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RESUMO

Nas dltimas décadas se alargaram no campo das Ciéncias
Humanas e Sociais as discussdes acerca da utilizacio do Cinema
nao apenas como um produto social, mas também como um
produtor de sentidos sociais. Dentro dessa perspectiva, propoe-se
uma tentativa de superagdo de concepgdes puramente
formalistas, descritivas e estéticas, para se alinhar, entdo, a uma
Historia Social do Cinema. Essa abordagem propde um relevo no
contexto de producdo filmica, que envolve varidveis como
distribuigdo, critica e recepcdo, e uma investigacdo no que se
refere ao impacto social dos filmes que se pretende analisar. Os
trés filmes analisados, Aves sem ninho (1939), Pureza (1940) e 24
horas de sonho (1941), todos filmes de enredo, ficcionais, de longa-
metragem e realizados por produtoras privadas, foram
premiados pelo Departamento de Imprensa e Propaganda - DIP,
em atencao ao Decreto-Lei n° 1.949, de 30 de dezembro de 1939.
Por essa razao, a relacdo desses filmes - e, evidentemente, toda a
rede que os compdem - com o Estado desdobra o conjunto de
variaveis da pesquisa, que perfaz parte da trajetéria da
cinematografia brasileira dos anos 1930 e inicio dos 1940 em
termos legais, organizacionais e paradigmaéticos, detendo-se,
também, nos estigmas gestados naquele contexto. Os modelos
supostamente adotados, os debates entre intelectuais e Estado, as
leis promulgadas, o idedrio do regime estadonovista e sua
propria dindmica sdo subsidios para se refletir sobre as
mensagens que os filmes pretendiam passar, mas, sobretudo,
sobre as mensagens que efetivamente passaram, impactando ou
nao aquela sociedade, justificando ou nao sua premiacao.

Palavras-chave: Brasil. Cinema. Estado Novo. Concurso DIP.






ABSTRACT

In the last decades much has been discussed in the Social and
Human Science areas on the use of Cinema, not only as social
product, but also as a social sense producer. Within such
perspective, the present work aims at a try of overcoming the
purely descriptive, formalistic, and aesthetic concepts, towards
the Cinema Social History. This approach proposes a variation in
the film production context, which involves variables as
distribution, critics, and reception; and an investigation regarding
the social impact of films to be analyzed. The three assessed films,
Aves sem ninho (1939), Pureza (1940), and 24 horas de sonho (1941),
are all story, fictional, full-length films, carried out by private
producing companies, which were awarded by the Departamento
de Imprensa e Propaganda (Advertisement and Press
Department) - DIP, concerning the Law 1.949, 30th December
1939. For such reason, the connection of those films - and,
evidently, all the network within - with the State makes available
the set of variables of the research, composing part of the
Brazilian cinema timeline in the early 30’s and late 40’s, in legal,
organizational, and paradigmatic terms, also looking at stigmas
presented then. The supposedly adopted systems, the debates
between scholars and the State, the enacted laws, the ideal of the
estadonovista regime (new state) and its own dynamics are
grants to reflect on the messages intended in the films, but, above
all, on the messages themselves, causing an impact or not in that
very society, justifying or not their awards.

Keywords: Brazil. Cinema. New State (Estado Novo).
Competition DIP.
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1 INTRODUCAO

Nas ultimas décadas se alargaram no campo das Ciéncias
Humanas e Sociais as discussdes acerca da utilizacdo do Cinema
nao apenas como um produto social, mas também como um
produtor de sentidos sociais. Notadamente nos anos 1980,
quando se instalou a chamada crise de producdo do cinema
brasileiro, tornou-se evidente a auséncia de um discurso histérico
que a explicasse e indicasse possiveis saidas. Sentiu-se, entdo, a
necessidade urgente de elaboracao de discursos criticos sobre o
Cinema brasileiro e de abandono das abordagens centradas
apenas na historia dos filmes e dos cineastas.

E a partir de tais perspectivas que muitos trabalhos vém
propondo a superacdo de concepgdes puramente formalistas,
descritivas e estéticas realizadas ao longo do século XX. Esse é o
lugar onde se pretende situar essa dissertacdo. O objetivo §,
partindo dos critérios mencionados na legislacdo vigente no
decurso da década de 1930 e inicio da década de 1940,
contextualizar a andlise de trés filmes de enredo, ficcionais, de
longa-metragem, realizados por produtoras privadas e
premiados pelo Departamento de Imprensa e Propaganda - DIP
com questdes que pululavam no cendrio do Estado Novo, como
nacionalismo, trabalhismo e desenvolvimentismo, cernes do
ideario desse regime. Os modelos supostamente adotados na
cinematografia (na organizacdo, producdo e estética), os debates
entre intelectuais e Estado e a contextualizacdo dos sujeitos
envolvidos também compdem essa investigagdo. Desse modo,
procura-se refletir sobre a mensagem que os filmes pretendiam
passar, mas, sobretudo, sobre a mensagem que efetivamente
passaram e que estratégias, varidveis e sujeitos (ou redes)
estiveram envolvidos nesse processo, coroado com a premiagao
oficial. Busca-se, enfim, observar se essa premiacao justifica-se
pelo suposto carater doutrindrio dos filmes, ou mesmo se esse
carater inexiste nas narrativas.

Até o final da década 1990, os filmes de fic¢do ndo eram
vistos como documentos relevantes para a compreensao desse
periodo histérico. Maria Dora Genis Mourao afirmava que,
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ndo havendo uma estrutura montada, uma
coesdo ideolégica no meio cinematografico
que o amparasse das investidas do cinema
estrangeiro e da intervencgao estatal, o cinema
brasileiro estava muito mais voltado para
uma luta pela criacdo de uma industria
cinematografica que pudesse trabalhar mais
sistematicamente e desse condi¢Ges ao meio
de sobreviver, do que voltado para
preocupagdes mais criativas ou mais
engajadas politicamente. Portanto os filmes
ndo possuiam uma unidade ideolégica que
pudesse nos levar a detectar a presenca de
uma ideologia oficial. !

Discordando da autora, interessa empreender um estudo
sobre os filmes de ficcdo em longa-metragem produzidos no
referido periodo, j4 que, até entdo, apenas os Cinejornais e os
filmes educativos foram consistentemente estudados por
pesquisadores brasileiros.2

Os filmes a serem analisados ndo eram filmes oficiais, mas
filmes de enredo, aparentemente produzidos para divertir.
Porém, como estdo inseridos no intrincado contexto de

1 MOURAO, Maria Dora Genis. O cinema brasileiro e o populismo na
década de 30. In: José Marques de Melo (org.). Comunicacio e
populismo. Sao Paulo: Cortez, 1981, p. 150.

2 Essa mencao refere-se especificamente ao periodo que corresponde a
atuacdo do DIP (1939-1945) e a filmes de enredo que nao faziam parte do
circuito de Cinema educativo. Evidentemente, é possivel citar outros
trabalhos primorosos que abordam outros filmes de longa-metragem
produzidos na década de 1930, antes, porém, da institui¢do do DIP.
Entre eles, SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do
Brasil. Sao Paulo: Editora UNESP, 2004. Trabalhos sobre a produgdo de
Humberto Mauro no INCE também enriquecem o debate historiografico
brasileiro. Entre eles, MORETTIN, Eduardo Victorio. Cinema e
Histoéria: uma anélise do filme Os Bandeirantes. Dissertacdo de mestrado.
S3o Paulo: USP, 1994 - além dos trabalhos do mesmo autor sobre o filme
Descobrimento do Brasil, de Humberto Mauro - e ALMEIDA, Claudio
Aguiar. O cinema como “agitador de almas”: Argila, uma cena do
Estado Novo. Sao Paulo: FAPESP, Annablume, 1999.
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desenvolvimento da industria cinematografica brasileira, que
necessitava do apoio do Estado, acredita-se ser possivel
identificar, nos filmes, temdticas que agradavam ao regime
estadonovista e que, assim, poderiam servir a doutrinacao do
publico. O contrério também é possivel, ou seja, a identificacao de
temas transgressores e outras representagées que nao estavam
afinadas com os ideais do governo.
Para Leif Furhammar e Folke Isaksson,

os filmes de ficcdo ndo tém a aura de
autenticidade dos documentdrios (e os
conseqiientes problemas morais). Por outro
lado, os recursos dos diretores de ficgdo sdo
em principio ilimitados, j& que ele
literalmente cria a realidade do filme de
acordo com seus objetivos. Qualquer falta de
credibilidade pode ser compensada com a
adicdo de intensidade - e a propaganda de
ficcao se protege contra reagdes ambivalentes
através da procura das respostas humanas
mais fundamentais, dos juizos de valor mais
basicos, das emog¢des mais elementares.?

A escolha da fonte cinematogréfica deve-se ao fato de que

qualquer unidade de produgdo
cinematografica engloba uma mistura de
interesses e inclinagdes heterogéneas, o
trabalho de equipe nesse campo tende a
excluir o tratamento arbitrario do material de
cinema, suprimindo peculiaridades
individuais em favor de tragos comuns a
muitas pessoas. [...] Os filmes sdo destinados,
e interessam as multiddes an6nimas. Filmes
populares - ou para sermos mais precisos,
temas de filmes populares - sdo

3 FURHAMMAR, Leif; ISAKSSON, Folke. Cinema e politica. 2. ed. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 2001, p. 148.
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supostamente feitos para satisfazer os desejos
das massas.*

O grande interesse pelo Cinema encontra-se, também, no
fato dessa midia ter o poder de atingir o plano simbdlico e atuar
na construcdo de modelos, reproduzindo padrdes e valores
desejaveis para o convencimento das massas e possibilitando a
individuos heterogéneos uma condi¢do de pertencimento a uma
totalidade.

Para iniciar a dissertacdo, optou-se por uma discussdo em
torno da organizacao e do desenvolvimento do Cinema brasileiro
no decurso da década de 1930. Para tal, procura-se primeiramente
discorrer sobre a constituicdo dos departamentos de propaganda
e difusao cultural no Brasil, tendo em conta que no referido
decénio o pais atravessou momentos politicos distintos, embora
ndo tenha havido mudanca de governante. No entanto, longe de
querer dar conta dos acontecimentos politicos de um periodo tao
longo e complexo, pretende-se concentrar nos aspectos que se
referirem especificamente a propaganda e a difusao cultural,
onde se assenta o Cinema.

Ainda nesse capitulo, serdo expostos e discutidos os
dispositivos legais que regeram a cinematografia brasileira no
decurso da década de 1930, promovendo uma discussdo sobre a
relacdo entre Cinema, Estado e intelectualidade5. Desde o inicio

+ KRACAUER, Siegfried. De Caligari a Hitler: uma histéria psicolégica
do cinema alemdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1988, p. 17. Embora se
reconheca as preciosas contribui¢des de Kracauer ao destacar o aspecto
social do Cinema, admite-se os cuidadosos limites que se deve ter ao
apropriar-se da teoria do autor, sobretudo pela ténue linha que
estabelece entre ficcao e realidade, ao afirmar que “os filmes de uma
nagdo refletem a mentalidade desta”. A perspectiva que se procura
adotar aqui é a de que os filmes, especialmente por toda a rede que se
formula em seu contexto de producdo, podem fornecer informacoes
valiosas sobre a mentalidade daquele periodo e lugar, mas estdo longe
de refletirem qualquer coisa.

5 Muitos debates cercam o termo ‘intelectuais’ e sua definicdo. Jean
Frangois Sirinelli assinala duas acepgdes de ‘intelectual’: uma mais
ampla e social, referente a atividade profissional, abarcando os criadores
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do século XX, intelectuais, como Olavo Bilac, j4 prognosticavam a
influéncia que o Cinema teria sobre a velocidade da informagcéao e
sobre a possibilidade de revelar ‘outros mundos” ao espectador, a
massa, como poeticamente indicou Ribeiro Couto:

A este modesto cinema de arrabalde

vém as familias burguesas da vizinhanga,
todas as noites,

para ver costumes, para ver terras, para ver
povos,

para ver esse mundo distante, vago,
telegrafico,

que fica além dos navios de passagens
carissimas [...].°

No contexto do Estado Novo essa relacdo entre Estado e
intelectuais revelou-se ainda mais premente. Como afirma Alvaro
Andreucci, “o Estado procurou gerenciar essa elite cultural que
buscava, de maneira um tanto quanto inquieta, uma identidade
para a cultura nacional, antecipando a possibilidade de um
espago para a sua produgdo mediante aliancas com o Estado”.” E,
da mesma forma, supde-se que o Estado procurava reprimir

e mediadores culturais, e outra mais especifica, baseada na nocdo de
engajamento. Assim, ndo ignorando tais debates, a concepgdo que se
adota nesse texto refere-se aqueles que “elaboram ou debatem um
conjunto de ideias”, nesse caso, o debate em torno da cinematografia. Cf.
LAERA, Alejandra. Cronistas, novelistas: la prensa periodica como
espacio de profesionalizacion em la Argentina (1880-1910). In:
ALTAMIRANO, Carlos (direc.). Historia de los intelectuales em
America Latina: la ciudad letrada, de la conquista al modernismo.
Buenos Aires: Katz, 2008, p. 495.

6 COUTO, Ribeiro. Cinema de arrabalde. Klaxon: mensario de arte
moderna, n. 06, out. 1922.

7 ANDREUCCI, Alvaro. O risco das ideias: intelectuais e a policia
politica (1930-1945). Sao Paulo: Associagdo Editorial Humanitas/Fapesp,
2006, p. 45-46.
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aqueles que se posicionavam de forma critica ou contraria ao
regime.8

Nessa pesquisa, optou-se por dar voz especificamente aos
intelectuais ligados a atividades cinematograficas, notadamente
diretores de Cinema, criticos, colaboradores e editores das
revistas especializadas em circulagdo na época.

Dessas primeiras reflexdes, decorre a necessidade de
debater, no capitulo seguinte, sobre os paradigmas estrangeiros
que, de acordo com importantes pesquisadores que serdo
oportunamente mencionados, teriam influenciado a criagdo e
organizagdo dos departamentos de propaganda e difusdo cultural
brasileiros na década de 1930, favorecendo, assim, a perpetuacao
de um estigma ‘totalitario” - a despeito do carater nacionalista
que se atribui ao primeiro governo varguista. Nessa discussdo,
procurar-se-a preservar no horizonte a atengdo aos limites que
tais influéncias tiveram sobre a constituicdio dos orgdos
responsaveis pela propaganda e difusao cultural, principalmente
levando-se em conta que o Cinema era visto como um
instrumento de potencial sem precedentes no que diz respeito a
divulgacao de um “Brasil brasileiro”. De acordo com Anita Simis,
“0 cinema poderia ser o portador da ideologia nacionalista que se
ocupa em identificar uma coletividade histérica em termos da
nacao e cuja solidariedade é garantida por meio dos fatores
éticos, geograficos e culturais”. 10

Essa frequente associacdo que se faz na historiografia
brasileira entre os regimes ditos ‘totalitarios’ e a producao
cultural da ditadura varguista motiva uma breve reflexdo sobre

8 Porém, deve-se pensar com cuidado na questdo da censura e da
repressdo por parte do Estado Novo, no sentido de uma néo fetichizagao
do regime. Isso porque ndo sdo raras as circunstancias que sugerem a
existéncia de espagos de negociacdo entre intelectuais e produtores de
cultura e Estado, o que remete também a discussdao que se fara mais
adiante em torno dos termos “totalitarismo’, face ao autoritarismo.

9 Conforme mencionado, esse termo serda oportunamente
problematizado no capitulo 2. Pelos limites que apresenta, sempre que
aparecer nesse texto vira acompanhado de aspas simples.

10 SIMIS, Anita. Estado e Cinema no Brasil. Sio Paulo: Annablume,
1996, p. 27-28.
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como, de modo amplo, cineastas atuantes nesses paises lidaram
com as técnicas disponiveis no contexto dos anos 1930 e 1940,
pontuando também alguns direcionamentos estético-narrativos,
adotados para alcangar determinados objetivos, principalmente
com fins propagandisticos. Por outro lado, em func¢do de todo o
processo de aproximacdo cultural entre Brasil e Estados Unidos -
que ja vinha acontecendo desde os anos 1920 e que, assim, pode
ter afetado o sistema brasileiro de propaganda -, a cinematografia
estadunidense nao pode deixar de ser mencionada.!! Por fim, a
observancia de alguns tragos da cinematografia brasileira, em
face as demais, pode revelar aproximacoes e distanciamentos
uteis ao esforco de procurar identificar qual ou quais os

11 Apesar da auséncia de mengdo especifica a cinematografica soviética,
porque se prioriza a reflexdo sobre o Cinema produzido nos paises com
0s quais se relaciona o estigma ‘totalitdrio’ dos o6rgdos brasileiros
gestores da cultura nas décadas de 1930 e 1940, ndo se deve deixar de
salientar que algumas das cinematografias aqui mencionadas se
relacionaram sobremaneira com aquela: “Goebbels, como Hitler, estava
interessado no cinema e em duas ocasides chegou a recomendar O
encouragado Potemkin como excelente exemplo a ser seguido pelos
realizadores aleméaes. Era uma grande obra de arte e um fabuloso
trabalho de propaganda”. Goebbels chegou a afirmar em certa ocasido
que quem nao tivesse uma ideologia firme, poderia se tornar bolchevista
assistindo ao Encouracado. Cf. FURHAMMAR, Leif; ISAKSSON, Folke,
2001, Op. Cit., p. 42. Nao se deve deixar de considerar, outrossim, que
sobre o regime soviético também recai o adjetivo ‘“totalitario’, mas com
caracteristicas diferentes daquele ‘totalitarismo’ de direita dos regimes
nazista e fascista, como é possivel depreender da leitura de ARENDT,
Hannah. As origens do totalitarismo. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1989. Em relacdo a cinematografia francesa, optou-se por ndo aprofunda-
la porque o periodo de circulagdo dos filmes analisados nessa pesquisa
coincide com a ocupagdo nazista na Franca. Porém, recomenda-se a
leitura de TAVERNIER, Bertrand. Le Cinéma francais sous
I'occupation. 2004. Disponivel em:

http:/ /www.diplomatie.gouv.fr/fr/enjeux-

internationaux/ cooperation-culturelle-et-medias/cinema/ promotion-
du-cinema-francais/ diffusion-non-commerciale/ collections/le-cinema-
francais-sous-1/.
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paradigmas estrangeiros que mais a influenciaram naquele
periodo.

Nesse momento, cabe ainda refletir sobre Cinearte e A Scena
Muda, revistas especializadas em Cinema que circularam durante
o periodo e estabeleceram-se como o espaco mais conveniente
para a expressio de intelectuais ligados as atividades
cinematogréficas e discussoes estéticas, técnicas e legais sobre a
cinematografia brasileira. O interesse no breve exame dessas
publicacdes justifica-se porque, por meio delas, é possivel
identificar os paradigmas estrangeiros que ditavam moda,
comportamento e consumo para a sociedade brasileira, pelo
menos para a parcela letrada que tinha acesso a leitura e as
revistas.

O terceiro capitulo discorrerd primeiramente sobre o
concurso de Cinema do DIP, cujas edi¢des referentes aos anos de
1940 e 1941, premiaram os trés filmes que serdo posteriormente
analisados. Pretende-se, também, situar social e historicamente a
produtora Cinédia, responsavel pela producao de dois filmes
analisados, e da Raul Roulien Producées, produtora do terceiro.
As segdes subsequentes destinam-se a anélise e a apresentacao da
critica e recepcao dos filmes Aves sem ninho (1939), Pureza (1940) e
24 horas de sonho (1941). Nesse momento, por meio da
identificagdo de eixos tematicos e tendo como norte a legislacao
vigente e a praxis estadonovista, buscar-se-4 observar o que
motivou a concessdo de prémios e favores pelo DIP, assim como
discutir sobre as possiveis contradi¢des e transgressdes presentes
nos filmes e sobre elementos que porventura fornecam pistas
sobre o impacto social que esses filmes podem ter provocado,
ainda que, em tese, tenham sido produzidos para diversao.

Essa organizacdo foi adotada a fim de se empreender uma
analise com foco numa Histéria Social do Cinema, partindo do
pressuposto, expresso por Alexandre Busko Valim, de que “os
estudos culturais ndo podem ser feitos sem uma teoria social e
que precisamos entender as estruturas e a dindmica de uma
determinada sociedade para entender e interpretar sua cultura”.12

12 VALIM, Alexandre Busko. Imagens vigiadas: uma Histéria Social do
Cinema no alvorecer da Guerra Fria, 1945-1954. Tese apresentada ao
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O mesmo autor chama a atencgdo, ainda, para a complexidade das
producdes cinematograficas, “que incorporam discursos sociais e
politicos cuja andlise e interpretacdo exigem métodos de leitura e
critica capazes de articular sua insercdo no meio politico e nas
relagdes sociais em que sdo criados, veiculados e recebidos”13,
aspectos que nao podem ser desconsiderados quando se pretende
fazer uma Histoéria Social do Cinema.

A metodologia utilizada consistira numa espécie de
‘decupagem reversa’, considerando-se o conceito de decupagem
classica, definido por Ismail Xavier como “o processo de
decomposicdo do filme (e portanto das sequéncias e cenas) em
planos” e que antecede a montagem. De posse dessa
informacao, acredita-se que tal procedimento pode ser recriado
em sua trajetoria inversa, partindo-se do filme, que é o produto
final. De acordo com Xavier, a decupagem cldssica, um “sistema
cuidadosamente  elaborado, de  repertério lentamente
sedimentado na evolucdo histérica”, resulta “num aparato de
procedimentos precisamente adotados para extrair o maximo
rendimento dos efeitos da montagem e ao mesmo tempo torné-la
invisivel”, neutralizando as descontinuidades.1>

Segundo David Bordwell, de todos os sistemas estéticos da
cinematografia, a decupagem classica apresenta-se como o mais
codificado em regras. Bordwell afirma que “a confianca num
determinado eixo de acao orienta o espectador com relagdo ao
espago, e a sucessdo de cortes mostra escolhas paradigmaéticas
claras entre diferentes tipos de raccord”.’® Como se pretende

Curso de Po6s-Graduagdo em Histéria da Universidade Federal
Fluminense para obtencdo do titulo de doutor. Niteréi: Universidade
Federal Fluminense, 2006, p. 18.

13 Ibidem, p. 18.

14 XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a
transparéncia. 4. ed. rev. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2008, p. 27

15 XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a
transparéncia. 2. ed. rev. Sao Paulo: Paz e Terra, 1984, p. 24.

16 Raccord é o termo utilizado “para designar normas de montagem
proprias ao estabelecimento da continuidade espago-temporal na
narrativa classica”. BORDWELL, David. O cinema cléassico
hollywoodiano: normas e principios narrativos. In: RAMOS, Fernao
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observar se os filmes a serem analisados apresentam elementos
proximos a estética hollywoodiana (ou a outras, que também
serdo caracterizadas), a decupagem cléssica, tipica do universo
cinematografico de Hollywood, mostra-se um conceito bastante
atil para este estudo.

Mas, a fim de garantir a fluidez das andlises, a metodologia
mencionada ndo serd apresentada no texto de forma estanque e
sistematica. Em outras palavras, ndo se referenciara os planos,
cenas e sequéncias que ndo se mostrarem relevantes para essa

reflexdo. Isso porque, como afirma Marc Ferro,

o filme, aqui, ndo estd sendo considerado do
ponto de vista semiolégico. Também néo se
trata de estética ou de histéria do cinema. Ele
estd sendo observado ndo como uma obra de
arte, mas sim como um produto, uma
imagem-objeto, cujas significagdes ndo sdo
somente cinematograficas. Ele ndo vale
somente por aquilo que testemunha, mas
também pela abordagem sdcio-histérica que
autoriza. A analise nao incide
necessariamente sobre a obra em sua
totalidade: ela pode se apoiar sobre extratos,
pesquisar “séries”, compor conjuntos. E a
critica também ndo se limita ao filme, ela se
integra ao mundo que o rodeia e com o qual
se comunica, necessariamente.1”

Nas andlises, o som ndo serd em absoluto desprezado. De
acordo com Ismail Xavier, essa énfase “corresponde a construgao
efetiva de um espaco-tempo préprio ao cinema”. 18

Associadas ao visionamento dos filmes e a decupagem, e
compondo as determinagdes sociais que podem ser analisadas

Pessoa. Teoria Contemporianea do Cinema: documentirio e
narratividade ficcional. Sdo Paulo: SENAC, 2005, p. 293.

17 FERRO, Marc. Cinema e histéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p.
87.

18 XAVIER, Ismail, 2008, Op. Cit., p. 37.
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quando se trata de fontes dessa natureza, encontram-se critica e
recepcao. No caso dos filmes aqui mencionados, tal levantamento
foi feito consultando-se as mencionadas revistas Cinearte e A
Scena Muda'®, que circularam durante o Estado Novo.

A escolha dessas revistas deve-se ao fato de terem
assumido o Cinema como tnica temética desde sua criacdo e de
terem resistido a efemeridade comum a outros periddicos. Além
disso, o acesso digital a quase todos os nameros também foi um
fator a ser considerado.

Ambas as revistas, ainda que utilizassem a publicidade de
filmes estrangeiros como fontes de renda - notadamente os filmes
produzidos em Hollywood -, ndo deixaram de mencionar
reiteradas vezes as produgdes nacionais da época, discutir os
problemas que assolavam a industria cinematografica brasileira,
sua dorméncia e suas tentativas de consolidagéo.

As revistas, que de modo geral foram criadas dentro da
logica do star system hollywoodiano, ndo demoraram a perceber
que seria 1til forjar um sistema semelhante no Brasil. Os artistas
brasileiros, a exemplo do que ja acontecia nos Estados Unidos,
circulavam entre Radio e Cinema, e as revistas procuraram
acompanhar esse movimento.

Tenciona-se tentar detectar o direcionamento das revistas e
tornar visiveis os conflitos do campo em sua relagdo com o
Estado, a fim de compreender as criticas (ou sua auséncia) em seu
devido contexto. Como afirma Bourdieu, “o campo jornalistico
tem uma particularidade: é muito mais dependente das forcas
externas que todos os outros campos”. 20

19 Em abril de 1941, A Scena Muda, atendendo a uniformizacdo
ortogréfica pelo processo de simplificacdo da lingua, decretado pelo
Governo Federal, passa a se chamar A Cena Muda. No entanto, nesse
trabalho, as referéncias serao mantidas utilizando-se a primeira grafia, a
fim de nado destoar da prépria base de dados na qual se encontram as
revistas. Ja no que se refere as citacdes dessa e de outras revistas de
época consultadas, optou-se por adaptar a escrita aos padrdes atuais, a
fim de garantir uma leitura mais fluida.

20 BOURDIEU, Pierre. A influéncia do Jornalismo. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1997, p. 76.
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Nessa pesquisa, serdo analisados 350 nimeros da revista A
Scena Muda, publicados entre os anos de 1939 e 1945. Na base
onde se encontram os arquivos, alguns niimeros ndo estdo
disponiveis para pesquisa, possivelmente porque ndo compdem a
colecdo do Museu Lasar Segall/Biblioteca Jenny Klabin Segall.
No ano de 1942, por exemplo, dos 52 numeros publicados,
constam 41 na base. Ja a colecdo da revista Cinearte encontra-se
completa até 1942, ano em que a publicagdo foi interrompida por
conta da guerra. De 1939 a 1942, foram publicados 60 ntimeros e
todos serdo analisados.

Os artigos de interesse foram separados em trés eixos. O
primeiro compreende os filmes brasileiros analisados nessa
pesquisa. O segundo, artigos e notas sobre outros filmes
brasileiros realizados no periodo. O terceiro, por fim, abarca
artigos sobre a situacdo da cinematografia brasileira,
principalmente no que dizia respeito a intervencao do Estado.

Embora contasse com criticos especializados, A Scena Muda,
por exemplo, criou, em marco de 1940, a secao “Mande também
sua critica”, na qual os leitores analisavam os filmes lancados
recentemente. Assim, torna-se possivel encontrar muitos relatos
de leitores acerca dos filmes aqui analisados, como este de Pureza:

O filme pode, no entender de muitos, ndo ser
copia fiel do livro daquele festejado escritor
patricio, nem ser, tampouco, uma obra-prima
cinematografica, mas, curioso é que é um
filme nacional a que o mais intransigente
espectador assiste de comego a fim, e, no final
das contas, tem mais de que elogiar do que
censurar.?!

Uma questao importante a ser considerada ao se utilizar as
revistas cinematograficas de circulacdo nacional naquele periodo
refere-se ao alcance e ao carater das classes que as liam. Tal
questionamento deve ser feito considerando que o préprio
Cinema brasileiro das primeiras décadas do século XX passara de

21 FIGUEIREDO, Zoroastro G. Mande também sua critica. In: A Scena
Muda. Rio de Janeiro, 31 de dezembro de 1940, n. 1032, p. 10.
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um divertimento popular em espagos rusticos para uma forma de
lazer voltada para um publico mais elitizado, agora acomodado
em requintadas salas de projecdo. De acordo com Sheila
Schvarzman,

desde meados dos anos [19]20 jovens
jornalistas cariocas como Adhemar Gonzaga
na revista Paratodos e Cinearte, e Pedro Lima
na revista Selecta, procuram incentivar a
produgdo de filmes nacionais e a melhoria
das salas de exibi¢do através da “Campanha
pelo Cinema Brasileiro”. Em suas colunas,
definem as imagens do Brasil que esses filmes
deveriam veicular: modernizacéao,
urbanizagdo, juventude e riqueza, evitando o
tipico, o exético e sobretudo a pobreza e a
presenca de negros. As salas de cinema
deveriam ser extensdes desse mesmo projeto:
atestariam o grau de desenvolvimento e
civilidade de suas populagdes. Assim, o
cinema que se pregava constituir no Brasil
nos anos [19]20 era avesso ao carater popular,
tanto nas imagens como na frequenta(;éo,
procurando incentivar os aspectos artisticos
da concepgdo filmica, o conforto e a opuléncia
nas salas.?

Da mesma forma, nao se pode ignorar a grande parcela de
iletrados que compunha a populagdo brasileira e que, mesmo que
estivesse entre os frequentadores das salas de Cinema,
provavelmente nao estaria entre os leitores das revistas. Na
década de 1940, o Brasil possuia cerca de 16,4 milhdes de
analfabetos, ou seja, 56,8% da populacao maior do que 10 anos de
idade.?

22 SCHVARZMAN, Sheila. Ir ao cinema em Sdo Paulo nos anos 20.
Revista Brasileira de Historia, vol.25, n. 49. Sdo Paulo, Jan./June 2005.

2 Estudo revela 60 anos de transformagdes sociais no pais. IBGE.
Disponivel em:
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Mas é claro que uma massa intermediaria também se
apropriara desses espacos de projecdo, principalmente nos
cinemas de suburbios, como era observavel na cidade do Rio de
Janeiro:

[...] a maior concentragdo de salas, além da
regiao central, dd-se nos bairros do subtrbio.
Elas eram duas vezes maior que o nimero de
salas localizadas em Copacabana, Botafogo,
Catete, Tijuca, Esticio e Ipanema. Os dados
atestam a popularidade alcangada por essa
forma de divertimento em cerca de trés
décadas. [..] Analisando a abertura de
noventa e cinco novas salas de cinema nos
anos que vdo de 1927 a 1942, observamos a
predominancia do subtrbio e das “&reas
industriais”, onde surgiram cinqiienta e um
espagos no periodo, enquanto apenas trinta
foram abertos na regido central da cidade.?

A respeito das publicagdes, Hernani Heffner afirma que A
Scena Muda foi a primeira revista de Cinema editada no Brasil de
carater realmente popular. De acordo com o mesmo autor, “o
éxito comercial de Cinearte ultrapassou de muito o de suas
concorrentes, chegando a tiragens de 100.000 exemplares
semanais no final dos anos [19]20”. Além desses dados, que
apontam para um grande alcance de publico, sabe-se que as
revistas, além das criticas tecidas por seus proprios
colaboradores, faziam também uma espécie de clipping,
publicando criticas originalmente publicadas em jornais nacionais

- esses, sim, de circulacdo e alcance mais amplo entre as classes.

http:/ /www.ibge.gov.br/home/ presidencia/noticias/noticia_visualiza.
php?id_noticia=892&id_pagina=1. Mas, apesar desses dados, é preciso
ressaltar o cardter elitista que se procurou imprimir no Cinema -
notadamente em Sao Paulo - como foi assinalado na Introducao dessa
dissertacao.

2 LUCAS, Tais Campelo. Cinearte: o cinema brasileiro em revista (1926-
1942). Dissertacao de mestrado. Niter6i: Universidade Federal
Fluminense, 2005, p. 51.
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Um tltimo elemento que fornece pistas sobre o alcance das
revistas sdo as cartas de leitores, oriundas das mais variadas
partes do pais. Porém, hé nessas fontes uma questdo que deve ser
problematizada no capitulo que tratara das revistas: seriam as
cartas escritas mesmo por leitores, ou eram forjadas pelos
redatores das revistas?

Além das revistas especializadas, a utilizacao da revista
Cultura Politica traduz-se na tentativa de contrapor as revistas
comerciais, afinal, por ser diretamente vinculada ao DIP, era
considerada a revista oficial do governo: “por ocasido do quarto
aniversario do Estado Novo, o préprio presidente Vargas
enfatizou a importancia de seu carater doutrindrio na construgao
das diretrizes do Estado Nacional”.25

Trata-se de uma volumosa publicacdo mensal, editada pelo
DIP de marco de 1941 a outubro de 1945, voltada aos “estudos
brasileiros”, como no seu subtitulo homénimo. A revista,
dividida em diversas secdes, dedicava uma delas a “evolucao
artistica” do Brasil, onde se inseria um subitem sobre Cinema.
Todas as edigdes correspondentes ao periodo de sua publicacao
foram previamente consultadas, mas em algumas, principalmente
nos anos que ja assinalavam a decadéncia do Estado Novo, a
se¢do sobre Cinema ndo estava presente.

Da imbricagdo tedrico-metodoldgica sobre a relacao entre
elementos como Cinema, Histéria, Propaganda, Estado e
Intelectualidade, localizada nas reflexdes que se buscara fazer
sobre o Cinema produzido durante o Estado Novo e,
especialmente, os filmes premiados pelo DIP, emergem algumas
perguntas: que elementos atuam como mecanismos legitimadores
do status quo estadonovista? Quais aspectos, intencionais ou nao,
o transgridem? A qual paradigma correspondem? Quais fatores
podem ser apontados como determinantes para a concessao do
prémio pelo DIP? Espera-se, ao final dessa dissertagdo, apontar
caminhos para a resolucdo dessas e de outras questoes.

% Cultura Politica. CPDOC. Disponivel em
<http:/ /www.cpdoc.fgv.br>.
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2 ORGANIZACAO E DESENVOLVIMENTO DO CINEMA
BRASILEIRO NA DECADA DE 1930

“Mais de uma vez o governo forneceu a ilusio de
que estava sendo delineada uma politica
cinematogrdfica, mas a situagdo bdsica nunca se
alterou”.

(Paulo Emilio Sales Gomes)

21 OS DEPARTAMENTOS DE PROPAGANDA E DIFUSAO
CULTURAL NOS ANOS 1930

Para se compreender como se constituiram as bases do
Cinema nacional, é necessario fazer um percurso por toda a
década de 1930 iniciando por seu limiar, quando Gettlio Vargas
assumiu o governo provisério do Brasil, e analisar a parte da
estrutura governamental responsdvel pela producgdo e difusado
cultural no pais.2

Ap6s a Revolugdo de 1930, o governo carecia de um 6rgao
adequado para gerenciar os meios de publicidade oficial. Assim,
buscando sistematizar tal atividade, Vargas assinou os Decretos
n° 20. 033 e n°® 20.138, em 25 de maio de 1931 e 22 de junho de
19317, respectivamente, criando e estabelecendo o Departamento
Oficial de Publicidade - DOP, sob a superintendéncia do diretor
da Imprensa Nacional e vinculado ao Ministério da Justica e
Negocios Interiores. Esses atos visavam a uma remodelagem nos
servicos da Imprensa Nacional e Diario Oficial.

A atuacdo do DOP estava, entdo, mais associada a
radiodifusdo. Cabia ao 6rgdo o fornecimento de informagdes

2% Embora se procure pensar a constituicdo desses departamentos ao
longo dos anos 1930, ndo se ignora os diferentes momentos politicos que
marcaram essa década. Além disso, a recorréncia de decretos, leis e
criagdo de 6rgdos de natureza semelhante também aponta para uma
ineficiéncia do Estado em assegurar prote¢do ao Cinema brasileiro e
gerir as atividades de difusdo cultural de forma competente.

27 Todos os decretos aqui citados podem ser lidos integralmente no
portal da Camara dos Deputados, disponivel em:
http:/ /www2.camara.gov.br, e por isso nado serdo individualmente
referenciados no rodapé.
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oficiais a imprensa, mas também, dessa forma, um proto-controle
das atividades de imprensa no Brasil. Isso porque, para esse
governo, “o povo era considerado uma espécie de matéria bruta a
ser elaborada pelo saber das elites. Baseado nesse raciocinio, o
governo justificava seu controle e fiscalizacdo sobre as mais
diversas expressoes culturais” .28

Em 4 de abril de 1932, Vargas assinou o Decreto n°® 21.240,
promulgado a fim de nacionalizar o servigo de censura dos filmes
cinematograficos e criar a “Taxa Cinematografica para a
Educacao Popular”. A comissao que discutiu e elaborou o decreto
tinha como membros Adhemar Gonzaga, representando os
interesses dos produtores nacionais, Adhemar Leite Ribeiro,
representando os exibidores afinados com as companhias
estrangeiras, Mério Behring, diretor da Biblioteca Nacional e
diretor da revista Paratodos, Roquette-Pinto, diretor do Museu
Nacional, e demais educadores e profissionais ligados ao
Ministério da Educacao. 2

As consideracdes iniciais desse decreto chamam a atencao
por se referirem especificamente ao Cinema e por demonstrarem
a preocupacao do governo com esse meio de difusdo cultural:

Considerando que o cinema, sobre ser um
meio de diversdo, de que o publico ja ndo
prescinde, oferece largas possibilidades de
atuacdo em beneficio da cultura popular,
desde que convenientemente regulamentado;
Considerando que os favores fiscais
solicitados pelos interessados na industria e
no comércio cinematografico, uma vez
concedidos mediante compensa¢des de
ordem educativa, virdo incrementar, de fato,
a feigdo cultural que o cinema deve ter;

Considerando que o filme documentario, seja
de cardter cientifico, histdrico, artistico,

28 Educacdo, Cultura e Propaganda. CD-ROM A Era Vargas - 1° Tempo
- dos anos 20 a 1945. Fundacdo Gettlio Vargas, CPDOC (Centro de
Pesquisas e Documentagdo de Histéria Contemporanea do Brasil).

2 SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 119.
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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, cora vantagens especiais
de atuagdo direta sobre as grandes massas
populares e, mesmo, sobre analfabetos.

Observa-se, ainda, a atengdo que o governo despendia aos
modelos internacionais e a questao da unidade da nagao:

Considerando que, a exemplo dos demais
paises, e no interesse da educagdo popular, a
censura dos filmes cinematograficos deve ter
cunho acentuadamente cultural; e, no sentido
da prépria unidade da nagdo, como
vantagens para o publico, importadores e
exibidores, deve funcionar como um servigo
anico, centralizado na capital do pais.

Da mesma maneira, o texto demonstra como o germe da
censura ja vinha se desenvolvendo antes mesmo da instauracao
do Estado Novo, e vinha atender uma demanda de vérios grupos
ligados ao universo cinematografico.

L

Paragrafo tunico. Em nenhum ponto do
territério nacional os filmes certificados pelo
Ministério da Educa¢do e Saude Publica
podem ser sujeitos a outra qualquer censura
ou revisdo.

[...]
Art. 7° Em cada exame a Comissao decidira:

Se o filme pode ser integralmente exibido
ao publico.
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II.  Se deve sofrer cortes, e quais.

III. Se deve ser classificado, ou ndo, como
filme educativo.

IV.  Se deve ser declarado impréprio para
menores.

V. Se a exibicio deve ser inteiramente
interditada.

Art. 8° Sera justificada a interdi¢do do filme, no
todo ou em parte, quando:

L Contiver qualquer ofensa ao decoro
publico.

IL. For capaz de provocar sugestdo para os
crimes ou maus costumes.

III. Contiver alusdes que prejudiquem a
cordialidade das relacbes com outros
povos.

Iv. Implicar insultos a coletividade ou a
particulares, ou desrespeito a credos
religiosos.

V.  Ferir de qualquer forma a dignidade

nacional ou contiver incitamentos contra
a ordem publica, as forcas armadas e o
prestigio das autoridades e seus agentes.

A Comissao de Censura Cinematografica, criada por meio
do Decreto n° 21.240, era composta por sete membros: um
representante do Chefe de Policia, um representante do Juizo de
Menores, o diretor do Museu Nacional, um professor designado
pelo Ministério da Educagdo e Saude Puablica - MES e uma
educadora, indicada pela Associagdo Brasileira de Educacdo.
Envolvidos na comissdo estavam: Jonatas Serrano e Joao Rangel
Coelho, representantes do Ministro da Educagdo; Carlos
Magalhaes Lébeis e Placido Modesto de Melo, representantes do
Juiz de Menores do Distrito Federal; Silvio Jalio de Albuquerque
Lima, Eduardo Pacheco de Andrade e José Pinto de Montojas,
representantes do Chefe de Policia do Distrito Federal; Armanda
Alvaro Alberto, representante da Associagio Brasileira de
Educacdo; Ademar Leite Ribeiro, representante da Associacao
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Brasileira Cinematografica; Antonio Camilo de Oliveira e Gastao
Paranhos Rio Branco, representantes do Ministério das Relagoes
Exteriores; Benedito Lopes e Clévis Martins, Eduardo Pacheco de
Andrade e Gastdo Soares de Moura Filho, suplentes; Edgar
Roquette-Pinto, diretor do Museu Nacional, ocupando a posicao
de presidente da comissdo, substituido por Alberto Betim Paes
Leme em 1935. A relacdo dos filmes censurados era publicada no
Diario Oficial e repassada a imprensa.

Mas ndo se deve esquecer que a aprovagdo do Decreto n°
21.240 de 1932 representava, em parte, ndo s6 a preocupacao do
governo com o impacto social dos filmes como veiculos de
propaganda, mas também uma forma de cooptacdo de
intelectuais em prol das diretivas estadonovistas. 30

Trés anos depois, em 14 de junho de 1934, por meio do
Decreto n° 24.651, cria-se o Departamento de Propaganda e
Difusao Cultural - DPDC, também ligado ao Ministério da Justica
e Negocios Interiores. Segundo o decreto, o o6rgado estaria
destinado a

a) estudar a utilizagdo do cinematégrafo, da
radiotelefonia e demais processos
técnicos e outros meios que sirvam como
instrumento de difusdo;

b) estimular a produgdo, favorecer a
circulacdo e intensificar e racionalizar a
exibicdo, em todos os meios sociais, de
filmes educativos;

c) classificar os filmes educativos, nos
termos do decreto n. 21.240, de 4 de abril
de 1932, para se prover a sua
intensificagdo, por meio de prémios e
favores fiscais;

d) orientar a cultura fisica.

30 ROSA, Cristina Souza da. Para além das fronteiras nacionais: um
estudo comparado entre os institutos de cinema educativo do Estado
Novo e do Fascismo (1925-1945). Tese de doutoramento apresentada a
Universidade Federal Fluminense. Niteréi, 2008, p. 239.
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O DPDC ficou inicialmente sob o comando de Sales Filho,
também diretor da Imprensa Nacional. Em 22 de julho de 1935,
passou a direcao de Lourival Fontes e sofreu também uma
mudanca de nome, sendo chamado entao de Departamento
Nacional de Propaganda - DPN. Essa mudanca, no entanto,
nunca teve existéncia legal, funcionando, como afirma José Inacio
de Melo Souza, como uma “marca-fantasia”.3!

Um ano antes da extingdo do DPDC, Vargas criou mais um
6rgao destinado ao desenvolvimento cultural. Trata-se do
Conselho Nacional de Cultura, instituido pelo Decreto-Lei n° 526,
de 1° de julho de 1938 e ligado ao MES. Dentre as atividades
dispostas no Decreto destaca-se “a difusao cultural entre as
massas através dos diferentes processos de penetragao espiritual”
(entre elas, o cinema); “a propaganda e a campanha em favor das
causas patridticas ou humanitarias; e a educacgao civica através de
toda sorte de demonstracdes coletivas”.

