um dia para o
outro. E sabido que editar um filme educativo requer muito mais tempo e
maior nimero de colaboradores técnicos que a composicao e impressao de
um capitulo num livro de histéria ou de ciéncias. O INCE possui hoje na sua
filmoteca cerca de 600 peliculas, na sua maioria editadas por ele. Séo,

172 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 13 de setembro de 1943.
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portanto, filmes de assuntos brasileiros, feitos no Brasil e de acordo com os

processos de ensino brasileiros *°.

O que podemos perceber, a partir da leitura desse trecho, € que na tentativa de
enaltecer os feitos do governo, Humberto Mauro acabou obscurecendo todo 0 movimento em
prol do cinema educativo no pais, ao afirmar que, no Brasil, esse movimento se iniciou com a
criacdo do INCE pelo Estado. Esquecendo que campanhas que visavam 0 uso do cinema
como instrumento educativo ja vinha se estruturando desde o inicio do século XX,
principalmente nas revistas pedagdgicas como Educacdo, Escola Nova, Revista de Educacéao,
Boletim da Educacdo Publica e Revista Nacional de Educacdo, e nos livros Cinema e
Educacdo, de Jonathas Serrano e Francisco Venancio Filho, e Cinema contra Cinema, de
Joaquim Canuto Mendes de Almeida, ambos de 1931'"*. Desse modo, diferentemente da
concepcdo apresentada pelo cineasta de que esse movimento partiu de iniciativas do Estado,
pensamos que 0 movimento em torno do cinema educativo foi, na verdade, apropriado pelo
Estado. Orgdos de cinematografia educativa ja vinham sendo criados em diversos paises da
Europa. Podemos citar como exemplo, 0 L ‘ucione Cinematografica Educativa — L.U.C.E —
que, criado em 1928, na Itdlia, tinha como objetivo divulgar a cultura italiana. Essas
movimentacGes contribuiram para que Getllio Vargas se inspirasse nos governos fascistas e
utilizasse o cinema como \eiculo de persuasdo e propaganda de seus ideais nacionalistas.
Podemos inferir que o INCE estava, portanto, intimamente ligado ao ideario de construcdo da
nacdo e da nacionalidade brasileira sob a tutela do Estado.

Ja com relacdo a Humberto Mauro, 0 que constatamos a partir dessas consideracoes €
que ele partilhava da concepcdo de que o cinema educativo possuia um papel pedagdgico
fundamental no processo de constru¢do da identidade nacional no periodo do Estado Novo.
Ao afirmar que os filmes do INCE traziam “assuntos brasileiros, feitos no Brasil e de acordo
com os processos de ensino brasileiros”, ele enfatizava a importdncia do cinema para a
redefinicdo das marcas identitarias brasileiras. Destacamos também que nas palestras que tem
como tematica o INCE é dada énfase do papel do Estado na organizacdo da cinematografia
nacional, que, por vezes, relega a um segundo plano a campanha que ja vinha se estruturando,
desde os anos 1920, que visava utilizar o cinema como instrumento educativo. Outro ponto

que cabe ser mencionado é que, em suas palestras, Humberto Mauro buscou explicar o

13 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 03 de janeiro de 1944.

174 \er mais em: MORETTIN, Eduardo Victorio. Cinema Educativo: uma abordagem histérica. Comunicacéo e
Educacéo, Séo Paulo, @: 13 a 19, set/dez, 1995, Disponivel em:
<http://www2.eptic.com.br/sgw/data/bib/artigos/91d95b59e59dch8c94bd25131760a6ca.pdf> Acesso em
18/05/2014.



82

funcionamento e organizacdo do Instituto. Podemos entender que essa descricdo € uma
tentativa de mostrar que o INCE se encontrava equipado e pronto para a missdo que lhe foi

imposta: educar por meio do cinema.
2.4 Aspectos técnicos do cinema

Em suas palestras, Humberto Mauro também deu destaqgue a uma parte que
denominamos Aspectos técnicos. Aqui ele divulgava informagdes especificas voltadas para a
realizacdo pratica da cinematografia. De forma didatica, ele dava enfoque aos principais
aspectos técnicos e artisticos de uma producdo filmica, como direcdo, cenério, som, projecao,
fotografia, argumento, montagem, revelacdo, etc. Na estrutura do programa ainda se inseria
uma parte destinada a consulta a ouvintes, que, geralmente, eram feitas através de cartas
enderecadas a radio. Para exemplificar, citaremos um trecho da palestra proferida no dia 27 de
setembro de 1944:

Senhor ouvinte, boa noite. A propdsito de uma carta que recebi na semana
passada, dia 20, do Sr. Afonso Carlos Soares, perguntando como se escreve
para cinema, como se faz urn filme, vou tratar hoje um plano sobre esse
assunto, fazendo algumas consideracdes e prometendo desenvolve-lo mais
tarde com mais detalhes. O plano é o seguinte:

1°- Adaptagdo cinematografica compreendendo: continuidade e cenério;

2° - Fotografia;

3° - Som;

4° - Montagem e corte;"",

Cabe aqui ressaltar o fascinio que o cinema, em seus aspectos técnicos, exercia sobre
alguns setores da sociedade no periodo estudado. Isso porque o cinema era entendido como
uma arte burguesa moderna. Segundo Jean-Claude Bernardet, a criacdo do cinema refletiu a
euforia dominante da burguesia de criar uma cultura a sua imagem. Nessa perspectiva, 0
cinema se apresentou como a diversdo do futuro. Por ser uma arte que se baseava em uma
maquina, a linguagem mercadolégica sempre associava 0 cinema com termos como
modernidade, inovagdo, refinamento: “ndo era uma arte qualquer. Reproduzia a vida tal como
é — pelo menos essa era a iusdo™’®. Portanto, havia a curiosidade de alguns setores da
sociedade, especialmente daqueles mais bem situados culturalmente, em saber como
funcionava aquela méaquina que supostamente ‘reproduzia” a realidade. Nesse sentido,

revistas especializadas em assuntos cinematograficos que circulavam no Brasil no periodo,

175 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 27 de setembro de 1944,
18 BERNARDET, Jean-Claude. O que é cinema. S&o Paulo: Brasiliense, 2006, p. 15.
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como a Cinearte e a Cena Muda, destinavam algumas de suas paginas a desvendar e explicar

0s aspectos técnicos do cinema a fim de saciar seus leitores:

Em cinematographia, como em photographia, cada dia que passa traz
novidades, alteragGes nos processos pela utilizagédo de corpos novos que a
industria chimica cada vez fornece com mais abundancia e perfeicdo. Por
seu lado, a industria mecénica atira ao mercado todos os dias apparelhos
cada vez mais aperfeigcoados que se destinam a minorar o esforco individual,
aperfeicoando-o, a um tempo. Esta seccdo se destina a trazer 0s nossos
leitores que se dedicarem as operacdes cinematographicas ao par de tudo
isso. Dispondo como dispomos das melhores revistas do género, quer de
variedades, quer technicas, tudo quanto nellas encontrarmos de interessante e

que possa servir aos amigos de “Cinearte”, iremos transferindo para estas
177

paginas™"".

Esse trecho faz parte da secdo denominada Um pouco de technica da revista Cinearte,
que visava esclarecer os diversos aspectos da producdo cinematografica. Era comum no
periodo a necessidade de se explicar como funcionava uma arte ti0 nova. E assim que
podemos entender por que Humberto Mauro buscou em suas palestras dedicar uma parte
especial para esta teméatica. Ademais, nas palestras proferidas pelo cineasta, a linguagem era
cheia de estrangeirismos, que era proprio de uma época em que o cinema nacional era

marcado pela influéncia da hegemonia norte-americana:

Miss Shearer sendo atriz de grandes recursos pode representar qualquer
papel: convém saber qual serd o mais apropriado agora. Se os seus ultimos
trés filmes foram histéricos ou de costumes, o novo filme devera oferecer
um contraste, porque a atuacdo duma artista ndo deve ser restrita, como
também ndo deverd permitir que o publico sinta que estd vendo o mesmo
background *™.

Na explicagdo dos planos de filmagem, termos americanos como fade-in, fade-out,
close-up, long-shot, short eram largamente empregados pelo cineasta'’®. Nessa perspectiva,
podemos inferir que as palestras com esta tematica possuiam um carater didatico e buscavam
dar reconhecimento a nova arte atraves de explicacdes sobre sua técnica, sua teoria ainda
incipiente e a citacdo de grandes nomes da cinematografia mundial, como Chaplin, King
Vidor e Griffith. Humberto Mauro mencionou ainda a teoria da fotogenia, que esteve em voga

por muito tempo no cinema:

177 Revista Cinearte. Rio de janeiro, 3 de marco de 1926, p. 10.

178 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 18 de outubro de 1943.