De modo geral, o mote do governo, ao assinar esses
decretos, era a tentativa de sistematizacdo e difusdo de seu
idedrio para a sociedade e o controle dos organismos culturais de
carater privado. E importante esclarecer que, aqui, ‘idedrio,
‘ideologia’ ou ‘doutrina’ estadonovista refere-se a um conjunto de
ideias que, de maneira geral, caracteriza esse projeto politico-
ideol6gico, mas sem perder de vista que “o Estado Novo ndo
poderia ser caracterizado como portador de uma ‘doutrina oficial’
compacta, isto é, homogénea [..]”.32 O Estado Novo possuia
diretrizes que norteavam seu discurso, mas nem sempre eram
seguidas a risca na prética.

Evidentemente, ndo se ignora o fato de que a assinatura dos
decretos atravessa momentos politicamente distintos da década

31 SOUZA, José Inécio de Melo. Acdo e imaginario de uma ditadura:
controle, coercdo e propaganda politica nos meios de comunicagdo
durante o Estado Novo. Dissertacdo de mestrado apresentada a
ECA/USP. Séo Paulo, 1991, p. 121.

32 GOMES, Angela Maria de Castro. O redescobrimento do Brasil. In:
OLIVEIRA, Licia Lippi et alii. Estado Novo: ideologia e poder. Rio de
Janeiro: Zahar, 1982, p. 110.
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de 1930.3% Da mesma forma, compreende-se que a recorréncia da
promulgacdo de tantas leis praticamente com os mesmos fins
demonstra a inépcia do Estado em sistematizar e controlar os
agentes de difusao cultural.

Os departamentos de difusdo cultural criados ao longo da
década de 1930, pelo menos no que se refere a tentativa de
centralizacdo dos tentaculos culturais e propagandisticos, foram,
paulatinamente, criando as condicbes de existéncia do
Departamento de Imprensa e Propaganda - DIP, 6rgao censor do
Estado Novo instituido em 27 de dezembro de 1939 por meio do
Decreto-Lei n° 1.915.

O decreto que instituiu o DIP promoveu uma grande
reforma na estrutura da méquina de propaganda e censura. Além
de extinguir o DPDC e a Comissao de Censura Cinematogréfica,
ampliou sobremaneira as atribuicdes do departamento que
substituia. Conforme o decreto, ao novo departamento cabia
algumas tarefas como as de centralizar, coordenar, orientar e
superintender a propaganda nacional, interna ou externa, fazer a
censura do Teatro, do Cinema, de funcdes recreativas e esportivas
de qualquer natureza, de radio-difusdo, da literatura social e
politica e da imprensa, estimular a producdo de filmes nacionais,
classificar os filmes educativos e os nacionais para concessdao de

3 A abordagem sistematica desses momentos politicos ndo serd
empreendida por dois motivos. Primeiro, pelos limites que essa pesquisa
apresenta e quem a realiza. Ndo se tem a pretensdo de dar conta de uma
bagagem cultural semelhante & de pesquisadores que se dedicam a mais
de década ao estudo desse periodo. Nesse sentido, recomenda-se a
consulta de obras de referéncia sobre a década de 1930 e o Estado Novo,
onde aspectos que ndo serdo trabalhados nessa pesquisa - ou serdo
mencionados en passant - encontram-se diluidos e aprofundados.
Convém consultar autores como Angela de Castro Gomes, Adriano Luiz
Duarte, Alcir Lenharo, Helena Bomeny, Sérgio Miceli, Maria Helena
Capelato e Nelson Jahr Garcia, ainda que haja algumas discordancias em
relacdo a alguns aspectos presentes nas obras de alguns desses autores.
O segundo motivo refere-se ao fato de que tais momentos politicos,
acredita-se, podem ndo afetar diretamente o olhar sobre a industria
cinematografica. Essa industria parece ter sido mais afetada por
questdes exteriores, que serdo oportunamente mencionadas.
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prémios e favores, assim como “conceder, para os referidos filmes
outras vantagens que estiverem em sua alcada”.

Além do grande leque de atribuicbes do DIP, chama
igualmente a atengdo naquele decreto a preocupacdo do governo
para com a imagem do Brasil projetada no exterior e, ligadas a
isto, outras questdes que remetem ao lugar que o pais vinha
assumindo no panorama internacional. Em seis dos dezesseis
itens do Decreto-Lei n°® 1.1915, é possivel observar demandas
como a politica de boa vizinhanca e a arquitetura de uma
identidade nacional norteando suas disposigoes:

i)

colaborar com a imprensa estrangeira no
sentido de evitar que se divulguem
informagGes nocivas ao crédito e a
cultura do pais;

promover intercAmbios com escritores,
jornalistas e artistas nacionais e
estrangeiros;

estimular as atividades espirituais,
colaborando com artistas e intelectuais
brasileiros, no sentido de incentivar uma
arte e uma literatura genuinamente
brasileiras, podendo, para isso,
estabelecer e conceder prémios;
incentivar a tradugédo de livros de autores
brasileiros;

proibir a entrada no Brasil de publicacdes
estrangeiras nocivas aos interesses
brasileiros, e interditar, dentro do
territério nacional, a edicao de quaisquer
publicacoes que ofendam ou
prejudiquem o crédito do pais e suas
institui¢des ou a moral;

promover, organizar, patrocinar ou
auxiliar manifestagdes civicas e festas
populares com intuito  patriético,
educativo ou de propaganda turistica,
concertos, conferéncias, exposicoes
demonstrativas das atividades do
Governo, bem como mostras de arte de
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individualidades nacionais e
estrangeiras.

Aprovado pelo Decreto n° 5.077, de 29 de dezembro de
1939, o regimento do DIP organizava oficialmente sua estrutura.
O orgao constituir-se-ia, entdo, de seis divisdes: Divisao de
Divulgagao, Divisdo de Radio-difusdao, Divisdo de Cinema e
Teatro, Divisao de Turismo e Divisdao de Imprensa, além de
servicos auxiliares de Comunicacdes, Contabilidade e Tesouraria,
Material, Filmoteca, Discoteca e Biblioteca. Cada divisdo possuia
um diretor que respondia ao diretor-geral, Lourival Fontes -
diretor do extinto DPDC. O departamento, porém, era
diretamente subordinado ao Presidente da Republica.

O Capitulo III do referido decreto especificava as
competéncias de cada Divisdo. A de Divulgacdo (Art. 6°), por
exemplo, cabia, entre outras atribuicoes:

a) aelucidacdo da opinido nacional sobre as
diretrizes doutrinarias do regime, em
defesa da cultura, da unidade espiritual e
da civilizagao brasileiras;

b) interditar livros e publicacdes que
atentem contra o crédito do pais e suas
institui¢des, e contra a moral;

c) combater por todos os meios a
penetragdo ou disseminagdo a qualquer
ideia perturbadora ou dissolvente da
unidade nacional;

d) fornecer, aos estrangeiros e brasileiros,
uma concep¢do mais perfeita dos
acontecimentos sociais, culturais e
artistico: da vida brasileira.

A criacdo de todos esses oOrgaos, instituigdes e comissoes
nesse curto periodo de tempo que culminou com o Estado Novo
mostra que o governo estava longe de ter as atividades de
propaganda e difusdo cultural - e, em seu interior, o Cinema -
plenamente organizadas e centralizadas. Expandia-se esse raio
principalmente na tentativa de encontrar fomento ao Cinema
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nacional, mas também de controlar sua producdo. Em 1944, o
governo tomava mais uma medida nesse sentido. A pedido do
Departamento Administrativo do Servico Publico - DASP,
designava mais uma comissdo, composta por elementos desse
6rgao, do DIP e pelo diretor do INCE, “com o objetivo de estudar
acuradamente a legislacdo protecionista do cinema e os meios
mais seguros de atrair para a cinematografia brasileira capitais
suficientes, fomentando, ao mesmo tempo, o desenvolvimento
das pequenas inddustrias ja existentes” .34

2.2 CINEMA, ESTADO E INTELECTUALIDADE: ENTRE O
INCENTIVO E A INTERVENCAO

A relacdo entre os aspectos conjunturais e os filmes
premiados pelo DIP durante o Estado Novo devem ser pensados
em conjunto com o estabelecimento dos mecanismos legais para o
desenvolvimento do Cinema no Brasil na figura do Estado e sua
ligacdo com a intelectualidade brasileira. Desde a década de 1920,
cineastas e intelectuais ja vinham lutando pela instituicdo desses
mecanismos. Para Jean-Claude Bernadet, essa campanha dos
intelectuais pela intervencdo do Estado nas atividades
cinematogréficas era motivada pela necessidade de combater a
voracidade do Cinema estrangeiro hegemonico no Brasil:

na posicdo indefesa em que se encontravam
os produtores diante da agressividade das
empresas estrangeiras, s6 no Estado
encontraram eles uma forga, a nica, que lhes
permitisse enfrentar de alguma forma a
presenca avassaladora do cinema
estrangeiro.®

% Diario Oficial apud MAURO, Humberto. Figuras e gestos. In: A Scena
Muda, n. 20. Rio de Janeiro, 16 de maio de 1944, p. 23.

% BERNADET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma
histéria. Sdo Paulo: Companhia de Bolso, 2009, p. 52.
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Desse modo, interessa observar, no discurso desses
intelectuais, como se lidou com a linha ténue entre o incentivo e a
intervencao de viés autoritario.

Grande parte dos intelectuais ligados a atividade
cinematogréafica procurou se expressar por meio das revistas
especializadas. A revista Cinearte se destaca nesse sentido por ter
dado visibilidade a questio do Cinema nacional desde sua
criacdo, em 1926. Uma estratégia utilizada pelos editores da
revista, como meio de reivindicar medidas protecionistas para o
Cinema nacional, foi chamar a aten¢do do governo para o seu
enorme potencial como formador de consciéncias e verdadeiro
instrumento de persuasdo:

O cinema é atualmente, o mais importante
veiculo de propaganda e de instrugdo. E uma
forca crescente de cultura e de nacionalismo.
Diverte educando. Encurta as distancias.
Nacdo sem Cinema, é Nagdo sem imprensa.
Déem-me todos os Cinemas do Globo e eu
transformarei a opinido do Mundo - ja disse
Gustave Le Bon.3¢

Le Bon, em Psicologia das massas, procurou refletir sobre o
papel das multiddes nas grandes transformacdes das sociedades.
Em sintese, o socidlogo escreveu sobre essas transformagdes como
consequéncia de mudangas profundas na mentalidade dos povos.
Alertava que a crenca moderna no poder das multiddes modificava
sobremaneira a politica tradicional dos Estados. Porém, para ele, as
multiddes s6 poderiam exercer um papel destrutivo e, por isso,
sublinhava a importancia de seu estudo para os legisladores e
homens de Estado.?”

Pensando na teoria social ‘le boniana’ e em outras
difundidas na época, quando comparado a outras formas de
manifestacdo artistica, tinha-se conviccdo de que o Cinema como
formador de mentalidades era o que havia de mais eficiente e

% Cinearte, n. 165. Rio de Janeiro, abril de 1929, p. 4 e 32.
7 LE BON, Gustave. Psicologia das massas. Lisboa: Esquilo Edigoes e
Multimedia, 2005.
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promissor. Ainda assim, em termos de incentivo técnico,
burocrético e financeiro, o Cinema ficava em segundo plano, se
comparado a outras manifestagdes culturais: “enquanto o
Ministério da Educagdo subvenciona as companhias de comédia,
a titulo de estimular o teatro brasileiro, o cinema brasileiro
definha por falta de capitais e de outros estimulos” .38

Como é possivel observar por meio da leitura das revistas
especializadas em Cinema, no meio intelectual o seu
reconhecimento como instrumento de grande potencial para a
educacao e instrugao da populagdo tinha muitas adesdes.

Em fevereiro de 1941, criava-se o Clube dos Fas
Cinematogréficos, com o objetivo de congregar interessados em
Cinema e “colher os melhores frutos dessa sociedade de cujo seio
poderdo sair artistas, criticos, diretores e produtores, todos eles
com uma cultura cinematografica suficientemente perfeita e
sincera” .3 O Clube de Fas foi o responsédvel pela promogao de
diversas palestras sobre Cinema, todas realizadas no Sindicato
dos Jornalistas Profissionais do Rio de Janeiro, em que se
destacava a importancia das producdes em longa-metragem,
trazendo como conferencistas renomados diretores e produtores
de Cinema como Raul Roulien, Oduvaldo Vianna e Moacyr
Fenelon.

No meio politico, esse reconhecimento foi acontecendo
paulatinamente ao longo da década de 1930. Antes ainda, em
1928, Fernando de Azevedo, entdo diretor geral da Instrucao
Puablica do Distrito Federal, propés uma reforma inovadora no
ensino, e que incluia o cinema educativo.® Pouco tempo depois,
em 1931, Joaquim Canuto Mendes de Almeida publicou Cinema
contra Cinema, no qual se levanta definitivamente a bandeira do
Cinema educativo no Brasil 4!

3 Cinema e teatro. Cinearte, n. 550. Rio de Janeiro, agosto de 1941, p. 11.
% ALENCAR, Renato de. Cronica: a palavra de Oduvaldo Vianna. In: A
Scena Muda, n. 1041. Rio de Janeiro, 25 de fevereiro de 1941, p. 3.

40 SIMIS, Anita, 1996, Op. Cit., p. 25.

4 E da mesma época a publicacdo de Cinema e Educagio, de Francisco
Venancio Filho e Jonathas Serrano.
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Foi somente nessa década [1930] que a atividade
cinematografica brasileira foi legalmente instrumentalizada. A
primeira acdo deu-se pela publicacdo do Decreto-Lei n° 21.240, de
4 de abril de 1932 - mas que so foi publicado no Diério Oficial em
1934 -, que, conforme ja mencionado, previa a nacionalizacdo do
servico de censura dos filmes cinematogréficos e criava a “Taxa
Cinematogréfica para a educacao popular”.

Essas determinagdes trouxeram consigo a “lei do short”42,
que tornava obrigatéria a exibicdo de um filme nacional de curta-
metragem aprovado pela censura em todas as sessdes de todas as
salas de Cinema do pais.#* Nas décadas anteriores a lei, esses
filmes eram chamados de naturais e, no momento da lei, de
complementos. Inicialmente, caracterizaram-se pelas imagens ‘ndo
posadas’, que se contrapunham ao filme de enredo. Os temas
variavam desde jogos de futebol a funerais de figuras ilustres,
festas religiosas a construcdes de estradas, de paisagens do sertao
a vistas da cidade. Filmes de educacdo popular em 35mm
produzidos pelo INCE também eram exibidos nos cinemas como
complementos nacionais.

A obrigatoriedade da exibi¢do de complementos nacionais
era uma velha demanda da Associagdo Cinematografica de
Produtores Brasileiros - ACPB, fundada em 1933. A multa para
os infratores era de apenas duzentos réis por sessdo, o que,
associado a deficiente fiscaliza¢do inicial, encorajava os exibidores
ao descumprimento da lei.*

Cabe observar o decreto que aprovou o regimento do DIP,
assim como o que dispds sobre o exercicio de atividades de
imprensa e propaganda no territério nacional. No primeiro,
Decreto n° 5.077, de 29 de dezembro de 1939, interessa observar o

4 Também conhecida como a “Lei dos 100 metros”.

4 SOUZA, Carlos Roberto de. Cinema em tempos de Capanema. In:
BOMENY, Helena (org.) et alii. Constelacio Capanema: intelectuais e
politicas. Rio de Janeiro: FGV, 2001, p. 159.

# No entanto, apds alguns anos da instituicdo da lei, a fiscalizacado
passou a ser executada por fiscais do Imposto de Consumo e Coletorias,
ap6s reivindicacdo da ACPB junto ao Ministério da Fazenda. Cf. A
Scena Muda, n. 1001. Rio de Janeiro, 28 de maio de 1940, p. 18-19.
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que o Art. 8° do Capitulo III disp6s sobre as atividades ligadas ao

Cinema:

instituir, permanentemente, um cine-
jornal, com versdes sonoras, filmado em
todo o Brasil e com motivos brasileiros, e
de reportagens em numero suficiente,
para inclusdo na programacao;

incentivar e promover facilidades
econdmicas as empresas nacionais
produtoras de filmes, e aos distribuidores
de filmes em geral;

censurar os filmes, fornecendo certificado
de aprovagdo apds sua projegdo perante
os censores da D.C.T;

proibir a exibi¢do em publico de filmes
sem certificado de aprovacao da D.C.T,;
publicar, no Diario Oficial, a relagdo dos
filmes censurados, suas caracteristicas e o
resumo do julgamento da D.C.T..

Ja o Decreto n°® 1.949, de 30 de dezembro de 1939, dedicou o
segundo capitulo especificamente ao Cinema. O Art. 14,
determinava que “nenhum filme pode ser exibido ao publico sem
um certificado de aprovacdo, fornecido pelo D. I. P.”. Desse
modo, legalmente o DIP concentrava poder total de fiscalizagao e
coercdo sobre as produgdes cinematogréficas nacionais. J4 o
artigo seguinte chama inteiramente a atencao por sintetizar parte
do ideario estadonovista, fortemente pautado em valores

nacionalistas:

II.

II1.

Art. 15. Nao sera permitida a exibigdo do
filme que:

contiver qualquer ofensa ao decoro
publico;

contiver cenas de ferocidade ou for capaz
de sugerir a pratica de crimes;

divulgar ou induzir aos maus costumes;
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for capaz de provocar incitamentos
contra o regime vigente, a ordem publica,
as autoridades constituidas e seus
agentes;

puder prejudicar a cordialidade das
relacGes com outros povos;

for ofensivo as coletividades ou as
religides;

ferir, por qualquer forma, a dignidade ou
o interesse nacionais;

induzir ao desprestigio das forgas
armadas.

No entanto, o que mais interessa nesse decreto encontra-se
no Capitulo IX, referente aos “prémios e favores”. Essa parte do
decreto relaciona-se diretamente com essa pesquisa porque
dispde sobre o concurso que premiou os filmes que serdo
analisados no capitulo 3. Os Art. 121 e 122 decidiam que:

Art. 121. Da renda da “taxa cinematografica

para educagdo popular” serd retirada

anualmente a importdncia nunca inferior a

200:0000% para:

a) premiar aos 3 melhores filmes nacionais
de mais de 1.500 metros, censurados
durante o ano anterior;

b) premiar os 10 melhores filmes nacionais
de 100 a 400 metros, nas mesmas
condigdes;

c) subvencionar os produtores nacionais
que tenham sido classificados entre os
premiados da primeira ou dltima
categoria, para aquisicdo e confeccdo de
copias de filmes nacionais destinados a
filmoteca do D. I. P.

§ 1° Os filmes de producdo estrangeira,

naturais, draméticos, documentérios, sempre

que a agdo se realize no Brasil, ou que seu
entrecho contenha ou focalize aspectos
comprovadamente brasileiros, ficardo, a juizo
do D. L. P, isentos da taxa cinematogréfica
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instituida pelo artigo 42, do presente decreto-
lei, gozando dos mesmos favores os de igual
procedéncia, que sejam dobrados na lingua
nacional do Brasil.

§ 2° A escolha dos trés (3) melhores filmes
nacionais de longa metragem, dos dez (10)
melhores filmes curtos, sera feita em maio de
cada ano, adotando-se como critério o
sistema de pontos, de 1 até 10, para cada uma
das seguintes particularidades da pelicula:

1 - argumento;

2 - som;

3 - direcao;

4 - interpretagao;

5 - musica;

6 - fotografia.

Pardgrafo tnico. O valor de cada filme sera
determinado pela soma dos pontos relativos
as diversas particularidades.

Art. 122. Dentro das leis e regulamentos em
vigor, o Governo poderd conceder aos
produtores de filmes nacionais favores
especiais, de modo a facilitar o maior
desenvolvimento da indtstria
cinematografica nacional.

Porém, por mais que os filmes ficcionais de longa-
metragem estivessem contemplados nesse decreto, foram as
produtoras de complementos as mais favorecidas.#> Além da
premiacdo prevista, o DIP lancou ainda diversos concursos
paralelos para a premiacdo de complementos nacionais. Um
deles, lancado no final de 1939, premiaria mensalmente os
melhores complementos ao longo de 1940. Poderiam participar

4 Apesar de as produtoras de complementos terem atraido a atengdo do
governo com a instituicdo da “lei do short”, da premiacao prevista no
Decreto n° 1.949 e dos concursos paralelos lancados pelo DIP, é
importante ressaltar que, ainda assim, as recompensas materiais eram
insatisfatdrias. Por cada dia de exibicao de complemento, as produtoras
recebiam de cinco a dez réis dos cinemas. Cf. A Scena Muda, n. 1001.
Rio de Janeiro, 28 de maio de 1940, p. 30.
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quaisquer produtores e inscrever até trés trabalhos inéditos a
cada més. Os assuntos preferenciais seriam administragdo
puablica, turismo, forcas armadas, histéria e geografia patrias.
Filmes de atualidades, porém, eram vetados. Os prémios de um
conto de réis para o terceiro e segundo colocados e de trés contos
para o primeiro, eram pagos com a renda do Cinejornal, editado
pelo DIP .46

Cabe observar como os novos dispositivos legais para o
desenvolvimento do Cinema foram recebidos e interpretados por
intelectuais#” e critica especializada. Em termos estéticos,
esperava-se que tais incentivos pudessem redundar em avangos
técnicos e temadticos, especialmente apds as especificacdes
previstas pelo DIP no sentido de exigir a boa qualidade dos
filmes. O 6rgao qualificava como de ma qualidade os filmes que
continham “propaganda comercial, industrial ou particular, [...]
salvo se essa propaganda for de interesse nacional, a juizo do
DIP” 48 Acerca dessa determinacido, o cronista Renato de Alencar,
d’A Scena Muda, escreveu em janeiro de 1940: “agora parece que
acertamos definitivamente”. Cinco meses depois, porém,
publicava em sua cronica:

Quando o Governo da Republica ampliou a
legislacdo sobre a producdo de filmes
nacionais, inclusive os “shorts”, e instituiu
prémios aos melhores do ano, houve um
clardo de esperanca na melhoria dos nossos
complementos nacionais. Dizia-se que, de
entdo em diante, [..] os “shorts” seriam

4 A Scena Muda, n. 978. Rio de Janeiro, 19 de dezembro de 1939, p. 21.

47 Acerca do termo intelectuais, parece coerente identificar-se com a
concepgdo postulada por Norberto Bobbio, na qual considera dois tipos
de intelectuais: os idedlogos, que fornecem as ideias gerais sobre os
objetivos a perseguir, e os expertos, “possuidores de conhecimentos
técnicos especificos sobre campos singulares do saber”. Desse modo,
toda vez que o termo for empregado aqui, serd visando a segunda
categoria. Cf. ANDREUCC]I, Alvaro, 2006, Op. Cit., p. 33.

4 ALENCAR, Renato de. Afugentando o cabotinismo. In: A Scena
Muda, n. 982. Rio de Janeiro, 16 de janeiro de 1940, p. 5.
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produzidos na direcdo da cultura nacional,
sem comprometer ou esquecer a divulga¢do
do Brasil, naquilo que ele tem de mais digno
a ser visto - cendrios e realizagdes objetivas.
Mas... ao que parece, os complementos
persistem naquele mesmo critério: banquetes,
vistas de procissdes, grupinhos escolares [...].
Nao sei se seria ingenuidade minha
perguntar ao DIP a razdo por que nio se
acaba com os “shorts” puramente pictéricos,
sem nenhuma significagdo, passando-se a
produzir complementos de natureza cultural,
com enredo visando a divulgagdo do Brasil,
seu potencial, seu patrimonio artistico, suas
realizagdes e possibilidades. Vamos ser
objetivos, minha gente.*

E interessante observar como A Scena Muda procurou dar
visibilidade a opinides antagonicas, como se depreende da
cronica de L. S. Marinho, publicada na revista um més antes da
cronica de Renato de Alencar:

E sumamente irritante para as pessoas
equilibradas, as cenas que se verificam em
muitos cinemas do Brasil, quando se observa
a ojeriza do publico pelos complementos
nacionais. Sdo brasileiros que, dentro do
Estado Novo, condenam sumariamente a lei
de obrigatoriedade do Dr. Gettlio Vargas
sobre os complementos nacionais, os quais
ensinam brasilidade a intimeros brasileiros
que ndo conhecem a sua pétria [...].%

Em outro namero da revista, publicado dois anos depois, o
embate persistia, como se nota nas 4cidas palavras de Renato de
Alencar: “[...] comegaram a repontar aqui e ali, diversas empresas

49 ALENCAR, Renato de. Cronica. In: A Scena Muda, n. 1003. Rio de
Janeiro, 11 de junho de 1940, p. 3.

% MARINHO, L. S. Cronica. Complemento nacional. In: A Scena Muda,
n. 949. Rio de Janeiro, 30 de maio de 1939, p. 5.
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de complementos. Hoje, a ‘Coitadinha Filmes’, amanha a
‘Abacaxizinho Filmes’, depois a ‘Deus me acuda Filmes’ e assim
por diante, inundando o mercado de tudo quanto é extravagancia
cinematografica” .51

A Cinearte também colocou em pauta essa discussao. Em
uma republicacdo da revista literaria A Nota, 1é-se observagdes
semelhantes, mas que nao deixaram de atentar para os beneficios
que traria a proliferacdo de complementos nacionais:

O complemento nacional, bom ou mau, tem
sua utilidade quando é assistido com alto
espirito de andlise, voltado para a cena que
objetiva, embora através de uma fotografia
imperfeita. Um compéndio de histéria, ou
uma corografia jamais dariam percepcao
aproximada aos aspectos que nos sdo
mostrados pelos complementos nacionais. [...]
O espectador ao receber uma aula animada
de um ponto de corografia do Brasil (que os
tém excelentes), estd com isso corroborando
para a formacdo de uma equipe de técnicos
cinematograficos. [...] O nosso cinema serd
um propagandista que leva os seus proprios
“produtos” para mostra-los la fora [...]. Essa é
a funcdo do complemento nacional, que nao
escapou a percep¢do arguta do Presidente
Getulio Vargas.>?

Vargas parece mesmo ter percebido a relevancia dessas
produgdes. Um indicio disso foi o prémio concedido pelo DIP no
primeiro concurso de complementos nacionais, realizado em
janeiro de 1940, ao documentério Um vespertino moderno.>®> Com
duracdo de dez minutos, o documentario produzido pela Rossi-
Rex Film, mais do que premiado, foi escolhido pelo presidente

51 ALENCAR, Renato. Turismo desorientado. In: A Scena Muda, n. 1003.
Rio de Janeiro, 30 de junho de 1942, p. 3.

52 Cinearte, n. 508. Rio de Janeiro, abril de 1939, p. 4.

% Cinema brasileiro. A Scena Muda, n. 991. Rio de Janeiro, 19 de margo
de 1940, p. 21.



48

brasileiro para ser exibido nos Estados Unidos. L4, foi refeito e,
sob o titulo Brazil Gets the News, foi exibido no The Museum of
Modern Art - MOMA “a um seleto grupo de proprietarios e
diretores de empresas de publicidade, jornais, cinema e de
emissoras de radio dos Estados Unidos” .54

A opinido dos intelectuais especializados sobre a situagdo
da cinematografia nacional e as medidas de protecao ao Cinema
brasileiro ocupava algumas paginas de Cinearte e A Scena Muda
em quase todas as edi¢des. Numa edicdo de maio de 1944 d’A
Scena Muda, Humberto Mauro, que integrava a equipe do INCE,
escrevia sobre a aprovagdo da comissdo sugerida pelo DASP no
mesmo ano:

Essa aprovagdo é mais uma demonstragdo da
grande boa vontade que o Presidente tem
tido com tudo o que diz respeito aos
problemas do nosso Cinema. Vamos, pois,
tratar de prestigiar por todos os meios a
Comissdo, fornecendo, se necessario, dados,
sugestdes e informagdes dteis, com
sinceridade, com honestidade. Entendo,
afinal de contas que s6 os técnicos podem
saber que material técnico falta ao cinema
brasileiro. Que s6 quem fez filmes sabe quais
sdo as dificuldades da industria. No Brasil,
acontece uma coisa muito engracada com
essas questoes de Cinema e Radio: Todo
mundo entende... [...] Mesmo em torno dessa
noticia do DASP ja apareceram comentarios
que demonstram, infelizmente, completa

54 DUARTE, Adriano Luiz; VALIM, Alexandre Busko. Brazil at War:
Modernidade, liberdade e democracia nos filmes produzidos pelo Office
of Interamerican Affairs. In: SILVA, Francisco C. T, SCHURSTER, Karl;
LAPSKY, Igor; CABRAL, Ricardo; FERRER, Jorge. (Org.). O Brasil e a
Segunda Guerra Mundial. 1 ed. Rio de Janeiro: Multifoco/ TEMPO
UFR]J/FINEP/CNPq, 2010, v. 1, p. 723-744.
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ignorancia dos problemas do nosso Cinema
por parte do comentador.

Os comentarios aos quais Humberto Mauro se referia
possivelmente diziam respeito a intervencdo do Estado na
indtstria cinematografica nacional e sua consequente utilizagao
como arma politica. Numa edicdo de Cinearte, bem anterior a
cronica do cineasta, ja era possivel perceber o receio que isso
causava em alguns intelectuais e criticos da area, tendo como
exemplo a cinematografia dos paises nazi-fascistas:

Nao vamos defender a interven¢do do poder
publico na sétima arte. Absolutamente. Isso
ndo traria o menor resultado pratico ou
econdmico. A Alemanha, a Italia, o Japdo, sdo
exemplos flagrantes. As injung¢des politico-
ideolégicas ndo se enquadram na sublime
arte. [...] O cinema nasceu para representar a
vida em torno dos seus diferentes contornos.
Proibi-lo dessa nobre e alta missdo seria
negar a sua razdo de ser, seria impedi-lo de
objetivar seu primacial desideratum. Porém,
parece que os Estados Totalitarios fazem
exatamente isso. Para eles a cinematografia é
uma nova e poderosa arma politica.>®

O que o autor do artigo deixou de mencionar é que nos
Estados Unidos, Canadé e Inglaterra, o Cinema foi tao explorado
como arma politica quanto nos “Estados Totalitarios”.5

% MAURO, Humberto. Figuras e gestos. In: A Scena Muda, n. 20. Rio de
Janeiro, 16 de maio de 1944, p. 23.

% A alta expressao da industria cinematografica. Cinearte, n. 509. Rio de
Janeiro, abril de 1939, p. 4.

57 E preciso se ter em mente o que se entendia por ‘totalitarismo’ ou
‘Estado Totalitario” naquele periodo. O termo comegou a ser utilizado no
meio politico na década de 1920, mas se popularizou com uma
conotagdo positiva na década seguinte, com os escritos de Giovanni
Gentile, teérico do fascismo. Em La dottrina del fascismo, Gentile afirma:
“[...] Para o fascista, tudo esta no Estado, e nada de humano ou espiritual
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Em outras edi¢es de Cinearte e A Scena Muda, é possivel
perceber mais sintomas dessa preocupacdo que provocavam as
medidas protecionistas. Dizia-se que algumas dessas medidas, se

existe, muito menos tem valor, fora do Estado. Neste sentido o fascismo
é totalitario, e o Estado fascista, sintese e unidade de todos os valores,
interpreta, desenvolve e potencia toda a vida do povo”. Esse conceito era
atil ao anti-individualismo atribuido ao Liberalismo, que exaurira sua
funcao histérica de reacdo ao Absolutismo. Mais adiante, Gentile chama
a atencdo para o fato de que “um partido que governa totalitariamente
uma nacdo é um fato novo na histéria”, sempre estabelecendo
comparagdes com outros regimes que poderiam tirar do fascismo o
titulo de precursor do ‘totalitarismo’, como o socialismo soviético -
movimento ‘pressentido’ por Gentile e materializado por Hannah
Arendt em As origens do totalitarismo (1951). Esse conceito em disputa
demonstra o prestigio histérico e politico que tal ideologia parecia
conferir naquele periodo. Evidentemente, apds o holocausto e a derrota
do Eixo, o termo assumiu uma conotagdo diametralmente oposta,
principalmente com a publicacdo da referida obra de Arendt, na qual a
autora apresenta um quadro completo do que seria a organizagdo
“totalitaria’, como se deu sua implantagdo - no caso nazi-fascista com a
luta de racas e no soviético com a luta de classes -, como se estruturava a
propaganda nesses regimes e o modo como manipulou as massas e se
apropriou do Estado visando a ‘dominacdo total’. “Para Arendt, o
totalitarismo era a ‘loucura da turba’, o ‘rebotalho de todas as classes’,
caindo sob a lideranga de intelectuais declassés. A turba queria fundir-se
a algo maior do que ela mesma, renunciar a seu individualismo para
pertencer a massa”. MALIK, Kenan. O espelho da raga: o pos-
modernismo e a louvacdo da diferenca. In: FOSTER, John Bellamyr &
WOOD, Ellen. Em defesa da histéria: marxismo e pds-modernismo. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar, 1999, p. 139. Ndo é demais salientar que,
partindo de qualquer uma dessas concepcdes, ndo se acredita que
qualquer regime politico em qualquer tempo possa ser considerado
totalitario, ainda que alguns possam ter assumido aspectos autoritirios
que visassem ao totalitarismo. Justamente por isso, hoje o conceito de
‘totalitarismo’ estd morto, admitindo-se, no méximo, uma mudanga de
rétulo para ‘totalizante’. Cf. SEGRILLO, Angelo. O Fascismo como
“totalizante”: uma (herética) tentativa de inflexdo marxista em um
conceito eminentemente liberal. Revista Intellector. Rio de Janeiro,
jan/jul./2006, v. II, n. 4. Por todos os motivos apresentados, o termo
‘totalitario” sempre aparece entre aspas no presente texto.
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culminassem numa producdo oficial sistematizada, como
aconteceu em outros paises, entravariam a marcha da indastria
cinematogréfica. A ideia de submeter o Cinema a burocracia e aos
‘6rgados competentes” muitas vezes ndo era vista com bons olhos.
A necessidade de importacio de mdo de obra técnica
especializada também ndo entrava em consonancia com o
protecionismo e a defesa do nacional, que deveria incluir o capital
humano.

A falta de garantia de capital também foi tema debatido por
intelectuais especializados. Em cronica originalmente publicada
n'O Jornal e posteriormente em Cinearte, € possivel depreender
uma sintese do problema:

Uma empresa de producdo de filmes do
Brasil, s6 com a instalagio de eficiente
laboratério, gasta no minimo mil contos de
réis! Precisa, portanto, de garantias do seu
capital empatado, além das despesas com
técnicos importados, num assunto que o mais
interessado é o governo, tanto estadual como
federal. Quem se arrojara a isso, com um
departamento que ainda cobra taxa de
censura desses filmes e da os mesmos direitos
perante o proprio Departamento e perante a
lei, igualmente aos que produzem de verdade
e aos que sdo amadores, ou ao que é pior, aos
“cavadores” que por ai andam a solta,
filmando os interventores falando em
microfones de madeira e com mdaquinas de
corda, sem emprego de capital algum, mas
recorrendo a ajuda de laboratérios
mambembes, que os ajudam na cavagdo.’

Os ‘cavadores” a que Cinearte se referia eram os produtores
de filmes ‘naturais’ em curta-metragem, que tratavam de
assuntos locais e paisagens brasileiras a semelhanca de um
pequeno documentario. Essa modalidade foi denominada por

5 Pilulas de vida para o cinema brasileiro. Cinearte, n. 513. Rio de
Janeiro, junho de 1939, p. 5.
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Paulo Emilio Salles Gomes de “berco espléndido”. Outra
modalidade era aquela destinada a mostrar os “rituais do poder”
- outra expressdo de Paulo Emilio -, geralmente financiada por
politicos.?? Observa-se que a ‘cavacao’ era uma pratica repudiada
pela Cinearte desde sua criacdo, pois “o cinema ndo encenado
escapava ao controle e compunha outras imagens, outras
histérias, em que as coisas se mostravam sem uma ordenacao
prévia. O Brasil se dava a ver sem retoques”.®0 Porém, nao se
pode negar que essa pratica foi a grande responsavel pela
sustentacdo do Cinema nacional nas primeiras décadas do século
XXt

Parece que, por enquanto, a exportacdo de
fitas indigenas s6 serve para dar aos
estrangeiros uma ideia mesquinha desse pais.
[...] Ndo é preciso dizer aos leitores quais sdo
esses filmes. Sdo estes “dlbuns” do Amazonas
e Mato Grosso, feitos por cavadores, que
teimam em mostrar o Brasil como pais de
indios e exploram os instintos do baixo
publico com a nudez das indias... e outras
cousas mais... J4 representa uma grande
esperanga vermos alguém volvendo a
atengdo para este estado de cousas.
Precisamos de filme de enredo, filme que
mostre um Brasil moderno, forte, adiantado,
belo e civilizado!¢!

O desenvolvimento da industria cinematogréfica brasileira
foi um desejo ndo s6 dos produtores nacionais, mas também do
Estado. No entanto, a concessdo de prémios e favores para o
desenvolvimento da atividade cinematografica visava influenciar
e controlar a prépria produgdo nacional, “para que ela sirva ndo

% Cf. CALIL, Carlos Augusto; MACHADO, Maria Teresa (org.). Paulo
Emilio: um intelectual na linha de frente. Sido Paulo:
Brasiliense/ Embrafilme, 1986.

600 SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 34.

61 ALMEIDA, J. C. Mendes de. Filmagem Brasileira. In: Cinearte, n. 17.
Rio de Janeiro, junho de 1926, p. 4.
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apenas aos interesses particulares das empresas, mas também e
sobretudo a cultura do pais”.®? Por meio disso, o governo
estabeleceu bases que facilitariam a difusdo de uma fotogenia
moderna, patriética e sadia do Brasil.

Por mais que se auto-proclamasse “industrialmente
incapaz”® de produzir filmes, o Estado ia se constituindo um

forte concorrente as produtoras privadas:

Vérias companhias produtoras fecham suas
portas a partir do final dos anos 1930, devido
ao chamado “boycott dos trusts” e a
concorréncia do Estado. Este, apesar das
sucessivas concessdes legais e da abertura de
um espago no Departamento de Propaganda
e Difusdo Cultural e, depois, no DIP para a
discussdao dos problemas do meio, em
matéria de cinema praticava o contrario do
que pregava. Embora agisse como instancia
protetora do cinema nacional, o Estado nao se
impedia de entrar, ele préprio, no mercado
para se tornar um forte concorrente [...].%

Em sintese, a relagdo entre essas duas forcas estava longe
da harmonia: de um lado, o Estado, “industrialmente incapaz”,
dependia estruturalmente das produtoras privadas (estudios,
laboratérios etc); as produtoras privadas eram afetadas pelo
boicote dos trustes®>; dependiam do Estado para que legislasse
em seu favor, mas, ao mesmo tempo, tinham que lidar com a
concorréncia estatal.

Essa situagdo foi observada pela revista A Scena Muda, de
28 de julho de 1942. Naquela ocasido, clamava-se para que o novo

62 Arquivo Gustavo Capanema, CPDOC/FGV apud SCHVARZMAN,
Sheila, Op. Cit., p. 118.

0 Arquivo Gustavo Capanema, CPDOC/FGV apud SCHVARZMAN,
Sheila, Op. Cit., p. 118.

64 SOUZA, Carlos Roberto de In: BOMENY, Helena, 2001, Op. Cit., p.
174-175.

% Os trustes se referem especificamente ao  mercado
distribuidor/exibidor.
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diretor do DIP, o major Antonio José Coelho dos Reis,
assegurasse uma maior fiscalizagdo quanto ao cumprimento dos
decretos que garantiam a exibi¢do de filmes nacionais, mas,
principalmente, mantivesse o governo reservado ao direito de
disciplinar e fiscalizar a producao cinematografica brasileira, sem
que o DIP entrasse no campo da producdo propriamente dita.
Como destacou Renato de Alencar, “como estd, é o DIP
verdadeiro juiz em causa propria, aprovando seus proprios
filmes, classificando-se como de primeira qualidade”. 6

Para mediar as relagdes entre os produtores brasileiros e o
Estado, foi criado em outubro de 1939, ou seja, dois meses antes
da instituicio do DIP e do agravamento do problema da
concorréncia estatal, o Sindicato dos Industriais do Filme
Cinematogréafico. A primeira diretoria eleita contava com
representantes da Cinédia, da Sono Film e da Filmoteca
Cultural.t”

Além desse ciclo que se impunha entre um cinema estatal e
um cinema privado, pairava na atmosfera cinematografica uma
enorme tensdo entre produtores/distribuidores e exibidores.
Dentre as principais razdes estava a resisténcia dos exibidores em
promover sessdes de filmes nacionais de longas-metragens. Sabe-
se que no ano de 1942, por exemplo, a producao de longas foi
baixa em fun¢do da guerra e da falta de filmes virgens. Essa era
uma das justificativas dos exibidores, que alegavam que nao
havia filmes a serem exibidos. Uma alternativa, apontada pelo
critico Celestino Silveira n’A Scena Muda de 17 de novembro
daquele ano, seria que os exibidores reprisassem os filmes
nacionais de maior qualidade técnica e prestigio junto ao publico:

Assim como se exibem pela segunda vez os
filmes estrangeiros, assim também o publico
admitiria a volta de filmes nacionais, pelo
menos os que ndo fizeram triste figura na
primitiva. Algumas vezes chegam-nos apelos
de quem desejaria rever “Jodao Ninguém”,

% ALENCAR, Renato de. Major! Salve o Cinema Nacional! In: A Scena
Muda, n. 1114. Rio de Janeiro, 28 de julho de 1942, p. 3.
7 Cinearte, n. 520. Rio de Janeiro, outubro de 1939, p. 5.
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“Favela de meus amores” e outros filmes
brasileiros ainda mais antigos. Destarte, a lei
seria cumprida, sendo no todo, em parte. Os
produtores, animados pelo novo rendimento
de seus filmes antigos, cuidariam de novas
tarefas - e o cinema brasileiro teria de fato
amparo nas leis em vigor.%

Essa alternativa da reprise era encorajada pelas autoridades
do DIP, que tinha plenos poderes para mediar e harmonizar os
impasses com os exibidores. Um exemplo disso foi uma situagao
ocorrida entre o Cine-Metro e os produtores do filme Entra na
farra, da Regia-Filme. Em funcao de um desentendimento entre as
partes, a casa ndo incluiu o filme em sua programagcéao e provocou
discussoes acerca do descumprimento da lei de obrigatoriedade.
De acordo com A Scena Muda, o responséavel pelo Departamento
de Cinema e Imprensa do DIP, Israel Souto, esclarecia que “se a
lei cabia o direito de obrigar a exibicdo de um filme nacional por
ano, a mesma lei ndo era dado o direito de forcar que esse filme
fosse a revelia do exibidor”.®

E possivel que essa resisténcia do setor de exibicio em
relagdo ao filme nacional refletisse a preferéncia do publico pelos
filmes estrangeiros. Esses eram os filmes que geravam maior
receita. A aceitagdo do publico no que refere aos filmes brasileiros
ndo pode ser mensurada estatisticamente porque o Instituto
Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica - IBOPE s6 foi criado
em 1942.

Para Jean-Claude Bernadet, se a exibicdo compulsoéria
ajudou  comercialmente a  producdo  brasileira, ndo
necessariamente facilitou o contato mais intenso com o ptblico.”0
Por outro lado, em artigo para a revista Cinearte, Celso Kelly
chama a atencdo para o prestigio que ao menos as produgdes
teatrais gozavam entre os espectadores:

68 SILVEIRA, Celestino. O cinema nacional & sombra das leis. In: A Scena
Muda, n. 1130. Rio de Janeiro, 17 de novembro de 1942, p. 3.

69 ALENCAR, Renato de. O Governo socorre o Cinema. In: A Scena
Muda, n. 1091. Rio de Janeiro, 17 de fevereiro de 1942, p. 3.

70 BERNADET, Jean-Claude, 2009, Op. Cit., p. 100.
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Embora ndo sendo das melhores a nossa
literatura  dramdtica, as pecas mais
representadas e com maior aceitagdo pelo
publico sdo as brasileiras, ndo logrando as
tradugbes, mesmo de pecas de maior
repercussao universal, o éxito que alcangcam
as boas produgdes nacionais. Isso traduz, ndo
um nacionalismo surdo e jacobino, mas um
anseio legitimo de ver desenrolados em cena,
0s assuntos que se ajustam a nossa
sensibilidade. Uma reivindicacdo natural do
direito de ser brasileiro.”