179 «Og Shorts foram feitos em niimero cada vez maior, e 0 que é mais interessante, de nivel artistico e técnico
cada vez melhor”. MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA -2, no dia 27 de dezembro de 1943.
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Vamos, portanto, ao assunto, para evitar perda de tempo. Eu dizia o
seguinte: se a arte - cinema - precisa de fotografia, com muito mais razao a
industria. Toda a industria de cinema se baseia na FOTOGRAFIA. Dai,
entdo, foi que a industria norte-americana - indUstria pesada de cinema -,
precisando suprir o0 mundo inteiro de filmes, tratou logo de criar uma
fotografia standard para os seus filmes de linha. Fotografia ou maneiras de
fotografar que, de um modo geral, pudessem agradar a todos. Prepararam
tudo cuidadosamente, organizaram, classificaram e... Lancaram, entdo, as
tais regras e teorias de fotogenia que, a meu ver, devem ser postas de lado,
para que se possa fazer algo de novo, de melhor. Ha, felizmente, um grande
nimero de cineastas americanos que desaprovam essas regras mas,
infelizmente, a maioria segue a risca as teorias e muitos deles ainda andam a
catalogar o que é fotogénico e o que ndo é fotogénico. O grande mal dessa
teoria é limitar a imaginagdo do cineasta, prendendo-o a regras absurdas.
Parece que a teoria da fotogenia comecou a ser introduzida no cinema
quando Louis Delluc achou por bem considerar fotogénicas apenas certas e
determinadas feigcbes. No cinema chamado americano, a teoria evoluiu de tal
forma que hoje as regras sdo impostas para os menores detalhes na
realizacdo de um filme. Comegaram com os objetos; depois tudo mais foi
caindo na teia cuidadosamente tecida pelos homens da indUstria. Caras,
pessoas, maneiras de contar a historia, &ngulos, modos de fotografar, efeitos

de luz, tudo %,

A teoria da fotogenia amplamente divulgada pelo cinema americano aqui no Brasil foi
apropriada pelo grupo da revista Cinearte, principal revista de cinema no periodo. Em suas
paginas, a Cinearte buscava meios de implantar nossa indUstria cinematografica incentivando
a producdo de filmes que se inspirassem nos congéneres americanos, modernos e repletos de
luxo. Na década de 1930, produzir filmes de qualidade no Brasil era seguir a formula
Hollywoodiana, com sua respectiva adaptacdo para a realidade brasileira. Para a revista, 0
“bom” cinema seria o de enredo, pois nele seria possivel mascarar nossa realidade
subdesenvolvida e criar uma nova imagem do Brasil, por meio da criacdo de um cinema
moderno e fotogénico. E claro que essa concep¢do de cinema ndo resistiu ao periodo do
Estado Novo. Ndo podemos dizer que ela foi completamente extinta, mas sim, que sofreu
modificacbes conceituais e estéticas até pelo menos 1937.

No periodo do Estado Novo, o que era entendido como fazer um “bom” cinema, tinha
a ver com a sua fungdo social e sua participacdo na construcdo de valores morais e civicos
para a construgdo da grande nacgdo brasileira. Aqui encontramos um ponto de distanciamento
entre as concepcOes de cinema de Humberto Mauro e o do grupo da revista Cinearte.
Humberto Mauro, funcionario plblico do Estado, mostrava-se contra a teoria da fotogenia e,
principalmente, contra o cinema que a encabecou: o cinema comercial; que, segundo ele, s6

visava 0 lucro e ndo transmitia nenhum significado educativo:

180 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 29 de janeiro de 1944.
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Um sentido educativo, um valor artistico, algo mais que a simples
apresentacdo de canc¢des ou amores futeis de uma mulher bonita sem ligagdo
com a nossa vida coletiva. Seria sempre preferivel filmar, em vez dos
episddios individualistas de saldo, os grandes temas de massas, 0s dramas e
as comédias em que se vissem 0s costumes do povo, suas paixdes, seus
sentimentos, e ndo esses idilios vulgares, essa vidinha artificial, de que a
maioria dos produtores estrangeiros geralmente lancam mao depois que seus
métodos comerciais 0s obrigaram a colocar o seu cinema a reboque do
estrelismo. E lamentavel, realmente, que uma arte tio complexa e que exige
0 concurso de tantos cérebros, que tanta influéncia poderd exercer na
educacdo do povo, esteja hoje quase que a servico exclusivo de meia duzia
de estrelas popularizadas pelos estudios, como se populariza uma marca de
sabonete... ***.

Percebemos, a partir dessa afirmacdo, que Humberto Mauro também se posicionava
contra o estrelismo dos artistas de cinema. O filme ndo deveria promover artistas, os artistas é
que deveriam promover o filme. E este deveria contribuir de alguma forma para educagdo do
povo, ou seja, deveria ser realizado a partir da realidade brasileira para que o povo se
identificasse e se reconhecesse através das imagens. Enquanto um agente do Estado,
Humberto Mauro parecia ter conviccdo de que se o cinema era utilizado para além dos fins
comerciais poderia contribuir com a educacdo moral, civica e artistica do nosso povo.
Contudo, ele também reclamava que ainda ndo havia sido dada a devida atengdo ao “problema
do cinema brasileiro”, que, para ele, estava quase sempre entregue a meia duzia de boas
vontades individuais, o0 que ainda ndo dava ao cinema nacional a grandiosidade que ele

precisava ter.

181 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 26 de outubro de 1943.
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inecarfe :

Quando o amador cinematographico fux
posar ums imagem nio o pode fazer com mauior
ou menor rapidez; entretanto pode, em um
tempo dado, fazer incidir msaior ou menor nu-
mero de raioe luminosos sobre a fita, 86 com
o graduar para msis ou para mencs & abertura
do di-Ohragma.

E' essa quantidade de luz que di a gra-

duagio dos valores de uma imagem negativa
A accho da Jux sobre a camuda de gelutino-
brometo para produzir-lhe as opacidades &
PrOgEssing, MAs Rem sempre corstan(e,
Se a quuntidade de luz for insufficiente
(falta de pose) nenhum remedio poderd ser
dado pela revelagio, pois que o banho revelador
nao poderd modificar o brometo de prata para
produzir a imagem onde ella nio exists pela
insufficiencia da actuagiio luminosa. Um bo-
cadinho mais de luz, os valores da imugem s
accentuam havendo mais harmonia nos claros
¢ nas sombras. E' o tempo normal de pose.

Umn leve superex-posicio fari appare-
cer maior numero de detalhes nus sombras e
nos clares e a grande harmonia se revela na
amplidio ou antes na imagem projectuda em
que e fundem maciamente os grandes contras-
wes, dando excepeional relevo s melas-tintas.

Se houver excesso de incidencia dos raios
luminosos no periodo de tempo da pose empas-
tar-se-lo todos
os valores, to-
das as opacida-
des egualando-
po, velando em-
fim, as pro-
vas, tornando-
s cinzentas ou
demasiado du-
ras para a im-
pressio; é o
qQue aconlece
constantemente
noe films pro-
duzidos pela
industria  na-
clonal de films,
Esses  resulta-
das sdo duvido-
508 & um phe-
nomenao que 1o-
doee as photo-
graphos profis-

cem: & pularisagdo. E' pois a maior difficulds-
de, 0 mais difficil obstaculo a vencer pars o
amador cinematographico, o estudo acurado
du pose para que, com um banho revelador fei-
to segundo a formuls previamente escolhida,
sem negativos sejam dotados de imagem sus-
ves ou vigorosas, tio artisticas quanto possi-
vel. O operador-amador raramente trabalhari
com a illuminagho artificial. Isso & para os
technicos, para os profissionaes.

E nesse caso as difficuldades sio maiores
ainda, A luz electrica permitte obter resulta-
dos maruvilhosos sobre os assumptos cinems-
tographicos, mas é mister saber barmomisar
esses effeitos por uma justa apreciacio da
quantidade de Juz admittida no tempo de pose,
S6 & grande pratica e o gosto individual po-
dem servir utilmente de guia em taes casos

® Como se deve girar a manivella—Pare
cerd & muita gente que ndo tem nenhuma im-
portancia esse assumpto. Estamos dagui ven-
do um sorriso a desabrochar nes labics
do Jeitor. Puois estic muito enganados. Essa
historia de dur & manivella tem muita impor-
tancia, tanto na tomada de vistas como na
projecciio. Normalmente o spparelho cinema-
tographico deve registrar 16 imagens em cada
segundo de tempo. Assim, em cada segundo de-
ve & maniveils dar duas voltas, dois giros com-

- pletos. lsso d&
8 imagens por
volta completa
ou 960 por mi-
nuto. O mavi-
mento deve ser
| igual e suave;
nio forgar
|| quando a ma-
pivells cabir
no seu ponto
morto, embai-
|| xo, porque isso,
que é um defei-
to commum em
tewlvs 08 prin-
cipiantes, acce.
lerard o movi-
mento no perio-
do ascencional
¢ encherd de
defeitos o film,

(Continna )

sionaes  conbe-

FIGURA 3: Seg¢@o “um pouco de technica”. Revista Cinearte, n° 5, Rio de janeiro, 31 de margo de
1926.

2.5 Noticias e histéria do cinema brasileiro

Em menor escala, também apareciam as tematicas relacionadas as noticias e a historia

do cinema brasileiro. Com relacdo a histéria do cinema, ressaltamos que foi a tematica

principal de apenas uma palestra, dentre as 48 analisadas. Nessa teméatica, Humberto Mauro
faz um breve historico das invencBes que possibilitaram o surgimento do cinema com o

objetivo de questionar a paternidade do mesmo: “Se € que o cinema precisa ter um "pai", esSe
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7182 Esse assunto ndo volta a ser mencionado em outras

deve ser Marey, ndo Lumiére
palestras.