E possivel que o transito de renomados artistas teatrais
entre os palcos e as telas tenha despertado o interesse do publico
para essas producOes cinematograficas, além da adogdo pelos
cineastas de técnicas e estilo narrativo semelhante ao Cinema
hollywoodiano, conhecido e consolidado. A leitura das diversas
cartas de leitores da Cinearte e d’A Scena Muda indica que, no
minimo, o publico brasileiro ndo desconhecia sua cinematografia
e, de modo geral, procurava acolhé-la, conforme demonstra
artigo da Cinearte:

[...] A boa vontade do publico, o sentimento
de simpatia com que acolhe sempre as
producdes nacionais, até mesmo aquelas que
nao tém outro mérito além da boa intencdo, é
outro forte estimulo cujos efeitos acabardo
por fazer-se sentir, infundindo brilho e valor
aos verdadeiros cinematografistas - aqueles
que ndo olham apenas o aspecto industrial da
atividade, mas se preocupam principalmente
com o merecimento artistico de sua obra.”

71 KELLY, Celso. O cinema e sua influéncia na formacgdo social do
individuo. In: Cinearte, n. 516. Rio de Janeiro, agosto de 1939, p. 7.

72 Estimulo ao cinema brasileiro. Cinearte, n. 555. Rio de Janeiro, janeiro
de 1942, p. 9.
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Outra questdo que gerava conflitos entre exibidores e
produtores/distribuidores referia-se aos lucros das produgdes.
Quando cumpriam a lei da obrigatoriedade de exibi¢ao de filmes
nacionais, a receita proveniente das sessdes era majoritariamente
absorvida pelos exibidores. Em uma cronica d’A Scena Muda, 1é-se
que o exibidor, “Moloch devorador das receitas do produtor, [...]
além de aproveitar-se do suor alheio, ainda retém o dinheiro do
aluguel dos filmes e s6 presta contas quando quer!”.” Foi para
atenuar tal tensdo que se estabeleceu o Convénio
Cinematogréfico Nacional, composto de todos os produtores e
distribuidores dos principais pélos cinematograficos do Brasil e
presidido pelo Diretor da Divisdo de Cinema e Teatro do DIP. Na
ocasido de seu estabelecimento, A Scena Muda assim se
pronunciava: “A Scena Muda se congratula com os formadores do
Convénio e faz um apelo ao Dr. Lourival Fontes, Diretor Geral do
DIP, para que apdie a agdo dos prejudicados, na certeza de que
estd prestando a nagdo um dos mais louvaveis servicos”.7*

Em decorréncia desse Convénio, Gettlio Vargas assinou,
em 29 de janeiro de 1942, o Decreto-Lei n° 4.064, que criava o
Conselho Nacional de Cinematografia. O conselho tinha caréter
consultivo e ficava oficialmente vinculado a Divisao de Cinema e
Teatro do DIP. Constituia-se de um representante de cada uma
das organizagdes envolvidas: produtores cinematograficos
brasileiros; distribuidores de filmes nacionais; sindicato de
exibidores; e importadores de filmes estrangeiros.

Em suma, ao Conselho Nacional de Cinematografia
competia:

I.  Estabelecer normas para os produtores,
importadores, distribuidoras,
propagandistas o exibidores de filmes
cinematograficos, regulando as relacdes
entre 0s mesmos.

II.  Promover, regular e fiscalizar:

73 Cronica. A Scena Muda, n. 1064. Rio de Janeiro, 12 de agosto de 1941,

p- 3.
74 Idem.
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a) a produgdo, o aprimoramento, a
circulagdo, a propaganda e a exibicado das
peliculas cinematograficas brasileiras, em
todo o territério nacional;

b) congressos, convengdes e acordos entre
produtores, distribuidores e exibidores
cinematograficos, em beneficio da
cinematografia nacional;

c) o barateamento e as facilidades de
transporte das peliculas cinematograficas
nacionais.

Ap6s a assinatura do decreto, os aluguéis de peliculas de
longas-metragens estariam na base de 50% da receita bruta
arrecadada pelo exibidor. Cada complemento nacional deixaria,
nos cinemas de primeira linha, de 100 a 1253000 por dia. Isso, em
tese, ja seria o suficiente para desafogar os produtores e

estudios.”

Entretanto,

sem a devida fiscalizacdo, verificou-se a

ocorréncia de diversas fraudes no cumprimento do estabelecido

pelo Convénio:

[..] distribuidores que possuem filmes
proprios, os estdo alugando a precos
inferiores ao prescrito no Decreto; outros,
recorrem a esses processos de fraude:
compram complementos e os lancam com
nomes de firmas falsas, cousa de ultima hora!
Nenhum distribuidor apresentou ainda o
quadro de filmes em estoque, nem tampouco
a relacao dos cinemas em que exibird os
filmes, cujo pagamento tem que ser feito
integralmente antes do dia 15 de cada meés.
Indmeros  produtores estdo recebendo
balancetes com aluguéis de filmes exibidos
em janeiro e fevereiro, com os precos antigos.
Ha produtores que estao vendendo seus

7> ALENCAR, Renato de. Cronica: Boas perspectivas. In: A Scena Muda,
n. 1090. Rio de Janeiro, 10 de fevereiro de 1942, p. 3.
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filmes a exibidores que criam uma série
enorme de novas empresas fantasticas, as
quais nada mais sdo do que os proprios
exibidores ou distribuidores com seus testas
de ferro.7e

Além disso, ndo se pode ignorar que, se os Estados Unidos
eliminaram os trustes em seu territério, continuaram a pratica-los
em outros paises. O Sherman Anti-Trust Act, de 1890, permitia
esse escape a ‘descartelizacdo’ no estrangeiro. Na industria
cinematogréfica brasileira, o truste parece ter sido comum no
mercado de exibicao. Desde seus primoérdios em 1926, a revista
Cinearte colocou o assunto em pauta diversas vezes.

A acusacao de truste recaiu também sobre a Distribuidora
de Films Brasileiros - DFB, um departamento da Associacao
Cinematogréafica de Produtores Brasileiros responsavel pela
distribuicao de filmes.”” Datada de outubro de 1940, a dentuncia
feita junto a 3* Delegacia Auxiliar do Rio de Janeiro pelo
Sindicato dos Industriais de Filmes, foi veiculada por varios
jornais e Renato de Alencar, cronista d’A Scena Muda, também
nao deixou de comentar. Segundo Alencar,

o Sindicato dos Industriais de Filmes
Cinematograficos Brasileiros alega como
fundamento de sua queixa que a DFB esta
infringindo a Lei de Economia Popular
incidindo em monopélio, cartel de producao,

76 O Convénio Cinematografico dos Produtores Brasileiros. A Scena
Muda, n. 1098. Rio de Janeiro, 7 de abril de 1942, p. 30.

77 Sabe-se que, em 1934, a DFB era responsédvel pela distribuicdo de
filmes de 14 produtoras de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Manaus, ou seja,
80% da producao nacional. Além disso, distribuia os filmes do DIP, do
Departamento de Educacdo e do Departamento de Propaganda do
Estado de Sao Paulo. Cf. “Suplemento de Cinearte” em visita a D. F. B.
Cinearte, n. 404. Rio de Janeiro, dezembro de 1943, p. 22 e A Scena
Muda, n. 1001. Rio de Janeiro, 28 de maio de 1940, p. 30.
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trust, especulagdo, artificio, usura, dumping de
precos (?) e coagdo moral e econdmica. 78

Para Alencar, a gravidade da dentncia entregue a
Procuradoria do Tribunal de Seguranca Nacional, sem
demonstrar ter consisténcia juridica a ponto de produzir efeitos
legais, provavelmente se dissolveria “em mera briguinha entre
dissidéncias de campanario”. E prosseguia:

A DF.B. é uma Sociedade Andénima que
recebeu de sua antecessora um plano de agdo
discutido e julgado bom pelos préprios
acionistas e demais interessados no comércio
de filmes a distribuir. Na diretoria antiga
estavam homens de valor técnico e de moral
inatacdvel como Adhemar Gonzaga [...]. Por
suas maos passaram as primeiras normas de
existéncia da D.F.B., normas essas que, se
modificadas, tiveram primeiro o imprimatur,
0o consentimento, a aprovagao dos
interessados reunidos em assembleias e
sessOes a portas abertas!”

Numa edicdo de 1948 d’A Scena Muda, portanto bem
posterior, o nome da DFB ainda aparecia envolvido na questao
dos trustes.

Outro aspecto a ser observado refere-se ao pouco incentivo
que os produtores tinham para a produgdo de filmes de ficcao -
se comparado a producdo de documentarios, shorts,
complementos e producdes do INCE -, além do reduzido
mercado. Como observou Humberto Mauro, “o filme brasileiro
de enredo, mesmo realizado com absoluta perfeicao, s6 pode
contar com o mercado brasileiro. E o mercado brasileiro é

pequeno” .8 Humberto Mauro chamava a atengdo para as

78 ALENCAR, Renato de. Uma queixa cinematogréfica. In: A Scena
Muda, n. 1022. Rio de Janeiro, 22 de outubro de 1940, p. 3.

7 Idem.

80 MAURO, Humberto. Figuras e gestos. In: A Scena Muda, n. 20. Rio de
Janeiro, 16 de maio de 1944, p. 23.
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peculiaridades dos problemas que afetavam o Cinema brasileiro,

ou, mais especificamente, a quase total impossibilidade de
distribuicao fora do Brasil:

O Paraguai, por exemplo, é um pais pequeno.
Todo o territério paraguaio possui menos
cinemas que o Distrito Federal. Pois bem, o
Paraguai pode industrializar um cinema de
filmes grandes mais depressa que o Brasil.
Porque, em toda a América, [...] terd ele 19
nagdes que falam a sua lingua e que
constituem excelentes mercados para os seus
filmes. Podera o filme brasileiro de enredo ser
exibido fora do Brasil? Onde? Daria lucros ou
mesmo seria possivel [...]? [...] Tudo isto quer
dizer que os problemas do cinema brasileiro
nada tém a ver com os problemas do cinema
americano, argentino, francés ou inglés.®!

Como ja mencionado, com os filmes educativos a situagao
era diferente, como é possivel constatar observando-se os dados
do INCE: “de um total de 233 filmes produzidos no periodo
[1936-1945] - cerca de 25% em 35mm e o restante em 16mm -, 53
eram de vertente especificamente instrutiva”.s2

As numerosas producdes desses filmes em carater
informativo, educativo e até mesmo doutrinario, em geral
pareciam atender aos anseios estadonovistas no que se refere ao
papel sociopolitico da industria cultural, a exemplo do que ja
vinha sendo feito nos Estados Unidos e nos regimes ditos
“totalitarios” europeus. Indicio disso, como ja mencionado, foi a
tentativa de incorporacdo do INCE ao DIP, em 1942.

Associado ao incentivo a producao de filmes educativos, o
governo procurava, igualmente, formas de facilitar sua
circulagdo. Em 24 de janeiro de 1940, Vargas assinou o Decreto n°
5.184, promulgando a convencao formada em outubro de 1933 e

81 Idem.
82 SOUZA, Carlos Roberto de In: BOMEY, Helena, 2001, Op. Cit., p. 169.
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firmada em 1938 em Genebra, a qual o Brasil integrava. A

comissdo dispunha:

Convencidos da grande utilidade que ha em
facilitar a circulacdo internacional dos filmes
educativos de qualquer género, que
contribuem para a compreensdo miutua dos
povos, de acordo com os objetivos da Liga
das Nacbes, e assim favorecem o
desarmamento moral, ou que constituem
meios particularmente eficazes de progresso
fisico, intelectual e moral;

Constatando que os filmes educativos sdo
insuficientemente conhecidos e que sua
circulacio internacional encontra ainda
numerosas dificuldades;

Considerando que os direitos alfandegérios
sado frequentemente um obstéculo sério para a
produgdo e a circulagdo desses filmes, sem
que disso resulte, nenhuma vantagem
financeira aprecidavel para os Estados, os
quais depois de haverem comunicado seus
plenos poderes, achados em boa e devida
forma, convieram nas disposi¢des seguintes:
Artigo 1° - A presente Convencao aplica-se
aos filmes que tém, segundo os métodos
didaticos, um fito eminentemente educativo
internacional, e estio dentro das cinco
seguintes categorias:

a) Filmes destinados a dar conhecimento
da obra e dos objetivos da Liga das Nagoes
assim como dos outros organismos
internacionais geralmente reconhecidos pelas
Altas Partes contratantes;

b) Filmes destinados ao uso do ensino
em todos os graus;
c) Filmes para a formacdo e a orientacao

profissional, incluindo os filmes de técnica
industrial assim coma os filmes que visem a
orientagéo cientifica do trabalho;
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d) Filmes que tratem de pesquisas
cientificas ou técnicas, ou de vulgarizacdo
cientifica;

e) Filmes de higiene, de educagio fisica,
de previdéncia, e assisténcia social.

O potencial do Cinema no sentido de contribuir para um
projeto nacionalista, de formagdo da ideia de na¢do - integrando
o sertanejo e o citadino® - e brasilidade, logo reverberou no
governo estadonovista. Isso porque o Cinema era o meio pelo
qual se podia atingir, além da parcela letrada da populagao, a
grande massa de analfabetos: “o cinema é o livro dos que nao
sabem ler, o jornal que lhes falta, o professor que nao tiveram, a
emocdo que a vida cotidiana lhes recusa [...]”.8* Conforme ja
mencionado, na década de 1940, o Brasil possuia cerca de 16,4
milhdes de analfabetos, ou seja, 56,8% da populacao maior do que
10 anos de idade.8>

Diversas potencialidades do Cinema foram destacadas num
artigo publicado no Didrio Carioca e republicado na 505 edicao da
revista Cinearte, no ano de 1939. O artigo, intitulado Propaganda
pelo Cinema, revela-se como uma excelente fonte porque o autor
aborda questdes ligadas ao desenvolvimento de uma indastria
cinematogréfica de uma forma ufanista e ingénua, mas, pelo que
se tem observado nas pdaginas dessa e de outras revistas
especializadas, bastante representativa.

O primeiro aspecto explorado pelo autor refere-se ao
potencial econémico do Cinema como industria. Argumenta que

83 Essa tematica é sugestionada pelo filme Pureza, e serd abordada no
capitulo 3.

8¢ LTEMOS, Pinheiro de. Cinema. In: Cultura Politica, n. 18. Rio de
Janeiro, agosto de 1942, p. 361.

8 Estudo revela 60 anos de transformagdes sociais no pais. IBGE.
Disponivel em:

http:/ /www.ibge.gov.br/home/ presidencia/noticias/noticia_visualiza.
php?id_noticia=892&id_pagina=1. Mas, apesar desses dados, é preciso
ressaltar o carater elitista que se procurou imprimir no Cinema -
notadamente em Sdo Paulo e Rio de Janeiro - como foi assinalado na
Introdugdo dessa dissertagao.
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o interesse dos Estados Unidos em agradar ao publico brasileiro
era um interesse eminentemente econdomico. Afirma que,
segundo estudos, uma industria cinematogréfica nacional
poderia reter no pais cerca de cento e cinquenta mil contos de réis
por ano. Nao obstante, reconhece que esse era o aspecto menos
relevante para o desenvolvimento do Cinema nacional. Antes,
ressalta seu grandioso potencial propagandistico e o novo - e
contraproducente - conceito de multiddao que emergia em face do
Radio e do Cinema:

A coletividade, hoje, ndo tem a mesma
psicologia observada por Le Bon. A multidao
dissolveu-se, reduziu-se, individualizou-se
numa verdadeira dispersdo. Escutando o
réddio em sua casa, isolado, s6 com sua
consciéncia e com as reagdoes de seu
pensamento o homem de hoje é a sintese da
multiddo. Somente agora deve ele deliberar
por si s6 e ndo pelo tropo, pela palavra
inflamada dos oradores, pelo entusiasmo facil
das massas. A multidao de hoje ndo se dirige
mais pelo entusiasmo, pela inconsciéncia dos
gestos coletivos. A propaganda técnica vai
busca-la em sua casa para convencé-la com o
argumento decisivo, com a légica dos fatos,
com a verdade, com a certeza das coisas. E o
cinema é a grande e maior arma pra isso.%

Nesses termos, talvez nao seja coerente comparar a
experiéncia do Radio a experiéncia do Cinema. Isso porque,
enquanto o Radio poderia contribuir, de fato, para essa
individualizacao da informacao, do pensamento e da formacao
de opinido, o Cinema atuava de maneira contréria, ja que era e é
experienciado coletivamente. Por outro lado, essa nova concepcao
de didlogo com as massas estava diretamente ligada ao estatuto
de verdade que o autor do artigo atribuia ao Cinema:

8 DUARTE FILHO, Jodo. Propaganda pelo cinema. In: Cinearte, n. 505.
Rio de Janeiro, marco de 1939, p. 7.



65

Quando o sr. Getlio Vargas visitou S. Paulo
os jornais de todo o Brasil se mobilizaram
para descrever-lhe a excursdo, falando em
milhares de pessoas entusiasmadas pela sua
presenca. Publicaram-se discursos e centenas
de fotografias [...]. Mas o que demonstrou a
espontaneidade das manifestacdes e a massa
enorme de centenas de milhares de homens
que nela tomaram parte foi a fotografia
movel do cinema apresentando a todas as
plateias do Brasil, ruas imensas cheias de
gente e decoradas em grandes extensdes, de
bandeiras e disticos patriéticos. O que
demonstrou, como um documento
incontestavel, a solidariedade do paulista ao
chefe do governo, foi o grito de todas aquelas
multiddes resumido na voz do cinema falado.
Porque a palavra pode sofrer contestagdo, a
fotografia pode sofrer truques, mas o cinema,
este, é apanhado ao vivo, no movimento
coletivo que é espontdneo e que permanece
sempre, na fita do celulose, como um
atestado e como uma prova que ndo se
contesta.®”

Em conferéncia proferida em 1939, na Associagao Brasileira
de Educacao, o jornalista e professor Celso Kelly, analisando a
influéncia do Cinema nas modernas sociedades, mostrava a
necessidade de se ter um Cinema brasileiro que pudesse traduzir
o “drama brasileiro”. Apontava para um Cinema como
instrumento de formacdo social do individuo. Para uma
pretendida Histéria Social do Cinema, suas palavras sao
preciosas, sublinhando como se deve considerar a influéncia
dessa midia no que se refere aos costumes: “ele vive, como toda
boa obra de arte, o0 meio em que foi produzido. A semelhanca do
romance, os temas de que se trata sdo vividos na sociedade em
que o filme é criado” .88

87 Idem.
8 KELLY, Celso. In: Cinearte, Op. Cit., p. 7.
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As nogoes que Kelly apresentou na conferéncia podem ser
adotadas como um lastro para as pesquisas que percebem o
Cinema como produtor e produto de sentidos sociais. Dizia ele
que o homem de letras, bem como o diretor de Cinema, o
cenarista ou qualquer outro profissional envolvido com a ficgao,
sao homens que perscrutam o meio social e, consciente ou
inconscientemente, se fazem comentadores de fatos e
acontecimentos oriundos desse meio. Ou, na légica de uma
Histéria Social do Cinema, se fazem produtores e produtos
desses fatos e desse meio.

Um aspecto do que foi descrito acima se encontra nas
inquietagdes que o Cinema pode provocar, possibilitando contato
com outros meios sociais, outras estruturas, outras légicas de
mundo; inquietacdes muitas vezes geradoras de mudancas -
positivas ou ndo. E, nesse sentido, Celso Kelly assinalava:

Aos olhos do espectador desprevenido, os
dramas da vida humana de outros povos
passam a habitar a retina de nosso publico,
determinam em consciéncias fracas e até em
espiritos formados as mais cruéis duavidas,
constituem pontos de partida para mudanca
no comportamento de inimeras pessoas. Nos
assistimos, diariamente, a invocagdes que s6
poderiam  ter tido  inspiracdo  na
cinematografia estrangeira. Nado s6 na
familia, em outras institui¢ées também. [...] O
romance é, em geral, lido por pessoas de uma
certa cultura, que sabem discernir com
propriedade, assumindo uma posicado critica
que ndo as prejudica. Mas o publico dos
cinemas é de todas as classes, daquelas que
nao sabem repelir uma insinuacédo e daquelas
que sofrem, desde logo, a influéncia
estranha.®’

E claro que o tom impresso pelo conferencista parece, hoje,
um tanto ‘le boniano’. No entanto, lembrando o estudo de

89 Jdem.
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Douglas Kellner em A cultura da midia, quando o autor,
discutindo os efeitos do filme Rambo sobre a sociedade
estadunidense da época e descrevendo uma série de casos
policiais que foram direta e comprovadamente influenciados pelo
filme?, as palavras de Celso Kelly ganham um tom de coeréncia,
por mais que os contornos ‘le bonianos” ainda se deixem entrever:
“[...] um sistema permanente de esclarecimento deve acompanhar
o adulto em toda a sua vida, para evitar as massas cegas e
inconscientes, de cujo delirio de tudo se pode esperar” .91

Assim, da mesma forma como se reconhecia o carater
educativo do Cinema, nao se ignorava os efeitos perniciosos que
poderia provocar. No Brasil, ndo foi diferente. Por esse motivo,
como ja mencionado, Vargas encarregou o DIP de fiscalizar o
contetdo cinematogréfico produzido e importado pelo Brasil - e,
como é possivel observar nas paginas de Cinearte e A Scena Muda,
o 6rgado por vezes se fazia presente ja na etapa de produgdo e
filmagem: “amanha a tarde, vai ser iniciada a filmagem de
‘Moleque Tido’, o primeiro celuléide de longa-metragem realizado
pela Atlantida, em associacdo com a Cooperativa de Produtores

9“0 Los Angeles Times noticiou um assassinato em que foi utilizada
uma faca similar a do Rambo, o suspeito possivelmente teria sido
inspirado pelo filme (16 de agosto de 1985)”. “Um homem que se
fantasiava de Rambo para adolescentes fas do heréi foi preso sédbado,
acusado de fazer ‘lavagem cerebral com os garotos” utilizando taticas de
guerra para convencer uma crianga a matar seus pais. Wilmer Leonard
McClinton Jr., 32, foi detido na prisdo de Mobile County, sem direito a
fianga, pelas acusa¢des de venda de armas de fogo para menores, por
influencia-los a cometer assassinato, posse ilegal de explosivos e por
contribuir para a delinquéncia de menores... Lee disse que na busca a
casa de McClinton, em Satsuma, na sexta-feira, foi descoberto que o local
se tornou uma fébrica de facas, polvora e flechas explosivas. A policia
disse que ele usou as armas e a municao real para ensinar taticas
militares para garotos de idade entre 11 e 15 anos. ‘Ele levou alguns dos
garotos para assistirem ao filme do Rambo mais de 10 vezes’, afirmou o
Sgt. James Huey, da Unidade juvenil” (traducdo livre). KELLNER,
Douglas. Media Culture: Cultural Studies, Identity and Politics Between
the. Modern and the Postmodern. London and New York: Routledge,
1995, p. 72.

21 KELLY, Celso. In: Cinearte, Op. Cit., p. 7.
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Cinematogréficos. [...] Essa primeira filmagem serd feita com a
presenga dos diretores do DIP [...]”.92 Essa prética era comum no
sistema de censura da Italia fascista, onde a Direzione Generale per
la Cinematografia, segundo Cristina Souza da Rosa, comp6s uma
comissdo responsavel por analisar o roteiro e o tema dos filmes
antes do inicio das filmagens e do financiamento do governo,
dotando a censura de “um cardter mais cultural e menos
repressor”’. % No Brasil, porém, tal préatica nunca foi
sistematizada.

Havia, pois, os que ndo acreditavam no poder das imagens
- ou, talvez, reaciondrios que se empenhavam em diminui-lo
apenas porque o Cinema afetava diretamente o prestigio de sua
atividade. Sobre tal tema, André Lang, jornalista e dramaturgo
francés, declarava:

[...] havera um, um s6 [filme], entre todos
aqueles que pudemos ver e ouvir [...] e que
nos tenha dado uma emogdo comparavel
aquelas que nos trazem espontaneamente um
bom livro ou uma boa peca, emogdes
durdveis que povoam e enriquecem nosso
espirito e nossa memoria? %

Lang afirmava que o ambiente das salas de Cinema
favorecia a dispersdao emocional, sendo o Cinema incapaz de
exercer uma influéncia duravel sobre o espirito dos espectadores.
Além disso, destacava a perda de valor humano da obra,
considerando todos os filtros técnicos pelos quais passam a voz e
a imagem antes de chegar ao publico.

Mas o ponto mais interessante da perspectiva de Lang diz
respeito a divisdo dos espectadores em duas categorias
principais: os que ja estdo convencidos de algo e ndo podem ser

demovidos e o0s que se colocam antecipadamente contra

92 Cock-tail de cinema e radio. A Scena Muda, n. 20. Rio de Janeiro, 18
de maio de 1943, p. 19.

% ROSA, Cristina Souza da, 2008, Op. Cit., p. 237.

% LANG, André apud LYS, Edmundo. A influéncia do cinema. In:
Cinearte, n. 532. Rio de Janeiro, abril de 1940, p. 7.
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determinada ideia e entram no Cinema apenas para ampliar sua
hostilidade: “as posigdes estdo tomadas antes de entrar e tenho
certeza de que nenhum espectador sai da sala influenciado, isto €,
com um sentimento diferente daquele que ele tinha duas horas
antes, ou suscetivel de se modificar em seguida”.%

Argumentando sobre o Cinema de propaganda, André
Lang ainda acrescenta que nos paises autoritdrios ndo sdo os
filmes que influenciam, “mas a uniformidade de todos, a
identidade de suas tendéncias, a paridade de suas ambicdes, a
convergéncia, os seus esforcos, mais ou menos habilmente
disfarcados para um mesmo fim”.%

Edmundo Lys, sobre as declaracdes de André Lang,
argumentava:

Ha o caso do mediatismo e do imediatismo
das impressoes, das influéncias, todo um
complicado mecanismo de sugestdes, de
consciente e de subconsciente. Nao é
oportuno talvez generalizar como Lang,
porque estamos para nés em que se o filme
nao influi logo, cria uma mentalidade, uma
predisposi¢do individual ou coletiva, um
clima. Essa influéncia as vezes degenera, se
transmuda, age remotamente. Mas que ela
existe, a partir da linguagem, da maneira de
falar, de vestir, at¢é a de sentir e agir, é
incontestavel .’

Apesar de todas as dificuldades enfrentadas, acreditando
no potencial artistico e doutrindrio do Cinema - porque é
provavel que intelectuais ligados a essa atividade também
partilhassem de uma série de valores propalados pelo Estado
Novo -, algumas produtoras privadas, como a Atlantida
Cinematogréfica, a Sono Film, a Cinédia e a Raul Roulien
Produgdes Cinematograficas, entre outras, dedicaram-se ao

9% Idem.
9 Idem.
97 Idem.
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investimento em produgdes ficcionais. Os filmes a serem
analisados nesse trabalho exemplificam esse fenomeno.
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3 PARADIGMAS ESTRANGEIROS VS. NACIONALISMO

“O Brasil nido é inglés nem alemdo. E um pais
soberano, que faz respeitar as suas leis e defende os
seus interesses. O Brasil é brasileiro”.

(Getulio Vargas, 10 de marco de 1940).

Quando se estuda os departamentos de imprensa,
propaganda, difusdo cultural e congéneres que, ao longo da
década de 1930, foram criando as condig¢des de existéncia do DIP,
adensa-se a discussdo sobre os modelos estrangeiros que
supostamente serviram de inspiracdo para a estruturagdo dos
referidos 6rgaos brasileiros. O conflito deve-se ao fato de se tratar
de um periodo no qual a tonica do discurso governamental
brasileiro era nacionalista®®, mas também ao fato de esses
modelos estrangeiros corresponderem a regimes pouco sujeitos a
simpatias a partir do pés-guerra, como o nazismo e o fascismo.
Como o Cinema ficava sob responsabilidade dos 6rgaos
responsdaveis pela imprensa, propaganda e difusao cultural, existe
esse interesse em, dialogando com pesquisas e fontes,
dimensionar a influéncia de determinados modelos estrangeiros
sobre tais organismos, suas estratégias de atuacgdo e os produtos
socioculturais gerados nesse contexto, notadamente o Cinema.

3.1 DELINEANDO UM ESTIGMA

A tensdo acerca dessa suposta influéncia de organismos
estrangeiros responsaveis pela imprensa, propaganda e difusao
cultural em seus paises sobre os departamentos brasileiros de
atividades congéneres, intensifica-se ao se examinar a

% A politica de nacionalizacdo do Estado Novo foi sistematicamente
iniciada em 1938 com a nacionalizagdo do ensino, ampliada em 1939,
expandindo-se para o campo religioso e cultural e recrudescida em 1942,
com a entrada do Brasil na II Guerra. Buscava-se neutralizar a influéncia
das comunidades de imigrantes estrangeiros radicados no Brasil e forcar
sua integracdo junto a populacdo brasileira. Os maiores alvos foram as
comunidades japonesas, italianas e germanicas. A nacionalizacdo
também ocorreu em outros &mbitos, como a nacionaliza¢do dos recursos
do subsolo e de empresas estrangeiras.
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constituicdo do DPDC, antecessor direto do DIP. A presenga de
Lourival Fontes a frente do DPDC ¢é um dado que,
frequentemente, é interpretado como prova da adogdo efetiva do
modelo nazi-fascista. Sabe-se que, em 1931, Lourival Fontes
fundou e dirigiu a revista Hierarquia, de tendéncia fascista e
subvencionada pela embaixada italiana, sendo assim conhecidas
suas simpatias politicas.

O programa apresentado na posse de Lourival Fontes e a
nova denominacao do 6rgao - DNP, conforme ja mencionado -
sao elementos que reforcam essa interpretacdo. Como se pode
observar, o programa de Fontes destoava enormemente da
esséncia do decreto de instituicdo do DPDC: “o Departamento
Nacional de Propaganda superintenderd os seguintes servigos:
Imprensa Nacional, Turismo, Informagdo nacional e estrangeira,
Esporte, Radiofonia, Teatro e Cinematografia”.”

Confrontando o programa de Lourival Fontes com um
texto de Ronald de Carvalho, secretdrio da presidéncia,
compreende-se por que na historiografia brasileira, em geral,
considera-se que a criagdo e atuacdo dos departamentos de
propaganda ao longo da década de 1930 estiveram
majoritariamente associadas a experiéncias autoritarias em paises
europeus. Carvalho apontava para a conversao do DPDC num

[..] organismo de cultura, no sentido
germénico da expressdo. Dirigido por um
grande cérebro e agrupando um ntcleo
selecionado de escritores dedicados aos
assuntos de propaganda racional do pais, o
departamento  constituirda ~uma  arma
poderosa ao servigo da unidade espiritual do
Brasil 100

Apesar dessas investidas, segundo José Inacio de Melo
Souza, mesmo com o endurecimento politico pds-1935, ndo houve
um alargamento no espectro de acdo de Lourival Fontes. Uma

9 SA, Victor apud SIMIS, Anita, 1996, Op. Cit., p. 58.
10 CARVALHO, Ronald apud SOUZA, José Inacio de Melo, 1991, Op.
Cit., p. 112-113.
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experiéncia andloga a nazista efetivamente nao se reproduziu no
Brasil. O Reichsministerium fiir Volksaufklirung und Propaganda,
Ministério da Propaganda alemao, tinha as atividades relativas a
cultura plenamente centralizadas e sob seu controle, diferente do
DPDC.

Da mesma forma, o diretor do Sottosegretariato di Stato per la
Stampa e la Propaganda, 6rgao que substituiu o Ufficio Stampa del
capo di governo ap6s o contato dos fascistas com os nazistas em
1934, gozava de plenos poderes para baixar decretos e tomar
decisdes dentro do 6rgao. E plausivel admitir que o DPDC
brasileiro apresentava algumas semelhangas com o Ufficio, mas
também ¢é preciso reconhecer que esse 6rgao italiano parece ter
sido muito menos autoritario do que o seu substituto. 101

Analisar a atuacdo dos departamentos de difusdo cultural
brasileiros ao longo da década de 1930 e inicio da década de 1940,
principalmente na identificacdo de atores, requer um exame
cuidadoso. Observe-se, por exemplo, essa afirmacdo de Claudio
Aguiar Almeida: “[as] iniciativas, no dmbito da cultura e da
propaganda, impressionavam os cineastas brasileiros e
autoridades do regime varguista em suas viagens de
reconhecimento pela Europa”.192 Ora, é sabido que havia uma ala
no governo varguista que era declaradamente anti-germandfila e
pro-Estados Unidos, assim como uma grande parcela da
intelectualidade ligada a incipiente industria cinematogréfica
brasileira. Assim, de que cineastas se estd falando? E de que
autoridades?

Na mesma direcdo aponta Nelson Jahr Garcia, quando,
analisando os componentes ideolégicos que constituiram o

“

pensamento autoritario da década de 1930, afirma que “os

101 Segundo Cristina Souza da Rosa, o Ufficio “ndo era um ministério e
dividia a propaganda de governo com o Partido Nacional Fascista, com
os Ministérios e, até, com as organizagdes culturais e juvenis”. A autora
observa, também, que “no Fascismo propaganda e doutrinacdo nado
aparecem como coisas dissociadas, pois para os fascistas nao poderia
haver doutrinagdo sem aceitagdo”. ROSA, Cristina Souza da, 2008, Op.
Cit., p. 233-234.

12 ALMEIDA, Claudio Aguiar, 1999, Op. Cit., p. 79.
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intelectuais, principalmente da classe média, participavam
ativamente da corrente”10® de orientacdo politica fascista,
monarquista e corporativista. Novamente, cabe a pergunta: de
que intelectuais se esta falando?

Mas é na apresentacdo da versao eletronica de O Estado
autoritdrio e a realidade nacional, obra escrita originalmente em 1938
por Azevedo Amaral, que Garcia realmente problematiza:

A obra desenvolve indmeras linhas para
explicar que o regime do Estado Novo era
autoritario mas nao totalitdrio que, no caso,
nido fazia a minima diferenca. Trechos
enormes se esmeram em esclarecer que o
Estado Novo ndo sofreu influéncia do
fascismo italiano ou do nazismo alemao.
Sofreu sim. Era uma cépia “tupiniquim” que
restringiu a liberdade dos cidadéos,
extinguiu as instituicdes democraticas. [...]
Em suma, trata-se de uma obra de
inestimavel valor historico, mas mentirosa e,
por que ndo dizer, beirando o cinismo.1%

O objetivo de Azevedo Amaral com essa obra era o de
apagar quaisquer semelhancas que pudesse haver entre o Estado
Novo e o Fascismo. Sua argumentacdo é porém, bastante
escarpada, e apresenta muitos limites. A distingdo conceitual
entre autoritarismo e totalitarismo proposta por Amaral é
rechacada por Nelson Jahr Garcia. Ambos os termos sdo, no
entanto, utilizados distintivamente por outros pesquisadores.

Maria Helena Capelato se refere a regimes de “tendéncia

totalitaria”105, 0 que minimiza o problema em torno da utilizagao

18 GARCIA, Nelson Jahr. Estado Novo: ideologia e propaganda politica.
Sao Paulo: Loyola, 1982, p. 55.

104 GARCIA, Nelson Jahr. Apresentacao. In: AMARAL, Azevedo. O
Estado autoritirio e a realidade mnacional. Fonte Digital:
http:/ /www.ngarcia.org

105 CAPELATO, Maria Helena. Multiddes em cena: propaganda politica
no varguismo e no peronismo. Campinas, Sao Paulo: Papirus, 1998, p.
66.
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do termo ‘totalitdrio’, embora ndo o da influéncia excessiva
desses regimes sobre o Estado Novo, como se vera adiante.
Capelato define essa “tendéncia totalitaria” principalmente pelo
monopolio dos meios de comunicacdo, que permite exercer
censura e manipulacdo rigorosas sobre o conjunto das
informacoes.106

Cassio dos Santos Tomaim apresenta uma perspectiva um
tanto contraditéria. Tendo o totalitarismo como uma exacerbacao
do autoritarismo, acredita que este se aplica ao Estado Novo
“apenas em planos ideais e propagandisticos”.197 Se o termo
“totalitarismo’ semanticamente quer aludir a convergéncia total e
sistematica a figura do Estado, ndo permitindo quaisquer espécies
de divisdes, como poderia um regime ser ‘totalitario” apenas em
determinado aspecto?

Para Anita Simis, situada num outro pélo da discussdo, a
criacdo do DPDC dificilmente pode ser entendida como produto
da influéncia do 6rgdo de propaganda alemdo, e para defender
tal afirmacdo, utiliza trés argumentos. O primeiro refere-se ao
fato de que o 6rgdo havia sido idealizado ainda em 1932 para
explorar os aspectos educativos do cinema. O segundo
argumento remete ao texto do proprio decreto, que especifica sua
acdo apenas no ambito cinematogréfico, diferente do o6rgao
alemao. Por fim, coloca em cheque a ideia de que o o¢rgao
brasileiro teria a propaganda como prioridade.108

O segundo argumento de Simis evoca a distincao feita por
Roquette-Pinto entre cinema instrutivo e cinema educativo. Para
ele, o cinema instrutivo restringia-se aos filmes destinados a
serem exibidos em salas de aula, diferente do educativo que “é
outro, o grande cinema de espetaculo, o cinema da vida integral”,
ja que educagdo, segundo ele, é “gindstica do sentimento,
aquisicdo de hébitos e costumes de moralidade, de higiene, de

106 Idem.

107 TOMAIM, Cassio dos Santos. “Janela da Alma”: Cinejornal e Estado
Novo: fragmentos de um discurso totalitario. Sdo Paulo: Annablume &
FAPESP, 2006, p. 27.

108 SIMIS, Anita, 1996, Op. Cit., p. 50-51.
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sociabilidade, de trabalho e até mesmo de vadiacdo”.1% De
qualquer forma, seria ingénuo pensar que mesmo os filmes
instrutivos ndo traziam o germe da propaganda que viria a se
intensificar no Estado Novo.

Ao se debrucar sobre o estudo das técnicas de propaganda
adotadas por regimes contemporaneos ao Estado Novo, Maria
Helena Capelato reconhece que o varguismo nao se define como
um fendmeno fascista, mas que a inspiracdo nas experiéncias
nazista e fascista é patente. A parte disso, a autora apresenta uma
interessante perspectiva, pouco explorada pela historiografia: “os
nazistas acreditavam nos modernos métodos de comunicacio de
massa e, segundo Hannah Arendt, muito aprenderam com a
propaganda comercial norte-americana”.11? Capelato, no entanto,
ndo se aprofunda nessa questdo e, ao invés disso, dedica-se
mesmo a demonstrar que

no varguismo, ndo apenas as técnicas de
manipulagdo  destinadas a  provocar
mudancas de sensibilidade e exaltagio dos
sentimentos, mas também as formas de
organizagdo e planejamento dos orgaos
encarregados da propaganda politica revelam
identidade com a proposta nazista.!!!

Sérgio Cabral aponta para a mesma direcao, lembrando que
a maquina de propaganda do Estado Novo em muito se
assemelhava a de Goebbels. 112 O mesmo autor assinala que o uso
do Radio por Gettlio Vargas se deu nos moldes de Hitler,
ignorando o uso extensivo desse meio de comunicacdo por
Roosevelt ja a partir de 1933. Com a politica do New Deal, “o pais

109 SOUZA, Carlos Roberto de. In: BOMENY, Helena, 2001, Op. Cit., p.
168.

110 CAPELATO, Maria Helena, 1998, Op. Cit., p. 63.

11 CAPELATO, Maria Helena. Propaganda politica e controle dos meios
de comunica¢do. In: PANDOLFI, Dulce (org.). Repensando o Estado
Novo. Rio de Janeiro: FGV, 1999, p. 168.

12 CABRAL, Sérgio. Gettlio Vargas e a MPB. In: Ensaios de Opiniao.
Rio de Janeiro, Intbia, 1975, p. 39.
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adquiriu a feicdo de uma imensa familia reunida em torno de um
‘pai’ que, a proposito, entrava em contato com os lares
americanos semanalmente, por meio dos fire side chats que
Roosevelt fazia pelo radio”.113 O perfil de Vargas e do Estado
Novo tem muito em comum com esse modelo estadunidense,
pautado na correspondéncia entre Patria e familia, chefe de
Estado e pai; a face militarista do lider no modelo alemao nao
encontra muitos realces no Estado Novo.

Em termos de censura e protecionismo, a revista Cinearte
sublinhou algumas semelhancas entre o modelo estadunidense e
nazi-fascista: “na propria América do Norte, o rigorismo
excessivo e doentio da censura prejudica, ndo raras vezes,
producdes de larga envergadura [...]”114, como uma produgdo de
1939 estrelada por Charles Boyer. Esses elementos de
aproximacao entre modelos antagonicos mostram indicios de
qué: havia uma intensa comunicacdo e circularidade de ideias
entre esses paises, embora posicionados em lados opostos;
regimes autoritarios podem ter se inspirado nos Estados Unidos
no que se refere a organizagao do sistema de propaganda, difusao
cultural e censura. Isso permitiria fazer um exame acerca do
amalgama que foi a propaganda varguista a partir de uma
perspectiva diferente, quase inexplorada pela historiografia
brasileira.

Ainda mais preponderante para este estudo é observar o
que a historiografia brasileira discute acerca do DIP e o estigma
supostamente “totalitario” que o circunda. Anita Simis afirma que
se tratava de um o6rgdo de primeiro escaldo, que por estar
diretamente subordinado a Getalio Vargas, “subtraia as
influéncias pré-nazistas de Francisco Campos, ministro da

113 “Literalmente, ‘conversa ao pé do fogo’. Tratava-se de mensagens
radiofdnicas, muitas vezes transmitidas diretamente da sala onde se
localizava a lareira principal da residéncia de Roosevelt em Hyde Park,
Nova York”. TOTA, Anténio Pedro. O imperialismo sedutor: a
americanizagdo do Brasil na época da Segunda Guerra Mundial. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2000, p. 38 e 197.

114 A alta expressdo da industria cinematografica. Cinearte, n. 509. Rio de
Janeiro, abril de 1939, p. 4.
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Justica, a quem o Departamento anterior se subordinava”.1’5 Em
termos de propaganda, Francisco Campos, alids, nao exatamente
se alinhava com o exagero dos regimes autoritarios europeus,
mas acreditava no equilibrio entre esse e a permissividade dos
regimes liberais.116

Maria Helena Capelato considera o sistema de censura e
propaganda alemdo a inspiragdo maior para a organizagdo do
DIP: “[o Estado Novo] langou mao de todos os recursos das
novas técnicas de persuasdo que estavam sendo usadas em
diversos paises, especialmente na Alemanha de Goebbels”.117 Se a
propria historiadora concorda com Hannah Arendt ao afirmar
que a génese da propaganda nazista estava nas técnicas
estadunidenses, logo, parece coerente examinar as influéncias do
DIP também a partir de outros paradigmas, sugeridos, por
exemplo, por indicios da aproximacdo entre a poderosa maquina
de propaganda yankee e o Brasil, mesmo antes deste ultimo
romper relacdes com o Eixo.

Entretanto, algumas diferencas entre o DIP e os
departamentos estrangeiros podem ser delineadas, especialmente
no que se diz respeito ao Cinema. Na Alemanha e na Itdlia, os
departamentos responsaveis pela difusao cultural criaram severas
restricdes a exibicdo de producdes estrangeiras. Nos Estados
Unidos, barreiras semelhantes foram impostas. Ja o Brasil, que
ainda contava com uma industria cinematografica fragil, nao
poderia autorizar tal medida, tendo em vista que, como afirma
Claudio Aguiar Almeida, “o desenvolvimento do cinema
brasileiro necessitava da contribui¢do financeira, técnica e até
mesmo estética trazida pelos filmes estrangeiros”.118

Outros indicativos disto podem ser observados nas revistas
cinematograficas de editoracdo e circulacdo nacional na época. A
Cinearte reiteradas vezes discutiu as numerosas e eficientes
estratégias utilizadas pelos departamentos dos paises europeus

115 SIMIS, Anita, 1996, Op. Cit., p. 55.

116 CAPELATO, Maria Helena in PANDOLFI, Dulce, 1999, Op. Cit., p.
170.

17 CAPELATO, Maria Helena, 1998, Op. Cit., p. 69.

118 ALMEIDA, Claudio Aguiar, 1999, Op. Cit., p. 83.
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face a omissdo das autoridades brasileiras e, dessa maneira,
realcou as diferengas entre ambos. “Diversos cineastas ansiavam
pelo aparecimento de um Fiirher brasileiro que, lancando mdo de
seus poderes autoritdrios, contribuisse para a consolidacao da tao
ansiada industria cinematogréfica nacional”.1® Coloca¢des como
essa corroboram com a ideia de que o aparato brasileiro estava
muito longe de ser comparado ao alemao, tanto em abrangéncia e
centralizacdo quanto na capacidade efetiva de persuaséao.