No que se refere as noticias soltas, destacamos que Humberto Mauro se utilizou de
suas palestras para divulgar informacfes diversas sobre a producdo cinematografica nacional.
Em alguns programas, ele divulgava a producdo de filmes e fazia uma pequena resenha critica

sobre 0s mesmos:

H& muito que ndo rio tanto como ri com a tal PRK-20 do Lauro Borges.
Alias, sou fa do Lauro Borges. Temos que reconhecer que, de fato, ele é
engracado. O Lauro Borges é dos tais que mesmo um pouco fora de foco,
com alguns arranhGes no rosto e um tanto fanhoso, agrada. Mas, felizmente,
em Abacaxi Azul ele estd em foco, sem arranhdes e com a sua voz natural.
Um amigo meu, depois de assistir o filme, resumiu a sua critica com a velha
expressdo: é uma colcha de retalhos. E repetiu varias vezes: - Ora, Mauro,
aquilo é uma verdadeira colcha de retalhos ... Eu concordo, perfeitamente.
Abacaxi Azul é uma colcha de retalhos, mas felizmente hé na colcha alguns
pedacinhos de tecido muito bom... Tenho assistido inimeros filmes
americanos que séo, todos eles, colchas de um pano s6, mas infelizmente,
tecido muito ruim ... Lembro aos fds do nosso cinema que TODO FILME
BRASILEIRO DEVE SER VISTO',

No trecho acima, Humberto Mauro fazia referéncia ao filme Abacaxi Azul (1943),
producdo do Sr. Downey para a Sonofilmes. O filme em questdo € um musical carnavalesco,
género muito em voga a época, com artistas do radio cantando e dancando as msicas que
fariam sucesso no proximo carnaval. E interessante notar que esse era um tipo de filme que
Mauro nem considerava como cinema: “Se a gente for estudar Abacaxi Azul sob o ponto de
vista cinematico, entdo, nem vale a pena comecar a falar sobre a fita porque, sob este ponte de
vista, ela é zero™®*. O fato que explicaria a nota que Humberto Mauro fez sobre o filme e sua
consequente divulgacdo € o ideal expresso no lema da revista Cinearte: “Todo filme brasileiro
deve ser visto!”. Apesar dos pontos divergentes com as concepgdes da revista, Humberto
Mauro também acreditava que a implantacdo da industria cinematografica no pais pedia o
concurso de todos. E que 0 aumento de exibicdes das producBes nacionais poderia levantar o
capital necessario para a confeccdo de novas producdes. Desse modo, ele procurava informar
as producdes comerciais do mercado, mesmo que elas ndo fossem do seu agrado, como uma
forma de incentivar a produgdo nacional. Ele informava também sobre a produgdo do INCE,

como vimos anteriormente, divulgando filmes produzidos pelo instituto e buscando incentivar

182 M AURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 13 de dezembro de 1943
183 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 5 de fevereiro de 1944,
184 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 5 de fevereiro de 1944,
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sua exibicdo. Lidas em conjunto, as palestras radiofonicas sobre cinema de Humberto Mauro
tracam uma importante conjuntura do que era a producdo cinematografica no Brasil em fins
de 1930 e inicio dos anos 1940.

2.6 Industria cinematografica

Ja em sua primeira palestra na Radio PRA-2, do Ministério da Educacdo e Saude, no
dia 2 de agosto, de 1943, aparecem algumas das principais proposicoes de Humberto Mauro
acerca do desenvolvimento do cinema como industria no pais:

Falar sobre cinema nos € muito grato. Nos empenhamos nele ha mais de 15
anos, jamais desanimamos na caminhada que por certo levaré a criacéo final
e completa dessa arte e dessa indUstria em nossa terra, tdo necessitada delas
em razdo das suas condi¢Oes atuais de progresso, geograficas e notadamente
do caréter do seu povo. A criagdo do INCE é o indice eloguente da
convicgdo a que chegou a administracdo publica brasileira da solugéo
inadidvel desse problema, que trard consigo a de tantos outros, direta ou
indiretamente ligados a todos aqueles requisitos que denotam a vida
civilizada das grandes nag¢des, ao nimero das quais pertencemos sem favor e
por todos os titulos. Se bem que ainda ndo estejamos habituados
industrialmente para nos abastecermos do aparelhamento e da matéria prima
necessaria a mao de obra, dispensando a importacao a que isto nos leva, ndo
tardara o dia da independéncia siderdrgica. Mas enquanto ndo ultimamos
essa etapa dificil da nossa evolugdo econdmica, poderemos ir realizando, até
em grande escala, a producdo dos nossos filmes. N&o nos faltard, como
nunca nos faltou quando os transportes maritimos e aéreos se processam
normalmente, o produto que nos vem do estrangeiro, muita vez isento de
maiores Onus alfandegarios, quando a visdo patriética do Governo vé ai a

melhor maneira de facilitar o esforgo produtivo dos brasileiros™®°.

Neste trecho da palestra, encontramos alguns aportes para a compreensdo de como
funcionava a distingdo entre cinema nacional e cinema estrangeiro em Humberto Mauro. Para
ele, essa diferenca poderia ser explicada como resultado das desigualdades existentes no
processo evolutivo da indUstria cinematografica. O que também se relacionava com o grau de
desenvolvimento econbmico do pais. Ou seja, na compreensdo do cineasta, a industria do
cinema ainda ndo havia sido plenamente estabelecida no aqui porque o Brasil ainda era um
pais economicamente dependente e em processo de desenvolvimento. Enquanto ndo se
superava 0S entraves econdmicos que impossibilitavam a implantacdo da indUstria
cinematogréfica nacional, o melhor caminho seria a importacio do aparelhamento e da

matéria-prima do estrangeiro, desde que subsidiados pelo governo.

185 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 2 de agosto de 1943.
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Podemos perceber, também, que a fala de Humberto Mauro foi bastante influenciada
pelas questdes problematizadas nos anos anteriores e pela campanha que ja vinha fazendo os
criticos e os cineastas brasileiros, principalmente no que se refere a sua compreensdo do
cinema enquanto representante da modernidade. Como vimos no capitulo 1 deste trabalho, era
recorrente no pensamento cinematografico nacional a concepcdo de que todas as grandes
nacdes tinham cinema. E Mauro acaba deixando transparecer em sua fala esta mesma
compreensdo de que o0 cinema, como arte e como indUstria, seria um elemento que
representaria a modernidade e o progresso de um pais.

Ja com relacdo aos problemas que impediam a industrializacdo do cinema brasileiro,
verificamos, entretanto, que Humberto Mauro lastimava essa necessidade de se importar
produtos do estrangeiro por falta de indUstrias nacionais. Esse pensamento é também parte da
conjuntura econbmica por que passava 0 pais. Segundo Boris Fausto, a partir de 1937, o
Estado buscou consolidar uma politica de substituicdo das importacdes pela producdo interna
e estabelecer uma indUstria de base: “Os defensores dessa perspectiva ganharam forga, tanto
pelos problemas criticos do balanco de pagamentos, que vinham desde 1930, como pelos
riscos crescentes de uma guerra mundial, que imporia, como realmente Impds, grandes
restricdes as importacdes™®°. Esse pensamento econdmico ganhou forca também no campo
cinematografico, onde os cineastas buscavam criar meios de substituir a importacdo de filmes

estrangeiros pela construcdo de uma industria de cinema nacional:

Diversas medidas tem sido tomadas, com as melhores inten¢des, sem duvida
alguma, mas ndo fazendo parte de um plano geral e definitivo. Até agora os
produtores cinematograficos tem acorrido as portas do governo para solicitar
exclusivamente o auxilio pecuniario direto ou indireto, por meio de leis de
obrigatoriedade. O governo, alias, tem atendido a essas solicita¢des, criando
medidas sucessivas e oportunas como seja 0 ultimo decreto-lei 4.064, que
garante a exibicdo do filme de grande metragem. Uma coisa 0 governo ndo
pode fazer: € obrigar o publico a comparecer as exibicoes de nossos filmes.
Temos que melhora-los técnica e artisticamente para agradar. Por isso
mesmo acho que os produtores deviam pleitear um auxilio técnico, um
auxilio intelectual e sobretudo uma orientagdo a seguir, tudo isso
absolutamente indispensavel para uma industria incipiente como o cinema
entre nds. Até agora, toda a técnica e a arte da cinematografia nacional nada
evoluiram desde ha mais de quinze anos. E o0 que se vé é uma desorientacdo
geral e consequente auséncia de producéo regular. **’

186 EAUSTO, Boris. Histéria do Brasil. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo: Fundagdo do
desenvolvimento da Educagdo, 1995, p. 370.
187 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 6 de setembro de 1943.
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Humberto Mauro era um defensor da industria cinematografica nacional. Para ele, essa
indUstria ainda ndo havia conseguido se estabelecer plenamente no pais porque as medidas
tomadas pelo governo até o momento eram apenas paliativas e ndo faziam parte de um plano
geral que pudesse solucionar os problemas do cinema brasileiro. Ele até relatou, como
pudemos observar no trecho citado acima, algumas medidas que o governo criou com relacéo
ao cinema nacional, principalmente quando ele citou algumas leis de protecdo e incentivo.
Podemos elucidar que, no plano do mercado cinematografico, a intervencdo do Estado foi
realizada no sentido de atender as reivindicagbes dos produtores. O governo criou leis
protecionistas em torno da isencdo das taxas alfandegarias para o filme virgem e a exibicdo
compulsoria foi estendida do complemento para o longa-metragem, e promovido de acordo
com o aluguel de filmes. Contudo, o cineasta tem consciéncia de que os problemas do cinema
nacional s&o muito maiores e diversos. Entre eles, podemos citar que a escassez de filmes
virgens foi um grande desafio a ser enfrentado pela indUstria cinematografica nacional,
principalmente no periodo da Segunda Guerra Mundial (1939-1945).