Esse mesmo estigma ‘totalitdrio’ repousa também sobre
outros 6rgaos ligados ao Cinema, como o Instituto Nacional de
Cinema Educativo - INCE, instituido por meio do Art. 40 da Lei
n° 378, de 13 de janeiro de 1937. Isso porque a criacdo do 6rgdo foi
precedida de uma viagem do presidente do instituto, Edgar
Roquette-Pinto, a Itdlia e Alemanha, onde estudou detidamente a
estruturagdo dos organismos europeus responsaveis pela
producdo de filmes educativos. Na ocasido, Roquette-Pinto
enfatizou, no entanto, que ndo copiara a organizacao de nenhum
dos organismos visitados na Europa.

Claudio Aguiar Almeida afirma que o INCE, “inspirado em
organizagdes congéneres com sede na Europa, [..] procurava
também ampliar o poder de intervencdo do Ministério da
Educacdo e Satade sobre os meios de comunicacao”120 — poder este
anteriormente esvaziado do Ministério pela concentracao de tais
assuntos em outro Ministério, o da Justica e Negocios Interiores.
Tendo em vista esse alargamento interventivo do Ministério da
Educacao e Satude, posteriormente o DIP nao poupou esforgos
para incorporar o INCE e assim manté-lo sob sua regéncia:

Nao foram, porém, até agora, colhidos
resultados  plenos  dessa  orientagdo
centralizadora, por isso que continuam
existindo, nalguns Ministérios, servicos em
manifesta duplicidade com este
Departamento, o que, ndo fora o espirito de
cooperacao dos Orgdos em causa, estaria
seriamente  comprometida a  unidade

19 Ibidem, p. 90.
120 Ibidem, p. 91.
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necessaria. Por outro lado, o desempenho de
suas atribuicbes precipuas requer, deste
Departamento, a instalagdo de oficinas e
laboratérios de aparelhagem e material
custoso e de dificil obtencdo nas
circunstancias atuais [..]. No entanto, a
simples reunido dos elementos dispersos
daria solugdo ao problema. Mas, a
consideragdo decisiva pela incorporagdo
neste Departamento, dos citados servigos de
execucdo estd na possibilidade de, com ela,
permitir-se-lhe o controle e a coordenagao
efetiva dos  planos  ministeriais de
propaganda.’?!

Sem que o DIP alcancasse seu objetivo de absorver o INCE
e assim dar mais um passo em direcdo a centralizacao da
propaganda, o que se configurou foi uma certa tensdo entre os
dois 6rgaos. Apesar de, no discurso, o INCE ter procurado se
mostrar longe da propaganda estadonovista, na pratica o
instituto produziu 28 filmes oficiais entre 1936 e 1940, cobrindo
eventos civicos e politicos geralmente ligados ao Ministério da
Educacdo e Saude, mas nao somente, como atestam Armamentos
de Infantaria e outras producdes.’?2 Dessa forma, o INCE ocupava
um espago que, apos a lei de 1939, era do DIP e, a0 mesmo tempo,
tirava das mdos de Lourival Fontes o controle absoluto sobre a
producao de imagens do regime. Segundo Sheila Schvarzman, o
INCE s6 nao interveio nos eventos ligados a ritualistica do Estado
Novo, como o 3 de Outubro, o 10 de Novembro e o 1° de Maio;
especificamente nesse locus, “entende-se que a imagem do
presidente cabia entdo ao DIP”. 12 O DIP, por sua vez, ndo tinha
capacidade técnica para produzir filmes:

121 O documento refere-se a exposi¢do de motivos redigida por Lourival
Fontes, poucos dias antes de demitir-se, em 1942. Cf. SCHVARZMAN,
Sheila, 2004, Op. Cit., p. 241.

12 Apesar do numero elevado de produgdes oficiais, Humberto Mauro
ndo se interessava por esse tipo de filmagem. Ibidem, p. 247.

123 Jbidem, p. 240.
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Para realizar seus filmes, dependia de
estudios como a Cinédia, a quem
encomendava a execucdo do “Cine Jornal
Brasileiro”. [...] O DIP s6 terd equipamentos e
um laboratério cinematogréafico préprio em

1945, no ocaso do sistema que representava.
124

Diferente do LUCE, cuja tentativa de incorporacdo pela
Direzione Generale per la Cinematografia, do Sottosegretariato di Stato
per la Stampa e la Propaganda, se deu pelo fato do instituto
inicialmente ndo fazer uma propaganda positiva do governo
fascistal?5, as investidas do DIP sobre o INCE aconteceram, além
da questdo da centralizagdo, porque sua producdo estava, em
geral, bastante afinada com as diretivas do Estado Novo. 126
Embora no discurso de Roquette-Pinto o INCE nao tivesse ligagao
com a propaganda estadonovista, os ideais higienistas e de
valorizacdo da cultura brasileira, propalados pelo instituto,
correspondiam aquela. Como afirma Sheila Schvarzman, “o
ideadrio do INCE se confunde com o do préprio Ministério, do
qual acaba por documentar intmeras atividades: do
funcionamento de escolas a inauguracao de hospitais”.12

E possivel crer que um dos motivos pelos quais o INCE nao
se absteve da propaganda foi porque s6 assim poderia garantir
investimento continuo por parte do governo. A mudanca das
instalacdes do instituto demonstra um pouco disso:

Um dia destes, precisando falar com
Humberto Mauro [...], fomos procura-lo no
Instituto de Cinema Educativo. Ainda o
julgdvamos no instituto, naquela bisonha
instalagdo da rua Alcindo Guanabara,

124 [bidem, p. 238.

125 LAURA, Ernesto G. apud ROSA, Cristina Souza da, 2008, Op. Cit., p.
237.

126 Ainda assim, hd noticias de material cujas imagens ndo exaltavam o
governo. E o caso de Dia da Pitria (1936). Cf. SCHVARZMAN, Sheila,
2004, Op. Cit., p. 210.

127 [bidem, p. 236.
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quando pelo telefone viemos a saber da sua
transferéncia para o prédio do governo,
localizado na Praga da Republica. 128

Agora melhor instalado, o INCE compartilhava o edificio
com a Radio Ministério da Educagdo, primeira emissora de radio
do Brasil, fundada por Roquette-Pinto em 1922 com o nome de
Réadio Sociedade do Rio de Janeiro e doada ao governo em 1936,
quando passou a Radio MEC.

Apesar de ter sido instituido pelo governo e de servir a um
Ministério, o distanciamento do INCE em relacdo ao DIP suscita
algumas questdes. Como observa Sheila Schvarzman, o fato do
INCE, ao contrério dos congéneres italiano e alemao, nao ter sido
absorvido pelo departamento responsével pela propaganda,

parece indicar ndo apenas o prestigio de
Gustavo Capanema e seu Ministério, ou o
carisma de Roquette- Pinto, mas as faces
mdltiplas do Estado Novo, ja que num
regime autoritdrio seria de esperar que a
propaganda levasse a melhor. Que isso ndo
tenha acontecido no Brasil, ao longo dos anos
decisivos posteriores a 1937, e apesar das
pressdes de Lourival Fontes, chama a atengao
nao apenas para as fraturas do poder central,
mas também para a crenca partilhada pelo
proprio presidente nos poderes modeladores
da educagdo e no respeito pelo saber
consagrado, ao contrario do desprezo que

devotam a cultura, por exemplo, os nazistas.
129

A maior correspondéncia entre o INCE e o6rgdos
estrangeiros de mesmo caréter situa-se fora do eixo “totalitario’.
Pelo menos no que se refere aos objetivos de Roquette-Pinto, a
Franca pode ser paradigmatica, mas poucos pesquisadores tém

128 SILVEIRA, Celestino. Um convite aos fas. In: A Scena Muda, n. 17.
Rio de Janeiro, 27 de abril de 1943, p. 3.
12 SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 243.
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dado relevo a ela. A preocupagdo desse pais estava em utilizar o
Cinema para usos pedagogicos e cientificos, exatamente como
propalava o diretor do INCE. Desde muito antes da criagdo do
Instituto, Roquette-Pinto se empenhava na divulgacao e
popularizacdo das investigagdes cientificas, primeiro com o
projeto da Sciencia - Revista de Vulgarizacio Cientifica, ndo
colocado em prética, depois com a programacao da PRA-2 Radio
Sociedade, com o Museu Nacional, onde organizou o maior
acervo de filmes cientificos do Brasil, e com a Revista Nacional de
Educacido. 130

No INCE, Roquette-Pinto conseguiu viabilizar parcerias
com institutos de pesquisa, como o Oswaldo Cruz e o Carlos
Chagas, disponibilizando seus estidios para a filmagem e
documentacdo de descobertas cientificas de professores e
pesquisadores, para fins de divulgacdo no Brasil ou em
congressos internacionais: “é assim que, desde o inicio, o INCE
tem em seu catadlogo um ndmero consideravel de obras sobre
botanica, medicina, satide publica, entre outras [...]"” .13

Tecnicamente, o INCE também adotou procedimentos
empregados no Centre de Production du Film Scientifique:

Roquette-Pinto observa que o uso do som nos
filmes educativos ndo era uma unanimidade,
sobretudo pelo custo elevado dos novos
projetores e pela crenca de que o professor
deveria contribuir para explicitar aquilo que
era mostrado aos alunos. Seguindo as
diretivas de Jean Painlevé, o antropélogo
acreditava que o som deveria ser usado

130 Roquette-Pinto foi professor de Histéria Natural na Escola Normal do
Distrito Federal. Na Revista Nacional de Educacio, “seguiam-se textos de
biologia, astronomia, zoologia, histéria, comentarios sobre cinema
educativo. [..] Havia um qué dos almanaques farmacéuticos nas
questdes pertinentes ao homem do campo e do interior, a preocupagao
higienista, mesclada a alta cultura e civilizagdo - cerdmica grega, Idade
Média na Rassia - com os avangos cientificos, técnicos e questdes
pedagégicas”. Ibidem, p. 125.

131 Jbidem, p. 207.
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quando servisse ao assunto mostrado,
eliminando as legendas, procedimento
seguido nos filmes do INCE [...]. 132

Os filmes realizados por Painlevé, a partir de experiéncias
com microcinematografia e cinematografia submarina,
influenciaram a producdo de filmes do INCE - que,
posteriormente, foram adquiridos pelo Centre.133

Ao contrario do que se consolidou na historiografia
brasileira sobre a influéncia de institutos estrangeiros de
inspiragdo nazi-fascista sobre o INCE, hé indicios do movimento
inverso. Humberto Mauro, na coluna Figuras e Gestos da edigao
de 23 de marco de 1944 d’A Scena Muda, declarou que

o Instituto Alemdo do Filme Educativo,
depois da ultima viagem que fez a Europa o
Prof. Roquette-Pinto, passou a empregar na
realizacdo dos seus filmes as normas
adotadas pelo INCE. Ja agora, Institutos de
outros paises, sobretudo Sul-Americanos, vao
seguindo o mesmo caminho. Alguns deles
tém, mesmo, enviado ao Brasil, técnicos para
estudar a orientacdo do nosso Instituto.
Assim, os postulados do INCE la vao, pouco
a pouco, se espalhando pelo mundo afora.!3

No projeto original do INCE, idealizado por Roquette-
Pinto, constavam disposi¢des que, de uma forma localizada,
dariam poderes de censura cinematogréafical® ao instituto:

132 Jbidem, p. 204.

133 [dem.

134 MAURO, Humberto. Figuras e gestos. In: A Scena Muda, n. 12. Rio
de Janeiro, 23 de margo de 1944, p. 25.

135 Sheila Schvarzman demonstra como, ainda antes da criagdo do INCE,
Roquette-Pinto, por meio da participacdo da comissdo que discutiu e
elaborou o Decreto n° 21.240, de 4 de abril de 1932, fez convergir para o
Museu Nacional, do qual era diretor, todos os tentaculos do seu projeto
cultural com o objetivo de manter tais atividades sob seu controle:
“praticamente todas as iniciativas vinculadas ao decreto incidem em
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“examinar e aprovar os filmes educativos do mercado, exigindo
neles as alteracdes tteis ou necessarias”.1® Porém, o projeto
inicial foi alijado por opositores e homologado sem tais
disposicodes, cabendo-lhe, afinal, as seguintes atribui¢des:

a) Manter uma filmoteca educativa, para
servir aos institutos de ensino oficiais e
particularmente nos termos desta lei;

b) Organizar e editar filmes educativos
brasileiros;

¢) Permutar cépias dos filmes editados ou de
outros, que sejam de sua propriedade, com
estabelecimentos congéneres municipais,
estaduais e estrangeiros;

d) Editar discos ou filmes sonoros, com
aulas, conferéncias e palestras de professores
e artistas notaveis, para venda avulsa ou
aluguel;

e) Permutar discos ou filmes sonoros de que
fala a letra “d”;

f) Publicar uma revista consagrada a
educacdo pelos modernos processos técnicos:
Cinema, Fonégrafo, Radio etc.'?”

Outra diferenca entre o INCE e os institutos estrangeiros
refere-se a estrutura do 6rgdo. E provavel que isso se devesse a
caréncia de recursos, mas o fato é que o instituto brasileiro estava

realizacbes centradas no Museu Nacional. Na redacido de execucdo do
decreto que organizava a censura nacional e estimulava a produgdo e
exibicdo de filmes, as agOes praticas revertem em beneficio do
fortalecimento de uma estrutura que centralizava a censura, a filmoteca,
a edicdo da revista [Nacional de Educacdo], os futuros cursos de
aperfeicoamento, a compra e empréstimo de filmes no Museu Nacional,
que paulatinamente viria a se tornar centro do ‘Instituto de Cinema
Educativo’ que o decreto menciona”. SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op.
Cit., p. 121.

136 INCE. Exposicao de motivos. CPDOC/FGYV, acervo pessoal Gustavo
Capanema - GC 1935.00.00/ 2.

137 BARRETO FILHO, Mello. Anchieta e Gettlio Vargas. Rio de Janeiro:
Departamento de Imprensa e Propaganda, p. 146-147.
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longe de ter uma equipe bem formada, como observou a revista
Cinearte acerca do short comemorativo ao centenario de Machado
de Assis:

Foi ele [Humberto Mauro] o diretor de cena,
fotégrafo, técnico de som e de laboratério,
cenarista e coordenador de “A agulha e a
linha”. Lamentamos ter de discordar
radicalmente dessa orientacdo. Cinema,
talvez a mais complexa de todas as
inddtstrias, resulta, sobretudo, do trabalho de
conjunto. N&o admite individualismo.
Demais, ndo seria tempo do Instituto
Nacional do Cinema Educativo ter
organizado a sua equipe de técnicos? 13

Ao se analisar as aproximagodes e distanciamentos entre os
departamentos estrangeiros e os 6rgdos brasileiros responsaveis
pela propaganda e difusao cultural nos anos 1930, observa-se que
um estigma ‘totalitario” foi se delineado em torno desse objeto.
Porém, ideias estruturais inspiradas em modelos de “tendéncias
totalitarias”1%, por mais eficientes que fossem em seus paises de
origem, ndo tinham garantia alguma de anuéncia do governo
varguista. Um exemplo disso é apontado por Maria Helena
Capelato quando a autora analisa os principais veiculos de
propaganda no Estado Novo:

Lourival Fontes, diretor do DIP, apresentou
ao governo um plano para a criacdo de uma
grande radio estatal com  objetivos
propagandisticos, no estilo da que existia na
Alemanha de Goebbels, mas a proposta nao
teve acolhida. 140

138 Machado de Assis e o cinema nacional. Cinearte, n. 517. Rio de
Janeiro, agosto de 1939, p. 4.

139 CAPELATO, Maria Helena, 1998, Op. Cit., p. 66.

140 CAPELATO, Maria Helena in PANDOLFI, Dulce, 1999, Op. Cit.,, p.
177.
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Da mesma forma, o projeto de Genolino Amado para a
utilizacdo macica do Rédio na propaganda do Estado Novo
também nao foi considerada pelo chefe do governo.

Apesar da consolidacdo desse estigma, é interessante
observar outras possibilidades que se delineiam. Boris Fausto
observa que,

comparado com o nazismo, o Estado Novo
tem uma politica no campo estético que nada
tem a ver com aquele. Enquanto o nazismo
acaba com a chamada arte-degenerada, o
regime estado-novista convoca - tratando de
cooptar, por certo - a vanguarda modernista,
que representa um ponto alto e muitas vezes
irreverente da cultura do pais.’4!

A cooptacao de intelectuais pelo Estado Novo é um assunto
delicado e que deve ser apurado mediante documentacdo e
pesquisa com foco especifico no tema, mas a reflexdo de Fausto
sobre a estética nazista e estadonovista vem de encontro ao que
tem sido defendido até aqui.

E dificil determinar conclusivamente, como tém feito
diversos pesquisadores brasileiros, que os o6rgdos brasileiros
inspiraram-se na experiéncia nazi-fascista e nao, por exemplo, na
estadunidense, quando ha indicios de que aquela mesma se
constituiu a partir da observacado das estratégias empregadas nos
Estados Unidos.¥2 Ou ainda, como ja observado, seria
imprudente descartar a experiéncia francesa como maior
inspiracdo no caso dos filmes educativos. Mas, embora tais
indicios se revelem no que se refere a organicidade, é preciso
refletir se eles se manifestam também na cinematografia
propriamente dita.

141 FAUSTO, Boris. O Estado Novo no contexto internacional. In:
PANDOLFI, Dulce (org.), 1999, Op. Cit., p. 20.

142 Uma ressalva pode ser assinalada apenas em relagdo ao INCE, que
entrou em contato com a experiéncia estadunidense somente por
correspondéncia Cf. SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 201.
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3.2 DELINEANDO UM PARADIGMA

“Ndo somos europeus nem americanos do
norte, mas destituidos de cultura original,
nada nos € estrangeiro, pois tudo o é”.

(Paulo Emilio Sales Gomes, p. 90)

A fim de tentar compreender quais modelos estrangeiros
foram paradigmaticos para a cinematografia brasileira nas
décadas de 1930 e 1940 - e, portanto, para os filmes aqui
analisados -, considera-se necessario observar breve e
despretensiosamente o qué, de modo geral, caracterizava esses
modelos e, em alguma medida, como eles dialogaram entre si.143
Por se relacionarem com o estigma dos 6rgaos de propaganda e
difusdo cultural brasileiros, delineado anteriormente, iniciar-se-a
com a cinematografia nazi-fascista.

A organizacdo das atividades cinematograficas no regime
nazista foi bastante peculiar, mesmo dentro do eixo dito
“totalitario’. Desde o inicio do governo Hitler, iniciou-se também
um processo de absorgao das produtoras privadas, que culminou
em 1942 com a total institucionalizagdo da produgao
cinematografica alema. Assim, os filmes industriais e de
propaganda ficavam sob a responsabilidade do Ministério da
Propaganda e da Informacdo Publica (Reichsministerium fiir
Volksaufklirung und Propaganda). Evidentemente, o Cinema
educativo também entrou nesse processo de controle institucional
com a criacdo do Instituto Nacional do Filme Didatico (Reichstelle
fiir den Untenrrischtsfilm), subordinado ao Ministério da Ciéncia,
Educacdo e Ensino Publico (Reichsministerium fiir Wissenschatt,
Erziehung und Volksbildung).

Desde antes do inicio da II Guerra, o Ministério da
Propaganda do Terceiro Reich ja utilizava largamente os
Cinejornais para disseminar mensagens de propaganda nazista.
Siegfried Kracauer aponta trés principios que nortearam a
confeccao dos Cinejornais alemaes. Essas questdes interessam na

43As cinematografias francesa e soviética estardo excluidas dessa
reflexdo pelos motivos expostos na nota 11 desse trabalho.
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medida em que se sabe que muitos filmes de longa-metragem
foram constituidos quase que inteiramente por material
jornalistico. Mais do que os Cinejornais, tais principios
orientaram, entdo, toda uma cinematografia.

O primeiro principio refere-se ao fato de que os filmes
alemades tinham que ‘refletir’ a realidade. Quando se tratava de
filmes de campanha, ao invés de recorrerem a cenarios
construidos, utilizavam tomadas feitas no front. O objetivo era dar
ao espectador a sensacdo de ser uma testemunha ocular das
batalhas. No entanto, Kracauer alerta que os alemaes “nao
tentaram extrair a realidade de um conjunto de tomadas sem
significado, mas cortaram pela raiz qualquer real significado que
seu trabalho objetivo da cAmera pudesse realizar” 144

O segundo principio dizia respeito a metragem. Nos anos
de guerra, os Cinejornais alemdes sofreram um inchaco que, de
acordo com Kracauer, “tornou possivel produzir no cinema quase
todos os efeitos obtidos através da insistente repeticdo de
recursos”.145

O terceiro principio era a velocidade. A ideia era ilustrar os
acontecimentos de guerra o mais rapido possivel a fim de que
pudessem repercutir a0 maximo e ndo viessem a cair num
precoce esquecimento.

Segundo Kracauer, “todos os filmes nazistas foram, de
certa forma, filmes de propaganda - mesmo os filmes de mero
entretenimento que parecem estar distantes da politica”. De
acordo com o autor, seguindo a diretriz de Goebbels na qual os
filmes deveriam atingir pessoas de todas as camadas, “dentro da
Alemanha propriamente dita ninguém podia escapar deles”. 146

Tematicamente, os nazistas se concentraram em dois eixos:
a exaltacdo do caudilhamento (Fiihrerprinzip) e a superioridade
racial ariana (Umbermensch), esse ultimo frequentemente

144 KRACAUER, Siegfried, 1988, Op. Cit., p. 319; 338.
145 Ibidem, p. 320.
146 Ibidem, p. 319-320.
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representado de forma indireta, mostrando a inferioridade dos
demais povos.147

De acordo com Furhammar e Isaksson, a propaganda
alema externa era idéntica a destinada ao consumo doméstico:
“tinham seus ritos, suas comemoracdes e seus simbolos magicos,
mas isso ndo surtia efeito a distancia. Era um anestésico que
funcionava para seu povo, mas ndo servia como argumento ou
contra-argumento”.148

Durante a II Guerra, os nazistas, como os fascistas, também
aderiram a uma espécie de ‘escapismo cinematografico’, posto
que o publico dava maior audiéncia aos filmes ‘apoliticos’. A
tematica politica vinha, algumas vezes, difusa nos filmes de
enredo, garantindo assim a audiéncia. A partir dos dados
levantados por Furhammar e Isaksson, observa-se que a
producao cinematogréfica diretamente relacionada ao Ministério
da Propaganda nazista entre 1933 e 1945 ndo chegava a 9% do
total de filmes produzidos.

No que se refere a técnica cinematogréfica, os alemaes
lidaram com os recursos de edicao e de truques sutis de forma
diferenciada em relacio ao Cinema produzido nas nacdes
democréticas:

[...] Sua propaganda ndo podia funcionar
como a propaganda das democracias e apelar
para a compreensdo de sua plateia; ela tinha
de tentar, ao contrario, suprimir a faculdade
da compreensdo, que poderia minar as bases
de todo o sistema. Em vez de sugerir através
da informagdo, a propaganda nazista retinha
a informacdo ou a transformava num
instrumento de sugestdo propagandistica.l4’

O que marcou a cinematografia alema foi a extrema
habilidade em orquestrar os trés tipos de midias existentes no

147 ESPANA, Rafael de. Guerra, cinema e propaganda. In: Olho da
Historia, n. 3. Salvador, dezembro de 1996.

148 FURHAMMAR, Leif; ISAKSSON, Folke, 2001, Op. Cit., p. 36.

1499 KRACAUER, Siegfried, 1988, Op. Cit., p. 321.
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Cinema: narracdo, imagem e som. Essa polifonia era mais
eficiente quando o desejo era de persuasao, e ndo de informacao.
A forma mais eficaz de se fazer isto era contrapondo a imagem a
narragdo, potencializando o peso da primeira. Os alemaes sabiam
que imagem e narracao consonantes assumiam um carater apenas
informativo.

Embora as ideias propagandisticas nunca fossem
interrompidas, para evitar a exaustdo do espectador os alemaes
operavam com a alternancia de midias. De acordo com Kracauer,
“cada uma dessas midias afeta a constituicdo psicolégica do
espectador de um modo diferente, sua habilidosa variacao alivia
continuamente diferentes regides de sua mente”, mas sem libera-
lo do incessante impacto da propaganda.l>

As narracdes em elipse, aliadas a imagens desconectadas,
tinham ainda como objetivo o apagamento da realidade do
inimigo e a fetichizacdo das ag¢des nazistas, surpreendendo o
espectador distraido. O choque final, trazido pela verbalizagao do
sucesso ou da vitéria, tendia a neutralizar os questionamentos
dos espectadores sobre os fatos propositadamente negligenciados
na narrativa.

A musica foi outro elemento utilizado com sagacidade
pelos alemaes, reforgando ou alterando o significado desejado. Os
soviéticos, que em muitos aspectos inspiraram a estética
cinematogréfica alema, ja sabiam que “a funcao que o som tem no
filme é muito mais significante do que a de uma imitacdo escrava
do naturalismo; a primeira funcgdo do som é aumentar a
expressividade potencial do conteido do filme”.15! De forma
analoga ao que ocorre na narracdo, a musica pode assumir uma
condicdo de paralelismo (quando confirma o significado da

150 Jbidem, p. 337.

151 PUDOVKIN, Vsevolod apud BELTON, John e WEIS, Elizabeth (eds).
Film Sound: Theory and Practice. New York: Columbia University
Press, 1985, p. 86.
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unidade pictérica) ou de contraponto (quando contradiz a
imagem).152

Uma distincdo importante entre a cinematografia alema e a
estadunidense, por exemplo, diz respeito a coletividade. Como
sera apresentado mais a frente, enquanto os filmes
hollywoodianos retratavam questdes nacionais por meio de uma
biografia de algum personagem representativo, quase sempre um
herdi, os filmes alemaes se preocupavam em reduzir o individuo
em beneficio de uma totalidade. De toda forma, “cada filme de
propaganda, bem como cada heréi e cada vildo, é de per se uma
sinédoque”. 153

Embora o melodrama seja frequentemente associado a
cinematografia hollywoodiana, os alemdes também fizeram uso
dessa estrutura narrativa em filmes de enredo com fins
propagandisticos. Furhammar e Isaksson observam que a
propaganda nazista “usava os dados emocionais das histérias de
amor com grande consisténcia e clareza, para sugerir uma
hierarquia de valores ligando amor e politica”.’® O que os
diferencia dos romances hollywoodianos ¢é o fato de,
frequentemente, o amor romantico estar subordinado a algo
maior - o amor a patria e ao Fiihrer, de modo que a figura do
her6i nem sempre estava associada aquele que lograva éxito nas
relacdes amorosas, mas aquele que se ancorava no amor
patridtico.

Relacdes amorosas podem ensejar erotismo, e é importante
lembrar que, no inicio da década de 1930, quando o Nazismo
ainda estava elaborando uma auto-imagem ideal, a aversao pelo
sexo era bastante aguda. Para Furhammar e Isaksson, o erotismo
e os tons libidinosos, na estética do poder, estavam expressos nos
proéprios simbolos do Nazismo.15

152 Para uma discussao mais detalhada, consultar GORBMAN, Claudia.
Unheard Melodies, Narrative Film Music. Indiana: Indiana University
Press, 1987.

15 FURHAMMAR, Leif; ISAKSSON, Folke, 2001, Op. Cit., p. 157.

154 Jbidem, p. 149.

155 [bidem, p. 151.
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A cinematografia italiana das décadas de 1930 e 1940 deve
ser pensada a luz de uma ideia expressa no “Manifesto dos
Intelectuais Fascistas”, de que “a cultura ndo poderia ser pensada
fora da politica”.15¢ Esse estreitamento entre politica e cultura no
Fascismo norteou as agdes do governo em relacdo a organizagao
dessa dltima, e em seu interior, as atividades cinematogréficas.

Na busca por estabelecer uma italianidade, buscou-se de
pronto neutralizar as influéncias culturais estrangeiras. Para
tanto, o governo fascista procurou ressignificar o papel da
educacao do povo, colocando-a em posicao indissocidvel da
propaganda. Como afirma Cristina Souza da Rosa,

[...] era necessario instrumentalizar alguns
elementos como os simbolos, os rituais e a
identidade  nacional. Estes elementos
deveriam ser introduzidos na vida das
pessoas ndo de forma autoritdria, mas de
maneira natural. Sendo assim, o uso da
propaganda no sentido educativo era uma
forma de introduzir a cultura e a ideologia
fascista sem imposicao. 1%

Perceber essa imbricacdo entre educagdo e propaganda no
Fascismo ¢ fundamental para se compreender como foi o
desenvolvimento das atividades cinematogréficas no periodo. Foi
no governo de Mussolini que nascera, em 1924, o Instituto LUCE,
bastante importante no sentido de contribuir para a construgao de
uma identidade nacional italiana por meio da valorizacao da
cultura popular e das tradi¢des. Um ano depois de sua criacao, o
LUCE passou a ser vinculado ao Ministério do Exterior,
tornando-se o primeiro instituto de cinema educativo do mundo
organizado e controlado por um governo ndo comunista. 158

O controle das produgdes cinematograficas de ficgdo, a
partir de 1934, ficava a encargo da Direzione Generale per la
Cinematografia, do Sottosegretariato di Stato per la Stampa e la

15% ROSA, Cristina Souza da, 2008, Op. Cit., p. 232.
157 Ibidem, p. 233.
158 Jbidem, p. 264.
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Propaganda. De acordo com a légica propagandistica do regime,
esse controle era necessario porque

enquanto o Estado procurava orientar todas
as atividades nacionais sobre o mesmo plano
e em perfeita sincronia e paralelismo, a
cinematografia fugia a esta lei, revoltando-se
contra o Estado com seus produtos danosos a
moral e com seu pernicioso pessimismo. 1%°

Em 1937, o Sottosegretariato passava a ser Ministero della
Cultura Popolare. Segundo Cristina Souza da Rosa,

durante os primeiros tempos da década de
1930, o termo foi ficando mal visto, pois
indicava uma relacdo autoritdria entre o
governo e o povo. Assim, passaram a afirmar
que propaganda era uma palavra que deveria
ser abolida, pois nenhum povo queria ser

alvo de propaganda, mas sim de informacao.
160

Diferente dos alemaes, os italianos ndo silenciaram os
paises antagonicos na grande tela, nem tampouco os trataram
abertamente como inimigos. Negociando com agéncias
estrangeiras, souberam manipular muito bem as imagens
exégenas em seus Cinejornais, priorizando temas banais como
costumes, curiosidades e esportes. Além disso, costumavam
noticiar desastres naturais ocorridos em outros paises, pois estas
imagens “demonstravam a desordem em que estavam imersas as
nagdes liberais”1¢! e a qual a Itdlia estava imune; com isso,
sutilmente reforcavam a propaganda fascista:

O tamanho e o valor do Duce, o progresso da
Italia, o aumento da produtividade da

159 Carta de Freddi a Dino Alfieri apud ROSA, Cristina Souza da, 2008,
Op. Cit., p. 235.

160 ROSA, Cristina Souza da, 2008, Op. Cit., p. 241.

161 [bidem, p. 285.
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inddtstria e os campos de trigo, o prestigio no
campo internacional, sdo temas recorrentes
em todos os Cinejornais. A Itdlia é o pais
onde se vive honestamente, onde todos
trabalham, onde as familias sdo numerosas e
harmoniosas, onde tudo esta bem.162

Em termos técnico-estéticos, os Cinejornais fascistas
distanciavam-se dos nazistas e aproximavam-se dos
estadunidenses. Segundo Edward Tannenbaum, os Cinejornais
produzidos na Italia, exceto pela insisténcia na tematica esportiva
e pela exaltagdo do Fascismo, guardavam uma série de tracos em
comum principalmente com os Cinejornais Columbia Broadcasting
System — CBS, The March of Time, exibidos nos Estados Unidos de
1935 a 1951.163

Embora na Italia fascista qualquer forma de regionalismo
fosse interpretada como uma provocagdo ao governo, alguns
filmes fascistas procuraram explorar essa questao trazendo a tona
os dialetos, buscando, dessa forma, divulgar a ideia de unidade
nacional pelo viés da integracdo das gentes de diferentes partes
do pais. Da mesma forma, os dialetos, notadamente o romanesco,
foram utilizados como veiculo de aproximagdo do povo. Mais
uma vez, observa-se que os fascistas procuraram lidar com
questdes espinhosas de maneira diferente dos nazistas. Falar
sobre essas questdes a partir de uma perspectiva diferente foi
uma estratégia de ressignificagdo que os fascistas souberam
explorar.

O filme de longa-metragem fascista, num determinado
momento, parece ter seguido a linha naturalista adotada por
Hollywood. Até mesmo a estrutura da Cinecitta foi montada
inspirada na ‘Meca do Cinema’. Mesmo no periodo de maior
aproximacgdo com os nazistas, o governo fascista lidou com a

12 MAZZOCCHI, Maria Grazia. 11 Cinema, grancassa del regime
fascista. In: Storia in network, n. 43. Disponivel em:
http:/ /www.storiain.net/arret/num43/artic5.htm

13 TANNENBAUM, Edward. La experiencia fascista. Sociedad y
cultura en Italia (1922-1945). Madri: Alianga Editorial, 1975, p. 309-310.
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censura “mais como observador do que como senhor”.164 Isso fica
claro quando se pensa nas comédias que precederam o
Neorealismo do pés-guerra, cuja preocupacdo do governo era
apenas a de que nado transmitissem mensagens antifascistas.15

Os filmes declaradamente de guerra ndo agradavam ao
governo fascista, tampouco ao publico. Da mesma forma, filmes
como os antibolchevistas eram desencorajados porque os fascistas
“detectaram na descricdo que se fazia do Estado totalitario
bolchevista alguns paralelos com o préprio sistema”.1% Isso
impulsionou os produtores a investirem nas comédias banais
ambientadas em lugares elegantes, os chamados filmes de telefono
bianco. Esses filmes ndo compunham sendo um cinema de
evasao.

Durante a Republica de Salo (1943-1945), os filmes sem
sentido politico se proliferaram ainda mais, mas a reproducao de
antigos clichés frequentemente desagradava ao publico. De
acordo com Tannenbaum,

a conclusdo que parece a mais certa é que na
Italia fascista, mais do que em nenhum outro
pais, com excecdo da Alemanha nazista, os
espectadores de cinema  navegavam
adormecidos em um falso sentimento de
seguridade e de orgulho nacional, ao néo ver-
se enfrentados no cinema com nenhum dos
problemas sociais do mundo real.'¢”

O modelo de filme produzido pelos italianos durante a II
Guerra, segundo Maria Grazia Mazzocchi, era esteticamente

164 MAZZOCCHI, Maria Grazia, Op. Cit.

165 Entretanto, filmes de longa-metragem contrariando pilares do
Fascismo ndo deixaram de ser produzidos durante o periodo da II
Guerra. Um exemplo disso foi I bambini ci guardano (1942), “uma amarga
e desmistificadora visdo da instituicdo familiar, algo que a propaganda
oficial considerava como um dos pontos sacrossantos da nagdo”. Cf.
ESPANA, Rafael de, 1996, Op. Cit..

166 Idem.

17 TANNENBAUM, Edward, 1975, Op. Cit., p. 323.
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inspirado em parte no teatro novecentista e em parte na literatura
realista estadunidense. Isso demonstra em que grau os
intelectuais e produtores de cultura dialogavam nesse periodo,
desfazendo dicotomias que isolam as partes e resultam em
estigmas que exigem um grande esforco empirico para serem
iluminados.

Nos Estados Unidos, a concepcdo de propaganda
proclamada era distinta da difundida pela Alemanha.
Comecando pela propria terminologia, vado-se delineando
algumas diferencas fulcrais que merecem realce: para os
estadunidenses, o que era feito nos Estados Unidos era
informacao; propaganda era coisa do inimigo.168

Nos anos 1930 e 1940, pelos tentaculos de Hollywood,
consolidava-se no Cinema o que mais tarde Jean-Luc Godard
chamaria de “imperialismo estético”. Segundo o cineasta, o
Cinema hollywoodiano hegemonizou uma cadeia de imagens
impostas pela ideologia imperialista por meio de seus aparelhos:
Imprensa, Radio, Cinema, discos, livros. Para ele, todos os filmes
se parecem. 169

De fato, o Cinema estadunidense investiu na criacdo de
esteredtipos que correspondiam a sua visao de “mundo do
progresso”:

Homens magnificos, fortes, honestos,
sentimentais e implacaveis. = Mulheres
independentes, maternais, sinceras e
compreensivas. Sua estrutura de
comunicacao funciona gragas a uma série de
elementos: a wutilizacdo do estrelismo, a
mecanica das intrigas, a fascinacdo dos
géneros e diversos truques publicitarios.17

168 Essa questao é amplamente discutida em LAURIE, Clayton D. Laurie.
The Propaganda Warriors: America's Crusade Against Nazi Germany.
Lawrence: University Press of Kansas, 1996.

169 HENNEBELLE, Guy. Os cinemas nacionais contra Hollywood. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1978, p. 25.

170 ROCHA, Glauber apud HENNEBELLE, Guy. 1978, Op. Cit., p. 25.
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A ‘receita’ cinematogréfica hollywoodiana estabeleceu-se a
partir das diretrizes do Cédigo de Producao da Motion Picture
Association, que determinava que os filmes se detivessem em
causas apoiadas, conjuntamente, por autoridades e sociedade.”!

David Bordwell destaca alguns elementos que, em linhas
gerais, caracterizam a concepcdo de narrativa adotada pelo
Cinema hollywoodiano. Aponta como o filme hollywoodiano
classico apresenta personagens definidos, empenhados em
resolver um problema evidente ou atingir objetivos especificos.
Nessa epopeia, os personagens entram em conflito entre si e com
circunstancias externas. A histéria é geralmente finalizada com
uma situacdo decisiva de vitéria ou derrota, com a resolucdo do
problema e com a clara consecucao ou malogro dos objetivos. 172

Baseando-se no estudo de Bordwell, essa nocao
naturalistal”® de narrativa, segundo o autor heranca do estilo
“romanesco”, pode ser sintetizada como: estado de equilibrio,
perturbagdo, luta e eliminacdo do elemento perturbador. Além
disso, o personagem se caracteriza como o principal agente de
causa e efeito, sendo constituido a partir de um protétipo bésico
que ¢é ajustado de acordo com as necessidades de cada
narrativa.l74

Mas é a estrutura da narrativa que permite a construgao de
zonas onde irdo atuar a propaganda e a pedagogia. No caso da
narrativa hollywoodiana, essa estrutura divide-se em duas linhas
de enredo: uma que geralmente envolve um romance e outra que

71 FURHAMMAR, Leif.; ISAKSSON, Folke, 2001, Op. Cit., p. 52.

172 BORDWELL, David in RAMOS, Fernao Pessoa, 2005, Op. Cit., p. 278-
279.

173 Tal qual a perspectiva de Ismail Xavier, “o uso do termo naturalismo
nao significa aqui vinculacdo estrita com um estilo literario especifico,
datado historicamente [..]. Quando aponto a presenca de critérios
naturalistas, refiro-me, em particular, a construcdo de espago cujo
esforco se da na direcdo de uma reproducdo fiel das aparéncias
imediatas do mundo fisico, e a interpretagdo dos atores que busca uma
reproducdo fiel do comportamento humano, através de movimentos e
reagOes ‘naturais’”’. XAVIER, Ismail, 2008, Op. Cit., p. 42.

174 [bidem, p. 279.
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focaliza uma esfera de acdo distinta - guerra, missao, relacoes
pessoais etc.17>

A onisciéncia da narrativa também é um aspecto que deve
ser observado. De acordo com Bordwell, “a narra¢do sabe mais
do que qualquer um dos personagens ou todos eles, esconde
relativamente pouco (basicamente ‘o que vai acontecer a seguir’)
e quase nunca reconhece que esta se dirigindo ao ptblico”.176

Uma caracteristica marcante da narrativa hollywoodiana é
o seu padrdo de redundancia. Em geral, os didlogos e fluxos de
consciéncia dos personagens reiteram as informagoes
fundamentais da histéria. As lacunas causais que porventura
venham aparecer tém a funcdo de envolver o espectador na
constru¢ao da narrativa com tempo e espago coerentes e
consistentes, estabelecendo uma clara distincdo entre o que é
objetivo e o que é subjetivo (diferente do dito Cinema de arte).17”

Um adltimo aspecto a ser destacado nessa cinematografia
refere-se ao ritmo da montagem, minuciosamente estudado por
Kulechov. Num artigo intitulado As americanidades, esse teérico
observa que,

ao procurar, na medida do possivel, diminuir
a extensdo de cada parte componente do
filme, ou seja, a duragédo de cada plano obtido
através de um posicionamento de camera, os
americanos descobriram um método simples
de resolver a complexidade das cenas através
da filmagem daquele elemento particular do
desenvolvimento sem o qual, em cada
momento determinado, a acdo necessaria e
vital ndo poderia ocorrer; e a camera é
colocada em tal perspectiva que o tema de
uma determinada passagem atinge ao
espectador e é entendido por este de maneira
mais rapida, simples e compreensivel.1”

175 Ibidem, p. 280.
176 Jbidem, p. 285.
177 Ibidem, p. 290.
178 KULECHOV, Lev apud XAVIER, Ismail, 2008, Op. Cit., p. 46.
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Guy Hannebelle amplia essa relagdo - e também o tom
critico - dos métodos pelos quais opera o Cinema hollywoodiano
agrupando-os em quinze tépicos. Subtraindo o esforco retérico
do autor, expresso pela repeticao de determinadas caracteristicas,
alguns aspectos merecem ser destacados.

Segundo o autor, Hollywood produz um “envernizamento
da realidade”, no qual o mundo real nunca é retratado com
autenticidade e veracidade. Para tanto, Hollywood se utilizava de
um arsenal linguistico e formal relativamente limitado e bastante
convencional, narrativa elementar, adornos espetaculares, figuras
do star system, uma “psicologia rudimentar” baseada no
maniqueismo simplista entre bem e mal e um artificialismo no
que se refere as reagdes dos personagens, que nunca se parecem
com os reflexos cotidianos do homem comum. Esse processo de
embelezamento da realidade culmina com uma “taylorizagdo
estética” do trabalho artistico coletivo, produzindo uma
mecanizacao da criatividade. 179

Como Bordwell, Hannebelle destaca o exacerbado
individualismo caracteristico dos personagens e enredos
hollywoodianos, promovido pela perpetuagio do sonho
americano, no qual “todos os homens teriam, de saida, os
mesmos trunfos para ter sucesso na vida, mas se dividiriam ao
longo da escala social somente devido a sua coragem e
competéncia” 180

Hannebelle chama a atengdo para a falsificacao histoérica,
com a “supressdo das coordenadas econdmicas, sociais e politicas
reais da representacdo das situacdes”, que caracterizam os
enredos hollywoodianos. E, por fim, delineia o problema mais
grave, que é a inadequacdo entre os temas tratados e as reais
probleméticas do povo americano. Filmes psicolégicos sobre
pano de fundo social ou filmes sociais desvirtuados por intrigas
psicolégicas “se caracterizam pelo fato de ilustrar a solugdo

172 HANNEBELLE, Guy, 1978, Op. Cit., p. 43.
180 Jbidem, p. 44.
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individual de problemas coletivos que, para o camulo, sdo ainda
mal colocados”. 181

O sistema de decupagem classica, caracteristico do filme
classico hollywoodiano, aliado aos outros aspectos mencionados,
contribui para a compreensdo de por que esse estilo torna
invisiveis 0s mecanismos cinematograficos que, ndo sem
objetivos estético-ideoldgicos, compdem a montagem dos filmes.
De acordo com Bordwell, em cada filme ha a recombinacio de
normas familiares em padrdes previsiveis, conforme as exigéncias
da trama.

Conforme Bordwell, o filme classico possibilita ao
espectador um facil entendimento no que se refere aos elementos
de estilo porque este estara orientado no tempo e no espago. As
figuras estilisticas serdo interpretadas pelo espectador a luz de tal
paradigma. 182

Para Furhammar e Isaksson,

uma industria de diversdo, tdo firmemente
voltada para a satisfacgdo de todos, estd
eventualmente limitada a desenvolver um
mundo imagindrio completo que tanto
modela como é modelado pelos juizos de
valores coletivos do publico. Isso néo
apresenta obrigatoriamente teses politicas,
mas reflete e preserva as metas imaginadas e
os mitos favoritos da sociedade ao mostra-los
sob formas atraentes. Seja por causa ou
apesar de sua intengdo, tal industria se torna
politica. O divertimento vira propaganda
indireta e a propaganda vira divertimento. 183

Refor¢cando esse sistema de propaganda, raramente os
filmes hollywoodianos mencionavam abertamente termos
politicamente perigosos (como nazista), embora se posicionassem
de forma clara e inequivoca.