No periodo da guerra, a perspectiva era de que se realizassem grandes investimentos
nacionais no cinema, pois 0s cineastas brasileiros viam ai uma situacdo de rara oportunidade
de alavancar a producdo do pais. Isto seria possibilitado pelo retraimento da inddstria
mundial, uma vez que varias nacOes estavam envolvidas no conflito. Fato que pode ser
melhor explicado através da seguinte exposicdo de motivos elencados pelo Departamento
Administrativo  do  Servico Publico — DASP'®® a0 Excelentissimo Senhor Presidente da
Republica, no dia 17 de abril de 1944:

Os estudos entdo realizados e a observagdo da situagdo de franco
desenvolvimento por que passam, no momento, as indUstrias nacionais de
todos os ramos demonstram que as condicdes criadas pela guerra e por
fatores econbmicos, a movimentacdo de capitais, a visivel tendéncia aos
grandes investimentos, criaram para 0s negécios cinematograficos
brasileiros uma situacdo de rara oportunidade, acrescida ainda mais pelo
retraimento forgado da industria congénere norte-americana. A observagdo
dessa situacdo e o interesse cultura, politico e sobretudo econdmico que
representa para o Brasil a criagdo de uma verdadeira industria
cinematogréafica nacional, levam este Departamento a sugerir a V. Excia. a
designacao de uma comissdo formada de elementos do DIP, do DASP e do
Diretor do INCE, com o objetivo de estudar acuradamente a legislacdo
protecionista do cinema e 0S meios mais seguros de atrair para a

188 O DASP foi um 6rgdo criado em 30 de julho de 1938, diretamente subordinado & Presidéncia da Republica,
com o objetivo de aprofundar a reforma administrativa destinada a organizar e a racionalizar o servico publico
no pais, iniciada anos antes por Getulio Vargas.
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cinematografia brasileira capitais suficientes, fomentando, ao mesmo tempo,
189

0 desenvolvimento das pequenas industrias ja existentes .

Como podemos perceber, através da leitura desse trecho da exposicdo de motivos do
DASP, a conjuntura da segunda Guerra Mundial se mostrava propicia pra o desenvolvimento
da indUstria cinematografica nacional. Contudo, o periodo foi de frustracdo. A guerra afetou
também a producdo nacional, uma vez que dificultou o processo de importacdo da matéria-
prima necessaria para a confec¢do de filmes. Em 1943, Humberto Mauro discorria sobre as
dificuldades de se importar filmes virgens no periodo da guerra e problematizava a falta de

uma indUstria de celulose no Brasil:

A resposta é muito simples: é que, com o cinema, a coisa é diferente. Muito
diferente. . . Sem filme virgem ndo se faz cinema e. . . n6s ndo temos aqui no
Brasil fabrica de filmes virgens para cinema. N&o se fabrica aqui nem papel
para fotografias, quanto mais filmes!.. Estamos numa crise tremenda de
filme virgem. H& meses, toda a producdo de filmes de 35mm para cinema
dos Estados Unidos foi declarada a disposicdo do Departamento de Producéo
de Guerra. E, ainda mais, sO esta reparticdo do governo pode determinar o

seu emprego, uso ou exportacdo. A industria americana de filmes para o

povo retraiu-se, exatamente para poupar filme virgem'*°.

Para Humberto Mauro, a questdo da indUstria cinematografica no pais passava pelo
cenario econdmico nacional e internacional e a falta de filmes virgens era apenas seu reflexo.
A falta de filme virgem realcava ainda mais o fator de dependéncia econbmica brasileira
frente as importagBes estrangeiras. E fica subjacente a necessidade de se construir no pais uma
industria de base que, no limite, possibilitasse a inibicdo dessas importagoes.

O cineasta também relatava que a producdo de filme de ficcdo saia caro, exigindo para
a sua perfeicdo elevados recursos técnicos que o Brasil ainda ndo dominava. Por isso, 0S
filmes brasileiros que chegavam ao mercado eram repletos de imperfeicbes que dificultavam a
sua exibicdo. Aléem disso, o mercado nacional era pequeno, havendo poucos cinemas, que
geralmente localizavam-se nas capitais. Quando um filme ndo agradava as principais capitais,
era um desastre, pois, segundo ele, a coisa mais comum era o filme ndo agradar. Sobre as
dificuldades técnicas da producdo filmica nacional, Humberto Mauro tinha uma posicao

bastante cética e critica, como podemos ver a seguir:

189 Exposicdo de motivos lidas por Humberto Mauro em: MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA -

2, no dia 22 de abril de 1944.
199 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 1 de julho de 1944.
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A imperfeicdo sistematica dos filmes brasileiros de grande metragem - de
enredo - é questdo econdmica. Posso garantir, pura gquestdo econdmica.
Questdo que vém desde o inicio do cinema entre nos. Eu ja disse isto aqui
varias vezes. Mas também é bom repetir: no Brasil ndo se pode gastar filme
virgem a larga para refazer as sequéncias imperfeitas, como faz o cinema
estrangeiro. Porque o filme virgem é muito caro e iria aumentar
consideravelmente o custo da producdo. O filme, que quase sempre resulta
cheio de imperfeicdes, sO pode contar com o mercado interno, isto é, o
mercado brasileiro. O mercado brasileiro é pequenissimo. Possuimos apenas
uns mil e tantos cinemas. Uma linha de distribuicdo nacional pode abranger
no maximo uns 400 a 500 cinemas... Ora... O americano seria capaz de fazer
as suas superproducdes para serem exibidas apenas no Brasil, em 500
cinemas? Portanto, ndo se pode gastar muito nas grandes produgOes
brasileiras. Qual serd a solucdo? Eu ja sugeri tentar o mercado externo por
meio do documentario... Quanto ao filme de enredo, com artistas, eu estou
com o Pinheiro de Lemos, - esperemos que o problema possa ser resolvido
um dia... Quando o Brasil tiver 100 milhdes de habitantes e possuir uns 15 a
20 mil cinemas, como os EEUU, por certo que a coisa sera outra... Muito
obrigado pela atencdo dispensada. Boa Noite e até a proxima segunda-

feira®®*.

Como vimos acima, Humberto Mauro além de propor a criacdo de uma industria de
base para cinema nacional, sugeria que a producdo brasileira ndo devesse se limitar ao
mercado nacional, pois este ainda era considerado muito pequeno. Logo, ele propunha que 0s
produtores passassem a exportar filmes documentarios. Esse pensamento de Mauro
enquadrava-se com a politica de substituicdo de importaces adotada pelo regime varguista,
traduzida no estimulo a industrializagdo, com a implantacdo de novas fabricas e industrias de
base, como foi o caso da Companhia Siderirgica Nacional (CSN). Essa politica de
substituicdo de importacbes fez com que nos 15 primeiros anos em que Vargas esteve no
poder, a taxa de crescimento da industria brasileira fosse de 7.5% ao ano, tendo havido uma
desaceleragdo de dois pontos percentuais no periodo da guerra: “Esse desempenho, sem
duvida, digno de destaque, se deu mesmo em face do conturbado cenario Internacional. Na
realidade, a politica econbmica, sobretudo a cambial, funcionou como importante estimulo ao
impulso industrializador*%?. O movimento de 1930, que marcou o inicio da lideranca politica
de Getdlio Vargas, trouxe significativas transformacOes para a sociedade brasileira. Muitas
dessas modificacGes ocorreram em funcdo dos novos rumos tomados pelas politicas publicas
que o governo de Vargas instaurou no pais, outras ja vinham se construindo desde décadas

anteriores e se tornaram mais visiveis neste periodo. Foi a partir desta década que vimos a

191 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 4 de outubro de 1943.

192 «parte desse espaco foi ocupado por setores emergentes, como siderurgia e cimento”. SILVA, Salomio L.
Quadros da. A era Vargas ¢ a Economia. In: D’ARAUJO, Maria Celina (org.). As instituicdes brasileiras da era
Vargas. Rio de Janeiro: Ed. UERJ: Ed. Fundacdo Getulio Vargas, 1999, p.146.



93

modernizagdo administrativa e a estruturacdo do capitalismo moderno no Brasil, com a
expansao de sua industrializacdo. O impulso tomado pela industrializacdo era bem visto pelo
governo, uma vez que representava a chegada do progresso para 0 pais, como discursava 0

préprio Getulio Vargas:

Dispomos de grandes possibilidades de expansdo econbmica. Somos pais
rico em matérias-primas inexploradas e em produtos exoéticos e,
simultaneamente, vasto mercado consumidor. Nessas condi¢Bes, a politica
econdmica brasileira deve, em parte, orientar-se no sentido de defender a
posse e a exploracdo das nossas fontes permanentes de energia e riqueza,
como sejam as quedas d’agua e as jazidas minerais. Julgo, ainda,
aconselhdvel a nacionalizacdo de certas indistrias e a socializacdo
progressiva de outras, resultados possiveis de serem obtidos mediante
rigoroso controle dos servicos de utilidade publica e lenta penetracdo na
geréncia das empresas privadas cujo desenvolvimento esteja na dependéncia
de favores oficiais **°.

Com base nessas afirmagdes, podemos concluir que havia uma preocupagdo por parte
do governo em nacionalizar a economia. Varios Orgdos foram criados com o intuito de
salvaguardar o crescimento econdmico nacional*®*, isto estd atrelado & concepcdo de que o
Brasil precisaria se industrializar para que pudesse se equiparar as grandes nacdes do mundo.
Por seu turno, isso repercutiu num movimento de migragdo do campo para a cidade, uma vez
que o urbano agora era o centro das atengdes. Desse modo, o entendimento do papel do
Estado no periodo em questdo parte da compreensdo de dois conceitos chaves: modernizacao
e nacionalismo. Os dois conceitos vao somar esfor¢os para um fim comum, que € 0 progresso
do Brasil.

No plano cinematografico, a intervencdo do Estado foi no sentido de criar leis
protecionistas e também de regular a atividade. Podemos mencionar entre estas iniciativas, a
criacdo do INCE, uma vez que os filmes produzidos pelo instituto eram também exibidos
como ‘“‘complemento” nos cinemas nacionais. Fato que ajudava a elevar a exibigdo de filmes
brasileiros.

Como podemos perceber, Humberto Mauro se interessava pelo destino do cinema
nacional, preocupando-se com a formagdo de um processo industrial de produgédo atado com a

politica econdbmica de Vargas. Em suas palestras, ele também defendia a producdo de filmes

193 D’ARAUJO, Maria Celina (org.). Getulio Vargas. Brasilia: Camara dos Deputados, Edicdes Camara, 2011, p.

327.