181 Jbidem, p. 46.
182 BORDWELL, David in RAMOS, Ferndo Pessoa, 2005, Op. Cit., p. 294.
183 FURHAMMAR, Leif; ISAKSSON, Folke, 2001, Op. Cit., p. 52-53.
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As novas tendéncias do Cinema hollywoodiano foram tema
da edicao de junho de 1940 da Cinearte, quando a revista publicou
um artigo intitulado Tabus e preconceitos de Hollywood. Tal artigo
oferece alguns elementos interessantes para uma incipiente
observagdo dos aspectos paradigmaticos dessa atividade fora do
eixo nazi-fascista. O articulista comeca o texto comentando a
coluna de Patterson Murphy, critico da secdo de Cinema do
Esquire, de Chicago: “Murphy nos conta um ‘gag’ que é um
achado de psicologia. Diz ele que o ‘slogan’ dos produtores é o
seguinte: ‘como podemos fazer filmes inteligentes? O filme
comum tem que ser feito para a inteligéncia comum que é, mais
ou menos, a de um menino de 12 anos”.184

Pensar sobre o nivel intelectual dos filmes estadunidenses e
a que mentalidades eles buscavam atingir pode ser revelador se
confrontado com toda a ideia de propaganda ideolégica
difundida na época. De fato, “de acordo com Parker Tyler,
Hollywood considera todos os finais como “puramente formais,
convencionais e, geralmente, como uma charada com légica
infantil’” 185

Na mesma linha, Murphy questionava a exagerada
afirmagdo de certos elementos, como o patriotismo e a
democracia, que acabariam se convertendo em fetiches, “ridiculos
fetiches, de algumas verdades evidentes”.18¢ Entretanto, se o
Cinema hollywoodiano enfatizava sobremaneira esses aspectos,
passava ao largo de outras importantes questdes, principalmente
algumas que diziam respeito a critica social, como a situagdo dos
afro-descendentes em territério norte-americano.

Para Furhammar e Isaksson,

devido ao modo como se desenvolveu a
propaganda, a capacidade para aumentar a
tensdo emocional se tornou mais importante
do que o conhecimento politico. Surpresa,
ameaca, aventura, amor e morte - essas e

184 Tabus e preconceitos de Hollywood. Cinearte, n. 536. Rio de Janeiro,
junho de 1940, p. 44.

185 BORDWELL, David in RAMOS, Fernao Pessoa, 2005, Op. Cit., p. 283.
186 Cinearte, n. 536, Op. Cit.
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outras atragbes absorventes do melodrama se
desenvolvem, através da propaganda,
formando uma base de apoio sélida para a
mensagem. 187

O que os Estados Unidos sistematizou e disseminou de
forma singular para outros paises foi todo o aparato
mercadolégico e propagandistico em torno do Cinema,
estabelecendo um ciclo que era alimentado e ao mesmo tempo
alimentava as produgdes cinematograficas, criando um circulo
comunicacional entre Cinema, midia impressa e seus
consumidores. Tal fendmeno ficou conhecido como star system.

Esse sistema visava a determinacdo de coédigos de
comportamento e consumo. De acordo com Margarida Adamatti,
esse processo comecava ja na producao dos filmes, nos quais, por
exemplo, “os figurinos j4 eram voltados para a divulgagdo e
venda de produtos”.188

O star system foi enormemente condicionante e
condicionado pela existéncia de diversas publicacdes sobre
Cinema. De acordo com Heffner,

o crescente poder dessas publicacbes para
multiplicar a divulgacdo de um filme
derivava de uma estrutura interna
basicamente visual e do estimulo ao culto
estelar. Isto forcou as companhias produtoras
da Europa e dos Estados Unidos a
constituirem departamentos de publicidade
responsaveis pela sistemdtica produgdo de
farto material iconogréfico e noticioso. Foi a
oferta gratuita continua destes elementos a
quem quisesse dispor deles que alavancou o
mercado de imprensa cinematogréifica em
paises como o Brasil que assumiram fungdo

187 FURHAMMAR, Leif; ISAKSSON, Folke, 2001, Op. Cit., p. 149.

188 ADAMATTI, Margarida Maria. A critica cinematografica e o star
system nas revistas de fas: A Cena Muda e Cineldndia (1952-1955).
Dissertacdo de Mestrado apresentada a ECA/USP, 2008.
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periférica na economia cinematografica
mundjial. 18

Desde os anos 1920, o Brasil j& vinha importando cultura
estadunidense por meio desses materiais ofertados pelas agéncias
dos Estados Unidos. Isso alimentou a preferéncia do publico
brasileiro pelos filmes hollywoodianos. Tal fenémeno certamente
influenciou os produtores de filmes brasileiros, mesmo os que
defendiam o Cinema nacional com motivos nacionais. Isso
porque os produtores e diretores ndo deixavam eles mesmos de
serem espectadores e, em grande parte, espectadores do Cinema
hollywoodiano; ndo é possivel mensurar em que grau essas duas
experiéncias se dissociam quando um filme é concebido. Como
afirma Jean-Claude Bernadet,

seria errdneo pensar que a atitude mimética
representa sempre uma forma de cinismo, de
oportunismo, uma deliberacdo consciente
para fisgar o publico. Nao, pois os préprios
cineastas tém o maior aprego por esse cinema
[0 hollywoodiano] [...], que representa para
eles também, e ndo s6 para o publico, o
verdadeiro cinema. 1%

Da mesma forma, deve-se considerar o acumulo de
experiéncias visuais de qualquer espectador, seja ele leigo ou
envolvido com a atividade cinematogréfica.l? Assim, é
perfeitamente aceitdvel supor que produtores e diretores de

189 HEFFNER, Hernani. Pequena histéria dos periddicos de cinema no
Brasil. Revista Filmecultura, 2011. Disponivel em:

http:/ /filmecultura.org.br/01/2011/ pequena-historia-dos-periodicos-
de-cinema-no-brasil /

1% BERNADET, Jean-Claude, 2009, Op. Cit., p. 101.

191 De acordo com Renato de Alencar, baseado em nimeros do Instituto
Brasileiro de Estatistica, 95% dos filmes exibidos no Distrito Federal na
época era estadunidense, fazendo do Brasil possivelmente o maior
mercado consumidor de Cinema daquele pais. ALENCAR, Renato.
Devemos organizar nosso Cinema. In: A Scena Muda, n. 1076. Rio de
Janeiro, 4 de novembro de 1941, p. 3.
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Cinema brasileiro procedessem conforme os estadunidenses
porque, a partir desse acimulo de experiéncias visuais,
enormemente subsidiada pelo Cinema hollywoodiano, tinham os
codigos e procedimentos desse Cinema bastante enraizados e
internalizados, manifestando-os naturalmente em seus filmes.

Além disso, as proprias imagens ‘importadas’ muitas vezes
faziam mais sentido do que as representacdes autoctones, como
se observa nessa afirmacdo de Alex Viany: “para mim, quando
crianca, Tom Mix era muito mais real que Lampido, embora o
cangaceiro vivesse nas primeiras paginas dos jornais. E se me
tivesse preocupado com Lampido, certamente eu teria visto nele
um émulo colonial de Jesse James”.192

Paulo Emilio Sales Gomes analisa o (sub)desenvolvimento
da cinematografia brasileira sob o ponto de vista da relacao entre
ocupantes (estrangeiros) e ocupados (brasileiros). Nessa
perspectiva, o autor assinala que a grande peculiaridade da
cinematografia brasileira, comparando com outras em estado de
subdesenvolvimento, estd no fato de o Brasil ser um
prolongamento do Ocidente em termos de terreno cultural: “o
fato de o ocupante ter criado o ocupado aproximadamente a sua
imagem e semelhanca, fez deste dltimo, até certo ponto, o seu
semelhante”.193

Para Paulo Emilio, é na década de 1940 que o Brasil
consegue empreender um rapido afastamento cultural em relacao
ao “ocupante”, reencontrando-se consigo mesmo. Os
“filmusicarnavalescos”, para utilizar uma expressdo de Alex
Viany, deram origem aos filmes musicais, as chanchadas e aos
seus hibridos, e embora ainda seguissem um modelo de
espetdculo comum a todo o Ocidente, emanavam de um “fundo
brasileiro constituido e tenaz em sua permanéncia”, apreciado
por um publico “plebeu e juvenil”. 194

Os filmes musicais, ja esbogados nas décadas anteriores a
de 1940, propiciaram a aparicdo de cendrios até entdo ndo

192 VIANY, Alex apud BERNADET, Jean-Claude, s/d, Op. Cit., p. 112.

1% GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento. 2. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986, p. 89.

194 Ibidem, p. 95.
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explorados pela cinematografia mundial. Foi o caso de Favela dos
meus amores (1935), de Humberto Mauro, no qual 60% das
imagens foram filmadas na favela da Providéncia, no Rio de
Janeiro. Por esse motivo, inclusive, discute-se sobre o carater neo-
realista do filme antes mesmo do surgimento desse movimento
na Italia. Como afirmou o préprio Mauro,

em 1938 [..] dei entrevista na Italia
explicando que, enquanto noés faziamos
Favela dos meus amores, eles mostravam
elefantes em Ciprido, o africano, ou filmavam
Os ultimos dias de Pompéia. N6s queriamos
conhecer a vida da Itdlia como ela é. Muito
tempo depois é que veio o neo-realismo. 19

Mas, em geral, a receita dos filmes musicais pouco tinha de
brasileira. Sua inspiracdo estava no Cinema hollywoodiano, que
ja explorava muito bem o fildo da imbricacdo entre Cinema e
Radio. No Brasil, as ‘estrelas” se dividiam entre os palcos, as telas
e os microfones.

Dois dos trés filmes analisados aqui - 24 horas de sonho e
Pureza - atestam que muitos tracos caracteristicos da
cinematografia hollywoodiana ainda estabeleciam uma relacao de
dominancia no que se refere a cinematografia brasileira do
periodo. Essa dominancia diz respeito tanto a estrutura narrativa
quanto as estratégias técnicas e estéticas dos filmes, mas também
aos meios de divulgacao (cartazes, antincios em revistas etc) e a
propria tentativa de criacdo de um star system extremamente
rudimentar para retroalimentar a popularidade dos filmes e do
seu universo de producao.

Jean-Louis Comoli, no n° 241 dos Cahiers du Cinéma,
afirmou que a difusao do Cinema falado beneficiou de tal forma o
desenvolvimento da industria cinematogréfica estadunidense e a
propagacao de sua estética que “os tragos especificos de cada pais
dizem respeito essencialmente as linguas nacionais, enquanto a
escritura dos filmes alinha-se pelas normas comerciais e formais

19 Revista Manchete apud SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 88.
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de Hollywood”.1% Evidentemente, tal perspectiva levada a rigor é
imprudente, ja que ignora todos os movimentos cinematograficos
de contestacdo da uniformizagdo hollywoodiana, como o Neo-
realismo italiano, a Nouvelle Vague e o Tercer Cine!”’, como
observa Guy Hennebelle. Porém, o autor chama a atencao para o
fato de que “é na onipresenca dos filmes made in U.S.A. nas telas
que se deve procurar a razdo da contaminagdo cultural”,
fendbmeno este que ndo permite dissociar o imperialismo
econdmico do cultural.1%8

Isso explica em parte por que a cinematografia brasileira,
que até aquele momento ndo havia sido inflamada por nenhum
movimento estético-ideolégico verdadeiramente contestatério,
procurava repetir, dentro de suas enormes limitagdes, as férmulas
hollywoodianas de se fazer Cinema. Por outro lado, é importante
observar que, embora cineastas e intelectuais brasileiros ligados a
atividades cinematograficas reproduzissem discursos
nacionalistas a fim de garantir o apoio oficial para o
desenvolvimento da sua industria, o contetido discursivo parecia
contradizer boa parte dos ideais estéticos defendidos pelas
revistas onde publicavam seus textos técnicos e a propria
plasticidade de seus filmes. De acordo com Bernadet, nisso
consistia 0 mimetismo:

Ja que o publico esta vinculado ao espeticulo
estrangeiro, a ideia é produzir filmes
brasileiros que satisfacam o espectador com
0os gostos e as expectativas criadas pelo
cinema estrangeiro. Trata-se de produzir no
Brasil o produto importado. A oposi¢do que
cineastas brasileiros possam fazer aos filmes
importados, nesse caso, nao € tanto quanto
aos valores estéticos, morais, politicos que
eles possam incutir no publico. Os
produtores brasileiros dessa tendéncia estdo
de acordo com os filmes em si. S6 ndo estdo

1% COMOLY, Jean-Louis apud HENNEBELLE, Guy, 1978, p. 31.
197 E, possivelmente na esteira do Tercer Cine, o Cinema Novo.
1% HENNEBELLE, Guy, 1978, Op. Cit., p. 31.
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de acordo na medida em que sua
comercializagdo mno Brasil prejudica o
desenvolvimento da produgao local. 1

O maior exemplo de teoria e pratica divergentes estd em
Cinearte e em Adhemar Gonzaga. De acordo com Sheila
Schvarzman, “os criticos da Cinearte chamam a atencdo para as
manifestacdes nacionais, formatando-as ao gosto do espectador
de cinema de entdao, mimetizando o star systemn americano”.200
Conforme a mesma autora, Adhemar Gonzaga e seu grupo
partilhavam ideais de riqueza, modernidade e juventude,
“elementos, naquele momento, profundamente identificados ao
americanismo”2)! e que podem ser facilmente identificados nao
sO na revista, mas também nos filmes da Cinédia.222 Ao mesmo
tempo, teorizavam e defendiam sobre a concepcao de um Cinema
brasileiro com elementos tipicamente brasileiros. Assim, o
fascinio pelo Cinema estadunidense empurrava esses cineastas e
intelectuais para Hollywood, mas a busca pelo apoio estatal para
o Cinema brasileiro os trazia de volta, gerando contradi¢des em
suas proprias obras.

Analisando-se dois discursos proferidos por Humberto
Mauro em diferentes ocasides, Paulo Emilio Salles Gomes
observou que, no primeiro, datado de 11 de dezembro de 1929, o
cineasta defendia um Cinema brasileiro pautado em suas

2

peculiaridades, “porque ele é inconfundivel e diferente”. Ja na

19 BERNADET, Jean-Claude, 2009, Op. Cit., p. 101.

20 SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 33.

201 Idem.

22 No entanto, é necessario observar uma questdo importante,
assinalada por Sheila Schvarzman, de que ndo se deve atribuir
exclusivamente ao grupo de critico de Cinearte “a visdo ‘colonizada’ e
eugénica que se quer do Brasil. Ao contrario, a Cinearte era um entre os
varios focos em que a questdo se colocava, catalisando para a imagem
cinematografica o conflituado embate pela definicdo de uma identidade
nacional [...]”. Como indaga a autora, “que aspecto privilegiar: a imagem
de uma sociedade de maioria branca civilizada nos moldes europeus ou
uma sociedade original dos trépicos e miscigenada?”. Ibidem, p. 35 e 65.
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segunda ocasido, seis meses depois, Mauro colocava-se a favor de
um cinema “internacional”:

O filme brasileiro tem que agradar. Ainda
que sejam bem pouco brasileiros os
ambientes que se filmem aqui. Porque o
segredo da vitéria o americano sempre o
teve. Fez filmes internacionais. Quarteto do
Amor, por exemplo, mostrava Paris. Mas a
Paris dos sonhos de todos os fas e nao a Paris
real. [...] E é isto, justamente a causa do
cinema alemao s6 agradar na Alemanha e o
francés s6 na Franga. Porque sdo locais e ndo
internacionais. [...] A Italia, por exemplo, tem
10 livros sobre organizagdo cinematografica.
Mas de que adianta? Nao tem cinema. [...] Os
americanos abordam os assuntos mais
escabrosos com tal fotogenia, que agradam e
nado revoltam. O mesmo ndo sucede com os
europeus. E por isso que afirmo que o Brasil
fard cinema, porque conhecemos isso e
aplicamos iss0.203

Paulo Emilio colocou em duivida a sinceridade de Mauro
nessa segunda ocasido. Na verdade, é dificil mensurar se as
palavras do cineasta de Cataguases representavam uma mudanga
de paradigma em sua maneira de pensar e fazer Cinema, mas é
evidente que seu discurso estava fortemente relacionado a
dindmica de sua relagdo com Adhemar Gonzaga.204

Talvez o mais notavel desprendimento da cinematografia
brasileira em relacao a hollywoodiana tenha se dado em termos
de temética. E possivel inferir que o excesso de produgdes sobre a
guerra que Hollywood fornecia ao mercado cinematografico fez
com que o publico brasileiro se interessasse mais por sua propria
cinematografia e seus proprios temas. Ao mesmo tempo, o ano de

28 MAURO, Humberto apud GOMES, Paulo Emilio Salles. Humberto
Mauro, Cataguases, Cinearte. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva/ EDUSP, 1974,
p- 456-457.

204 ALMEIRA, Claudio Aguiar, 1999, Op. Cit., p. 54.
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1942, por exemplo, era apontado como um ano de escassez de
producdes estrangeiras com outras tematicas, sendo aquele o
momento propicio para alavancar definitivamente um Cinema
brasileiro mais genuino.

E dificil depreender a perspectiva do governo a respeito
desses modelos e da adocao de seus elementos e estratégias pela
cinematografia brasileira; isso porque, na secdo de Cinema da
revista oficial do regime estadonovista, geralmente os textos
publicados eram de autoria de Pinheiro de Lemos, critico e
técnico de educagao do Departamento Nacional de Educacao. Na
edicdo de maio de 1942, por exemplo, Pinheiro de Lemos
celebrava a presenca de Orson Welles em terras tupiniquins, mas
porque, segundo o critico, o diretor destoava do fazer
cinematografico hollywoodiano:

Welles viu que o que empobrecia e
degradava o cinema era o lugar-comum, o
convencionalismo, o respeito ao publico que
como bom fregués tinha sempre razao,
conforme 0 “slogan” comercial,
lamentavelmente aplicado a dnica arte que o
século conseguiu criar. O seu primeiro filme
foi um  impiedoso  massacre  dos
artificialismos e das férmulas que sufocam o
cinema. Observemos com tristeza que eles
tétm vida longa e uma capacidade de
regeneragdo [..] que nos devem tirar a
esperanca de que esse simples ataque, por
mais vigoroso que tenha sido, baste para
dizimé-los. 205

Para Pinheiro de Lemos, um dos grandes problemas da
cinematografia brasileira estava nessa imitacdo do Cinema
hollywoodiano:

Ja revelaram alguma vez os nossos filmes
esse sentido da pesquisa por uma expressdo

205 LEMOS, Pinheiro de. O Brasil e Orson Welles. In: Cultura Politica, n.
15. Ano 2. Rio de Janeiro, maio de 1942, p. 325.
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propria brasileira, que deveria ser a nossa
maior preocupacdo? Ou ndo progredimos
porque permanecemos encalhados numa
muda e vencida subordinacdo aos padroes de
cinema americanos e, assim, nao
conseguimos dar aos filmes a
espontaneidade, o sentido criador de que eles
precisam para serem verdadeiramente filmes
brasileiros?20

No que se refere ao Cinema educativo, em grande parte
produzido pelo INCE e filmado por Humberto Mauro, observa-se
que a técnica passava muito longe da empregada, por exemplo,
na Alemanha. Mesmo os filmes oficiais, como Pedra fundamental
do edificio do Ministério de Educacio e Saiide (1937), se comparados
aos filmes oficiais alemaes, como Triunfo da vontade (1935) e
Olympia (1938), se distanciam em varios aspectos. Nos filmes
alemdes, “a concepcdo cinematografica integra o proprio
acontecimento, e o lugar das cameras é rigorosamente pensado
em conjun¢do com os movimentos realizados por aqueles que
desfilam”. Dai, concordando com Sheila Schvarzman, se
depreende que “Mauro ndo estd nas paradas como ideélogo”,
muito embora fosse funciondrio de um 6rgao do governo. 207

Em artigo escrito para a secdo “Figuras e gestos”, da edigao
de 7 de marco d’A Scena Muda, Humberto Mauro critica a estética
propagandistica do realismo socialista soviético. Sobre isso,
afirmou: “quando se pde a arte a servigo da propaganda, seja ela
comercial, politica ou politico-social, a propaganda ganha, mas a
arte perde, fatalmente...” 208

Conforme demonstrado no segundo capitulo da presente
pesquisa, é conhecida a relacao técnica e estética entre os filmes
educativos brasileiros e franceses, mais centrados na
microcinematografia, que muito convinha aos registros de

206 LEMOS, Pinheiro de. Cinema. In: Cultura Politica, n. 13. Ano 2. Rio
de Janeiro, mago de 1942, p. 291.

207 SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 247.

28 MAURO, Humberto. Figuras e gestos. In: A Scena Muda, n. 10. Rio
de Janeiro, 7 de margo de 1944, p. 30.
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histéria natural, caros a Roquette-Pinto, do que na propaganda e
nos registros oficiais.

Ao mesmo tempo, o Brasil passava ao largo da Alemanha
em termos de equipamento. Tanto cAmeras quanto filmes virgens
eram importados dos Estados Unidos. A Cinédia, por exemplo,
maior parque industrial cinematografico da América do Sul no
periodo, ja importava quase todo o seu aparato dos Estados
Unidos muito antes de o Brasil romper relacdes comerciais com a
Alemanha, o que indica que importar tecnologia da “América’ foi
uma escolha, ndo falta de alternativa.

3.3'REVISTANDO’ O CINEMA BRASILEIRO: CINEARTE, A SCENA
MUDA E O SISTEMA DE ESTRELAS CADENTES

Durante toda a década de 1930 e parte da década seguinte,
esteve ao alcance dos brasileiros interessados por Cinema as
revistas Cinearte e A Scena Muda, as primeiras do pais a se
dedicarem exclusivamente a Sétima Arte. Por questdes
principalmente mercadoldgicas, as revistas destinavam mais
espago ao Cinema estrangeiro do que ao brasileiro. Mesmo assim,
por meio da sua leitura, ainda é possivel acompanhar o debate
em torno da organizacdo e desenvolvimento da industria
cinematogréfica brasileira. Além disso, as revistas revelam os
paradigmas estrangeiros preponderantes em termos de estética,
comportamento, consumo etc, divulgando no Brasil o star system
hollywoodiano e criando condi¢des para a criagdo de um “sistema
estelar’ brasileiro. Por esses motivos, essas publicacdes merecem
um espago para reflexdo nesse capitulo.

A revista Cinearte, embora desse destaque aos filmes
estrangeiros, inicialmente dedicava duas paginas ao Cinema
nacional e tinha a proposta de formar mentalidades
cinematogréaficas. O periédico que nasceu da decisao de
transformar a coluna de Cinema da revista Para Todos em uma
publicacdo especializada no assunto, publicou 561 edi¢des de
1926 a 1942.

Identificar os atores faz parte da tentativa de mapear o
campo e examinar essas estruturas de sociabilidade que eram as
revistas. Vale observar que Jean Frangois Sirinelli define
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estruturas de sociabilidade como “um agrupamento permanente
ou temporério, qualquer que seja seu grau de institucionalizagao,
do qual escolhemos participar”.2® Tais estruturas “constituem
uma ferramenta explicativa para compreender [...] as filiagdes e as
rupturas no espaco intelectual”.?20 Assim, procura-se refletir:
editores, diretores e colaboradores dos periédicos congregavam
em torno dos mesmos ideais?

Cinearte era uma publicagio da Sociedade Anoénima O
Malho, cujo parque gréafico era o maior da época no Brasil. A
editora pertencia a Luis Bartolomeu de Souza e Silva, que editava
a revista homénima desde 1902. E importante lembrar que, em
1930, O Malho combateu a Alianca Liberal de Gettlio Vargas.
Apbs a vitéria da ala getulista, a revista sofreu retaliacoes:
redacdo empastelada, sede incendiada e a publicagdo impedida
de circular por um breve periodo. Voltou a ser publicada em 1935
subtraindo o contetido politico e concentrando-se em noticias,
costumes e literatura. 211

Inicialmente, Cinearte ficou sob o comando de Mario
Behring (falecido em 1933) e Adhemar Gonzaga, auxiliados pelo
critico Pedro Lima (que se desligou da revista em 1930).

Conforme Rosana Elisa Catelli e Poliana Ribeiro Alves,
“seu sucesso foi atribuido ao projeto grafico, muito inovador para
a época e em relagdo as outras revistas que circulavam no mesmo
periodo”. 212 Ja Ismail Xavier aponta que a revista diferenciou-se
no mercado por ir além das resenhas e notas sobre produgodes,
apresentando critica de Cinema.

29 Tradugdo livre. SIRINELLI, Jean Frangois. Le hasard ou la necessité?
Une histoire en chantier: I'histoire des intellectuels. In: Vingteme siecle.
Revue d'Histoire, v. 9, n. 9, 1986, p. 103.

210 BEIRED, José Luis Bendicho. Vertentes da Histéria Intelectual. In:
Cadernos de Seminario Cultura e Politica nas Américas, v. I, 2009, p.
90.

2 Cft. Casa de Rui Barbosa. Disponivel em:
http:/ /www.casaruibarbosa.gov.br/omalho/?1k=8

212 ALVES, Poliana Ribeiro; CATELLI, Rosana Elisa. Do rddio ao cinema:
convergéncias do audiovisual através do olhar das revistas Cinearte e A
Scena Muda. Revista Iniciacom, vol. 2, n. 1. Sdo Paulo, 2010, p. 8.
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Enviando Gilberto Souto aos Estados Unidos em julho de
1932, a Cinearte foi a primeira revista do mundo a contar com um
correspondente efetivo em Hollywood.?3 Ampliando essa
tendéncia, J. Alves da Cunha e Gabrielle Stork colaboravam
respectivamente de Portugal e da Franca.

A partir do estudo de Tais Campelo Lucas sobre a Cinearte,
delineiam-se trés fases editoriais da revista. As duas tdltimas,
delimitadas pela autora respectivamente como os periodos
compreendidos entre 1933 a 1939 e 1940 a 1942 - nesse ultimo
intervalo, quando a revista passava a ser mensal -, sdo as fases
que mais interessam nessa pesquisa. Porém, conforme Lucas,
nesse periodo ha um decréscimo dos artigos sobre Cinema
nacional, além de se localizarem difusamente pela revista. Lucas
afirma que esse fendémeno foi concomitante ao momento

em que sobressai a relagdo da revista com o
cinema estrangeiro, ou melhor dizendo, com
os vinculos estabelecidos com as grandes
agéncias distribuidoras das produgdes norte-
americanas, que também se configuram nos
principais anunciantes de Cinearte. 214

Cinearte esteve sob o comando de Adhemar Gonzaga até
1941, quando assumiram Antoénio A. de Souza e Silva e Oswaldo
de Souza e Silva. A saida de Gonzaga traz a tona uma questao
chave para este trabalho, que é a relagdo entre a revista e a
Cinédia, produtora responsavel por dois dos trés filmes aqui
analisados. A esse respeito, o idealizador da revista e proprietario
da Cinédia afirmou:

Cinearte prejudicava muito a Cinédia. Diziam
que em minhas criticas falava muito, mas a
Cinédia era aquela porcaria. Entdo metiam
pau na Cinédia e em seus filmes, porque em
Cinearte eu falava dos outros filmes. [...] E a

213 Gonzaga, um pioneiro. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n° 08, 1968, p.
60.
24 LUCAS, Tafs Campelo, 2005, Op. Cit., p. 145-146.
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Cinédia prejudicava muito a Cinearte. Diziam
“Vocé nao pode ser sério porque faz
propaganda da Cinédia”. 215

No namero 557, de marco de 1942, o nome do educador
Celso Kelly passa a figurar entre o dos diretores da revista. No
ndimero seguinte, porém, nao mais aparece. E quatro nimeros
depois, a revista “interrompia” sua publicacdo em fungao da crise
do papel imposta pela II Guerra - interrupgao esta que acabou
sendo definitiva e marcou o fim de Cinearte.

A revista A Scena Muda, propriedade da Companhia
Editora Americana, surgiu em 1921 e durou até 1955, periodo no
qual publicou 170 ntmeros. Inicialmente, sua equipe editorial era
composta por Renato de Castro, Pery Ribas, Raimundo
Magalhaes Jr. e Leon Eliachar. Conforme Ana Luiza Martins, “o
lancamento de A Scena Muda, em 1921, no Rio de Janeiro,
sinalizava o avanco da sétima arte e o favoritismo do publico
para com o género”.216 Ainda segundo a autora, um indicativo
disso é a Estatistica Intelectual do Brasil que, em 1930, computou
dez titulos majoritariamente voltados para o Cinema.

De acordo com Hernani Heffner, o modelo imediato d’A
Scena Muda era a revista Photoplay, lancada nos Estados Unidos
em 1911. Heffner afirma que o segredo dessas revistas “foi o
abandono paulatino do excessivo parnasianismo textual. O
crescente poder dessas publicagdes para multiplicar a divulgagao
de um filme derivava de uma estrutura interna basicamente
visual e do estimulo ao culto estelar”.217 A partir de identificacoes
como esta entre Photoplay e A Scena Muda, os Estados Unidos
sentiram a necessidade de constituir um departamento de
publicidade responsavel por prover revistas estrangeiras de
insumos culturais. A Scena Muda constituiu-se sobre estas bases,

215 GONZAGA, Alice; AQUINO, Carlos. Gonzaga por ele mesmo. Rio
de Janeiro: Record, 1989, p. 38.

216 MARTINS, Ana Luiza. Revistas em revista: imprensa e praticas
culturais em tempos de Reptblica, Sdo Paulo (1890-1922). Sdo Paulo:
Edusp, 2001, p. 405.

217 HEFFNER, Hernani In Filmecultura, 2011, Op. Cit.
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em geral reproduzindo material fornecido pelas agéncias
estadunidenses.

Foi na década de 1930 que A Scena Muda reconfigurou-se
esteticamente, abandonando os tracos de folhetim novecentista e
investindo ndo s6 em reportagens sobre os astros, mas em
situagdes inusitadas ocorridas dentro da esfera de produgdo dos
filmes. Além disso, soube integrar muito bem as novidades do
universo radiofénico em sua pauta, acompanhando a imbricagéo
entre Cinema e Réadio que vinha ocorrendo nas telas.

Em A Scena Muda, tese de doutoramento de Flora Bender, a
autora apresenta um volume contendo uma série de entrevistas
com personagens ligados a atividade cinematografica e editorial,
contemplando o periodo que o presente trabalho compreende. A
partir da leitura da tese, é possivel perceber o lugar ocupado pela
revista nesse mercado, principalmente se comparada a Cinearte.
Em menor grau, encontram-se vestigios das relacdes entre
editores e colaboradores d’A Scena Muda. De qualquer forma, a
leitura dessa tese é indispensavel, e a contribuicao de Bender para
o tema, indiscutivel.

Entre as décadas de 1930 e 1940, A Scena Muda era dirigida
por Gratuliano Brito. Nas palavras de Armando Miguez, que foi
também diretor da revista, “Gratualiano era s6 uma figura
decorativa” .2’ Miguez ndo contextualiza sua afirmagdo, mas é
fato que o nome de Gratuliano raramente aparece associado ao
Cinema, e frequentemente associado a politica. Brito foi
interventor do estado da Paraiba de 1932 a 1934.

Também a partir das entrevistas concedidas a Flora Bender,
é possivel se ter uma nocado da efetiva penetragdo d’A Scena Muda
e qual era o publico que de fato a lia. Palavras de Luiz Alipio de
Barros: “eu lia A Scena Muda muito mais do que a Cinearte,
porque tinha mais penetracdo no interior do pais. Sou de

218 BENDER, Flora Christina. A Scena Muda. Tese de doutoramento
apresentada a Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
USP. Sao Paulo: USP, 1979. 5 v. Depoimento de Armando Miguez. A
tese foi consultada na Cinemateca Brasileira e encontra-se organizada
em cinco pastas que correspondem aos respectivos volumes. As
entrevistas compdem o quinto volume. N&o ha numeragdo de pagina.



117

Macei¢” 219 Esse depoimento demonstra que a presenca de
Gratuliano Brito na direcdo da revista possibilitava seu
escoamento para o nordeste brasileiro, enquanto que o dominio
do centro-sul do pais era da Cinearte.

Grande parte das referidas entrevistas assinalam o interesse
pelo star system notabilizado por A Scena Muda, como o
depoimento da jornalista Zenaide Andréia e do também jornalista
Leon Eliachar, que dizia que, na época, garoto de colégio, queria
se parecer com os astros de Hollywood.220

Alguns dos entrevistados por Bender mencionam que
comecaram a ler e colecionar A Scena Muda ainda criancas,
revelando esse outro aspecto em termos de publico-alvo. Borelli
Filho, na época um adolescente de 13, 14 anos, declara: “A Scena
Muda era uma espécie de leitura obrigatéria, era uma janela para
outros mundos, ela nos mostrava o que existia”. Antonio Moniz
Vianna contou que “a primeira revista de cinema que eu li foi
justamente A Scena Muda”, com 11 ou 12 anos de idade. Mas
acrescentou que “o pessoal que lia A Scena Muda, na minha época,
ja era um publico de cinema” 221

Por mais que as duas revistas tivessem muitos elementos
em comum, A Scena Muda e Cinearte constituiram uma espécie de
‘bindmio editorial’; a primeira com uma abordagem tipicamente
de mercado e a outra mais engajada politica e culturalmente:
“hoje é consenso entre os pesquisadores e historiadores que
Cinearte representa a primeira grande inflexdo ideolégica do
pensamento  cinematografico  brasileiro, instaurando e
defendendo o discurso a favor da industrializacdo do setor”.222
Tal ‘binémio’ se configura, ainda, pela ja mencionada penetracao
das revistas: Cinearte no centro-sul e A Scena Muda mais a
nordeste do pais.

Porém, para Ismail Xavier, a Cinearte foi constituindo seu
discurso a partir da necessidade de se discutir o desenvolvimento

219 Depoimento de Luiz Alipio de Barros. Ibidem.

220 Depoimentos de Zenaide Andréia e Leon Eliachar. Ibidem.
221 Depoimento de Antonio Moniz Vianna. Ibidem.

22 HEFFNER, Hernani In Filmecultura, 2011, Op. Cit.
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da industria cinematografica brasileira face a penetragao cultural
yankee:

Longe de representar a iniciativa de um
pequeno grupo que procura expor sua visdo
critica, em nova arte ou em novos valores
sociais, pondo no banco de réus um
determinado mundo de  exploragdo
dominante da nova técnica, Cinearte é a
manifestacdo integral e contraditéria da
industrializacdo triunfante e da colonizagdo
cultural 2

No exame de ambas as revistas para se pensar assuntos
correlatos ao Cinema, algumas dificuldades e limites devem ser
assinalados. Primeiro, a identificacido das redes e intelectuais
verdadeiramente afinados com o regime estadonovista é uma
tarefa que pode facilmente resultar em equivocos. Isso porque a
cooptagdo de jornalistas ndo se deu apenas por meio de pressoes,
mas também da aquiescéncia de alguns setores da imprensa com
a politica do governo. De acordo com Maria Helena Capelato,

por um lado, o autoritarismo do Estado Novo
explica a adesdo e o siléncio dos jornalistas;
por outro, ndo se pode deixar de considerar
que a politica conciliatéria de Gettlio Vargas,
aliada a “troca de favores”, também surtiu
efeito entre os “homens de imprensa”. 2

As “trocas de favores” mencionadas pela autora se referem
tanto a verbas oferecidas pelo governo quanto a leis ha muito
reivindicadas pelos jornalistas, como a regulamentacdo
profissional que garantia seus direitos trabalhistas.

Outro fator que dificulta a tarefa é a presenca de opinides
divergentes dentro da mesma revista. A Scena Muda exemplificou

23 XAVIER, Ismail. Sétima Arte: um culto ao moderno. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1978. p. 173.

24 CAPELATO, Maria Helena in PANDOLFI, Dulce, 1999, Op. Cit.,, p.
175.
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bem esse fendmeno, publicando textos que criticavam agdes do
DIP, como a concorréncia que o 6rgao oferecia as produtoras
privadas, ou a censura positiva de suas proprias produgdes, e, ao
mesmo tempo, cronicas enaltecendo o chefe do governo e suas
providéncias em relagio ao Cinema brasileiro. Esses dois
posicionamentos, inclusive, poderiam coexistir numa mesma
edicdo.

Mas talvez a maior dificuldade no exame das revistas
refira-se as cartas de leitores, no que diz respeito a legitimidade:
teriam sido verdadeiramente escritas e enviadas por leitores,
sendo, assim, tdteis na andlise da recep¢do dos filmes? Ou nao
passam de estratégia editorial, ou seja, textos escritos pelos
proprios redatores das revistas a fim de aparentarem um fluxo
que nao existia? Ou, ainda, ambas as situagoes?

Na verdade, é impossivel determinar, mas pode-se inferir
que ambas as situagdes ocorressem, como demonstra Sheila
Schvarzman:

Entre agosto de 1943 e setembro de 1944,
Humberto Mauro realizou 48 “Palestras
Radiof6nicas” semanais na Rddio Ministério
da Educacdo [..]. Essas palestras foram
editadas em seguida pela revista A Scena
Muda. Entretanto, conforme relato de Mauro
vinte anos depois, a repercussdo de suas
palestras ndo foi das melhores. Em seu
depoimento ao Museu da Imagem e do Som,
ele conta que as “indmeras” cartas dos
ouvintes, com consultas sobre o cinema, a
que se refere durante as emissdes, na
realidade foram escritas por ele mesmo!” .2

Em contrapartida, tem-se depoimentos de leitores que, na
época, escreveram cartas que foram de fato publicadas nas
revistas:

25 SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 222-223.
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[..] eu i n"A Scena Muda que Renato de
Alencar ia comecar uma sec¢ao de colaboracao
dos leitores. E como eu gostava muito de
fazer critica a filmes, mandei para ele trés
criticas [...]. Ele aceitava toda critica que fosse
bem feita, ndo importava quem fizesse”.220

Mesmo diante desse impasse, primando pela investigacao
de tudo - ou tudo o quanto possivel - o que gravita em torno de
uma producdo cinematografica, incluindo critica e recepcao,
considera-se que as cartas nao devem ser desprezadas, embora
devam ser pensadas sem perder de vista essa pratica do meio
editorial de, em algumas situagdes, ‘produzir’ textos de leitores
por questdes mercadologicas, mas possivelmente também
ideolégicas. Pode-se imaginar que, desse modo, buscava-se
ensejos para discutir determinados assuntos com um certo grau
de descomprometimento, o que faria bastante sentido dentro de
um regime autoritario. Além disso, se a parcela de falsas cartas
nao é capaz de revelar o que pensavam os leitores, revela, sim, as
inquietacdes dos intelectuais que as produziam, o que, por si s6,
legitima sua permanéncia entre as fontes de pesquisa.

Ambas as revistas concentraram-se em fomentar uma
espécie de ‘sistema estelar’ no Brasil. O culto as estrelas de
Hollywood deveria ensinar o publico brasileiro a cultuar também
suas proprias estrelas. Porém, de acordo com Adamatti, a
mitificacdo, no caso brasileiro, falha em muitos aspectos:

Nas reportagens sobre as estrelas brasileiras,
ha geralmente apenas informacdes sobre as
preferéncias de cor, comida, livros, estatura,
peso e hobbies dos idolos. As matérias sdo
curtas. As brasileiras ndo ddo conselhos as
leitoras, ndo falam sobre sua grande
felicidade, ndo ensinam o leitor a ser feliz.
Tampouco sofrem com intensidade. Nao
mostram a decoragdo da casa.??’

226 Depoimento de Dulce Damasceno de Brito Consiglio. BENDER, Flora,
1979, Op. Cit.
27 ADAMATTI, Margarida Maria, 2008, Op. Cit., p. 203-204.
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Além disso, a autora aponta que faltava repeticao de
matérias e reportagens sobre as mesmas atrizes e, principalmente,
alimentar esse ciclo ininterruptamente. No Brasil, as estrelas s6
vinham a tona quando do lancamento de algum filme; depois,
eram esquecidas.

Mesmo a exploracdo do par amoroso, estratégia mais
difundida nas comédias carnavalescas da Atlantida, mas ja
insinuada pela Cinédia, ndo foi suficiente para alavancar esse
‘sistema estelar’. Em suma, faltava ao Brasil estrutura para que tal
aparato pudesse se constituir num auténtico sistema e para que as
estrelas, enquanto nado estivessem atuando em nenhum filme,
pudessem ser mais do que estrelas cadentes.
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4 A MISE-EN-SCENE DO ESTADO NOVO

“Qualquer filme exprime ao seu jeito muito
do tempo em que foi realizado”.
(Paulo Emilio Sales Gomes, p. 106)

Numa perspectiva de Histéria Social do Cinema, é
fundamental consubstanciar o estudo contextual com a analise de
seus produtos culturais. Para tanto, serdo analisados trés filmes
premiados pelo DIP durante sua vigéncia. E preciso lembrar que
ao DIP pertencia ndo somente o poder da chancela como também,
em alta medida, o da viabilizagdo do sonho cinematografico
brasileiro. E nesse periodo que o Cinema passa a ser
definitivamente utilizado para fins propagandisticos e
doutrinarios - conceitos que muito se confundem quando se trata
desse regime. Como afirma Claudio Aguiar Almeida,

grande parte das produgdes do periodo
esconde, sob a aparente simplicidade de seus
enredos melodramaticos, uma complexa
estratégia  propagandistica  que, sem
pretender espelhar a realidade, buscou
influenciar as massas para sua adesdao aos
ideais defendidos pelo Estado Novo.?28

Assim, o escopo deste capitulo é observar empiricamente
quais eram os elementos que agradavam ao DIP e motivavam a
concessao de prémios e favores, confrontando com a letra da lei,
que assim se pronunciava:

Art. 21. Serdo considerados educativos, a
juizo do D. I. P, os filmes que divulguem
conhecimentos  instrutivos, morais ou
artisticos, ou contribuam, de diversas
maneiras, para aprimorar a formagdo
espiritual, a educagdo social e o wvalor
intelectual ou artistico da assisténcia.

28 ALMEIDA, Claudio Aguiar, 1999, Op. Cit., p. 22.
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Art. 22. Poderdo ser recomendados para
menores, ou para a juventude, os filmes
capazes de despertar os bons sentimentos as
tendéncias artisticas, a curiosidade cientifica,
o amor & patria, a familia e o respeito as
instituigoes.???

Muitas vezes, o DIP justificava os “misericordiosos cortes”
em textos e didlogos como uma tentativa de poupar o publico de
impropriedades e sequéncias mal feitas. Na edicao de abril de
1943 da Cultura Politica, Pinheiro de Lemos, técnico do
Departamento Nacional de Educagdo, conclamava: “o que é
necessario é que os produtores colaborem com os esforgos da
censura e procurem tornar os seus textos aceitdveis [...]”.230 E
provavel que Lemos estivesse se referindo ndo s6 aos padroes
estéticos, mas também a questdes ideoldgicas, que deveriam estar
afinadas com o pensamento estadonovista.

E importante observar o lugar que a critica ocupava desde
os anos 1920. Para os criticos, a avaliagdo estética dos filmes quase
nunca era dissociada das suas condi¢des de exibi¢do.23! E, no caso
dos criticos que publicavam na Cultura Politica, adicionava-se
ainda a critica ideoldgica.

4.1 O CONCURSO DE CINEMA BRASILEIRO DO DIP

Considerando o Decreto n° 1.949, é importante assinalar
que, embora o Capitulo IX previsse as premiagoes de dois filmes
de longas-metragens por ano, nem sempre elas foram concedidas.
Como é possivel observar no Anexo I, tem-se noticia da
premiacdo de cinco longas-metragens e cerca de 22 shorts apds a
instituicdo do decreto. Os curtas premiados referem-se quase

229 Decreto-Lei n° 1.949, de 30 de dezembro de 1939.

20 LEMOS, Pinheiro de. Cinema. In: Cultura Policia, n. 26. Rio de
Janeiro, abril de 1943, p. 172.

231 Para saber mais, ver KOSZARSKI, R. An Evening's entertainment:
the age of the silent feature picture: 1915-1928. Los Angeles: University
of Califérnia Press, 1994 e SCHVARZMAN, Sheila in Revista Brasileira
de Historia, 2005, Op. Cit.
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todos ao ano de 1940, apenas dois a 1941, ndo se tendo noticia da
premiacdo de outros filmes nessa modalidade nos demais anos de
existéncia do DIP.

Numa edicdo de junho de 1943, A Scena Muda ironizou
sobre a premiagdo esquecida: “maio de 43 foi aquele siléncio total.
(A proposito: que foi feito dos prémios que deviam ser dados aos
filmes realizados nestes tltimos dois anos? O gato comeu...)”.232

Muitas vezes, o incentivo a produgao de longas-metragens
vinha de outras fontes. Em meados de 1942, a revista Cinearte
lancava um concurso de argumentos brasileiros para o Cinema
norte-americano, argentino e nacional, convocando “os
intelectuais patricios para essa curiosa e patridtica iniciativa”.23
Essa tentativa de envolver intelectuais de areas distintas nos
assuntos de Cinema fica explicita nessa invitagao:

O cinema é uma 4&area eminentemente
intelectual. Os escritores, soci6logos e criticos
sdo convocados a prestar seu precioso
concurso a arte mais caracteristica da
atualidade. Correspondendo ao interesse que
se sente em toda a Ameérica pelos assuntos e
temas do Brasil, e atendendo a circunstancia
de que os filmes que aqui sdo exibidos devem
incluir, também, motivos nossos, Cinearte
abre um concurso entre os intelectuais
brasileiros, [..] proporcionando-lhes, com
isso, uma possibilidade de estabelecer
relagdes com os produtores cinematogréficos,
abrindo-lhes um novo campo de atividade
intelectual 234

Nesse concurso, a Cinearte comprometia-se a selecionar dez
argumentos e pleitear sua filmagem em estidios norte-
americanos, argentinos e brasileiros, transferindo integralmente
aos autores os direitos que viessem a ser pagos.

22 Cock-tail de cinema e radio. A Scena Muda, n. 23. Rio de Janeiro, 8 de
junho de 1943, p. 23.

233 Cinearte, n. 557. Rio de Janeiro, marco de 1942, p. 14-15.

234 [dem.
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Agbdes como essa deixam claro que, para a critica
especializada, era no Cinema de longa-metragem que se deveria
investir, sobretudo em face do desejo de construir uma imagem
fotogénica do Brasil. Como afirma Sheila Schvarzman, “o posado
garantia, aos olhos de seus estimuladores, o controle das
imagens. A camera do repoérter, que capta negros, pobreza, a
natureza exotizada ou o descontrole asséptico, é rejeitada [...]”. 23>
A campanha pelo filme de enredo, posado e de longa-metragem,
convertia-se, entdo, numa forma de produzir as imagens certas do
Brasil certo.

A campanha pela producdo de longas-metragens posados
visava também a objetivos doutrindrios. Essa busca por
investimentos na seara do longa-metragem e seu potencial
pedagogico fica evidenciada num texto de Edmundo Lys
(pseuddnimo de Antdnio Gabriel de Barros Valle) em cronica
especial para a Cinearte:

Acima da producdo de “shorts” e “news-reel”,
de documentario e de filmes de propaganda
direta, [...] estd, pois, a produgdo do filme
longo, de enredo, é esse que é o cinema que
atrai, que seduz as multidoes, que as diverte
e que atua no seu subconsciente. O cinema
“nacional”, no sentido politico do termo, nao
pode ser um cinema insensivel e indiferente,
de fotografias paisagisticas e reportagens
encomiasticas. Precisa ser uma coisa emotiva,
tocante, perturbadora. Para interessar e
despertar sentimentos profundos.?*

O autor chamava a atencdo para a grande eficiéncia do
sistema de propaganda indireta, do cinema dramatico e do
cinema sem critério partidarista, em detrimento do cinema-
propaganda ou de doutrinacdo direta, desinteressantes para o
aparelho estatal moderno pela sua complexidade ideolégica,

25 SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 34-35.
26 LYS, Edmundo. Considerag¢des sobre o Cinema e o Estado. In:
Cinearte, n. 510. Rio de Janeiro, maio de 1939, p. 4.
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principalmente com o “primado do nacionalismo e do
internacionalismo, elementos ambos de dificil tratamento
direto”.237

E possivel afirmar que os filmes concorrentes aos prémios
do DIP encontram-se dentro das duas perspectivas de
propaganda apontadas por Edmundo Lys. Os filmes de longa-
metragem, notadamente os aqui analisados, tendem a representar
a propaganda indireta, diferente do que acontece com os shorts. E
o que se depreende da nota d’A Scena Muda sobre o concurso de
1940, no qual algumas deficiéncias no sistema de premiacao
foram detectadas e apontadas pela revista como “um ponto de
interrogagdo no resultado”:

Alguns desses concorrentes sdo pessoas
ligadas a administragdo publica, trabalhando
para Ministérios que os mantém justamente
para filmagens documentdrias oficiais. Ora,
se esses elementos concorreram também com
os particulares, trata-se de uma competigdo
desigual, positivamente clamorosa. Se as
pessoas que podem dispor do material e do
laboratério do Governo, que ndo pagam
impostos, estao concorrendo com aqueles que
lutam com todas as dificuldades para a
realizacdo dos seus shorts, a finalidade do
Decreto que estabeleceu a obrigatoriedade da
exibicdo dos shorts e os prémios de 5 contos
(muito pouquinho, mas sempre serve) esta
automaticamente destruida.?®

A premiacao do DIP referente ao ano de 1941, no qual dois
dos trés filmes que compde essa andlise foram contemplados, foi
assunto da edicao de janeiro de 1942 da revista Cinearte:

A comissdo nomeada pelo Departamento de
Imprensa e Propaganda para julgar os

27 Idem.
238 Close-up. A Scena Muda, n. 1028. Rio de Janeiro, 3 de dezembro de
1940, p. 10.
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melhores filmes brasileiros de 1941, concluiu
seu trabalho, classificando, entre os de longa
metragem, para os trés primeiros lugares, na
ordem que se segue, Pureza, Céu azul e Aves
sem ninho. [...] Sem entrar na apreciagdo do
julgamento, queremos salientar agora,
somente, a significacdo desse concurso como
meio de que se valeu o governo para
estimular a  cinematografia  nacional,
distribuindo 150 contos de prémio entre as
melhores produgdes de cada ano, incluindo
as de longa e as de pequena metragem. O
governo nado tomaria uma iniciativa dessa
ordem, se ndo estivesse sinceramente
interessado em ajudar o cinema brasileiro.
Nao sdo poucos os favores ja outorgados a
essa industria, embora nem todas as medidas
tenham produzidos os resultados previstos.?*

4.2 A CINEDIA DE ADHEMAR GONZAGA E RAUL ROULIEN
PRODUCOES

Como dois dos trés filmes aqui analisados foram
produzidos pela Cinédia em sua ‘época de ouro’, é importante
promover uma contextualizacdo entre esse espaco de
sociabilidade, onde circularam alguns dos principais nomes da
cinematografia brasileira, e sua localizacao temporal.

A Cinédia nasceu do desejo de por em pratica o que era
teorizado nas colunas da revista Cinearte, editada inicialmente
por Adhemar Gonzaga, que “frequentemente ouvia comentarios
como: ‘é muito facil escrever; queria ver vocés, da Cinearte,
fazerem um filme’. Ou: ‘por que vocés ndao pensam num
argumento e aplicam dinheiro nele?’”.240

A primeira experiéncia pratica da equipe da Cinearte
aconteceu em Barro Humano, uma produgdo do Circuito Nacional

2% Estimulo ao cinema brasileiro. Cinearte, n. 555. Rio de Janeiro, janeiro
de 1942, p. 9.
290 GONZAGA, Alice. 50 anos de Cinédia. Rio de Janeiro: Record, 1987,

p- 9.
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de Exibidores - CNE e da Benedetti Filmes. A equipe da revista
foi conclamada a orientar principalmente o argumento e a escolha
dos artistas.?#1

A fundagdo da Cinédia ocorreu em 15 de marco de 1930 e a
primeira realizagdo dos esttdios foi Ldbios sem beijos (1930),
dirigido por Humberto Mauro.?*2 Nesse momento, a empreitada
cinematogréfica ainda se chamava Cinearte Estadio. O nome foi
mudado posteriormente para que ndao houvesse confusdo com a
revista.

Como os estudios da Cinédia foram feitos para ser
ocupados também por outras empresas brasileiras ligadas a
cinematografia, sua constru¢do representou o passo mais concreto
para a industrializacao do Cinema nacional. O propésito de seus
criadores era o de “promover a atualizacdo da técnica e estética
brasileira, a fim de colocar o Brasil num novo patamar se
comparado as producOes estrangeiras. [...] Essa seria a tentativa
de constituir uma ‘Hollywood Brasileira™.243 De fato, a Cinédia
era, no setor cinematografico, o maior parque industrial da
América do Sul.

E importante observar que a fundagio da Cinédia foi
precedida de diversas viagens de Adhemar Gonzaga aos Estados
Unidos, cujas referéncias aparecem nas paginas da revista
Cinearte entre 1929 e 1930. L. S. Marinho, primeiro
correspondente da revista em Hollywood, declarou que

o Estadio da Cinédia [...] é admiravel, e
olhem que visitei todos os estadios da
Califérnia. O da Tec-Art, onde foi feito
Ressurreicdo, de Dolores Del Rio, e varios
outros importantes filmes, nem se lhe
compara em tamanho e perfeicio. E um
terreno gigantesco, uma verdadeira cidade,

241 Jdem.

22 Um ano antes, Ldbios sem beijos teve uma versdo inacabada. As
gravagOes foram interrompidas por conta de um acidente com Carmem
Santos, que compunha o elenco do filme.

243 ALVES, Poliana Ribeiro; CATELLI, Rosana Elisa, 2010, Op. Cit., p. 5.
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como uma organizacao ja noventa por cento
perfeita. 24

O incremento da industria cinematografica brasileira com
a fundacao da Cinédia se dava ndo sé no terreno da producao de
filmes, mas também no da distribuicdo, controlada, naquele
periodo, por empresas estrangeiras como a Paramount S. A.

O equipamento da Cinédia era todo importado dos
Estados Unidos - a excecdo do cinemicroscopia, fabricado na
Italia sob encomenda - e os estudios ja se preparavam para a era
do Cinema sonoro: “chegaram a Cinédia, a 7 de dezembro de
1932, os tltimos caixotes com o mais moderno aparelhamento de
gravacao Movietone [...], o som de marca Rico, o primeiro no
Brasil, adquirido por Adhemar Gonzaga, em agosto, nos E. U.
A 25 Porém, o aparelhamento sonoro das salas de exibicao
impunha obstaculos para o Cinema sonoro produzido pela
Cinédia e por outras produtoras.

Adhemar Gonzaga, que tinha uma grande preocupagao
com a propaganda, criou, junto com a Cinédia, um aparato de
divulgacdo inspirado no modelo hollywoodiano. O Atualidades
Cinédia foi concebido dentro dessa légica, a fim de divulgar o
Brasil e sua produgdo cinematogréfica, tal qual faziam os grandes
estidios estadunidenses, como Metro Goldwyn Mayer,
Paramount Pictures e Twentieth Century Fox. Internamente, a
ideia era criar uma expectativa no puablico em relagdo aos filmes
que seriam lancados e aproximar o publico dos artistas. Como
observa Sheila Schvarzman, essa tentativa de star system havia
sido iniciada pela Cinearte, quando Gonzaga ainda fazia parte da
equipe de editores:

Os criticos da Cinearte chamam a atencdo
para as manifestagdes nacionais, formatando-
as ao gosto do espectador de cinema de
entdo, mimetizando o star system americano.
Seus artigos falam dos incipientes atores e
atrizes nacionais, que eles muitas vezes

24 GONZAGA, Alice, 1987, Op. Cit., p. 10.
25 Jbidem, p. 11.
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encontravam e criavam nas fabulas sobre a
vida deles, como vieram do interior e se
tornaram astros, alimentando no publico
brasileiro a curiosidade e a empatia pelo seu
proprio cinema, da mesma forma como se
fazia com Rudy Valentino e Greta Garbo.?*

A produgdo da Cinédia foi intensa na década de 1930,
quando as atengdes de outras produtoras estavam mais voltadas
para os curtas-metragens. No ano de 1938, por exemplo, somente
a Cinédia produziu longas-metragens: Tereré nio resolve, Aruand,
Maridinho de luxo, Alma e corpo de uma raca, Sedugio do garimpo e
Onde estds, felicidade?. Foram mais producdes nesse ano do que
nos sete anos anteriores, desde sua fundacdo em 1930.

Além de suas proéprias producdes, outros filmes, iniciados
por outras produtoras e interrompidos por razdes quase sempre
financeiras, foram concluidos nos estidios da Cinédia. Foi o caso
de Eterna esperanga (1940), iniciado pela Companhia Sul-América
Filmes.

Embora o foco da Cinédia fosse os filmes de enredo, a
produtora nao deixou de atentar também para o bom nicho que
eram os complementos:

Em setembro de 1941, o Cinédia jornal
completava seu terceiro volume (cem
numeros cada), atingindo assim 300 jornais
em dez anos de existéncia. Criado antes da
Lei de Obrigatoriedade, o Cinédia jornal
viveu durante periodo regular por si mesmo,
com um bom nivel técnico, sem as vantagens
decorrentes da medida oficial. 247

Posteriormente, de acordo com Tais Campelo Lucas, a
Cinédia voltou-se também a producdo de filmes educativos com
incentivo do governo, mesmo ap6s a organiza¢ao do INCE. 248 J4

26 SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 33.
27 Ibidem, p. 13.
28 LUCAS, Tais Campelo, 2005, Op. Cit., p. 128.
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em 1938 a Cinédia recebia a ilustre visita de Gustavo Capanema,
possivelmente visando a essa aproximagao.

Figura 1 - Visita de Gustavo Capanema a Cinédia. Rio de Janeiro,
1938.

Fonte: Arquivo Gustavo Capanema, CPDOC. Identificagdao: GC
foto 149.

Entre 1940 e 1941, a Cinédia dedicou-se as filmagens de
Pureza e 24 horas de sonho, ambos dirigidos por Chianca de Garcia
e premiados pelo DIP.

Em dezembro de 1941, porém, vdrias produtoras
cinematograficas foram atingidas pelos efeitos da guerra na
Europa. A falta de matéria-prima, filmes virgens e produtos
quimicos, obrigaram diversas empresas do setor a encerrarem
suas atividades. A Cinédia também foi afetada por essa crise e
teve que, pela primeira vez, interromper as filmagens em
andamento. Em carta ndo enviada ao presidente Getulio Vargas,
Adhemar Gonzaga escrevia:

A Cinédia nascera com a revolugdo de [19]30
[...], se equipou e permitiu a sobrevivéncia do
Cinema brasileiro. A Cinédia, apesar da
guerra e da luta contra os exibidores
estrangeiros, foi o tnico estadio brasileiro a
funcionar sem interrupgdo. [..] A Cinédia
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também formou equipes técnicas de
brasileiros. [...] Sustentei uma luta sem
tréguas, a que me levaram setores os mais
estranhos e incompativeis. Empreguei o meu
patrimonio pessoal [...]. Os meus sacrificios
abalaram o meu conforto, a minha saude e
mesmo a minha felicidade. Sem ambicédo

pessoal, no mais puro e sincero patriotismo.
249

A carta de Gonzaga, ainda que ndo enviada, revela a énfase
do produtor em demonstrar todas as agdes de servigo a Patria que
prestou a Cinédia. Essa era uma estratégia comum entre os
produtores de Cinema, que visavam a angariar as simpatias do
governo a fim de receberem favores e incentivos.

Os trés anos seguintes também foram marcados por
inumeras dificuldades. Mesmo assim, a Cinédia voltava a
produzir Samba em Berlim e Romance proibido, cedia seus esttidios
para a producdo de Brasileiro Jodo de Souza, de Bob Chust, e de It's
all true, de Orson Welles. Em 1945 é que a Cinédia comegou a
superar a crise, produzindo cinco filmes de enredo: Vidas
solitdrias, Gol da vitoria, Nao adianta chorar, Pif-paf e O cortico. De
1946 a 1949, a produtora atuou com uma média de trés
realizagdes por ano e algumas co-producdes, até que em 1950,
Adhemar Gonzaga resolveu fechar o esttidio.?>

Em relagdo a Raul Roulien (Rio de Janeiro, 1905-2000), que
produziu o outro filme que completa a documentacdo imagética
discutida nessa pesquisa, as informacdes sobre sua atuagdo como
diretor e produtor de Cinema sdo mais escassas; as fontes
consultadas geralmente referem-se ao seu trabalho como autor de
filmes hollywoodianos.

Raul Roulien foi uma figura importante para as artes
dramaticas, para a musica e para o Cinema. Na década de 1920,
fundou a Companhia de Filmes Cénicos de Raul, com a qual

29 Jbidem, p. 14.

20 Em 1956, porém, Gonzaga reconstruiu o estidio em Jacarepagua,
onde a Cinédia voltou a produzir longas-metragens, novelas, comerciais
e programas de televisdo. Cf. GONZAGA, Alice, 1987, Op. Cit., p. 15.
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excursionou por todo o pais. Na década seguinte, residindo em
Nova lorque, atuou em doze producdes estrangeiras como ator,
geralmente fazendo versdes musicais em espanhol das producdes
da Fox Film.?! Vale lembrar que Roulien foi o primeiro ator
brasileiro a atuar em Hollywood, trabalhando ao lado de estrelas
como Greta Garbo e Fred Astaire.

Sua carreira de diretor de Cinema foi marcada pelo sucesso
dos tnicos dois filmes nacionais de longa-metragem que dirigiu,
Grito da mocidade (1936) e Aves sem ninho (1939), mas também pela
infelicidade de ver dois trabalhos destruidos pelo fogo antes de
seu lancamento. Um deles, intitulado Jangada, tinha argumento de
Rachel de Queiroz e era considerado uma semi-superprodugao,
contando com mais de oito mil figurantes. Com ele, Roulien
pretendia contar a histéria dos jangadeiros que lutavam contra a
escraviddo.

Esse viés social de seus filmes chamou a atencdo de Getlio
Vargas e sua primeira-dama mais de uma vez - a exemplo de
Grito da mocidade e Aves sem ninho, dos quais se falard mais
adiante. No contexto da II Guerra, as boas relacées entre Roulien
e o governo estimulariam trabalhos com tonica oficial. Em edicao
de setembro de 1943, A Scena Muda noticiava:

Roulien, Rosina Paga, Sadi Cabral e diversos
outros elementos devem ter seguido neste
principio de semana, por avido, rumo aos
Estados do Norte, onde vao trabalhar para os
soldados brasileiros. Roulien disse-nos que
leva todo o material de encenagdo para pegas
de vérios géneros. [..] Durante a viagem,

%1 Antonio Rios-Bustamente aponta que os grandes esttdios
hollywoodianos, como Paramount, RKO, Warner Brothers e Fox,
criaram departamentos de filmes em lingua espanhola, tendo
produzido, entre 1928 e 1939, mais de cem versdes em espanhol de
filmes originalmente lancados em inglés. Nessas versoes, estrelava um
elenco de atores espanhdis e latino-americanos. RIOS-BUSTAMANTE,
Antonio apud GOULART, Isabella Regina Oliveira. Estrelismo a
brasileira: perspectivas de uma negociacao simbdlica, cultural e estética
entre Hollywood e o Brasil. In: Rumores, 9% ed., jan./jul. 2011.
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Roulien tomara vérios aspectos
cinematograficos para seu prometido filme
sobre a aviacgao brasileira. 22

O filme em questdo se chamaria inicialmente Asas
gloriosas do Brasil, depois alterado para Asas do Brasil (1940). Essa
producdo era um encémio ao Correio Aéreo Nacional e contava
com a atuacdo de cadetes e pilotos da Aeronautica, cuja
participagdo foi autorizada pelo Ministério.2>3

O prestigio de Raul Roulien no meio musical, teatral e
cinematografico colocava-o como figura central na organizagao
de eventos que, conclamando a uma mobilizacdo em prol do
nacional, ainda que restrita ao meio intelectual e a elite carioca,
contavam com o respaldo - e possivelmente com a promogao -
do governo. Esse foi o caso da “Tarde do Cinema Brasileiro”,
divulgado pela edi¢do de 22 de setembro de 1942 d’A Scena Muda:

Atendendo ao apelo de Raul Roulien, os
artistas brasileiros de teatro, radio e cinema,
associando-se ao movimento nacional em
prol das familias das vitimas dos
torpedeamentos de Nossos navios,
deliberaram realizar um espetaculo de
grandes proporcdes artisticas, e que tera
lugar no préximo dia 30, as 15 horas, no
Teatro Municipal. Dirigird a realizacao dessa
festa, que tem o patrocinio da Cruz Vermelha
Brasileira, [...] uma comissdo composta dos
senhores: cel. Costa Neto, drs. Israel Souto,
Herbert Moses, Roquette-Pinto, Heitor
Moniz, Bandeira Duarte, Fernando de Castro
Rabelo e Sr. Raul Roulien.25

22 Cock-tail de cinema e radio. A Scena Muda, n. 39. Rio de Janeiro, 23
de setembro de 1943, p. 16.

253 Cf. Cock-tail de cinema e radio. A Scena Muda, n. 29. Rio de Janeiro,
20 de julho de 1943, p. 20.

24 A tarde do cinema brasileiro. A Scena Muda, n. 1122. Rio de Janeiro,
22 de setembro de 1942, p. 26.
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4.3 AVES SEM NINHO (1939)255

Figura 2 - Antincio de Aves sem ninho.

Quinl felrn

A\VES SEM NINNLO

Fonte: A Scena Muda, n. 1052. Rio de Janeiro, 20 de maio de 1941,
contracapa.

2% Ficha técnica - Longa-metragem / Sonoro / Ficcdo, 35mm, BP, 98min,
2.700m, 24q, 1:1'37; Producao: Raul Roulien Producées Cinematograficas
/ D.F.B - Distribuidora de Filmes Brasileiros Ltda; Distribui¢do: D.F.B.;
Argumento: Alejandro Casona; Roteiro: Raul Roulien; Didlogos: Eurico
Silva; Estéria: Baseada na peca teatral Nuestra Natacha, de Alejandro
Casona; Direcao: Raul Roulien; Direcdo de fotografia: Moacyr Fenelon;
Céamera: Oswaldo Nunes, Carlos Felten; Iluminacao: Moacyr Fenelon;
Direcao de som: Moacyr Fenelon; Sonografia: Nelson Schult; Cenografia:
Ruy Costa; Arranjos musicais: Lirio Panicalli; Cangbes: A Lenda do grilo
(Joracy Camargo), Nunca diga adeus (Mario Lago); Elenco: Déa Selva
(Vitéria), Rosina Paga (Déra), Rosita Rocha (Professora Jerusa), Lidia
Matos, (Lidia), Celso Guimardes (Léo), Darcy Cazarré (Prof. Miranda),
Tulio Berti (Mario), Nelso de Oliveira (Vadeco), Cora Costa (Luiza), Jodo
Cabral (Teodoro), Henrique Fernandes (Dr. Felipe), J. Caribé Rocha
(Mauricio), Juraci Penafirme (Diretora), Georgette Ravel (Flora), Magda
Maria (A presidente), Justina Laverone (Mme. Leitdo), Fernanda de
Almeida (Tesoureira), Leticia Flora (Adjunta), Elza Mendes (Rapadura),
Luiza Galvdo, Dillon Barbosa (Ant6nio), Manoel F. de Araujo
(Comendador Leitdo), Dante Santoro e seu Regional, 120 estudantes, 350
asiladas. Censurado entre 16 e 31/05/1941; aprovado. Rio de Janeiro,
1939.
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Aves sem ninho é um filme em longa-metragem produzido
por Raul Roulien e pela Distribuidora de Filmes Brasileiros -
DFB. Embora 1939 conste como ano de producao, tem-se noticia
de que as filmagens s6 foram concluidas em dezembro de 1940256,
e sua avant-premiere s6 aconteceu em 31 de maio de 1941. O filme
foi premiado pelo DIP no concurso referente ao ano de 1941 como
terceiro melhor longa-metragem.

A imagem do andncio de Aves sem ninho®?, publicada n’A
Scena Muda, transmite mais do que supde o observador incauto;
para este, a imagem poderia sugerir uma histéria romantica,
protagonizada pelo casal que a estampa. Porém, ao observador
que se permite uma leitura além da superficie, a imagem oferece
os olhares. Nao é dificil reconhecer que se trata de olhares
visionarios, fitos no horizonte, muito diferente dos mutuos
olhares apaixonados. Eis o mote do filme.

Na narrativa cinematogréfica de Aves sem ninho, uma 6rfa
consegue fugir do reformatorio onde as internas recebem uma
educacdo extremamente repressora. Na rua, é encontrada por um
homem que lhe da abrigo e a adota. Aos 24 anos, a jovem se
forma em Ciéncias Sociais. Agora tem um nome: Vitéria dos
Santos, e sua preocupacdo é ajudar as mocas que sofrem nos
asilos da cidade, tal qual ela sofrera. Vitéria é convidada a dirigir
o reformatorio de onde fugira e, aceitando o desafio, passa a
imprimir um tratamento humanitério, entrando em conflito com
as ortodoxas professoras.

O argumento da versdo cinematografica de Aves sem ninho
corresponde a peca Nuestra Natacha (1935), do dramaturgo
espanhol Alejandro Casona. Na pega, a narrativa é ambientada na
Espanha e a protagonista é Natacha, que, nas telas, serd Vitoria.2

26 Cf. Close-up. A Scena Muda, n. 1031. Rio de Janeiro, 24 de dezembro
de 1940, p. 31.

27 Nao se sabe se a imagem aqui apresentada corresponde ao cartaz
oficial que circulou pelo pais. A principio, o que se sabe é que ela foi
utilizada para divulgacdo do filme nas revistas especializadas em
Cinema.

28 Na versdo cinematografica brasileira, Lalo sera Léo. Outros
personagens terdo seus correspondentes, alguns com o mesmo nome dos
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No filme, Roulien parece ter tentado preservar o tom reflexivo da
peca, mas abrandando, substituindo e até mesmo eliminando
algumas referéncias intertextuais demasiado eruditas.

Vale observar que o Aves sem ninho de Roulien pode ter
também alguma relagdo com Sparrows (William Beaudine, 1926),
filme mudo estadunidense que no Brasil foi batizado como Aves
sem ninho. Isso porque, embora os argumentos tenham distincoes,
o filme estadunidense também aborda a tematica da exploragdo e
maus tratos a criangas abandonadas que, ao final, serdo tiradas
dessa condicao de brutalidade por uma jovem e contestadora
heroina.?®

As filmagens de Aves sem ninho foram feitas num pavilhao
da Escola Normal de Artes e Oficios Wenceslau Bras, no Rio de
Janeiro.

4.3.1 Critica e recepgao

Na edicao de 20 de maio de 1941, o argumento de Aves sem
ninho aparecia nas péaginas d’A Scena Muda. Essa segdo
correspondia as antigas sinopses e ao futuro “Cine-romance”, que
a revista alterou a fim de mudar o tom melodramético dos textos
para uma chave mais préxima da radionovelizagdo
contemporanea. 260

personagens da pega, como Mario e Flora. O Reformatorio de las Damas
Azules serd, no filme, o Orfanato das Acécias.

29 Mais informacoes sobre Sparrows podem ser consultadas em Internet
Movie Database (IMDb). Disponivel em:
http:/ /www.imdb.com/title/tt0017423.

200 HEFFNER, Hernani In Filmecultura, 2011, Op. Cit.
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Figura 3 - Argumento de Aves sem ninho.
. 8t

o — - .-

O Aves Sem Niwwo

Fonte: A Scena Muda,‘ n. 1052. Rio de Janeiro, 20 de maio de 1941, p. 4.

A critica, por ocasido da avant-premiere, foi bastante
positiva:

Na noite de 31 de maio passado tivemos a
impressdo de que assistiamos ao parto do
Cinema Brasileiro. [...] Aves sem ninho pode
ser considerado o primeiro filme de
profundidade em toda a histéria de nossas
tentativas cinematograficas. O argumentou
avangou 25 anos em nossa frente, arrasando
todo o irritante e negoide sambismo da tela
brasileira. [..] Todo o cast provou que,
dispondo-se de um diretor enérgico e
conhecedor do oficio, poderemos fundar e
manter a industria do filme de longa
metragem com enredos sérios, fugindo dessa
intragadvel mediocridade de carnavalices e
sambadas, cada vez mais se abacaxizando e
intoxicando o cinema nacional. 26!

201 Close-up: Aves sem ninho. A Scena Muda, n. 1055. Rio de Janeiro, 10
de junho de 1941, p. 26.



140

A critica reconhecia que em termos de fotografia2? e
sonorizagdo os problemas persistiam, mas no que dizia respeito a
argumento, concepcao de arte e, principalmente, direcdo, os
avangos eram patentes, como se vé em mais uma mencao d’A
Scena Muda ao filme:

[...] ja se pode afirmar que, [...] no Brasil, se
pode construir a industria do Cinema como
Arte. O feito de Roulien, tirando Aves sem
ninho do nada: sem laboratdrio, sem estudios,
sem recursos financeiros suficientes, é um
vigoroso “test” de que o mais dificil ja
possuimos: diretores. 263

No ntmero 551, a revista Cinearte informava que Aves sem
ninho havia ganhado versdes em francés, inglés e espanhol, um
bom indicio do éxito do filme.264

Dos trés filmes aqui analisados, o realizado por Roulien
parece ter sido o mais festejado. As revistas especializadas,
acostumadas a publicarem entrevistas com as grandes estrelas
internacionais, agora procuravam os inexperientes atores de Aves
sem ninho para estamparem suas paginas. Na edicao de 1 de julho
de 1941, os holofotes d’A Scena Muda buscaram Lidia Matos, cuja
entrevista em letra mitda ocupou trés paginas da revista. Nas
edicGes de 9 de setembro e 23 de dezembro, foi a vez de Rosina
Paga e Déa Selva responderem ao “questionario indiscreto”. Era

262 O proprio diretor reconhecia as limitagdes técnicas a que era obrigado
a se submeter. Indicio disso é que seu filme anterior, O grito da mocidade
(1937), embora tenha sido feito no Brasil, foi copiado na Argentina pela
auséncia de um laboratério completo em seu pais de origem.

23 ALENCAR, Renato de. Fomos ouvir Moacyr Fenelon. In: A Scena
Muda, n. 1058. Rio de Janeiro, 1 de julho de 1941, p. 3.

264 Impressdes dum portugués sobre o Cinema Brasileiro. Cinearte, n.
551. Rio de Janeiro, setembro de 1941, p. 36.
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uma tentativa de novelizar a vida das ‘estrelas’, como se fazia em
Hollywood.265

Um pequeno comentario sobre Aves sem ninho no Didrio da
Noite de Sdo Paulo exemplifica, de modo geral, como a imprensa
se manifestou em relagdo ao filme:

Surgiu, finalmente, o verdadeiro cinema
nacional. O cinema despretensioso, livre de
encenagdes ridiculas e desempenhos teatrais.
O cinema feito com intuito de provar aos
brasileiros as enormes possibilidades de
nossa indtstria de filmes. Surgiu o real
cinema nacional, de bragos dados com
Roulien e representado por Aves sem ninho. A
pelicula, que tenho a liberdade de chamar “a
primeira realizagdo cinematografica
nacional”, em toda a acepgao da palavra.26

E dificil precisar qual a relagio do periédico ou do
colaborador com outros renomados produtores nacionais, mas ao
classificar Aves sem mninho como “a primeira realizacdo
cinematografica nacional”, o critico parece procurar atingir
diretamente a Cinédia, cuja principal caracteristica em termos de
producdo, argumento e elenco era mesmo uma espécie de
teatralizacdo cinematografica. A parte disso, o autor prossegue:

Aves sem ninho é um filme destinado a fazer
crer o0s céticos. Possui a personalidade
brasileira e seu enredo é uma patridtica e
humana luta contra um dos cancros da
sociedade: a méa diregdo da adolescéncia 6rfa.
Aves sem ninho é uma pelicula boa, boa até
demais como revelador do futuro de um real

e estdavel cinema nacional. 267

25 Sobre esse aspecto, consultar ADAMATTI, Margarida Maria, 2008,
Op. Cit.

266 Diario da Noite apud Cinearte, n. 555. Rio de Janeiro, janeiro de 1942,
p- 50.

267 [dem.
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A opinido dos leitores das revistas também foi bastante
positiva. Na edicao de 15 de julho d’A Scena Muda, o filme
recebeu um “muito bom” na secdo “Mande também sua critica”.
Mais uma vez, a escolha de um argumento “eminentemente
social e dos mais empolgantes” foi relacionada como a causa do
éxito, além do mérito do diretor, com a “revelacdo de seus
conhecimentos de ‘linguagem cinematogréfica’, através de quase
toda a narrativa” e o vislumbre de sua “sensibilidade poética”. 268
Nas edicdes de 12 de agosto e 2 de setembro da mesma revista,
outras criticas positivas cotavam o filme como “muito bom”.
Nessa ultima, a espectadora/leitora dizia:

Fui assistir, num domingo, a este filme no Sao
Luiz. Tive a grande surpresa de encontra-lo
cheio! Nao esperava, pois cartaz nacional
antes de ser visto ja goza da fama de
“abacaxi”. E, depois disso, “o que é do
vizinho é sempre melhor”. [..] Duas
personagens que muito me impressionaram:
uma delas foi aquela pretinha do filme, de
quem ndo me lembro o nome (tinica pretinha
do filme). Que grande desempenho! 2

Essa carta é importante porque chama a atengdo para trés
aspectos interessantes. Primeiro, o estigma negativo que o
Cinema brasileiro carregava consigo perante seu publico patricio.
Segundo, a imensa valorizacao do produto importado. E, por fim,
a presenca de uma tnica atriz negra compondo o elenco, como ja
apontado anteriormente.

Na edic¢éo de 25 de novembro de 1941, um leitor classifica o
filme como os raios de sol da cinematografia brasileira, até entao

268 MENDES, Messias Silva. Mande também sua critica: Aves sem ninho.
In: A Scena Muda, n. 1060. Rio de Janeiro, 15 de julho de 1941, p. 10.

269 ALMEIDA, Eva. Mande também sua critica: Aves sem ninho. In: A
Scena Muda, n. 1067. Rio de Janeiro, 2 de setembro de 1941, p. 10.
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marcada por produgdes ridiculas e mesmo antipatritticas,
segundo o missivista.2”0

Apesar do sucesso aparentemente incontestavel de Aves
sem ninho, ndo se pode deixar de mencionar o envolvimento de
membros da DFB com o DIP. Jayme de Andrade Pinheiro
acumulava cargos que poderiam influenciar na indicacao de Aves
sem ninho a premiacao do DIP: também diretor geral da Pan Filme
do Brasil S. A., era tesoureiro da Associacdo de Produtores
Brasileiros, vice-presidente da DFB e ocupou um importante
cargo técnico na Divisdo de Cinema do 6rgao censor do Estado
Novo.?"1

Mas o que se supde ter sido determinante para a concessao
do prémio foi o fato de o filme ter recebido patrocinio da Casa
das Meninas, instituicdo ligada a Darcy Vargas. A direcdo de
Grito da mocidade foi o que despertou o interesse da entdo
primeira-dama pelo trabalho de Roulien:

Filmado em tom realista, propde-se a ser um
chamamento  idealista @~ a  juventude
universitaria brasileira, engajando-a
espontaneamente em causas sociais. Elogiado
pela fluéncia narrativa, logra atrair a atencdo
da primeira dama Darcy Vargas, que o incita
a abordar o tema da infancia desassistida.?”?

Por esse motivo, para Antonio Ledo da Silva Neto, apesar
de ter sido produzido por uma produtora privada, Grito da
mocidade tinha um inegavel tom oficial.273

Aves em ninho, no entanto, foi um caso em que o diretor
utilizou-se do que Jean-Claude Bernadet chama de “espaco

20 CARVALHO, Etelvino. Pontos de vista: grandes realizacdes. In: A
Scena Muda, n. 1079. Rio de Janeiro, 25 de novembro de 1941, p. 30.

271 A Scena Muda, n. 1069. Rio de Janeiro, 16 de setembro de 1941, p. 23.
272 RAMOS, Fernao; MIRANDA, Luiz Felipe. Enciclopédia do Cinema
Brasileiro. Sao Paulo: SENAC, 1997, p. 477.

273 SILVA NETO, Anténio Ledo da. Dicionario de Filmes Brasileiros.
Séo Paulo: edigdo do autor, 2002, p. 93.
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legal”274, caracterizado pela atuacdo numa area delimitada pelas
condicdes de mercado e pelos mecanismos estatais. O filme
correu sérios riscos de cortes e censura, e s6 porque Roulien
soube transitar por esse espaco é que o filme foi ndo s6 langado
como premiado:

O filme faz graves criticas a um determinado
sistema de ensino e, para que a censura do
Estado Novo o aceitasse, foi necessario que o
diretor sugerisse no final que o governo
estava solucionando esse problema e fizesse
uma referéncia a esposa de Gettlio Vargas. 7

Porém, mais um indicio do carater ndo univoco do regime
estadonovista, ja algumas vezes assinalado, foi a publicacdo de
uma critica negativa sobre o filme na revista oficial do governo
que o premiara:

Nada se destaca aqui, a ndo ser de forma
negativa, como o caso da velha diretora do
orfanato, nem a direcdo, nem o trabalho dos
artistas, que é falho, nem a fotografia, nem o
enredo, que tantas discussdes vem causando.
Alids, o tema lembra centenas de outros
filmes no género, desde o famoso Caminho da
vida soviético, em que garotos mais préoximos
da selvageria do que propriamente
insubordinados, se convertem em anjos
gracas a intervencdo de uma criatura
humanitéria, até as fitas alemas e americanas
do mesmo género, que tanto exploraram e
exploram ainda essa nota que parece de
especial agrado do publico... 776

274 BERNADET, Jean-Claude, 2009, Op. Cit., p. 68.

275 [dem.

276 CARDOSO, Lucio. Cinema. In: Cultura Politica, n. 6. Ano 01. Rio de
Janeiro, agosto de 1941, p. 327.
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4.3.2 Analise

As primeiras imagens do filme mostram o seguinte letreiro:
“um poema simples para exaltacio e estimulo da Mulher
Brasileira de amanha!” (19s). E o letreiro seguinte: “Minha causa é
a causa dessas infelizes que nasceram desgragadas dessas pobres
‘aves sem ninho’ que ansiosamente voejam e rodopiam até
quebrarem as asas de encontro aos vidros opacos da felicidade
que nunca lhes deixaram alcancar”. (1min 17s).

A primeira sequéncia propriamente dita é dedicada a
mostrar o cotidiano do Orfanato das Acacias, onde jovens vivem
sob um regime rigido, opressor e precario. A “pedagogia’ adotada
pela diretora do orfanato é acintosamente dissimulada para a
sociedade que o prové: “as garotas vivem em completa
liberdade!” (4min 50s), diz a diretora ao comendador, apds
receber de suas maos um cheque com generosa quantia.

As internas sao tratadas por ntimeros e participam de um
regime de trabalho compulsério, costurando uniformes para
criangas ricas. Quando alguma das internas cometia alguma falta,
era imediatamente confinada na cela de reflexao, um lugar frio e
abjeto que muito se assemelhava a uma solitaria. Foi nesse lugar
que a interna namero 27 foi encerrada quando, acidentalmente,
queimou um dos uniformes com o ferro de passar roupas (07min
30s - 10min 25s). E foi também desse lugar que, aos 17 anos, a
garota conseguiu fugir do orfanato (15min 7s). Seu nome, Vitéria,
ficaria gravado na parede, ao lado de tantos outros nomes
escritos em noites de soliddo e sofrimento. Sua histéria nao
menos.

O homem que a acolhe é Augusto, um professor
universitario que vai proporcionar a Vitéria educacao e formagao
(17min 33s). Nessas sequéncias, Vitdéria aparece lendo livros de
variadas dreas, como Histéria Natural, Quimica, Pedagogia e
Sociologia Educacional (20min 44 - 21min 20s). A educagdo pode
ser entdo identificada como um eixo tematico norteador da
narrativa, determinando o destino da personagem, mas também
da ‘mise-en-scéne’ do préprio Estado Novo que, principalmente
por questdes econOmicas e ideoldgicas, engajou-se no
desenvolvimento dessa area. Entretanto, vale observar que, nesse
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regime, a maior parte dos esforcos, reformas e investimentos
ocorreram no ensino técnico, que se associava a ideia de trabalho
e, mais do que isso, trabalho pela Patria. O ensino
profissionalizante era, entdo, o caminho para o desenvolvimento
de uma massa produtiva que seria benéfica para o
desenvolvimento da prépria nagdo. O ensino propedéutico e
académico eram aspiragdes de uma camada média e, em geral,
urbana da populacdo, que visava ascensdo social e intelectual, o
que nao era causa prioritaria do governo.

Diante da proposicao de tese de Vitéria, que tem total
relagdo com os anos de sua adolescéncia, Augusto tenta demove-
la: “é preciso esquecer o passado”, argumenta (23min 20s). Essa
frase, no contexto em que o Brasil se transformava num estado
novo, ganha uma grande carga simbélica. Era preciso esquecer o
passado de atraso, dependéncia e serviddo para que a nacao
pudesse ascender a outro estadgio. Mas, embora a frase fosse
bastante condizente com esse momento histérico, essa relagdo nao
passa de uma reelaboracdo a posteriori, j& que a fala foi
parafraseada da peca que corresponde ao argumento do filme e
nao parece querer extrapolar os limites da narrativa.

Em suma, o objetivo da tese de Vitéria era provar que, da
forma como concebia, “todos os asilos, orfanatos e congéneres
poderiam finalmente preencher a sua verdadeira finalidade de
lares para a reconstrugdo social da mulher. Em lugar de antros
onde se anulam implacavelmente todas as esperancas de uma
ressurreicao para a vida [...]” (22min 56s). A tese foi defendida na
Universidade Nacional, e Vitoria se torna a primeira doutora em
Ciéncias Sociais e Educativas do Brasil (23min 43s).

Dos personagens secunddrios, o estudante de medicina e
amigo de Vitéria, Léo, é o que merece uma reflexdo mais atenta.
Em suas conversas com seus colegas, Léo se mostra satisfeito com
a vida de eterno estudante, de bon vivant e apaixonado nao pelo
conhecimento académico, mas pelo saber util a vida cotidiana. E
numa dessas conversas que Vitéria o aconselha a renunciar a
medicina (“O que ganharia o mundo tendo mais um mau
médico?”, diz) e a dedicar-se ao trabalho social, levando seu
otimismo e sua alegria, ensinando pobres, enfermos e
trabalhadores a rir, “a cantar contra o vento e contra o sol”.
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Sabe-se que, durante o Estado Novo, procurou-se combater
o esteredtipo do brasileiro bon vivant, embora muitas produgdes,
com o respaldo da censura, o reforcassem. Léo, porém, é um
personagem importante porque, mais adiante, provard que é
possivel transmutar frivolidade em algo frutifero para o
individuo e para a patria.

Retomando a narrativa, apds receber o titulo de doutora,
Vitéria e seus amigos vdo ao pic-nic universitario, no qual
planejam uma viagem pelo Rio Amazonas. Nesse momento, o
pic-nic é interrompido pela chegada de Felipe Nogueira, médico
e secretario do Orfanato das Acacias, que procurava Vitoria para
convida-la a assumir a dire¢do da instituicdo (36min 17s). Ela
pergunta se a direcdo do orfanato sabe quem é ela, e Felipe
responde que sabe apenas que é a primeira doutora em Ciéncias
Sociais e Educativas. Vitéria deixa claro que s6 aceitard o convite
se tiver garantida a absoluta liberdade de acado. Felipe aceita a
condicdo e Vitéria parte em seu automoével, ao som dos versos
“podes fazer esquecer, que eu fiquei a sofrer [...]” (40min 20s).

No orfanato, as professoras preparam as internas para as
boas vindas a Vitéria. Uma das garotas é repreendida por estar
com as unhas pintadas e proibida de entregar as flores a nova
diretora em sua chegada (42min 28s). Outra garota é designada a
dirigir as boas vindas a Vitéria. Chegado o momento, a garota
procura-lhe a mdo para beija-la, mas Vitéria simpaticamente diz:
“maos se apertam” (44min 50s), assinalando o tratamento de
igualdade que pretendia inaugurar ali. Nesse instante, a garota
das unhas pintadas observa “a diretora tem as unhas pintadas,
como eu!” (46min 30s).

Vitéria prontamente mostra que a instituicdo sofrera
grandes mudancas. A primeira refere-se a afirmacdo e
fortalecimento da identidade das internas, onde os nimeros dao
lugar aos nomes (47min 09s). Depois, Vitéria concede as meninas
um desejo. Elas pedem para que ndo precisem mais ter aulas de
matemadtica e Vitéria atende. Indagada pela professora, Vitoria
justifica: “pretendo abolir as aulas, ndo a matematica” (51min
52s).