194 «Agsim, em julho de 1931, ¢ criado o Conselho Nacional do Café; em 1933, o Instituto do Acucar e do
Alcool; em 1934, o Codigo de Aguas e Codigo de Minas; em 1933 surge a lei contra usuras; em 1934, a
Comissdo de Similares”. CUNHA, Célio da. Educacdo e autoritarismo no Estado Novo. S&o Paulo: Cortez:
Autores Associados, 1981, p. 42.
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industriais de qualidade que, segundo ele, poderiam ter grande impacto sobre o publico,
servindo como um instrumento educativo. No Brasil, poderia trazer beneficios inestimaveis
para 0 pais, ajudando na integracdo do povo, disperso geograficamente, e na educacdo das
massas, através do cinema educativo, a fim de por o Brasil no rol das grandes nagdes ditas
“civilizadas”. Desse modo, 0 cineasta demonstrava estar comprometido com o propoésito de
um cinema nacional de qualidade e parecia otimista com 0s rumos que as politicas publicas
cinematograficas vinham tomando no pais. Por esses motivos, 0 investimento financeiro e

técnico que o Governo Vargas depositou no INCE foi amplamente festejado por Mauro.

2.7 Um sentido brasileiro

Em diversas palestras, Humberto Mauro discorreu sobre suas concepgdes de cinema,
dando orientacbes e buscando popularizar o filme documentario, especialmente aquele que
divulgasse 0s costumes e valores propriamente nacionais. Como vimos anteriormente, a
politica de institucionalizacdo da cultura proposta pelo governo Vargas tinha como
caracteristica o0 nacionalismo popular, que buscava nas manifestacbes do povo o sentido de
nossa identidade. A valorizacdo da cultura popular no periodo tinha a ver com a compreenséo
de que os valores propriamente nacionais seriam encontrados nas tradicbes e nos costumes,
principalmente nas praticas mais antigas e interioranas, que longe das cidades e dos valores
burgueses, ainda podiam ser encontrados em suas formas supostamente auténticas, sem
influéncias externas.

Pensando a identidade nacional atrelada aos problemas do cinema no Brasil, Humberto
Mauro acabou criando um projeto de cinema nacional baseado na alteridade expressa,
principalmente, na oposicdo cinema nacional versus cinema estrangeiro. Com relacdo ao
sentido que os filmes brasileiros deveriam ter, Humberto Mauro afirmava em uma palestra
proferida na rddio PRA-2, no dia 16 de agosto de 1943, que:

Desde que estamos comegando, comecemos pelo bom caminho, deixando de
lado os vicios alheios. Hoje, como ha 15 anos, continuamos pensando que o
cinema, no Brasil, tem que ser um produto natural, espontaneo do meio
brasileiro, com todos os seus defeitos, qualidades e ridiculos, para que possa
ser humano, para que 0 nosso povo 0 compreenda e o sinta. [...] Mas se 0
cinema estrangeiro ja nos habituou ao luxo e a variedade das suas produgdes,
estamos certos de que ainda ndo nos roubou o entusiasmo natural que temos
por tudo aquilo que seja uma representacdo fiel do que somos e do que
desejamos ser. Sempre achamos que o indispensavel, o essencial é que o
nosso tema saiba traduzir a nossa civilizagdo, 0 N0sso progresso no pé em
que ele se acha. O filme brasileiro deve mostrar o0 nosso conforto como nds
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utilizamos. Tudo isso para que ele seja brasileiro, para que ele tenha sua arte

brasileira *°°.

A partir da leitura desse trecho da palestra encontramos alguns aportes para a
compreensdo de como Humberto Mauro se inseria no processo de construcdo de uma
identidade para o Brasil e para o cinema nacional. Como se sabe, toda identidade depende,
para existir, de algo fora dela: outra identidade, uma identidade que ela ndo é, mas que

forneca condicBes para que ela exista®®®.

Nessa perspectiva, a identidade é marcada pela
diferenca. No tocante ao cinema e ao periodo que nos interessa, a diferenca era marcada pelas
criticas a presenca estrangeira no mercado cinematogréafico brasileiro. Com relacdo a este
aspecto, Jean-Claude Bernardet afirma que ndo é possivel entender qualquer coisa que seja no
cinema brasileiro, se ndo tiver em mente a presenca macica e agressiva, no mercado interno,
do filme estrangeiro: “essa presenga ndo so limitou as possibilidades de afirmacdo de uma
cinematografia nacional como condicionou em grande parte sua afirmacdo™®’. Para tomarmos
dimensdo desse fato, Bernardet afirma que no ano de 1943, ou seja, ano em que esta palestra
foi proferida, dos 362 filmes de longa-metragem que foram lancados no pais, apenas 6 eram
brasileiros. Essa presenca estrangeira no nosso mercado acabou afetando as possibilidades de
producdo nacional, visto que se importava demais e se produzia de menos. E essa producéo
além de ser pequena era realizada conforme o modelo hollywoodiano de se produzir filmes.
Era contra essa presenca importada tanto no mercado quanto na cultura cinematogréfica
nacional que o Humberto Mauro se posicionou nesse trecho. Um filme brasileiro ndo poderia
ser considerado brasileiro s6 por que foi realizado no pais, mas sim porque foi feito de acordo
com as caracteristicas nacionais.

O que Humberto Mauro propfe € que o0 cinema nacional, para que se caracterize como
brasileiro, como arte brasileira, ndo poderia se deixar influenciar pelos filmes estrangeiros. O
cinema seria entdo uma obra de criacdo de acordo com a realidade do pais, ndo simplesmente
uma copia do que vinha do exterior. A criagdo de uma “propriedade” para o cinema nacional
pressupunha entdo uma oOposicdo ao invasor, ao cinema estrangeiro, principalmente o

americano. Portanto, podemos inferir que o0 cineasta estava demarcando uma fronteira no

19 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 16 de agosto de 1943.

19 WOODWARD, Kathryn. Identidade e diferenca: uma introducéo tedrica e conceitual. In: SILVA, Tomaz
Tadeu da. Identidade e diferenca: a perspectiva dos estudos culturais. 14. Ed. — Petropolis, RJ: Vozes, 2014, p.
9.

197 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2009, p. 27.
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cinema nacional, onde estava em jogo quais eram as formas corretas de fazer e mostrar o
Brasil no cinema e quais ndo eram.

Outro ponto que vale a pena ressaltar é que no Brasil, na década de 1940, menos de
um terco da populacdo (31,3%) vivia nas cidades'®®. Se Humberto Mauro acreditava que “o
mdispensavel, o essencial ¢ que o nosso filme transporte para a tela o nosso ambiente”, 0O
universo da grande maioria da populacdo é o que deveria ser retratado no cinema. Nesse
ponto, achamos que o cineasta dialoga com o projeto estadonovista de construgdo da nacgdo e
da identidade nacional a partir da compreensdo de que a brasilidade estava relacionada com a
expressdo da natureza e do interior, que longe de influéncias externas, representavam o Brasil
supostamente verdadeiro. Aqui entra em perspectiva a compreensdo de que o cinema deveria
ser voltado para registrar imagens das grandezas do Brasil, das belezas naturais do pais, aliado
ao tema do homem e do povo que ndo foram “corrompidos” pelos valores importados. Desse
modo, a producdo cinematografica deveria ser realizada de acordo com a nossa realidade, para
que o povo se identificasse e se reconhecesse através das imagens. Para tanto, um bom

caminho a seguir seria 0 documentario:

Um grande filio a explorar. Achamos que o documentario seria 0 Cinema
Brasileiro para 0 mundo. Mesmo o filme de enredo deve ter qualquer coisa
de verdade. O documentario que nés imaginamos seria a marcha para uma
nova modalidade de cinema, com imensas possibilidades, oferecendo arte
purissima e uma forma elevada de conhecimentos que os cineastas ainda ndo
langaram maéo. [...] Seria fixar em nossos filmes, simplesmente a realidade,
dramas — ou comédias — da vida representados por seus personagens reais ou
a natureza vista em fungdo do homem que nela se movimenta. Nada de se
filmar o jangadeiro na Barra da Tijuca ou o Paqueta no estudio com
palmeirinhas de papel. Seria, a rigor, a filmagem bem ao vivo do que se
chama na literatura moderna, a grande reportagem, como a fazem, por
exemplo, José Lins do Rego, Jorge Amado, Graciliano Ramos, quando
fixam 0s nossos costumes tdo diretamente ligados a terra. Ja lembramos,
certa ocasido, um documentario palpitante: algumas daquelas admiraveis
paginas de José Lins do Rego descrevendo a vida de um dia, numa regido
nordestina. N&o sairia, é evidente, um filme natural comum, desses que se
fazem de um modo rotineiro, mas um espetaculo diferente, cheio de beleza,
cheio de emocdo, com humorismo, drama, ou quadros simples refletindo
apenas “momentos” bonitos da paisagem™*.