De fato, a matematica passa a fazer sentido no cotidiano
das garotas. Vitéria as autoriza a produzirem seus préprios
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uniformes, tarefa que exigird que as meninas calculem a
metragem do tecido, o valor etc (54min 55s).

Na sequéncia em que as garotas fazem os célculos, um
detalhe curioso. Rapadura, a tinica garota negra do orfanato, bate
na madeira. As demais lhe perguntam o que significava aquele
gesto e ela responde: “quando tudo vai bem, eu chamo meu
santo!” (55min 10s). Observa-se, assim, que a figura do negro,
quando aparecia, nunca estava livre de estereétipos, como essa
associagdo entre etnia e supersticdo, que quase se perde no meio
da sequéncia. Mais uma vez, é preciso destacar que a quase
inexisténcia de atores negros nos filmes brasileiros do periodo
refletem a mentalidade de uma sociedade que, embora aspirasse
a modernidade, ainda pautava-se nos padrdes sociais e raciais do
século anterior. De modo geral, tal fendmeno estava expresso em
toda a fotogenia nacional, ndo sendo peculiar de um ou outro
diretor ou produtor.

As proximas sequéncias mostram o novo cotidiano das
garotas do Orfanato das Acacias, agora envolvidas em atividades
Iadicas, na confeccdo de seus uniformes e livres da ameaca da
cela de reflexdo (51min 22s - 59min 6 s).

Porém, alguns reveses ocorrerdo na gestdo de Vitéria. O
mais sério refere-se a gravidez da garota Dora, resultado de uma
noite em que fugira - antes de Vitéria assumir a diretoria do
orfanato - e fora embriagada por um rapaz e forcada a se
relacionar sexualmente com ele. Esse fato ¢ mostrado por meio de
um flash-back, quando a garota faz a revelagdo a Vitéria (83min
01s - 84min 21s).

O problema vem a tona durante uma apresentacao teatral,
considerada pela professora Jeruza como uma manifestacdo de
“seres moralmente débeis”, interrompida pela chegada da
presidente do orfanato. Nessa sequéncia, Vitéria revela seu
passado de ex-interna e choca a todos, inclusive a seus amigos,
que desconheciam seu passado.

Esses acontecimentos acabam desencadeando uma crise
administrativa. Vitéria é afastada e a professora Jeruza é
designada para assumir a direcao do orfanato até segunda ordem
(87min 49s). Naturalmente, revoga todas as decisdes de Vitéria e
volta a imprimir o tratamento opressor e violento. Porém, as
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garotas se rebelam bradando “queremos a professora Vitoria,
queremos a professora Vitoria”, brado que logo se transforma em
“queremos vitdria, queremos vitéria” (88min 50s), aludindo a um
duplo sentido. As internas expulsam a professora Jeruza e a
presidente do orfanato, confrontam-se com os disciplinadores e o
saldo é a morte de Rapadura (a garota negra!) e a interdigdo do
orfanato (93min 08s).

Em paralelo, Léo, amigo de Vitéria, elabora um plano
pedagogico baseado na tese da educadora e apresenta ao
governo. O “Plano Vitoria” é aceito (93min 41s). O jornal noticia a
construcdo da cidade das meninas, onde todas tém a
possibilidade de exercer uma profissdo. E retomada, assim, a
tematica da educacdo e, sobretudo, do ensino profissionalizante,
prioritario no primeiro governo Vargas. Os oficios, que outrora
eram vinculados a opressdo e a exploracdo, agora ensinados em
uma instituicdo legitima e comprometida com a educagdo,
convertiam-se numa possibilidade de, por meio do trabalho,
proporcionarem as meninas um meio digno de sobrevivéncia.

Na dltima imagem, o letreiro: “e o coracdo da
nacionalidade assim atende ao apelo da generosa alma” (95min
59s).

A mencido a Cidade das Meninas é uma referéncia clara a
entdo primeira-dama Darcy Vargas e a instituicao criada por ela
na fazenda Sao Bento, uma antiga sesmaria, em Duque de Caxias.
Nesse local, foram construidos pavilhdes para moradia, escolas e
cursos profissionalizantes. A ideia era que, quando fossem se
tornando adultas, as meninas obtivessem casas possivelmente ali
mesmo.2”7 O DIP produziu um cinejornal referente a inauguracao
do primeiro grupo de casas do Lar Proletério.?’8

277 BRAGA, Ana Maria Cheble Bahia. Contaminacdao ambiental por
hexaclorociclohexano em escolares na Cidade dos Meninos, Duque de
Caxias, Rio de Janeiro. Dissertacdo para obtencdo do titulo de Mestre
em Ciéncias na area da Satide Publica. Rio de Janeiro, Escola Nacional
de Satide Publica, da Fundacao Oswaldo Cruz, 1996.

278 Cinejornal Brasileiro, v. 2, n. 085. Sonoro, ndo ficcdo, 35mm, BP,
8min, 215m, 24q. Produgdo: Departamento de Imprensa e Propaganda.
Distribuigdo: DFB. Rio de Janeiro, 1941. Informacdes coletadas na base
de dados “Filmografia” da Cinemateca Brasileira.
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A referéncia a Darcy Vargas é explicitada nas palavras de
Vitéria: “bem vinda seja a criatura que ouve do alto os gritos dos
pequeninos” (94min 50s). Configura-se um elemento comum aos
grandes lideres mundiais daquele periodo: o lider como deidade,
que do alto olha pelos seus.

Ao final, Vitéria declama o poema do letreiro inicial do
filme (95min 00s). Aves voejam no céu (95min 59s), esmaecendo e
dando lugar a imagem fotografica da primeira-dama, Darcy
Vargas (96min 07s).

4.4 PUREZA (1940)279

279 Ficha técnica - Longa-metragem / Sonoro / Fic¢do, 35mm, BP,
100min, 2.740m, 24q; Companhia produtora: Cinédia S.A.; Produgao:
Adhemar Gonzaga; Distribui¢do: Cinédia S.A.; Hispania Filmes Ltda;
Argumento: José Lins do Régo; Diédlogos: José Lins do Régo; Adaptagdo:
Milton Rodrigues, Chianca de Garcia; Estéria: Baseada no romance
Pureza, de José Lins do Régo; Direcdo: Chianca de Garcia; Assisténcia de
direcdo: Fernando de Barros; Continuidade: Olyntho Marconi; Camera:
Aquilino Mendes; Assisténcia de cAmera: Ruy Santos; Dire¢do de som:
Helio Barrozo Netto; Montagem: Hipolito Collomb; Roteiro de
montagem: Adhemar Gonzaga; Cenografia: Chianca de Garcia;
Maquiagem: Fernando de Barros; Msica (Genérico): Dorival Caymmi; E
doce morrer no mar (Dorival Caymmi); E dengo; Quem parte leva saudade
(Francisco Scarambone); Orquestracao: Luciano Perone; Regente
Maestro: Radamés Gnatalli; Elenco: Procépio Ferreira (Chefe da estacao),
Sarah Nobre (Francisquinha), Conchita de Moraes (Empregada de
Jorge), Sonia Oiticica (Maria Paula), Nilza Magrassi (Margarida), Sérgio
Serrano (Dr. Jorge), Roberto Acécio (Chico Bem-Bem), Sadi Cabral (Cego
Ladislau), Manoel Rocha (Coronel Jussara), Roberto Lupo (Segundo
empregado do Cel. Jussara), Pedro Dias (Zé do Leme-Cabra), Bandeira
de Melo (jogador), J. Silveira (Cabra Morim), Arthur Leitao (Maquinista),
Reginaldo Calmon Jayme Pedro Silva (Joca), Jalia Vidal, Mendonca
Balsemao, Zizinha Macedo, Janir Martins, Elias Celeste, Escola de Samba
Paz e Amor. Certificado de Censura Federal 18.177 e 18.242. Rio de
Janeiro: 1940.
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Figura 4 - Cartaz de Pureza.

Fonte: Arquivo digital da Cinédia.

Numa tentativa de retomar uma tradicdo do cinema
brasileiro em seus primeiros tempos, ou seja, o uso de roteiros
extraidos de obras literarias, a histéria de Pureza comeca a se
construir apoiada no fato de basear-se no romance homoénimo de
José Lins do Rego. No cartaz publicado na revista Cinearte, o
nome do romancista aparece em letras grandes, s6 ndo maiores
do que as do nome de Procépio e do proprio filme. Porém, as
narrativas literdria e cinematografica em quase nada se parecem.
O argumento de Pureza ndo corresponde ao referido romance,
como publicou A Scena Muda de 19 de novembro de 1940 (n. 1026,
p- 10): “o argumento da pelicula, mutilado, desfigurado, ndo é do
romance de Lins do Rego, que lhe deu origem. [...] Lins do Rego
nao somente permitiu, como auxiliou a mutilagao.”280

Procurando renovar os quadros técnicos, a Cinédia
contratou profissionais portugueses, que integraram na equipe
como diretor (Chianca de Garcia), assistente de diregdo e diretor
de fotografia. Pureza foi considerado pelo Clube de Fas
Cinematogréficos o melhor filme brasileiro de 1940 e premiado

280 A Scena Muda, n. 1026. Rio de Janeiro, 19 de novembro de 1940, p. 10.
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com o primeiro lugar pelo DIP no concurso de 1941. O filme foi
exportado para Portugal e colonias de lingua portuguesa.

Na narrativa cinematografica de Pureza, Antonio
Cavalcanti (Procépio Ferreira) vive com sua esposa Francisquinha
(Sarah Nobre) e suas filhas Margarida (Nilza Magrassi) e Maria
Paula (Sonia Oiticica), trabalhando em uma estagdo de trem.
Viciado em jogo, Cavalcanti é relapso em seu trabalho e, apds
muitos deslizes, é transferido para a estagdo de Pureza, levando
sua familia. No novo ambiente, a familia envolve-se com o Dr.
Jorge (Sérgio Serrano), que tem problemas com a policia por
causa da revolucio.

4.4.1 Critica e recepcao

Ao ser entrevistado por A Scena Muda, Adhemar Gonzaga
descrevia parte do aparato utilizado nas filmagens e tentava
passar uma ideia de progresso técnico e instrumental da
produgdo que consumiu em torno de setecentos contos:

Amanhd mesmo faremos uma filmagem
exterior, em uma cachoeira situada a 46
metros de altura, nas Furnas da Tijuca. Para
esta filmagem ocuparemos seis automoveis
para locomogdo do pessoal, um carro de
convertidor elétrico, um carro de dinamos,
um sonorizador ambulante e um aparelho
portatil para assegurar a homogeneidade do
som. [...] Todo esse sacrificio serd apenas para
a filmagem de duas cenas do filme [...].28!

Durante as filmagens de Pureza, o filme foi tratado pela
midia como uma producao de boa envergadura, uma “auténtica
producdo” que faria o espectador esquecer “daqueles filmezinhos
feitos entre quatro paredes, com dirigentes improvisados e um
elenco lagado na porta do Café Nice” 282

21 Os grandes surtos do cinema brasileiro. A Scena Muda, n. 996. Rio de
Janeiro, 23 de abril de 1940, p. 28-29.
282 Idem.
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Na edicdo de 2 de julho d’A Scena Muda, Pureza figuraria
nas paginas da secdo “Cine-romance”, geralmente destinada a
grandes producdes hollywoodianas. Vale observar que, de 1939 a
1945, periodo no qual A Scena Muda publicou 365 numeros,
apenas seis trouxeram filmes brasileiros na referida secao.

Figura 5 - Cine-romance - argumento de Pureza.

Fonte: A Scena Muda, n. 1006. Rio de Janeiro, 2 de julho de 1940, p. 15.

No que se refere a critica do filme, observa-se dois
momentos distintos. O primeiro revela que os comentarios
tecidos durante e logo apds a conclusdo das filmagens, mesmo
por especialistas que as acompanharam e ja tinham uma ideia do
resultado, eram positivos e cercavam a producdao de uma
atmosfera de expectativa:

Esta producao de Adhemar Gonzaga [...]
granjeara por certo um lugar de destaque em
nossa cinematografia [...]. Em todos os
trabalhos que acompanhamos, ndo por
curiosidade cerebral, mas sim com a
pretensdo honesta de investigar com absoluta
isengdo de animos para informar os nossos
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leitores, pudemos constatar que essa pelicula
serd, para gaudio de todos os brasileiros, a
pedra angular do cinema nacional como
inddstria organizada.??

Declaragdes como essa destacam um nivel de expectativa
que extrapolava o simples desejo de que Pureza fosse um bom
filme; traduzia-se, antes, no desejo de triunfo de toda uma
inddstria cinematografica brasileira. O refinamento técnico e
estético de Pureza significava, naquele momento, o avango da
propria cinematografia como um todo; era o repositério das
esperangas no cinema nacional.

Dois meses apds a publicacdo da reportagem “Fim de
jornada”, n’A Scena Muda, o filme ainda ndo havia chegado as
salas de cinema. Na edi¢do de 17 de setembro de 1940, a revista
publicava nota informando que algumas sequéncias seriam
refilmadas. A despeito de alguns boatos mal intencionados que
surgiam sobre o filme que demorava a ser lancado, A Scena Muda
argumentava que a medida de Adhemar Gonzaga revelava “o
bom senso do produtor, que, sem medir esforgos nem despesas,
procura aprimorar a sua pelicula para oferecer ao publico uma
producdo honesta que recomende o produtor honesto... E o filme
serd lancado ainda este més, queiram ou nao queiram os
invejosos...”.28¢ No entanto, a estreia foi retardada ainda um
pouco mais; o filme foi as telas paulistanas em 4 de novembro e
as cariocas quatro dias depois. A primeira vez que o filme figurou
na programacao da Cinelandia foi na edi¢do de 12 de novembro
de 1940 d’A Scena Muda.

Porém, o prestigio de Pureza nao resistiu a sua estreia. Na
edicdo de 19 de novembro d’A Scena Muda, a critica de Renato de
Alencar, citando nominalmente o diretor e alguns atores, foi
implacavel:

283 Fim de jornada. A Scena Muda, n. 1008. Rio de Janeiro, 16 de julho de
1940, p. 25.

284 ROCHA, Walter. Close-up: Pureza. In: A Scena Muda, n. 1017. Rio de
Janeiro, 17 de setembro de 1940, p. 27.
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[...] a transmissdo de pensamento se d4 entre
os espectadores e as figuras da tela! [...] Nao é
estupendo? [...] A comprovagdo do fendmeno
se verifica numa sequéncia do filme, quando
a “estrela”, depois de cenas lamentavelmente
interpretadas, vira-se para o gala e lhe diz
com a maior franqueza:

- Jorge, que papel ridiculo nés estamos
fazendo!

E precisamente isso o que todo mundo esta
pensando naquele momento...28

De fato, muitas esperancas haviam sido depositadas na
equipe hibrida formada por técnicos da Cinédia, técnicos
‘importados’ da Tobis Portuguesa e, especialmente, pelo diretor
portugués de Aldeia de roupa branca, Chianca de Garcia.

Ainda na edicdo de 19 de novembro, A Scena Muda estreava
uma secao destinada a critica cinematografica, e estabelecia a
seguinte classificacdo para os filmes analisados: Abacaxi, Abacaxi
Enfeitado, Goal e Campedo. E Pureza, ja no début da coluna,
ganhava um grande Abacaxi Enfeitado. Além de criticar a
mutilagdo do argumento “baseado” no romance homoénimo de
José Lins do Rego - e, segundo a critica, com o auxilio do préprio
autor -, a coluna trouxe observagdes &cidas sobre o figurino,
atuacao e outras inconsisténcias apresentadas na tela:

Tecnicamente o filme estd bom na fotografia,
embora se abusasse de cenas escuras em
interiores; som perfeito. O fracasso, porém,
cabe todo ao Sr. Chianca. Foi ele o coveiro de
Pureza e o guilhotinador de todos aqueles
ingénuos estreantes. Tudo paradoxal: as
filhas de Cavalcanti, tdo pobres que a velha
mae ia vender confeitos num tabuleiro para
aumentar a receita da casa, entretanto o Sr.
Chianca de Garcia deixou que Maria Paula e
Margarida trajassem, naquele fim de mundo,

285 ALENCAR, Renato de. Cronica: A maior descoberta do cinema. In: A
Scena Muda, n. 1026. Rio de Janeiro, 19 de novembro de 1940, p. 3.
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vestidos de baile iguaizinhos aos da alta roda
nas “soirées” da Urca e usassem no banho
capas e maillots como se estivessem em
Copacabana. [..] Sonia Oiticica, material
humano de primeira ordem, [..] se esforca
para escapar a ma dire¢do, procurando fazer
alguma coisa pessoal, mas se perde na
voragem de tantos destemperos e
chiancadas.?%

Nestor de Holanda também chamou a atengdo para tais
equivocos estéticos do filme, em artigo especial para A Scena
Muda, onde afirma categoricamente: “ndo temos estética
cinematogréafica”. Holanda retoma a questdo do figurino das
personagens, cosmopolitas demais para “mocinhas janeleiras” de
um “lugar no oco do mundo”. Da mesma forma, o chaveiro da
estagdo é representado no filme como um “gentilhomem, que nao
abandona a camisa de seda”. 287 Porém, em determinados
aspectos, a critica de Holanda encontra-se muito pautada no
imaginario criado pela narrativa de José Lins do Rego.

Na edicdo de marco de 1941 da revista oficial do Estado
Novo, Cultura Politica, Lucio Cardoso se refere a Pureza como
“cinema artistico”, cheio de defeitos e qualidades, mas uma
tentativa de se fazer algo diferente das producdes saidas da
esteira do rddio.?88 Na edicao de junho de 1942 da mesma revista,
Pinheiro de Lemos, sem citar diretamente o titulo ou o diretor,
mas certamente se referindo a Pureza, observou aspectos estéticos
e técnicos que considerou inaceitdveis no filme, pois nao
poderiam ser justificados pela questdo econdmica:

Outro filme, bem mais recente, sofreu, entre
outras coisas, da falta de uma “maquete” dos
cendrios, para guiar o diretor. A acdo se

26 Jbidem, p. 10.

287 HOLANDA, Nestor. A estética no cinema brasileiro. In: A Scena
Muda, n. 1070. Rio de Janeiro, 23 de setembro de 1941, p. 27.

288 CARDOSO, Lucio. Cinema. In: Cultura Politica, n. 01. Ano 01. Rio de
Janeiro, marco de 1941, p. 292
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passava num povoado, que nunca se sabia
para que lado ficava, em relagdo a uma casa e
a uma estacdo de estrada de ferro que
apareciam insistentemente em cena. [...]
Nesse mesmo filme, [..] acontece um
temporal desfeito de relampagos, trovoes e
aguaceiros, que se véem do interior de uma
casa. De repente, a agdo se transporta para o
exterior e a tempestade passa por um golpe
de magica. [...] O publico é mais inteligente
do que se pensa. Os produtores podem
continuar a fazer filmes descuidados, cheios
de gragolas de teatro e de programas de
radio, pensando que assim estdo dando ao
publico o que este deseja. Também a resposta

continuara a ser a mesma: cinemas vazios...
289

O mesmo critico, na edicao de julho de 1942 da Cultura
Politica, criticava a forma como se orientavam os scripts de filmes
brasileiros e, mais uma vez sem citar explicitamente o titulo do
filme, fez um comentério que remete diretamente a Pureza: “ha
[...] outras coisas que nunca falta, nimeros de musica e danga,
sequéncias de carnaval e de outras festas, que produzem o
mesmo efeito desastroso de descontinuidade e falta de
orientacao”. 2% Insinuacdes semelhantes ja haviam sido feitas na
edicdo de fevereiro de 1942:

O Carnaval ai estd, oferecendo-se, rico de
detalhes, de angulos e de dinamismo a
inteligéncia das  cameras. [..] Mas
sufoquemos as nossas esperangas. Os
produtores continuardo a filmar, em “sets”
mal arrumados, duas ou trés cenas de
interior, para nelas intercalar as cancdes e os

289 LEMOS, Pinheiro de. Cinema. In: Cultura Politica, n. 16. Ano 02. Rio
de Janeiro, junho de 1942, p. 379-380.

290 LEMOS, Pinheiro de. Cinema. In: Cultura Politica, n. 17. Ano 02. Rio
de Janeiro, julho de 1942, p. 413.
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sambas que os artistas de radio executardo,
dentro de um enredo insignificante, tudo
muito pobre, muito ruim e sem qualquer
possibilidade de éxito financeiro.?’!

Em termos de personagem, a mais grave deformagdo
observada pela critica ocorre em Jorge. No romance de Lins do
Rego, Jorge vai para Pureza para cuidar de uma afeccdo nos
pulmdes, mas no filme, o personagem é um revolucionario
procurado pelas autoridades. Nesse sentido, diz a critica de
Alencar, “se o homem andava escondido pelos matos, perseguido
pela policia, como admitir-se que Jorge se instalasse naquelas
brenhas como se tranquilamente com seu luxuoso escritério
profissional Av. Rio Branco?”.22 Esse aspecto também foi
observado por Nestor de Holanda. Mas o que mais o desagradou
no filme refere-se aos aspectos culturais:

Pureza é uma estacao solitaria no interior de
Pernambuco e por 14 ndo existe malandros de
morro nem sambas de cuica; quando muito
conhecem o frevo, essa musica alegre e
sincopada do carnaval pernambucano que
tentaram inutilmente apresentar no filme. Em
Pureza nado se canta os “lamentos” do Sr.
Dorival Caymmi...??

O maior elogiado nas criticas d’A Scena Muda foi Jayme
Pedro da Silva, o ator mirim que interpretou Joca, “o heréi de
Pureza”, como se referiu uma notinha na dltima pagina de uma
edicdo da revista. Como o filme era destinado ao mercado
interno, o DIP ndo interferiu na escolha do ator negro para o papel e
nem nas tematicas que seu personagem ensejaria. 294

291 LEMOS, Pinheiro de. Filmes de Carnaval. In: Cultura Politica, n. 12.
Ano 02. Rio de Janeiro, fevereiro de 1942, p. 288.

22 ALENCAR, Renato de in A Scena Muda, n. 1026, Op. Cit., p. 10.

28 HOLANDA, Nestor in A Scena Muda, n. 1070, Op. Cit.

24 E importante observar que a ideia de brasilidade que o DIP desejava
divulgar ndo pode ser pensada fora do contexto da Good Neighbor Policy
e da II Guerra Mundial. Nesse momento, com o Office of the Coordinator of
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Mas ha que se observar também as oscilagdes que fazem
parte do universo da critica cinematografica, com seus avangos e
recuos, marcados por reavaliacdes sinceras dos criticos em
relacdo aos filmes ou por um desejo de retratacdo publica cujos
motivos ndo podem ser identificados. Embora tenha tecido uma
critica sarcéstica a Pureza na edicdo de 19 de novembro d’A Scena
Muda, trés meses depois Renato de Alencar absolvia Chianca de
Garcia:

Destas colunas comentamos o insucesso do
primeiro filme de Chianca de Garcia,
opinando contra sua dire¢do; contudo, forca é
confessar, esse diretor pode ser absolvido do
fracasso inicial [...]. Chianca nao veio tentar
cinema no Brasil, ndo é um aventureiro, nem
tampouco um incompetente. Se Adhemar
Gonzaga lhe entregou posto de tanta
responsabilidade, foi porque reconheceu nele
uma autoridade no assunto. [...] Por que
falhou em Pureza? As causas sdo varias [...].
Chianca estreou com um fest perigoso:
argumento extraido de um romance de Zé

Inter-American  Affairs - OCIAA instalado no Brasil, as acdes
propagandjisticas do escritério estadunidense e do DIP deveriam estar
coordenadas. Como observa Anténio Tota, “a ideia de americanizacdo
dos proprios Estados Unidos era traduzida numa politica pedagogica e
disciplinadora carregada de preceitos da moral protestante anglo-
sax6nica de uma elite branca”. Cf. TOTA, Antonio Pedro, Op. Cit., p. 36.
Como o Brasil pretendia divulgar-se nos Estados Unidos por meio do
Cinema, ndo era entdo desejdvel que os filmes apresentassem atores
negros. Um exemplo disso foi o filme The Three Caballeros - Vocé jd foi a
Bahia? no Brasil -, producdo de Walt Disney na qual, numa
representacdo das ladeiras de Salvador, ndo se vé representante algum
daquela etnia, nem mesmo na luta da capoeira. Porém, ndo é demais
lembrar que o negro ja era questdo problemdtica na fotogenia brasileira
desde antes da instauracdo do Estado Novo e da criacdo do DIP. Favela
dos meus amores (1935), de Humberto Mauro, foi um exemplo de filmes
que sofreram tentativas de cortes pela censura por apresentarem muitos
negros em determinadas sequéncias. Cf. SCHVARZMAN, Sheila, 2004,
Op. Cit., p. 89.
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Lins do Rego, o mais original de nossos
modernos escritores, ainda por cima, um
drama... na roga! Percebe-se que foram
imensas as dificuldades do metteur en scéne,
mas aqui e ali se vé, no desenrolar do filme, a
mao de um diretor que conhece o métier. 2%

O insucesso de Pureza foi ambivalente. Se de um lado o
filme em geral nado agradou critica e publico, de outro o malogro
fez com que se falasse muito dele. Tanto que o segundo encontro
do Clube dos Fas Cinematograficos teve como conferencista o
portugués Fernando de Barros, chefe de maquiagem e assistente
de direcdo do filme. Queria-se entender definitivamente por que
o tdo promissor filme havia sido malfadado.

Mas por meio de Cinearte e A Scena Muda também é
possivel se ter acesso a percepgdo do espectador/leitor sobre o
filme. A Scena Muda de 10 de dezembro de 1940 publicou na
integra uma carta de leitor replicando a cronica de Renato de
Alencar intitulada “Adhemar Gonzaga nado teve culpa”,
publicada na edicado anterior sobre o filme Pureza:

Referindo-se sobre o insucesso que teve
Pureza, ndo tenho o mesmo ponto de vista do
amigo, pois nosso cinema seria outro se nao
tivéssemos sempre a mania incurdvel de
“patriotismo”. Porque queremos sempre
fazer tudo, baseados em nossas cousas
tipicas, quando sabemos que certas cousas s6
se podem fazer despendendo rios de
dinheiro, o que ainda ndo estamos aptos [...].
Nosso cinema possui valores, mas ninguém
sabe aproveita-los. Por que nado fazemos fitas
alegres como Bonequinha de Seda? Nenhum
argumento de fita nacional é alegre, quase
todos sdao baseados em misérias humanas,
para qué? Ja ndo basta o que na realidade
temos? [..] Quando escrevi acima

25 ALENCAR, Renato de. Croénica: Chianca de Garcia. In: A Scena
Muda, n. 1038. Rio de Janeiro, 11 de fevereiro de 1941, p. 3.
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v . .

patriotismo” ndo quis ser mal interpretado,
pois considero muito mais patriota alguém
que faca algo que se possa apreciar do que
lastimar.?%

Desse modo, observa-se que os elementos nacionais nao
eram unanimemente desejados nos filmes brasileiros, e que
muitos espectadores realmente eram mais afeitos a estética
hollywoodiana. Esse fator funcionou de uma forma ambivalente.
Alguns apreciaram o filme por identificarem-no com esse padrao
estético; outros o rechacaram justo pelo contrario. Em outra
critica publicada na secdo “Mande também sua critica”, na edicao

de 31 de dezembro de 1940, apresenta-se bem essa perspectiva:

O filme pode, no entender de muitos, ndo ser
copia fiel do livro daquele festejado escritor
patricio, nem ser, tampouco, uma obra prima
cinematografica, mas curioso é que é um
filme nacional a que o mais intransigente
espectador assiste de comego a fim e, no final
das contas, tem mais de que elogiar do que
censurar. [...] Tirando Bonequinha de Seda, foi
o melhor filme brasileiro a que assisti. [...]
Francamente, gostei muito mais de Pureza do
que de muito filme europeu. Pelo menos, a
nossa producdo pende para imitar a
americana. 27

4.4.2 Analise

Em Pureza, é possivel reconhecer alguns eixos teméticos
que podem ser pensados a luz do contetido do Decreto n® 1.949 e
do que se entendia por desejavel pelo DIP. O primeiro deles

2% Croénica. A Scena Muda, n. 1029. Rio de Janeiro, 10 de dezembro de
1940, p. 3.

297 FIGUEIREDO, Zoroastro G. Mande também sua critica: Como eu vi
Pureza. In: A Scena Muda, n. 1032. Rio de Janeiro, 31 de dezembro de
1940, p.10.

p- 10.
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explicita-se logo no inicio do filme, quando D. Francisquinha,
esposa de Cavalcanti, vai buscd-lo no cabaré “Flor do sertdo”
(06min 15s), onde “o baixo meretricio, os alcodlatras e jogadores
de profissao, iam ali beber e furtar no baralho”.2 Em casa, D.
Francisquinha conversa com o marido, dizendo que suas filhas ja
estdo mocas, que precisam da protecao dele e ele ali, no vicio, no
jogo, “que vergonha!” (11min 34s).

Figuras 6 e 7 - Frames de Pureza - 05min 46s; 06min 11s.

Aqui, temadticas como familia, trabalho e moral versus
desregramento, lassiddo e vicio podem ser encontradas. Segundo
Wilheim Reich, a familia funciona como um microcosmo do
Estado autoritario. Em seu interior, “o pai adota a mesma atitude
que seu superior hierdrquico ostenta frente a ele no processo de
produgdo”, ensinando a seus filhos uma postura de submissao
frente a qualquer individuo que represente a figura de chefe.?%

Getulio Vargas procurou explorar essa analogia entre
nagdo/mae, chefe/pai e familia/massa e o fez de modo a
promover uma correspondéncia entre sua propria imagem e a
imagem de pai dos pobres e pai da nagdo. De acordo com Alcir
Lenharo, “o chefe que conduz a multiddo nada mais é do que o
prolongamento da autoridade paterna e a familia o primeiro

2% Cine-romance: Pureza. A Scena Muda, n. 1006. Rio de Janeiro, 2 de
julho de 1940, p. 15.

29 REICH, Wilheim. La psicologia de masas del fascismo. México: Roca,
1973, p. 30.
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grupo e o mais importante dessa cadeia que ata o individuo ao
coletivo nacional”. 300

Essa sequéncia mostra ainda outro elemento que pode ser
apontado como eixo temadtico: o “apadrinhamento” e o
mandonismo local. Ainda no cabaré, os homens sentados a mesa
com Cavalcanti riem e dizem que o coronel Oliveira s6 ndo o
coloca na cadeia porque tém interesse em sua filha (07min 42s). Ja
em casa, quando D. Francisquinha alerta que o marido
certamente sera demitido, Cavalcanti ratifica sua relacio com o
coronel: “que despedido, que nada! Vocé ndo vé que tenho bons
pistoldes? Coronel Oliveira manda na direcdo da companhia.”
(12min 16s)

Mais a frente, duas sequéncias aludem a mais uma tematica
que vai atravessar a narrativa, que é a questdo da ascensao social
por outros meios que ndo o trabalho ortodoxo. Na primeira,
Cavalcanti conversa com o coronel sobre sua filha Margarida, o
trunfo do primeiro para garantir protecdo e outras vantagens.
Mas quando Cavalcanti menciona casamento, o coronel responde:
“casamento entre gente que ndo é do mesmo meio ndo da bom
resultado” (14min 54s). Na sequéncia seguinte, Margarida, a filha
ambiciosa, conversa com a irma Maria Paula e diz “vou cair fora
dessa miséria [...] quero ser alguma coisa na vida. A gente aqui vé
passar o trem, vé passar a vida, e fica a escutar cantiga de cigarra”
(16min 41s). Maria Paula tenta dissuadi-la, mas Margarida atalha
dizendo que quer se transformar numa heroina de romance,
cantar, dangar, representar, ter os homens a seus pés; que ha de
ser uma celebridade.

“Para Margarida, aquela Pureza era o que havia de mais
intragével” .3 Aqui também se descortina o embate entre o
urbano e o rural, o sertanejo e o citadino, o progresso e o atraso,
dicotomias que o regime estadonovista desejava ver dissolvidas.
Desde o inicio da década de 1930, Getulio Vargas procurou
combater essa polarizacdo criando um discurso cuja tonica era a
convergéncia dos povos de todos os rincoes do Brasil a uma

300 LENHARO, Alcir. Sacralizacdo da politica. Sao Paulo: Papirus, 1986,
p. 46.
301 Ibidem, p. 16.
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unidade nacional. O ato simbdlico de 1937, quando Vargas reuniu
e incendiou todas as bandeiras estaduais do Brasil, visava
representar o fim dessa desunido.32 Da mesma forma, “o cinema,
gracas a sua capacidade ordenadora, uniria o que esta disperso e
estabeleceria [...] a comunicacdo entre as vdrias partes desse
territério extenso”.303

De acordo com Anita Simis, varios complementos nacionais
produzidos nesse periodo “revelariam as imagens do Brasil
interiorano para o Brasil urbano” e fortaleceriam a ideia de
unidade nacional defendida por intelectuais como Oliveira Viana.
304 Essa modalidade de propaganda era destinada ao consumo
interno, encetada pela ideia de que “a conquista da brasilidade
seria ultimada através da interiorizagdo do pais”3%, representada
pela Marcha para Oeste, “imagem cinematografica espetacular de
todo um povo unido na construcao de si mesmo”.3% De acordo
com Alcir Lenharo,

a imagem-recurso de um povo em marcha
nao é inédita. O cinema norte-americano ja
popularizara em extremo o sentido épico e
patridtico dos colonos atirados a conquista do
oeste e ao alargamento de sua Nagdo. O
cinema dispunha de um  enfoque

maniqueista, propicio a reconstrucdo de
facanhas similares. 307

Ademais, a Marcha para Oeste tinha como objetivo politico
reforcar o nacionalismo encetado pelo regime estadonovista,
levando o pais a “vencer ideologias e imperialismos

302 De tal ato, foi produzido pelo INCE o filme Dia da Bandeira (1938),
embora os representantes do instituto ndo tenham estado presentes na
ocasido. Cf. SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 239.

303 SIMIS, Anita, 1996, Op. Cit., p. 44.

304 Idem.

305 LENHARO, Alcir, 1986, Op. Cit., p. 56.

306 Jbidem, p. 73.

307 Idem.
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estrangeiros”3%, em oposicao ao litoral contaminado. Na edicao
de maio de 1942 da Cultura Politica, 1é-se essa frase de Pinheira de
Lemos: “vamos para o mato, para a caatinga, para o pampa, para
a terra roxa, filmar entre os xavantes, os colonos e os nordestinos
o drama da raca e da energia nacional. As cdmeras devem
também iniciar a “‘marcha para o Oeste’” 309

Apesar disso, em termos de propaganda externa, os lideres
estadonovistas, na prética, acreditaram muito mais na divulgacao
das grandes cidades como representacdo do progresso brasileiro
- ao contrario, por exemplo, dos fascistas, que investiram na ideia
do “retorno a terra”, construindo obras sob a oposicao entre a
vida citadina corrompida e a vida rural sa.

No Cine-romance publicado n’A Scena Muda, observa-se
mais um aspecto desse embate: “um belo dia as condi¢des sociais
da vila pacata sofreram um perigoso contato da civilizagdo dos
grandes centros [..]”. A sentenca refere-se, evidentemente, a
chegada de Jorge, personagem ao qual esté ligada a tematica da
revolucdo. Jorge impurifica Pureza. Vai para a cidadezinha a fim
de esconder-se da policia. Em casa, sua criada (Conchita de
Moraes) lhe diz: “um doutor... um doutor que tem a sua casa, que
tem o seu emprego, viver escondido pelo mato [..] olha,
escapamos desta... se ndo nos prenderem, vamos acabar com esse
negocio de politica e de revolucado, viu? [...] Mete-se em brigas,
desafia o governo, depois eu é que tenho a culpa” (21min 35s).
Mais adiante, voltar-se-a a essa questao.

A receita tdo controversa na cinematografia brasileira nao
foi suprimida em Pureza. O carnaval, o samba, o frevo, o folclore e
a gente miscigenada, elementos ora desejados por representarem
a cultura nacional, ora rejeitados por estereotiparem essa cultura,
estavam todos presentes.

A sequéncia que representa um baile de carnaval,
embalado por marchinhas como “Mamae eu quero” (Vicente
Paiva) e “Samba da minha terra” (Dorival Caymmi) é longa

308 RICARDO, Cassiano. Marcha para Oeste. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1940, p. 557.

309 LEMOS, Pinheiro de. O Brasil e Orson Welles. In: Cultura Politica, n.
15. Ano 2. Rio de Janeiro, maio de 1942, p. 326.



166

(35min 32s - 42min 06s). E interessante observar como os
primeiros versos da letra dessa tltima composicao, “o samba da
minha terra deixa a gente mole / quando se canta todo mundo
bole”, mesmo contrariando virtudes como trabalho e moral, tdo
presentes no idedrio estadonovista, ndo foram censurados pelo
DIP - o que ndo significa que o érgdo ndo estivesse atento a isso.
Na edicdo de dezembro de 1942 da Cultura Politica, Martins
Castelo refletia sobre a relacdo entre o samba e o conceito de
trabalho, e alertava: “os nossos autores tém-se entregue, na
verdade, com excesso, ao elogio da vadiagem, a exaltacao do
vagabundo de camisa listrada”.?10 Esse “contradiscurso”3!! nao
censurado nessa ocasido - porque se tem noticia de sambas que,
em outras ocasides, foram censurados, como “O bonde de Sao
Januario”, de Ataulfo Alves e Wilson Baptista - faz pensar que a
rigidez em termos de censura no Estado Novo era relativa e
poderia estar ligada a outras questdes, como os pequenos favores
e concessoes. 312

‘Fiuras 8 e 9 - Frames de Pureza - 36min 43s; 37min 53s.

310 CASTELO, Martins. Radio. O samba e o conceito de trabalho. In:
Cultura Politica, n. 22. Rio de Janeiro, dezembro de 1942, p. 174.

311 Essa expressao foi emprestada de PARANHOS, Adalberto. O samba
na contramao: musica popular no Estado Novo. Revista Cultura Vozes,
vol. 95, n. 1, jan./fev. de 2001, p. 71.

312 Qutros aspectos que marcam essa relacdo entre samba e censura
podem ser consultados em CRUZ, Alessandra Carvalho da. O samba na
roda: samba e cultura popular em Salvador (1937-1954). Dissertacao de
mestrado. Programa de Pés-Graduacdo em Histéria, Universidade
Federal da Bahia - UFBA, 2006.
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Outro eixo tematico ensejado refere-se aos “costumes da
terra”, representado pelo personagem Joca (Jayme Pedro da
Silva), um garotinho negro por meio do qual ainda se reproduzia
resquicios da escravidao. Ao descobrir que Joca, apds fugir de sua
fazenda, encontra-se refugiado na casa do Dr. Jorge, o coronel
Jussara imediatamente manda seus homens buscarem o garoto.
Jorge recusa-se a entrega-lo. Cavalcanti aconselha a Jorge que o
entregue, que esses sdo “costumes da terra” (43min 23s). Jorge
espanta-se: “mas entregar por que, entao ainda existe escravidao
por aqui?” (43min 31s). Cavalcanti conta, entdo, que o pai do
garoto morreu e ficou devendo um dinheirdo ao coronel Jussara.
Jorge lamenta espantado: “parece mentira. Um homem com
direito a uma criatura humana por causa de uma divida?”
(44mim 47s).

A tematica da escravidao opde-se diretamente a ideia de
riqueza e progresso adquiridos por meio do trabalho. A pobreza,
por trés séculos alimentada pelo sistema escravista, passa a ser
considerada um obstaculo para o desenvolvimento da nagdo. De
acordo com Angela de Castro Gomes, durante o Estado Novo,
“observa-se toda uma estratégia politico-ideolégica de combate a
‘pobreza’, que estaria centrada justamente na promogao do valor
do trabalho” e, por extensdo, dos direitos de cidadania. 313 Muitos
desses direitos foram instituidos e garantidos pelo governo
estadonovista; o Estado interventor, inter-relacionando uma série
de questdes, mostrava sua legitimidade.

313 GOMES, Angela de Castro. Ideologia e trabalho no Estado Novo. In:
PANDOLFI, Dulce (org.). Op. Cit., 1999, p. 55.
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Joca, produto de um estado de escraviddao por divida,
garotinho malandro que engana o violinista cego Ladislau e lhe
afana uns tostdes, também traz a baila questdes referentes as
relacdes de trabalho. Do ponto de vista dos ide6logos do Estado
Novo,

o capadécio, o capoeira e o malandro, trés
geracdes  de  desajustados, sdo o
enquistamento urbano do éxodo das senzalas
no periodo imediatamente posterior a
emancipagdo dos escravos. Torna-se por isso
mesmo 16gico, nesses grupos humanos, o
repudio ao trabalho erigido em norma moral.
[...] E, por inércia social, os [...] netos livros
continuaram destilando a amargura das
existéncias sem liberdade. 34

Figura 12 - Frame de Pureza - 15min 54s.
StmE - r

Na continuagdo da narrativa cinematogréafica de Pureza,
Jorge pergunta a Cavalcanti por quanto o coronel negociaria o
moleque: “creio que por 600 mil réis vocé consegue amansar a
fera”, ele responde (45min 07s). E Jorge aceita a proposta
entregando a quantia a Cavalcanti, que supostamente mediaria a
questdo entre as partes. Na sequéncia seguinte (45min 53s),
Cavalcanti diz aos homens do coronel Jussara que Jorge nao
aceitou entregar Joca. E, como ndo poderia deixar de ser, gasta o
dinheiro da negociacdo na mesa de jogo (47min 14s).

314 CASTELO, Martins in Cultura Politica, n. 22, Op. Cit., p. 175.
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Em outra sequéncia (50min 20s), Margarida planeja partir
de Pureza, mas a greve dos trabalhadores da companhia
ferrovidria a impede. Mais uma vez, a tematica do trabalho
trespassa a narrativa. E importante destacar que, no decurso da
década de 1930, a proibicio de propaganda ideoldgica e de
participagdo politica foi criando condi¢bes para a coibig¢do da
pratica da greve. A Lei n°38, de 4 de abril de 1935, definidora dos
“crimes contra a ordem politica e social, estabelecia pelo Art. 19 a
pena de 6 meses a 2 anos de prisdo celular pelo crime de “induzir
empregadores ou empregados a cessacdo ou suspensao do
trabalho por motivos estranhos as condi¢des do mesmo”. Tal lei
foi coroada com o Art. 139 da Constituicdo de 1937:

Para dirimir os conflitos oriundos das
relagdes entre empregadores e empregados,
reguladas na legislacdo social, é instituida a
Justica do Trabalho, que sera regulada em lei
e a qual ndo se aplicam as disposi¢des desta
Constituigdo relativas a competéncia, ao
recrutamento e as prerrogativas da Justica
comum.

A greve e o lock-out sdo declarados recursos
anti-sociais nocivos ao trabalho e ao capital e
incompativeis com os superiores interesses
da produgdo nacional.

O foco retorna para o personagem Joca. O destino do
garoto é fatidico. Ao fugir da casa de Jorge na tentativa de
despistar os homens do coronel Jussara (56min 25s), o garoto é
tragado por uma queda d’agua. E inevitdvel nao remeter esse
plano a estética hollywoodiana. O braco levantado do garoto
(60min 12s), ao deparar-se com a cachoeira e, em vao, tentar
nadar, deixa subentender sua queda e sua morte. Em outras
palavras, o plano oferece ao espectador o preenchimento da
lacuna, o desenlace do personagem, confirmado pela sequéncia
seguinte, na qual os personagens na casa de Jorge choram a morte
do garoto (61min 06s). A respeito dessa sequéncia, Mario Nunes,
do Jornal do Brasil, afirmou: “ha sequéncias magnificas, [...] como
a da luta do pequeno Joca com a correnteza do rio e a queda na
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catarata, que nada deixam a desejar e podiam figurar com honra
em filmes de Hollywood” 315

Figuras 13 e 14 - Frames de Prezu - 58min 01s; 58min 26s.