Ressalta-se no trecho citado acima a influéncia do pensamento modernista nas

palestras de Humberto Mauro, principalmente aquele modernismo pds-1930, em que vemos 0

198 Dados retirados do site do IBGE: Disponivel em:
<http://www.ibge.gov.br/home/presidencia/noticias/noticia_impressao.php?id_noticia=892> Acesso em:
03/03/2015.
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desenvolvimento dos chamados romances regionalistas. Na caracterizacdo desse periodo da
nossa literatura, Antdnio Candido afirma que a producdo literaria era fortemente marcada pela
inspiragdo popular em que os autores tentavam retratar a realidade brasileira nas mais diversas
regides do pais: “decadéncia da aristocracia rural e formacdo do proletariado (Jos¢ Lins do
Rego); poesia e luta do trabalhador (Jorge Amado, Amando Fontes); éxodo rural, cangaco
(José Américo de Almeida, Raquel de Queirds, Graciliano Ramos); vida dificil das cidades

»200  E jmportante frisarmos aqui a ambiguidade

em rapida transformagdo (Erico Verissimo)
de Humberto Mauro em evidenciar esses autores conhecidos por valorizar aspectos regionais,
em um contexto politico que, marcantemente, objetivava eliminar os regionalismos e buscava
consolidar o Estado nacional moderno voltado para a industrializagdo. Apesar de parecer um
afastamento com relacdo ao projeto varguista, podemos entender essa tendéncia ao
regionalismo também a partir de outra perspectiva. Autores como José Lins Régo, Graciliano
Ramos e Jorge Amado escreviam romances regionalistas que buscavam apreender a
“realidade brasileira” a partir de uma perspectiva critica da mesma. Como pudemos perceber
através da leitura do texto citado acima, Humberto Mauro propunha que esse tipo de
abordagem fosse levado também para o cinema. Contudo, nessas representacdes propostas
pelo cineasta, ndo se encontram elementos de conflito social e ndo existem contradicdes. O
cinema proposto por ele busca a representacdo de um mundo rural idealizado, longe das
contradicdes sociais e associado a pureza das tradicbes, as origens, ao idilico. Seria a
producdo de um cinema acritico que ndo seguia as ideias implicitas dos autores citados por ele
no trecho acima. Aqui cabe lembrarmos a perspectiva foucaultiana de analise do discurso e
sua compreensdo de que ele ndo é independente das relagdes sociais?®®. A hipétese é de que a
posicdo social que Humberto Mauro ocupava dentro dos quadros administrativos do governo
limitava sua producdo discursiva, determinando o que ele poderia dizer e 0 que ele deveria
silenciar. De qualquer forma, em suas palestras no radio ndo vemos Humberto Mauro realizar
nenhuma mencdo a questdo da aristocracia rural, & concentracdo de terra e a formacdo do
proletariado, o cangaco ou qualquer problema relacionado a terra e aos camponeses.

Em outras palestras, 0 cineasta ratificava uma posicdo contrdria, na conjuntura, a
producdo de filmes de ficcdo e sugeria que os filmes nacionais fossem voltados para a
documentacdo de diferentes aspectos caracteristicos do Brasil. E aqui que podemos perceber

mais um ponto de convergéncia entre a fala do cineasta e o discurso do Estado Novo. Ambos

200 CANDIDO, Antdnio. Literatura e sociedade. Rio de janeiro: Ouro sobre Azul, 2006, p. 130.
201 FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso: aula inaugural no Collége de France, pronunciada em 2 de
dezembro de 1970. — 23. ed. — Sdo Paulo: Edi¢bes Loyola, 2013, p. 8.
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compreendem que a brasilidade seria encontrada na tradicdo popular, nos costumes, na
memoria do passado do povo. Se o papel do Estado era proteger esses costumes de influéncias
externas, o papel do cinema seria documentar, registrar os mais variados aspectos de nossa
cultura para mostrar o Brasil aos brasileiros e ao mundo.

Por outro lado, este pensamento € contrdrio a certos valores propostos pela revista
Cinearte. Se para a revista 0 cinema seria um meio de se construir uma imagem do pais na
tela mascarando sua realidade subdesenvolvida através de filmes de ficcdo, Humberto Mauro
pensava que o Brasil era um pais propicio a producdo de documentérios, uma vez que havia
assuntos espalhados por todos os lados, como a danca, os costumes, 0 modo de vida etc. Seria
entdo adentrar as partes mais distantes do pais para filmar as tradicGes e os costumes do
Brasil, valorizando o culto ao trabalho, & culinaria, as vivéncias, entre ouros elementos. Isso,
aliada a uma concepcdo pessoal de Humberto Mauro de documentar a sociedade brasileira, no
que ela tinha de mais elementar, como uma forma de registro de certas praticas sociais que
estavam em risco de desaparecimento em uma sociedade que ia se modificando em virtude do

progresso e da modernizagdo:

NOs possuimos aspectos pitorescos, costumes interessantes, inumeras tradicGes
gue precisam ser bem documentadas em filmes para serem cuidadosamente
arquivados. Reisados, congadas, cavalhadas, tudo isso sdo tradigcdes brasileiras
que ja \ggzo sumindo, aos poucos... € devem, portanto ser desde ja fixadas pelo
cinema .

Para Humberto Mauro, o cinema documentario seria uma forma de registrar e
preservar os costumes de uma época. No caso brasileiro, o INCE j& contribuia para esse
registro possuindo uma biblioteca de assuntos variados, quase que uma “enciclopédia
cinematografica” que era uma fonte de valiosas pesquisas e estudos. O Museu Nacional
também se preocupava com a preservacdo dos documentarios e possui um arquivo de
peliculas com grande valor de consulta. O que podemos perceber é que para além da funcdo
da integracdo social, ao cinema, era dado mérito de ser um importante instrumento de registro
e documentacéo.

Na palestra irradiada no dia 30 de agosto de 1943, Humberto Mauro continua a falar
sobre as potencialidades de um cinema documentario brasileiro. O cinema nacional ndo
deveria se desenvolver acompanhando o cinema estrangeiro, acostumado ao luxo, mas sim,

deveria transpor para a tela o nosso ambiente. Além disso, com 0s recursos cinematograficos

202 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 26 de agosto de 1944.
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que 0 pais possuia no momento, o documentério seria 0 Unico caminho que o mesmo podia
seguir para alcancar 0 mercado interno e externo. A producdo sairia barata e esse era um
mercado que poderia ser explorado, pois um filme documentéario de alto teor artistico seria
bem recebido em qualquer pais estrangeiro. Era dessa forma que Humberto Mauro pensava

que poderiamos fazer nossa propaganda interna e externa:

O cinema brasileiro para vencer ndo precisa caminhar pari-passu com o
cinema estrangeiro, que isso seria uma tentativa vd. Necessita de
“Propriedade”, isso sim. O luxo nababesco das peliculas estrangeiras, o
exagero das montagens, o excessivo conforto material que de tanto se
requintar até nos parece prejudicial aos dramas e comédias que ornam, nada
disso é indispensavel que o Cinema Brasileiro alcance desde ja. Nada disso é
indispensavel para que o Cinema Brasileiro possa vencer. Sob qual
argumento? O de estarmos habituados a ver? Ora... O indispensavel, o
essencial é que o nosso filme transporte para a tela 0 nosso ambiente. Eu
estou convencido e nunca pensei de outra maneira, que a obra do Cinema
Brasileiro, além de ser de interesse vital para o Brasil, € uma obra de criacao.
De interesse vital porque sé através do cinema poderemos intensificar nossa
propaganda externa e a interna, sempre necessaria para nos fazermos
conhecidos a nés mesmos, com a revelacdo de nossos costumes, das nossas
riquezas, das nossas necessidades e possibilidades econbmicas, que tdo
variadas sdo e diferentes nas diversas zonas do nosso imenso pais. [...] O
Brasil ainda se desconhece e s6 o cinema podera fazé-lo conhecer-se.
Portanto, nada de tentativas para imitar o0 cinema americano, russo ou
francés. Cada qual tem o seu modo de fazer cinema e sua orientacao
comercial®.

Mais uma vez a afrmacdo do cinema nacional se faz em oposicdo ao cinema
estrangeiro. Humberto Mauro ja inicia seu argumento buscando meios de desqualificar o
cinema estrangeiro naquilo que era o seu maior trunfo: o luxo. Para um filme ser considerado
nacional, além de ser produzido no pais, deveria abordar tematicas brasileiras. Nessa
perspectiva, o principal atributo do cinema brasileiro seria transpor para as telas a realidade
social e cultural em que vive seu publico. Mas como vimos anteriormente, isso ndo se traduzia
em produzir filmes que se refletissem criticamente sobre essa realidade, mas filmes que
pudessem valorizar certos aspectos do pais de forma a estabelecer pontes entre as diversas
regibes do pais. Assim, o cinema para além de ser entendido como uma forma de lazer tinha
uma importante funcdo social a cumprir para o desenvolvimento da nacdo. Como podemos
perceber, o desenvolvimento do cinema documentario no Brasil poderia trazer beneficios
inestimaveis para o pais, ajudando na integracdo do povo, disperso geograficamente, e na

educacdo das massas, atraves do cinema educativo, com a finalidade de por o Brasil no rol das

203 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 30 de agosto de 1943.
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grandes nacOes tidas como civilizadas. Pensamento que converge com 0S principais
postulados elencados pelo movimento de implantacdo do cinema educativo no pais, assim
como pelo préprio governo, que, como vimos no primeiro capitulo deste trabalho, entendia o
cinema como um forte elemento de integracdo social. Por esses motivos, Humberto Mauro
enfatiza que o cinema nacional deveria se constituir de maneira independente do cinema
estrangeiro. Até porque, por falta de competéncia técnica, ele ndo poderia concorrer nem no
mercado nacional, nem no mercado internacional. A maneira de o cinema brasileiro

conquistar o mercado era através do cinema documentario:

O som, que no filme posado apresenta para nos sérias dificuldades, no
documentéario ficara resumido a apenas: boa musica, ruidos necessarios e
fala por um bom speaker. De custo relativamente baixo, permite refazer as
cenas imprestaveis e o som imperfeito, apurando a qualidade técnica e
artistica. E, portanto, materialmente mais facil de realizagdo, embora
requerendo extraordinaria arte. Estou certo que o documentario ira permitir a
atividade compensadora do produtor brasileiro. Um documentario realmente
precioso, pelo assunto focalizado, pela técnica, limpeza e forma de
apresentacdo cinematografica despertara por certo a aten¢do do mercado

americano. Assunto, no Brasil, existe para alimentar a mais farta
documentagio cinematogréfica®®.

O filme documentério deveria registrar temas brasileiros, para que o povo brasileiro se
identificasse e, também, fazer a propaganda externa do pais, como sua divulgacdo no
estrangeiro. Portanto, ele conflava que, ao invés de se aventurarem em produzir filmes
posados, que raramente traziam retorno, 0s cineastas brasileiros poderiam voltar suas vistas
para o documentario. A producdo ficaria bem simplificada, s6 a camera e o filme virgem. Sem
gastos com atores, maquiagens, montagens etc. E o Brasil possuia muito “assunto” para ser
filmado. Com base no que foi exposto até aqui, podemos compreender que Humberto Mauro
partilhava das concepcbes da época, quanto ao fato de o cinema representar um veiculo de
propaganda externa e interna. Além disso, considerava que os brasileiros desconheciam seu
proprio pais e que pelo cinema poderiamos conhecer a NGs mMesMOS, NOSSOS COStUMes, Nossas
tradicbes. E acreditava que o documentario seria 0 melhor caminho para isso, ja que poderia
proporcionar o registro e a documentacdo de diversos aspectos da cultura popular nacional.

Na quinta palestra, proferida no dia 6 de setembro de 1943, Mauro continuou as suas
consideragfes sobre o cinema brasileiro. Ele relatou que algumas medidas governamentais

favoraveis ao cinema foram criadas, como o decreto Lei 4.064, que garantia a exibicdo de

204 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 30 de agosto de 1943.
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filmes de longa-metragem. Porém, para Mauro, somente essa medida ndo resolveria o

problema:

Uma coisa 0 governo ndo pode fazer: é obrigar o publico a comparecer as
exibicdes de nossos filmes. Temos que melhora-los técnica e artisticamente
para agradar. Por isso mesmo acho que os produtores deviam pleitear um
auxilio técnico, um auxilio intelectual e sobretudo uma orientacdo a seguir,
tudo isso absolutamente indispensavel para uma indistria incipiente como o
cinema entre nés. Até agora, toda a técnica e a arte da cinematografia

nacional nada evoluiram desde ha mais de quinze anos. E o que se vé é uma

desorientacéo geral e consequente auséncia de producao regular®®.

Essa desorientacdo geral da qual fala Humberto Mauro é reflexo da incompreensdo da
estrutura de mercado no periodo. Como vimos nos topicos anteriores, ndo era facil entender
por que o cinema ndo dava certo no Brasil. Havia boas producGes, de vez em quando surgia
um filme que conseguia uma boa bilheteria, mas, no geral, predominava a ndo regularidade da
nossa cinematografia. Logo, o cineasta sugeria a intervencdo do Estado na indUstria de cinema
nacional, através de auxilio técnico e financeiro. Nesta mesma palestra, ele constata que a
criacdo de um laboratdrio central poderia elevar o nivel da producdo nacional, uma vez que
resolveria grande parte dos problemas técnicos. Queixa-se também do preco do filme virgem,
uma vez que muitos cineastas deixam de refilmar suas cenas por conta de seu valor. O preco
do filme virgem era uma reclamacdo recorrente no meio cinematografico brasileiro desde a
década de 1920. Como podemos perceber pela reivindicacdo que Pedro Lima fazia na revista

Cinearte, em 1927, no qual ele afirma que o cinema brasileiro necessitava de:

Protecdo que salvaguarde dos interesses de companhias concorrentes
estrangeiras, como outra qualquer inddstria, de uma lei equitativa contra este
absurdo que faz o filme virgem pagar tanto quanto o film impresso, quando

nem ao menos se trata de garantir uma producao semelhante, feita entre nds,

de peliculas ndo impressas®®®.

O grande problema com relacdo ao filme virgem no Brasil era que ele ndo era
produzido no pais. A importacdo desse produto se tornava entdo necessaria pra que se
fizessem filmes. Contudo, o filme virgem importado era vendido a precos exorbitantes o que
acabava prejudicando ainda mais a industria nacional. Humberto Mauro elenca esse problema

como uma das causas da imperfeicdo técnica de nosso cinema: a escassez de filmes virgens

205 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 6 de setembro de 1943.
208 Revista Cinearte. Rio de janeiro, 3 de agosto de 1927, p. 28, apud GOMES, 1974, p. 320.
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impossibilitava refazer cenas que continham erros. E gastar metros de filmes virgens para
refazer sequéncias imperfeitas de filmes posados chega até mesmo ser condendvel, uma vez
que o filme virgem era muito caro e iria aumentar consideravelmente o custo da producéo.
Com o filme virgem barato, poderia o filme ter uma metragem maior e, consequentemente,
obter resultados melhores a partir da escolha das cenas.

Em outra palestra ele se destinou a responder mais uma pergunta de uma ouvinte. A
pergunta € sobre se 0 governo deve ou ndo subvencionar as produgdes brasileiras de grande
metragem, de enredo. Humberto Mauro acredita que sim e argumenta que 0 governo vem se
mostrando disposto a desenvolver o cinema nacional. O INCE é um exemplo disso,
complementa o cineasta. Esse assunto é retomado em outra transmissdo, onde ele fala sobre o
estimulo que se daria a producdo nacional se o governo subvencionasse o filme de longa-

metragem — de enredo ou documentario:

Afinal de contas, o teatro brasileiro, por exemplo, ndo é subvencionado? E
olhem que, no teatro brasileiro, praticamente ndo ha concorréncia. Para que
houvesse concorréncia equivalente ao cinema, seriam necessarios, para cada
espetaculo diario de uma companhia brasileira, sessenta outros também
d!érios 2c(l)e7: companhias estrangeiras... Mas voltemos ao caso da subvengao ao
cinema”™".

Essa comparacdo entre o teatro e o cinema brasileiro volta a ser referenciada em outra
palestra, em que ele informa que a revista Folha Carioca vem fazendo uma série de
entrevistas com figuras destacadas do meio cinematografico. Dentre as perguntas organizadas
pelo reporter, destaca-se uma que é assim: - Como problema artistico, acredita que ndo
possamos ter 0 cinema enquanto ndo tivermos o teatro? Encontra-se alguma relacdo entre a

producdo cinematografica e a arte teatral? Segundo Mauro:

Esta questdo tem sido assunto discutido em toda parte por elementos do
cinema e do teatro. Sob o ponto de vista brasileiro, seria necessario, em
primeiro lugar, o reconhecimento geral que, de fato, existe teatro no Brasil.
Sim, porque ha muita gente - elementos mesmo do proprio teatro - que
afirma e cré que ele ndo existe entre nds. Eu, ca por mim, acho que temos o
nosso teatro, embora venha ele se arrastando com altos e baixos ha mais de
trezentos anos... Se ha teatro e se tratar de apresentar, em filme sonoro, uma
peca teatral, como infelizmente é a maioria dos nossos filmes e dos filmes
americanos, é légico que vamos precisar do teatro. Mas, quando se trata de
realizar bom cinema, ndo vejo, em absoluto, necessidade de existir teatro.
Sempre houve, ha e sempre havera, em toda parte, excelente material para
cinema. Agora, evidentemente, cabe aos diretores aplica-lo com propriedade

27 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 5 de agosto de 1944.
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e amolda-lo de acordo com os requisitos dos filmes. Alias, assim sempre

pensou o verdadeiro cineasta®®.

Para Humberto Mauro essa questdo parece clara, uma vez que ele cré na existéncia do
teatro nacional, embora ele ache que o mesmo venha se “arrastando com altos e baixos a mais
de trezentos anos”. O que percebemos nesta palestra ¢ que 0 cineasta procura desqualificar o
teatro, como uma arte decadente, em detrimento do cinema, que é uma arte recente. Como
vimos anteriormente, o cinema era entendido como uma arte nova, moderna, inovadora. A
comparagdo com o teatro serve como base para fundamentar a concepgdo de que o0 cinema no
Brasil ainda estava engatinhando, mas, que logo ele seria a arte predominante. O teatro, por
outro lado, ja era uma arte antiga, ultrapassada. O que chama a atengdo também é a intencdo
de Humberto Mauro buscar mais medidas de protecdo e incentivo para o cinema nacional.
Assim, podemos perceber uma fidelidade parcial do cineasta com relacdo a legislacdo
protecionista do governo. O fato de ele sugerir mais subvencdo para o cinema nacional revela
a insatisfacdo com as medidas até entdo tomadas. Em suas palestras ele sempre afirma que o
governo vem levando a sério o cinema no Brasil, mas, ao mesmo tempo, deixa a sugestdao que
se poderia fazer mais. Sugestdo que ndo é tdo explicita, mas que aparece recorrentemente,
como podemos perceber no trecho citado acima. Cabe lembrar que Humberto Mauro era
funciondrio do INCE, 6rgdo do governo e estava palestrando na radio do Ministério da
Educacdo, também subordinada ao governo. O que podemos inferir disso é que as palestras de
Humberto Mauro eram limitadas pelo lugar social em que ele estava inserido, fazendo com
que suas reivindicagOes tivessem que ser expressas em forma de sugestbes para ndo ir de
encontro ao regime politico em que ele estava inserido.

Considerando essas observacGes, 0 que podemos constatar a partir da analise que
fizemos, é que Humberto Mauro utilizou-se desse espaco para realizar uma campanha em prol
do cinema brasileiro. Em sua concepgdo, 0 cinema nacional deveria se constituir de maneira
independente do cinema estrangeiro. Até porque, por falta de competéncia técnica, ele ndo
poderia concorrer com 0 cinema estrangeiro nem no mercado nacional, nem no mercado
internacional. A maneira de o cinema brasileiro conquistar 0 mercado era atraves do cinema
documentério. O filme documentario deveria registrar temas brasileiros e, também, fazer a
propaganda externa do pais. Quando analisamos as palestras em conjunto percebemos que
estdo ai as principais questdes pelas quais passava no cinema brasileiro de entdo e vemos

também que algumas permanecem até hoje.

208 MAURO, Humberto. Palestra proferida na radio PRA-2, no dia 5 de agosto de 1944.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao estudarmos as Palestras radiofonicas sobre cinema de Humberto Mauro nos
propusemos analisar como o cineasta se inseriu na configuracdo do debate sobre a brasilidade
no periodo do Estado Novo. Ao longo deste trabalho verificamos que o governo de Getllio
Vargas buscou criar uma representacdo hegeménica do que seria o pais, uma brasilidade
imposta pela oficialidade que pressupunha englobar todos os brasileiros. O projeto varguista
era, na verdade, um esforco de unificacdo de multiplicidade nacional, buscando dar uma
organizacdo a sociedade, partindo da ideia de homogeneizar para controlar. Contudo, sabemos
que no cotidiano, cada sujeito que se ‘“sente” brasileiro tem um modo particular de se
relacionar com esse discurso e de exercer sua brasilidade. Principalmente quando falamos de
um pais vasto geograficamente e socialmente dindmico, com culturas regionais fortes e
diversificadas como o Brasil. Elencamos fatores que dificutam essa compreensdo consensual
e univoca que supostamente constituiriam a identidade de uma nag&o.

José Carlos Reis, ao estudar as diferentes identidades construidas para o Brasil, afirma
que essas interpretacfes do pais sdo, na verdade, “sinteses produzidas em datas especificas,
que retnem de forma original uma apreensdo do passado (dependéncia), uma localizagdo do
presente e um projeto para o futuro (independénciay?%®. Logo, para Reis, as tentativas de
representacdo global buscam reconfigurar o presente para imaginar um futuro possivel. No
periodo do Estado Novo, ndo foi diferente. O projeto varguista voltou-se para as tradicoes, 0s
costumes e as especificidades regionais, transformando-as em elementos nacionais. Essa
tentativa de recuperacdo do passado tinha por objetivo produzir o “espirito nacionalista” que,
aparentemente, possibilitaria a constituicdo da harmonia social.

Na andlise que efetuamos neste trabalho, entendemos que as diferentes interpretacdes
que foram construidas sobre o Brasil acabaram revelando as mdltiplas faces de um pais que se
reinventa sem cessar. Nossa intencdo foi mostrar como Humberto Mauro se posicionou em
meio a diferentes discursos sobre a suposta criagdo de uma “nova imagem” para o pais. Neste
intento, ressaltamos que foram elaborados diversos discursos sobre a identidade nacional
brasileira e que a de Humberto Mauro representou mais um deles. Apesar disso, ndo podemos
relegar a um segundo plano, essas diferentes versGes que foram construidas sobre pais, pois é
justamente nessa pluralidade de ideias que encontramos a nogdo de que a complexidade

nacional ndo pode ser resumida em apenas um discurso, em apenas uma representacao.

209 REIS, José Carlos. As identidades do Brasil: de Vamhagen a FHC. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2007, p.
14.
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Ademais, entendemos que a compreensdo dos sentidos no cotidiano é sempre um
didlogo entre indmeras vozes, uma vez que um enunciado ndo surge do nada. Ao produzir um
enunciado o falante se utiliza de um sistema de linguagem e de enunciacbes preexistentes,
posicionando-se em relacdo a ele?*®. Deste modo, podemos compreender que no cotidiano, o
sentido decorre do uso que fazemos dos repertérios interpretativos da realidade de que
dispomos. Eles sdo responsaveis por construir versdes dos fendmenos que estdo a nossa volta.
Partindo desse entendimento, pensamos neste trabalho que Humberto Mauro, em suas
palestras no rédio, dialogou com vérios discursos sobre a brasilidade, mas, principalmente,
com o discurso que embasava 0 Estado Novo e os intelectuais ligados ao regime autoritario
varguista. Discurso que se desdobrou na tentativa de construcdo de uma nova nacao,
culturalmente forte e economicamente competitiva no cendrio internacional. Mauro também
dialogou com o discurso dos educadores e a perspectiva da modernizacdo do pais pela
educacdo, usando o cinema como instrumento capaz de levar cultura para diversas regides do
pais. Ndo podemos esquecer também da presenca do discurso dos “homens de cinema”. Estes
buscaram maneiras de se criar uma imagem de Brasil moderno e fotogénico por meio da
industrializacdo do cinema nacional. Entre afastamentos e aproximacfes com esses discursos,
Humberto Mauro acabou construindo suas proprias concepgdes de sociedade. Produzindo seu
proprio sentido do que seria o Brasil e como esse Brasil deveria aparecer no cinema. Suas
palestras acabaram condensando um didlogo com as principais questfes politicas, culturais e
sociais em curso no Brasil no periodo estadonovista.

No decorrer desta pesquisa buscamos também contextualizar a politica cultural
implementada pelo Estado Novo, principalmente no tocante ao projeto de construcdo da nacéo
e da identidade brasileiras. Vimos que, neste processo, foi de fundamental importancia a
contribuicdo dos intelectuais. A eles foi dado o papel de intérpretes da ordem social e a
responsabilidade de materializar a ideologia varguista, educando as manifestacbes populares e
todo o rol de personagens, crencas e aderecos. NoO pensamento estadonovista, a cultura
popular foi entendida como uma expressdao do “verdadeiro Brasil”. Desse modo, acreditava-se
que a brasilidade seria encontrada nos costumes da tradicdo, da religido, da raca, da lingua e

da memoria do passado do povo. Portanto, o papel do Estado seria proteger esses costumes de

210 gpink e Medrado concebem o conceito de enunciados e vozes como o processo de interanimago dialdgica
que se processa numa conversagdo: “Os enunciados de uma pessoa estdo sempre em contato com, ou séo
enderecados a, uma ou mais pessoas e esses se interanimam mutuamente, mesmo quando os dialogos sdo
internos”. SPINK, Mary Jane; MEDRADO, Benedito. Produ¢do de sentido no cotidiano: uma abordagem
tedrico-metodoldgica para analise das praticas discursivas. In: SPINK, Mary Jane (org.). Praticas discursivas e
producdo de sentidos no cotidiano: aproximacOes tedricas e metodoldgicas. Rio de Janeiro: Centro Edelstein de
Pesquisas Sociais, 2013, p. 26.
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influéncias externas que supostamente retirariam sua autenticidade. Essa “protegdo” estatal se
deu através de politicas de institucionalizacdo da cultura nacional, expressa na criacdo de
diversos 0Orgdos e institutos culturais, como o SPHAN, e na intervencdo sistematica nos meios
de comunicacdo de massa, atraves de 6rgdos como o DIP. Desse modo, as agéncias do Estado
garantiriam o controle e a padronizacdo das manifestacdes culturais, o0 que possibilitaria
também a ampliacdo de seu dominio sobre o cotidiano da populacéo.

Dentro dessa politica de institucionalizacdo oficial da cultura brasileira € que podemos
entender a criagdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo. Lembrando que a criagdo do
INCE tambem foi reflexo de uma campanha que ja vinha se estruturando, desde os anos 1920,
que visava utilizar o cinema como instrumento eminentemente educativo. O papel do cinema
na construcdo da nacdo seria levar conhecimento para as areas mais afastadas do pais,
carentes de informacGes de carater educativo, cultural e higienista. E dentro deste quadro de
referéncias que Humberto Mauro produziu sua intensa e engajada narrativa sobre a
brasilidade. Narrativa esta que era profundamente marcada pela preocupacdo em pensar a
producdo cinematografica no pais em todas as suas etapas e na tentativa de incentivar a
producdo de filmes que tratassem dos valores culturais das diversas regibes do Brasil.
Elementos que fazem suas ideias se revestirem de um forte sentimento nacionalista.

Neste trabalho, percebemos que o cineasta partilhava de algumas concepcbes proprias
circulantes na época da qual ele era contemporaneo, principalmente quanto ao fato de o
cinema representar um veiculo eficaz de propaganda externa e interna do Brasil. Humberto
Mauro considerava que 0s brasileiros desconheciam seu proprio pais e que atraves do cinema
seria possivel conhecer a nds mesmos, nossos costumes, nossas tradicGes. E através do
cinema seria possivel também levar imagens da nossa cultura para outros paises. E ele sugeria
que o filme documentério seria 0 melhor caminho para isso, jA que poderia proporcionar o
registro de nossos valores culturais. Em sua concepgdo, o cinema nacional deveria se
constituir de maneira independente do cinema estrangeiro. Até porque, por falta de
competéncia técnica, ele ndo poderia concorrer com o cinema estrangeiro nem no mercado
nacional, nem no mercado internacional. A maneira do cinema brasileiro conquistar o
mercado era através do cinema documentario. O filme documentario deveria registrar temas
brasileiros e também, fazer a propaganda do pais.

Humberto Mauro era funciondrio do INCE, como ja explanado em secdo propria, e
membro integrante do regime varguista. Neste trabalho, investigamos a constituicdo de sua
narrativa apregoada em palestras e sua concep¢édo identidade nacional desenvolvida dentro de

um instituto criado por um Estado autoritdrio que visava controlar e padronizar a producao
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cultural nacional. Partindo dessas consideracdes, inferimos que o horizonte politico e
ideologico em que ele estava inserido terminou atravessando sua narrativa em diversos
momentos. E, por conseguinte, 0 Seu interesse estava, em parte, em consonancia com o
projeto de consolidacdo de um cinema nacional dentro dos padrdes do projeto de construgdo
da nacdo e da identidade nacional empreendido pelo Estado Novo; E, em parte, por suas
concepcOes pessoais de brasilidade e de cinema. Dessa forma, percebemos que Humberto
Mauro se inseriu nesse debate ao propor a construcdo conceitual de uma identidade capaz de

elevar o espirito da populacdo através de uma “brasilidade cinematografica”.
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