——

Essa sequéncia dramética apresenta, ainda, uma suposta
intertextualidade. Ao adentrar na casa de Jorge, Cavalcanti,
anunciando o fim da greve dos trabalhadores ferroviarios, diz:
“nada de tristeza. Tristezas ndo pagam dividas!” (61min 40s). E
possivel inferir que tal sentenga corresponde a uma alusdo a
chanchada homonima da Atlantida Cinematogréfica, dirigida por
Rui Costa e José Carlos Burle. Embora Pureza seja anterior ao
filme da Atlantida, sabe-se por meio das revistas especializadas
que circulavam na época que muitas producdes demoravam

315 NUNES, Mério. Jornal do Brasil, 5 de novembro de 1940.



171

bastante tempo desde a concepcdo da ideia até sua efetiva
realizagdo.316

Cavalcanti é um personagem controverso, um tipico anti-
heroi. Apesar de seus engenhos e trapacas, ndo pretende ser um
personagem antipatico, até mesmo pelo seu jeito malandro e ‘boa
praca’. Sua presenca dentro da narrativa pode facilmente deixar o
espectador indeciso sobre como se posicionar, contrariando a
perspectiva de Furhammar e Isaksson, que defendem que

[...] se se considera s6 o que ocorre e o que €
dito e feito no filme tem-se que, como
membro da plateia, escolher o lado certo. Os
filmes de propaganda tém o bem e o mal tdo
bem ordenados, com seus personagens bem
definidos e seus conflitos claramente
desenhados, que ha pouca escolha além de
reagir com as violentas emogdes que sdo
provocadas.3”

“Nesse mundo, em que a hierarquia estaria s6 na
aparéncia, em que tudo seria ao mesmo tempo burla e sério, licito
e ilicito, verdadeiro e falso, o malandro reinaria de forma
absoluta” 318 De alguma maneira, esse personagem remete a uma
forma aguda do “homem cordial” de Sérgio Buarque de Holanda
e, talvez por isso, ndo sofra puni¢des legais ou sociais por seus
embustes. Pelo contrario o marasmo de Pureza acaba
funcionando como uma espécie de salvo-conduto para seus
vicios: “Oh, que horror a tal de Pureza! Que terra insipida, sem
futuro [...], sem nada! Talvez até o pai [Cavalcanti] tivesse razao

316 Um exemplo extremo foi o filme Inconfidéncia Mineira, da Brasil Vita
Films, que, por uma série de fatores, demorou quase doze anos para ser
concluido.

317 FURHAMMAR, Leif; ISAKSSON, Folke, 2001, Op. Cit., p. 148.

318 SCHWARCZ, Lilia Moritz. Complexo de Zé Carioca: notas sobre uma
identidade mestica e malandra. Artigo originalmente apresentado no
encontro da ANPOCS, 1994. Disponivel em:

http:/ /www.anpocs.org.br/portal / publicacoes/rbcs_00_29/rbcs29_03.
htm
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em ir espairecer, de quando em quando, entre os cachaceiros do
tal ‘Flor do Sertao’!” 319

Nao é o que acontece com Jorge. Em uma conversa com
Maria Paula, ele revela: “ndo nos conhecemos um ao outro. Vocé
também ndo sabe quem eu sou, nem do que sou capaz. Vim para
aqui fugindo da policia. Meti-me na politica e entrei na revolugao,
meu nome verdadeiro é Lourenco Silveira, mas hoje nao tenho
nome nem situacdo” (76min 30s). Depois disso, planeja uma fuga
pelo rio, deixando sua casa e seus pertences a encargo de sua
criada Felisbina (80min 50s - 87min 25s).

Mais do que prisdo ou morte, a punicdo de Jorge parece ter
sido o apagamento de sua identidade e o cerceamento de sua
liberdade. S6 que Jorge vivia sob leis benevolentes e recebe o
perdao do Estado: “o governo baixou um decreto perdoando ao
doutor e aos outros. O doutor esta livre” (90min 33s), comunica
Cavalcanti, que recebeu a noticia pelo telégrafo naquela manha.

O fato do DIP nao ter se desagradado com a presenca desse
eixo tematico refere-se ao tipo de revolucdo sugerida na
narrativa. A representacdo de uma revolugdo comunista -
porque, é preciso lembrar, o entdo presidente Gettulio Vargas
também participara de uma revolucdo, de modo que era
necessario deixar claro a que se estava referindo - converte-se em
estratégia pedagdgica, apresentando Jorge, um personagem de
comportamento ndo exemplar, “o chefe da revolugao fracassada”
(88min 48s) que, ao final da trama, escapa de um destino nefasto
pela benevoléncia do Estado. Parece que, nesse sentido, o DIP
apostava na ideia de que “nos filmes, sempre a virtude impera
sobre o vicio, o0 bem sempre domina o mal”3%, como afirmava
Renato de Alencar.

Deve-se lembrar que, para o governo estadonovista, toda e
qualquer manifestacdo que viesse reforcar a legitimidade da
implantagio de um regime autoritario era bem vinda.
Observando o texto do decreto que instituiu o regime, é possivel

319 Cine-romance: Pureza. A Scena Muda, Op. Cit., p. 16.
320 ALENCAR, Renato de. Cronica: O Cinema como adverténcia. In: A
Scena Muda, n. 999. Rio de Janeiro, 14 de maio de 1940, p. 3.
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ter uma nocado exata do nivel de demonizacdo do comunismo
como justificativa para o golpe de 1937:

Atendendo as legitimas aspiragdes do povo
brasileiro a paz politica e social,
profundamente perturbada por conhecidos
fatores de desordem, resultantes da crescente
agravacdo dos dissidios partidarios, que uma
notéria propaganda demagogica procura
desnaturar em luta de «classes, e da
extremacdo, de conflitos ideolégicos,
tendentes, pelo seu desenvolvimento natural,
resolver-se em termos de violéncia,
colocando a Nagdo sob a funesta iminéncia da
guerra civil;

Atendendo ao estado de apreensao criado no
pais pela infiltragdo comunista, que se torna
dia a dia mais extensa e mais profunda,
exigindo remédios, de carater radical e
permanente;

Atendendo a que, sob as instituiges
anteriores, ndo dispunha, o Estado de meios
normais de preservacdo e de defesa da paz,
da seguranca e do bem estar do povo;

Com o apoio das forgcas armadas e cedendo
as inspira¢des da opinido nacional, umas e
outras justificadamente apreensivas diante
dos perigos que ameagam a nossa unidade e
da rapidez com que se vem processando a
decomposicao das nossas institui¢des civis e
politicas;

Resolve assegurar a Nagdo a sua unidade, o
respeito a sua honra e a sua independéncia, e
ao povo brasileiro, sob um regime de paz
politica e social, as condi¢Ges necessarias a
sua seguran¢a, ao seu bem estar e a sua
prosperidade.?!

321 Constitui¢do de 1937. 10 de novembro de 1937.
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No Cine-romance, ao apresentar o personagem Jorge, a
énfase nesse aspecto é ainda maior do que no filme: “ninguém
sabia nada do passado nem do presente desse moco. Ele estava
foragido. Fugia da policia, criminoso que era, por ter atentado
contra a seguranca das institui¢des politicas do pais”.322

No decorrer da narrativa filmica, dois tridngulos amorosos
se formam. O primeiro, entre Jorge, Margarida e Maria Paula.
Depois da partida de Margarida, Chico Bem-bem (Roberto
Acécio) assume lugar no terceiro vértice do tridngulo. Esse
personagem, o guarda-chaves da estagdo de Pureza, trabalhador e
humilde, contrapde-se ao personagem Jorge. Naquele contexto de
produgdo do filme, é preciso lembrar que as relagdes de trabalho
eram a ‘pedra de toque” do Estado Novo. Relacionados a ele,
estavam o desejo de constituicdo da cidadania e da riqueza, onde
a prosperidade individual funcionaria como veiculo para a
riqueza da prépria nagao.

Na continuacdo da narrativa, é possivel mais uma vez
identificar escolhas estéticas e técnicas tipicas da cinematografia
hollywoodiana. Chico Bem-bem, pensativo, depara-se com uma
faca que um empregado largara distraidamente ao seu lado. Um
primeirissimo plano em seus olhos - que permanece de pano de
fundo em toda a sequéncia - introduz a entrada de Maria Paula e
Jorge na cena, caminhando abracados. Ao vé-los, Chico Bem-bem
crava a lamina no peito de Jorge, enquanto Maria Paula corre
atordoada. As imagens, sobrepostas aos olhos de Chico, se
esmaecem, dando lugar aquele primeirissimo plano. O rapaz
embainha a faca e o movimento de camera revela que a cena se
passara apenas na imaginagdo do personagem (93min 39s -
95min 37s).

322 Cine-romance: Pureza. A Scena Muda, Op. Cit., p. 16.



175

Figuras 17 e 18 - Frames de Pureza - 93min 55s; 94min 25s.

T

Figuras 19 e 20 - Frames de Pureza - 94min 34s; 94min 57s
MK = 8 el
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Como aponta Ismail Xavier, essa passagem de um plano de
conjunto para a um primeiro (ou primeirissimo) plano ocorre
porque, “da prépria natureza da agdo representada, surge uma
solicitacdo que ¢é atendida justamente por esta mudanga de
plano” .32 Assim, o novo plano sustenta o efeito de continuidade.
Nessa cena, porém, é preciso estabelecer que o que ocorre é uma
“representacdo direta (visualizagdo) de processos psicolégicos”
do personagem (imaginacdo), diferente do procedimento
conhecido como cdmera subjetiva.32*

Ao final da trama, subentende-se que é Chico quem
desposa Maria Paula. Ainda que longe de ser o herdi da
narrativa, ao som da marcha nupcial (100min 27s), triunfam
Chico Bem-bem e os valores caros ao Estado Novo.

32 XAVIER, Ismail, 2008, Op. Cit., p. 33.
324 Ibidem, p. 35.
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4.5 24 HORAS DE SONHO (1941)3%

Figura 21 - Cartaz de 24 horas de sonho.

Fonte: Arquivo digital da Cinédia.

3% Ficha técnica - Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, BP,
101min, 2.762m, 24q; Companhia Produtora(s): Cinédia S.A.; Produgéo:
Adhemar Gonzaga; Coordenacao de produgdo: Manoel Rocha;
Distribuigdo: Cinédia S.A.; Argumento: Joracy Camargo; Direcao:
Chianca de Garcia; Assisténcia de dire¢do: Fernando de Barros; Diregao
de fotografia: George Fanto; Cadmera: Reginaldo Calmon; Iluminacao:
Antonio Cunha; Diregdo de som: Hélio Barrozo Netto; Figurinos:
Iracema Gomes Marques; Cenografia: Hipolito Collomb; Maquiagem:
Fernando de Barros; Musica (Genérico): Arthur Brosmans; Cancao:
Mulher Sherlock (Muraro); Quem viu?; Elenco: Dulcina de Moraes (Clarice
/ baronesa das Torres Altas); Odilon Azevedo (Roberto Rei), Aristoteles
Pena (Cicero, taxista), Laura Suarez (Princesa Merly de Aubignon), Atila
de Moraes (Conde Guilherme Stanley), Conchita de Moraes (Camareira),
Sarah Nobre (Madame Flora, acompanhante da princesa), Sadi Cabral
(Gerente do hotel), Pedro Dias (Ladrao), Silvino Netto (No auditério da
radio), Gracindo, Paulo (Diretor da radio), Oscarito Brennier (Leoncio,
Gerente da radio), José Soares (Médico), José Mauro de Vasconcellos
(Arrumador do hotel), Carlos Barbosa (Bedel dos lacaios, no baile), Luiz
Tito, Jorge Diniz, Ferreira Maia, Tulio Berti, Alvaro Costa, J. Silveira.
Censurado entre 16 e 30.09.1941. Rio de Janeiro, 1941.
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A comédia 24 horas de sonho, também dirigida por Chianca
de Garcia e produzida pela Cinédia, conta a histéria da jovem
Clarice que, decidida a se suicidar pulando do alto de um morro
do Rio de Janeiro, é impedida por um policial. Na beira da praia,
ela pega o taxi de Cicero. Clarice lhe conta que tentara se suicidar
diversas vezes. Comovido, ele diz que ndo cobrara pela corrida.
No caminho, escutam um programa de radio que promove o
concurso “Mulher Sherlock”, cuja vencedora recebera 100 mil-réis
de prémio. Ela se inscreve e vence e os dois saem para
comemorar. Clarice lhe diz que, mesmo apds vencer o concurso,
planeja se suicidar no dia seguinte, e ele sugere que ela
transforme em 24 horas de sonho seu ultimo dia de vida.
Estimulada pelo taxista, hospeda-se em um hotel de luxo com o
nome de baronesa das Torres Altas, ato este que determinard o
desenrolar de toda a trama.

No cartaz do filme, é possivel identificar elementos que
aproximam sua arte gréafica a estética difundida nos Estados
Unidos - inclusive, é de se notar que as cores do cartaz remetem
as cores da bandeira daquele pais.

O antuncio de 24 horas de sonho, publicado na revista A Scena
Muda, conclama o espectador a uma elaboracdo mental da
narrativa que verd na grande tela, perguntando: “que faria nas
suas dltimas 24 horas de vida?”.

Figura 22 - Antincio de 24 horas de sonho.

4

Dulcina
. Odilon
20 seu primeio fiin

'.f~‘~ HORAS DE SONHO

Fonte: A Scena Muda, n. 1070. Rio de Janeiro, 23 de setembro de
1941, contracapa.
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4.5.1 Critica e recepgao

O argumento de 24 horas de sonho figurou na segdo “Cine-
romance” da edi¢do de 8 de abril de 1941 d’A Scena Muda. No
mesmo ndmero, na secdo “Tabuleiro da Baiana”, anunciava-se o
breve lancamento do filme.

Figura 23 - Cine-romance - argumento de 24 horas de sonho.

Fonte: A Scena Muda, n. 1046. Rio de Janeiro, 8 de abril de 1941, p. 15.

Antes da estreia, o tom da critica era de uma bem
humorada desconfianca: “24 horas de sonho é a estreia
cinematografica de Dulcina e Odilon, os dois aplaudidos artistas
de nosso palco. O diabo é que o diretor desse filme é o mesmo de
Pureza. Cuidado, Odilon! Nado va sair um filme 24 horas de
sono...” 326 Qutros criticos também ndo deixaram de associar a
nova producao a enfadonha experiéncia de Pureza:

Se em Pureza os amadores bisonhos foram a
causa do insucesso, ja agora ndo haverd
desculpas, e o diretor que nos deu filmes
onde ha boa direcdo, bom cinema e boa
técnica, deve triunfar no Brasil, tudo fazendo

32 Close-up. A Scena Muda, n. 1028, 3 de dezembro de 1940, p. 10.
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crer que se reabilite seu nome com a estréia
de 24 horas de sonho .32

E, mais uma vez, se repetia a experiéncia de se depositar
num filme as esperancas correspondentes a todo o
desenvolvimento da cinematografia nacional: “talvez com isso, se
abram novas possibilidades para nossa industria cinematografica,
e os capitalistas se convencam de que devem prestigiar o cinema
nacional de longa metragem, com dinheiro ou crédito [...]”. 328

A estreia aconteceu no Rio de Janeiro em 25 de setembro de
1941. Em 7 de outubro de 1941, A Scena Muda publicava a
primeira critica pés-lancamento - vale observar, ao lado da de
Cidaddo Kane. O critico avaliou o filme em diferentes quesitos:
argumento; direcdo; elenco; luz, som e fotografia. O diretor
Chianca de Garcia, como em Pureza, foi apontado como o grande
responsavel pelas falhas do filme. J4 o argumento foi considerado
“bom, articulado numa histéria atualissima, semeada de boas
‘bolas’, muito do gosto do nosso publico”.3° E, por isso, 24 horas
de sonho, naquela edi¢do, marcou um “gol” com a critica
(equivalente a classificacdo “bom”).

Nestor de Holanda, entretanto, fez observacbes sobre a
auséncia de um sentido filoséfico no filme - elemento tao
presente nas pecas teatrais de Joracy Camargo, autor do
argumento: “em cada trabalho seu ha um fil6sofo, um
personagem ‘centro de gravidade’, que combate a hipocrisia, que
fala muito e diz verdades. Por que vocé ndo fez o mesmo em 24
horas de sonho?”. E emenda a critica insinuando que a falta de
capricho do argumento deveu-se a sua conclusdo apressada: “24
horas de sonho foi coisa escrita as pressas - escrita mesmo em 24
horas, porque, segundo consta, vocé enviou parte do argumento

327 ALENCAR, Renato de. A Scena Muda, n. 1038, Op. Cit., p. 3

328 [dem.

32 Close-up: 24 horas de sonho. A Scena Muda, n. 1072. Rio de Janeiro, 7
de outubro de 1941, p. 27.
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pelo Correio, quando viajava com sua Companhia de
Comédias...” 3%

A estética hollywoodiana, inegavelmente adotada pelos
realizadores em 24 horas de sonho, apresenta-se como um dos
principais elementos abordados pela critica, positiva ou
negativamente. Num mesmo artigo, publicado na secao “A tela
em revista”, da Cinearte, é possivel observar as duas perspectivas:

Som, fotografia, ambientes luxuosos,
movimentacao de camera, exteriores
variados, tudo mostra os recursos técnicos de
uma realizagdo segura e marcante igualando
o filme brasileiro as produgdes norte-
americanas do género. Uma coisa, porém,
nao estd a altura do progresso obtido e por
vezes tenta desvalorizar o filme - o
argumento. A histéria da camped de suicidios
que passa 24 horas de vida luxuosa no Rio
pretende ser moderna no género das
comédias de Hollywood - mas consegue ser
apenas artificial, dando ao filme uma certa
frieza. 331

Para a critica especializada, 24 horas de sonho nao
representou, em geral, avango nem retrocesso para a
cinematografia brasileira, embora o tenham julgado como uma
boa realizacdo. O filme parece ter agradado mais ao publico.

Nao é dificil compreender por que 24 horas de sonho
agradou aos espectadores brasileiros. Argumento e estética
combinavam-se para reproduzir aqui a receita oriunda dos
estadios hollywoodianos. Como afirmou Jaime Faria Rocha,

[...] existem os mocinhos que usam o cabelo a
Tyrone Power, gravatas a Frank Sinatra e
dancam boogie, de paletés até os joelhos e

330 HOLANDA, Nestor. Desenho Animado: 24 horas de sonho. In: A
Scena Muda, n. 1082. Rio de Janeiro, 16 de dezembro de 1941, p. 27.

31 A tela em revista. Cinearte, n. 552. Rio de Janeiro, outubro de 1941, p.
44,
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calcas de boca apertada e que, sem nunca
haver assistido um dos esfor¢os honestos em
prol do nosso cinema metem o pau e para
eles, ndo é s6 o cinema, mas tudo o que nao
traga a etiqueta da grande terra do Tio Sam,
ndo vale nada. 32

No centro da boa receptividade do publico estava, também,
a exploracdo da imagem do Rio de Janeiro, cendrio muito
utilizado pela cinematografia estadunidense nesse periodo.
Conforme divulgou A Scena Muda de 19 de outubro de 1943,
“tudo quanto se referia a Paris, Roma e Viena dos filmes de
outrora, passou a acontecer no Rio. [...] Reconstituir panoramas e
‘motivos’ da capital da Reptblica, nos estdios americanos, é
coisa vulgarissima”.3? Segundo a matéria, a imagem do Rio,
outrora associada ao crime e a doenca, ou ainda apontada como a
capital da Argentina, agora era tratada com justica.

4.5.2 Analise

24 horas de sonho esta inserido no movimento que se iniciou
nos anos 1940, marcado pela confluéncia entre Cinema e Radio.
Isso ocorre tanto no que diz respeito ao contexto de producao e a
escolha dos protagonistas quanto a prépria narrativa, na qual o
radio aparece como intertextualidade.

Segundo Paulo Emilio Sales Gomes, a producao de filmes
musicais e de chanchadas, ou ainda a combinac¢do de ambos, “se
processou desvinculada do gosto do ocupante e contrdrio ao
interesse estrangeiro”.3* Porém, ao analisar 24 horas de sonho,
observa-se que muitos elementos tipicos da cinematografia
hollywoodiana encontram-se presentes, como se observard no
decorrer da analise filmica.

332 ROCHA, Jaime Faria. Cinema Brasileiro. In: A Scena Muda, n. 37. Rio
de Janeiro, 12 de setembro de 1944, p. 24.

333 O Rio através de Hollywood. A Scena Muda, n. 43. Rio de Janeiro, 19
de outubro de 1943, p. 7.

334 GOMES, Paulo Emilio Sales, 1996, Op. Cit., p. 95.
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De acordo com Bernadet, a comédia era o género mais
passivel de ‘imitagdo’, e quando o autor coloca nesses termos, esta
se referindo a imitacdo de enredos e modelos hollywoodianos:
“[...] ndo da pra imitar qualquer coisa: grandes producoes,
grandes elencos, isso ndo da. S6 se pode imitar aquilo que
permitir uma margem de degradacdo sem maiores prejuizos para
o produto, por exemplo, a comédia” .33

A proépria andlise do filme esta sujeita a velocidade da
narrativa e da montagem, tipica da cinematografia
hollywoodiana e que claramente se reproduz em 24 horas de
sonho. Para Ismail Xavier, o ritmo da montagem foi o elemento
que resultou no sucesso dos filmes estadunidenses, e por isso
cineastas de outros paises procuraram reproduzi-lo.33 Porém,
para o historiador, esse ritmo acelerado converte-se em dois
perigos: na tentativa de empreender uma andlise concisa e menos
voltada aos aspectos formais, o risco de alijar a narrativa e
comprometer o entendimento do leitor, ou, ao contrario, tentando
esmiugar a narrativa e identificar os recursos estéticos e formais,
produzir uma analise ‘materialista” superficial. Tendo-se refletido
sobre isso, iniciar-se-& a analise tentando minimizar essas
eventuais falhas.

A narrativa imagética comeca explorando a plasticidade do
Rio de Janeiro. A camera espreita o Cristo Redentor de cinco
angulos e distdncias diferentes (02min 27s - 03min 05s), até
culminar no close da estdtua. Sheila Schvarzman afirma que “o
artificio de abrir os filmes mostrando as cidades é um elemento
comum a varios filmes da época”, mas que é possivel tributar tal
estratégia a influéncia de Adhemar Gonzaga.3%”

3% BERNADET, Jean-Claude, s/d, Op. Cit., p. 157.
3% XAVIER, Ismael, 2008, Op. Cit., p. 46.
37 SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 46.
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Figuras 24 e 25 - Frames de 24 horas de sonho - 02min 49s; 03min 01s.

Especificamente o cendrio carioca estava em voga no
Cinema estrangeiro, tanto que os estidios de Hollywood
empenharam-se em reproduzir panoramas e motivos tipicamente
cariocas. E do mesmo ano, por exemplo, o filme That night in Rio
(Uma noite no Rio, 1941), estrelado por Don Ameche, Alice Faye e
Carmen Miranda. 24 horas de sonho, que estreou seis meses depois
do filme da Fox, apresenta diversos elementos que remetem a
referida narrativa hollywoodiana.

Essa frequéncia de representacdoes da cidade do Rio de
Janeiro nas telas revela uma caracteristica marcante do Cinema
hollywoodiano, que consiste na constituicio de matrizes, desde
cendrios a personagens, que sdo reaproveitadas em diferentes
enredos. Nesse caso especifico, de acordo com Bianca Freire-
Medeiros, a cidade do Rio de Janeiro

carrega o fardo de ser um atalho metonimico
para todas as cidades ao sul do Equador,
estes espacos simbolicos que a imaginagdo
norte-americana constréi a partir de ritmos
hibridos (amdlgamas de tango, rumba e
samba), sombreros e saias rodadas.3%

338 FREIRE-MEDEIROS, Bianca. O Rio de Janeiro de Hollywood em
quatro takes. p. 5. Disponivel em: www.ifcs.ufrj.br/~nusc/bianca.pdf,

p- 9.
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Além disso, o Rio de Janeiro estava no centro do interesse
em afirmar uma mudanga de paradigma, como é possivel
observar em publicacdes da época:

Passa o Brasil atualmente por uma
transformagdo profunda. Um ritmo novo
acelera a vida dos brasileiros, até ha poucos
anos tranquila, mondétona, sedentdria. E o
progresso que invade esse grande pais. [..]
Vemos o Rio de Janeiro, a cidade até entdo de
cunho europeu - cujas avenidas e
construgdes lembravam aspectos da Franca
tradicional. O Rio de Janeiro lembra agora as
grandes cidades norte-americanas, onde
vemos a troca de velhos pardieiros por
altissimos arranha-céus; as ruas lamacentas
pelas ruas asfaltadas e outras maravilhas.?*

A primeira sequéncia posada, sem didlogos, é embalada
apenas por uma musica incidental, até entdo inédita no Cinema
brasileiro.3#0 A partitura foi composta especialmente para o filme,
e sua estética remete ao que ja vinha sendo feito em Hollywood.
Clarice (Dulcina de Moraes) anda rapidamente até o ponto mais
alto da base do Cristo, olhando para os lados a fim de se certificar
de que ndo estd sendo observada. Ao chegar ao parapeito,
observa a altura - mais uma tomada que revela a bela paisagem
carioca. Apressa-se em escrever um bilhete com a mensagem
“Mato-me - Clarice”, deixando-o cuidadosamente sobre a
amurada. Finalmente, Clarice sobe, abre os bragos - em analogia
a imagem do Cristo - e prepara-se para pular, quando é
surpreendida por um policial que a faz descer e deixar o local
(03min 06s - 05min 00s).

3% CARVALHO, Etelvino. Pontos de vista: grandes realizacdes. In: A
Scena Muda, n. 1079. Rio de Janeiro, 25 de novembro de 1941, p. 30.
340 Cf. GONZAGA, Alice, 1987, Op. Cit., p. 97.
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A estatua do Cristo torna a aparecer e, embora de costas,
nao se cré que queira aludir a nenhum aspecto religioso; parece
que é mesmo a sua plasticidade que procura ser explorada, ideia
reforcada pela tomada posterior do Corcovado (05mim 0ls -
05min 11s). Essas tomadas fazem do filme um bom documento
imagético sobre a cidade do Rio de Janeiro no inicio da década de
1940, semelhante a outros filmes produzidos pela Cinédia na
década anterior. 34

As sequéncias seguintes destinam-se a explicar como
Clarice chegara ao radio e ganhara o concurso “Mulher
Sherlock”: a moca entra no taxi de Cicero (Aristételes Pena),
confessa que ndo tem dinheiro para pagar pela corrida e lhe conta
seu intento de ha pouco no Corcovado. Comovido, o taxista lhe
oferece uma carona até o centro da cidade. Durante o trajeto, a
radio anuncia: “concurso da Mulher Sherlock. Minha ouvinte,
venha até o auditério e ganhe um prémio de 100 mil réis [...]
Apure bem o seu faro e penetre no mundo do crime. Seja o
Sherlock mais arguto de todos os que se acham em nossos
estudios”.

Cicero e Clarice partem rumo ao auditério da radio. Clarice
chega no exato momento em que o apresentador (Silvino Netto)

N

pergunta a plateia “quem quer ser a Mulher Sherlock?” e se

31 Um exemplo é Labios sem beijos, parceria entre Adhemar Gonzaga e
Humberto Mauro, que mostra tomadas da Av. Atlantica, Ipanema,
Leblon, Av. Niemeyer e alguns edificios do centro da cidade. Cf.
SCHVARZMAN, Sheila, 2004, Op. Cit., p. 72.
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prontifica. A moga deveria responder a algumas perguntas,
descrever um crime baseado numa situacdo hipotética proposta
pelo apresentador, justificar a moral da histéria e, por fim,
responder por que se considerava a Mulher Sherlock. Clarice
respondeu inteligentemente as questdes e ganhou o prémio de
100 mil réis. A sequéncia encerra-se com o samba Quem viu?,
interpretado por Janir Martins, e sugere como Clarice saird de
cena na narrativa para a entrada da Baronesa das Torres Altas,
personagem criada para fazer de suas tltimas 24 horas de vida,
24 horas de sonho. Isso porque, embora vencedora do concurso,
Clarice continua disposta a acabar com a prépria vida (06min 24s
-17min 19s).

Figuras 28 e 29 - Frames de 24 horas de sonho - 07min 16s; 12min 49s.

Essa imbricagdo entre Cinema e R&dio demonstra um
fendmeno que estava acontecendo em Hollywood e que
comecava a aflorar no Brasil. Atores de rddio-novelas passavam a
explorar ndo s sua voz, mas sua imagem nas telas do Cinema;
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aproveitando o sucesso dos cantores de radio, esses comecavam a
ser visados por produtores de filmes; no Brasil, a caréncia de
atores formados especificamente para atuacdo no Cinema
favorecia a fusdo entre esses dois veiculos de comunicacdo de
massa.

Na continuacdo da narrativa, aproveitando a chegada de
navios com nobres refugiados da guerra, “verdadeiros exilados
europeus que fugiram de casa sem dinheiro e com a roupa do
corpo [...], reis disto, reis daquilo, principes, princesas, ladroes
internacionais, enfim, pessoas gratas” (20min 05s - 20min 24s),
Clarice apresenta-se no Copacabana Palace como um desses
nobres refugiados. Caneta em punho, busca inspiragdo para criar
seu novo nome. Olhando ao redor, encontra uma pintura que
retrata um castelo com grandes torres, sorri e assina: Baronesa
das Torres Altas. Ja em seus aposentos, o gerente do hotel (Sadi
Cabral) a tranquiliza: “aqui poderd vossa exceléncia repousar das
angustias da guerra européia [...] diante de uma paisagem que,
voild, c’est une vue de merveille”. A “baronesa” conta-lhe que
nasceu em Paris e foi criada em Petrépolis, mas regressou a
Europa ainda muito jovem. “Mas veio a guerra, e tudo 14 esta sob
os escombros do meu velho castelo...”. (20min 40s - 23min 37s).

Figuras 32 e 33 - Frames de 24 horas de sonho - 19min 44s; 20min 40s.

Essa  estratégia do duplo personagem remete
imediatamente ao filme hollywoodiano That night in Rio. De
acordo com Bianca Freire-Medeiros, That night in Rio
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é uma entre tantas comédias que fazem
uso do velho cliché de identidades
trocadas. Don Ameche reveza-se entre os
papéis de Baron Duarte, um rico negociante
brasileiro cuja ocupagdo favorita sdo as
“lovely senhoritas” [...], e Larry Martin, um
artista americano radicado no Rio. Alice
Faye é a Baronesa, uma americana cuja maior
aspiracdo é salvar seu casamento [...].3#?

O tom humoristico da narrativa ndo impede que se
desvelem alguns eixos temdticos presentes também na mise-en-
scene do Estado Novo. Na ultima sequéncia descrita, por
exemplo, é possivel observar a presenca dos paradigmas
estrangeiros que coexistiam nas grandes cidades brasileiras e,
especialmente, na capital federal, em termos de padrado estético-
cultural a ser seguido pela elite. Quando a “baronesa” pergunta
ao gerente do hotel se ha no Rio de Janeiro joalheiros, costureiros,
sapateiros, o0 homem responde “everything... voila” (24 min 02s),
misturando dois idiomas de prestigio e remetendo a cultura
estadunidense e francesa, preponderantes no imaginario da elite
brasileira como modelos a serem seguidos.

No sagudo do hotel, Roberto Rei (Odilon Azevedo)
conversa com o gerente: “pelo que vejo a Europa estd se
despovoando. Um tal de princesas, baronesas, marquesas...”
(26min 08s). Retomando a temaética esbocada no dialogo entre a
“baronesa” e o gerente (20min 40s - 23min 37s), ndo se pode
deixar de notar um esforco no sentido de apresentar o Brasil e,
principalmente, o Rio de Janeiro, como reftgio para as agruras da
guerra, repouso em meio as belas paisagens cariocas, uma cidade
disposta a acolher estrangeiros de boa estirpe e pronta para
proporcionar-lhes todos os luxos, tal qual as grandes cidades
europeias faziam em tempos de paz.3*® De fato, os figurantes do

32 FREIRE-MEDEIROS, Bianca, s/d, Op. Cit., p. 5.

343 Esse fenomeno ndo era novo. Na I Guerra, algo semelhante aconteceu
no Rio de Janeiro, cidade na qual houve um esfor¢o para que os
refugiados, ao chegarem da Europa, se sentissem em sua prépria casa.
Era comum “quando as pessoas na avenida, ao se cruzarem, em lugar do
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filme eram poloneses refugiados que, “esquecendo seu drama,
faziam jus ao cachet num filme brasileiro, permitindo que os
estidios se transformassem num luxuoso saldo da Velha
Varsévia dos remotos tempos de paz”. 34

No sagudo, a princesa Merly de Aubignon (Laura Suarez)
solicita ao gerente que suas joias sejam guardadas no cofre do
hotel, pois tem sido vitima de gatunos internacionais que a
perseguem. Apés alguma hesitagdo, o gerente concorda em
proteger o tesouro da princesa (27min 45s - 28 min 00s).

Clarice desce ao sagudo onde é cortejada por Roberto Rei.
Nessa conversa, a moga lhe conta que ficard apenas 24 horas
hospedada no hotel e que procura algum programa interessante
para fazer dessas 24 horas, 24 horas de sonho. Roberto aceita
acompanha-la na missao (28min 02s - 30min 02s).

Na sequéncia posterior, Roberto leva Clarice a um belo
paléacio que afirma ser seu, “o paldcio das minhas ilusdes” (32min
19s). Mais uma vez, a filmagem externa fornece indicios da
paisagem carioca da época e de sua arquitetura, convertendo-se
num importante documento para a pesquisa histérica.

Figuras 34 e 35 - Frames de 24 horas de sonho - 31min 45s; 32min 06s.

convencional boa tarde ou boa noite, trocavam um Viva a Franca”. Cf.
SEVCENKO, Nicolau. Literatura como missio. 4* edi¢do, Sao Paulo:
Brasiliense, 1995, p. 37. Vale lembrar, também, que essa ‘pastichizagao’
do Rio de Janeiro ndo era bem vista por todos os circulos intelectuais e
elitistas; exemplo disso foi a Semana de Arte Moderna de 1922, na qual
artistas e intelectuais buscavam, entre outras coisas, contestar a
importacdo de valores em detrimento de uma cultura genuinamente
brasileira.

34 SILVEIRA, Celestino apud GONZAGA, Alice, 1987, Op. Cit., p. 97.
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Roberto é o tipico canastrdo, conquistador e vigarista. De
acordo com Bianca Freire-Medeiros, o sul-americano “over-sexed”
é um tema bastante explorado em filmes hollywoodianos do
periodo, como That night in Rio e o posterior Latin Lovers (Meu
amor brasileiro, 1953).3%5 Nesse tltimo, até o nome do personagem
sedutor é homonimo ao de 24 horas de sonho.

Esse personagem-tipo, que pode ser definido como aquele
em que “as caracteristicas prevalecentes representam importantes
tipos humanos de dado periodo”3%, é indicio de que, muitas
vezes, interessava mais seduzir do que educar o publico, mesmo
correndo o risco de desagradar a censura apresentando um
personagem com caracteristicas 4 la Zé Carioca. Nao se sabe se os
diretores de Cinema chegavam a refletir sobre o estereétipo
brasileiro que reforcavam com esses personagens, mas ao DIP e
ao Estado Novo esse era um assunto sério. A énfase na questao
do trabalho demonstra que espécie de valores o regime queria
construir e que esteredtipos procurava extinguir.

Roberto finge ser extremamente bem relacionado. No
palacio, simula telefonemas para embaixadores, ministros e
outros notaveis, convocando-os para um falso baile em honra da
“baronesa” (33min 00s - 38min 35s).

No hotel, um homem se apresenta para a princesa como
policial a fim de tentar descobrir onde ela guardara as joias. Ela
acaba revelando que seu tesouro estd muito bem guardado no
cofre do hotel. Era a informagdo que bastava ao gatuno (38min
35s - 40min 17s).

No castelo, Clarice e Roberto vivem horas de sonho: ouvem
musica, dancam e se beijam - mas sao interrompidos por Cicero,
que indiretamente alerta Clarice sobre o rapaz e vai embora
(40min 59s - 45min 19s). As imagens dessa sequéncia sao clichés
cinematograficos, parecem ter saido de algum estadio
hollywoodiano. O figurino, o cenédrio e a musica incidental
reforcam essa sensacao.

345 FREIRE-MEDEIROS, Bianca, s/d, Op. Cit., p. 5.

346 NININ, Roberta Cristina. Projeto Comédia Popular Brasileira da
Fraternal Companhia de Arte e Malas-artes: trajetéria do ver, ouvir e
imaginar. Sdo Paulo: Cultura Académica, 2010, p. 78.
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Figuras 36 e 37 - Frames de 24 horas de sonho - 40min 52s; 42min 59s.

Na radio, a busca pela “Mulher Sherlock” - Clarice -
continua. O prémio para quem a encontrasse subia para um conto
de réis (46min 39s - 47min 03s).

Roberto, canastrdao conquistador, troca seu programa
noturno com Clarice pela princesa. Juntos, assistem a um
espetaculo dangante de patinacao no gelo, algo bastante estranho
ao verdo carioca. Depois, eles proprios dancam (50min 25s -
52min 49s). A musica e a danca sempre foram elementos bastante
explorados nos filmes nacionais, mas 24 horas de sonho pouco trara
de brasileiro nesse sentido. De alguma forma, isso foi uma
resposta as constantes criticas que se fazia a presenca do samba e
do carnaval nos enredos de filmes nacionais.

No hotel, Clarice, um tanto alcoolizada, surpreende o
homem que, na calada da noite, intenta roubar as joias da
princesa. Ela o reconhece, é seu ex-patrao (Pedro Dias). Ele a
ameaca com um revoélver, e ela, ainda presa a ideia do suicidio,
implora para que o homem atire. Ele a despista, mas ela torna a
surpreendé-lo, ja diante do cofre. Agora é Clarice que o ameaca,
dizendo que se ele ndo a matar, o denunciara a policia. Ele aceita,
mas impde uma condi¢do: que antes ela o ajude a arrombar o
cofre. Clarice topa. As imagens dos dois tentando abrir o cofre
com ferramentas se sobrepdem sucessivamente, e sao alternadas
com planos-detalhes do relégio indicando o transcorrer das
horas: 02h00min, 04h30min, 04h38min, 04h 47min, 05hO00min. O
ladrao finalmente consegue abrir o cofre e vai embora, enquanto
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Clarice estd adormecida no sofd. A partir dai, o relégio acelera e
gira fluidamente até as 08h 37min (54min 44s - 65min 6s).347

O gerente do hotel chega a sua sala e, dando-se conta do
roubo, telefona para a policia. Clarice desperta, esconde-se e
consegue voltar a seu quarto sem ser vista (65m 07s - 66min 36s).

Roberto vai até Clarice e ela revela que ndo é baronesa, que
nao é ninguém, que mentiu a ele e que mentiu no hotel porque s6
quis viver 24 horas de sonho. O rapaz ndo demonstrou surpresa
alguma (68min 15s - 69min 29s). Em outra sequéncia, Clarice se
declara a Roberto. Agora é a vez de ele revelar que nido tem
dinheiro algum, que o pal4cio onde estiveram no dia anterior nao
lhe pertence e que vive num quarto de empregados do hotel e
trabalha como agenciador de hospedes. Clarice se irrita com a
revelacdo e afirma que vai se suicidar. Roberto parte, e Cicero
aparece no exato momento em que Clarice subia ao parapeito da
janela para se atirar (70min 03s - 72min 26s).

A policia apura os fatos sobre o roubo das joias da princesa
e conclui que o ladrdao é Pompeo Pelonidas, famoso ladrao de
joias. Partem, entdo, para o aeroporto a fim de impedir sua fuga
(72min 27s - 73min 26s).

Cicero conversa com Roberto. Diz que Clarice vai mesmo
suicidar-se e que s6 ele poderia impedi-la. Enquanto isso, na
radio, chegam mais cartas perguntando pela “Mulher Sherlock”.
O prémio sobe para trés contos de réis (73min 27s - 74min 38s).

Roberto e Cicero encontram Clarice. Ela revela que sabe
quem ¢é o ladrdo das joias da princesa. Roberto decide contar o
acontecido ao gerente (74min 39s - 76min 11s).

No quarto de Clarice, um visitante é anunciado: Guilherme
Stanley (Atila de Moraes). Um homem muito bem apessoado
adentra o quarto, beija as maos de Clarice, referindo-se a ela
como baronesa. Guilherme conta que é da linhagem do Bardo das
Torres Altas, parente da baronesa. Clarice, ao saber que se trata
de um miliondrio, simula lembrar de sua pessoa. Guilherme diz

37 Quase ao final dessa sequéncia, Clarice emite um enunciado
interessante: “puxa, eu nunca pensei que ser ladrdo desse tanto
trabalho...” (62min 30s). Sutilmente, a questdo do trabalho aparece,
sugerindo que trabalhar da menos trabalho do que viver indignamente.
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que deseja oferecer um baile de gala em honra a baronesa e coloca
toda a sua fortuna a sua disposicao (76min 41s - 79min 08s).

O gerente do hotel decide denunciar Clarice. Nesse
momento, Guilherme Stanley o aborda e diz que ird pagar todas
as despesas da Baronesa das Torres Altas, deixando um cheque
de vinte contos de réis. Roberto presencia a cena e, enciumado,
vai até o quarto de Clarice questioné-la sobre Guilherme. O casal
discute e Roberto acusa Clarice de farsante e mentirosa,
desprezando a moga (76min 42s - 83min 42s).

Roberto vai até a radio, onde trabalhou no passado, e diz ao
ex-patrdo que deseja voltar a sua antiga profissdo de radialista. O
homem responde que, em meio a crise, s6 se Roberto conseguir
encontrar a “Mulher Sherlock” e trazé-la de volta (83min 43s -
85min 15s).

Clarice enfeita-se para ir ao baile oferecido por Guilherme.
Cicero, porém, chega com a noticia de que Roberto sofrera um
acidente de automoével com a princesa. No hospital, enquanto
espera para ver Roberto, Clarice sonha acordada com o baile ao
qual deixara de ir para estar ali. O fluxo inicia com um close-up,
estratégia tipica da cinematografia hollywoodiana para indicar o
mergulho da mente do personagem, seja imaginacdo ou
lembranga (86min 16s - 93min 43s).

Finalmente, Clarice consegue ver Roberto, que recebe alta.
Ja fora do hospital, a moga se despede de Roberto e Cicero, e
parte rumo a praia, a fim de cumprir seu intento de suicidar-se.
Os dois homens conversam enquanto caminham até o carro.
Ocasionalmente, Cicero menciona o concurso “Mulher Sherlock”,
vencido por Clarice no dia anterior, e Roberto, extasiado com a
descoberta, vai a procura da moga (94min 34s - 97min 42s).

Na praia, Clarice corre para o mar. Mais uma vez,
apresenta-se na tela uma imagem-documento, que testemunha a
paisagem carioca dos anos 1940. Roberto alcanga Clarice e os dois
se beijam, num tipico happy end importado de Hollywood (94min
35s - 96min 55s).
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ras 38 e 39 - Frames de 24 horas de sonho - 97min 22s; 98min 46s.
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CONCLUSAO

Refletir sobre o Cinema produzido durante o regime
estadonovista é uma tarefa que s6 poderia ser cumprida dentro
dos parametros propostos por uma Histéria Social do Cinema.
Isso porque, ainda que o objetivo fosse realizar uma andlise
puramente formalista dos filmes premiados pelo DIP, ha
determinadas estratégias técnicas e escolhas estéticas que, para
serem compreendidas, ndo poderiam prescindir de um olhar
holistico e voltado para o contexto. Ndo se trata de procurar em
tais escolhas o seu referente fora da tela - como muitas vezes
pode ter parecido -, mas de procurar compreender os dialogos
entre forma, contetido e suas determinagdes sociais: legislacao,
producdo, distribuigdo, critica, recepcdo, consumo, entre outras.

Por se tratar de um regime autoritario, cujas decisdes
estavam, de modo geral, centralizadas no 6rgao responsével pela
censura, ligado diretamente ao presidente, e por tal 6rgao ter
instituido o concurso que premiou os filmes analisados nessa
pesquisa, pareceu coerente partir da legislagdo que dispunha
sobre as atividades cinematogréficas, censura e concessdo de
prémios e favores aos produtos nacionais que estivessem de
acordo com suas orientacdes. Mas tal exame ndo teria sentido se
nado estivesse conectado a trajetéria legal do Cinema nacional
desde o inicio da década de 1930, quando Getdlio Vargas
assumiu o poder, e, mais precisamente, a constituicao dos érgaos
responsaveis pela cultura e pela propaganda.

Essa trajetoria esteve marcada por uma campanha da
parcela da intelectualidade brasileira ligada a atividades
cinematogréaficas no sentido de despertar nos governantes o
interesse politico pelo Cinema, apontando para o que vinha
sendo feito em outros paises, principalmente nas grandes
poténcias mundiais, e, desse modo, demonstrando suas
potencialidades. A caracteristica autoritdria do governo
estadonovista naturalizou sua identificacio, mesmo a posteriori,
por estudiosos desse regime, com os governos ditos ‘totalitarios’
que se consolidavam na Europa. Desse modo, pareceu importante
realizar uma reflexdo sobre esse modelo contrapondo-o ao
modelo desenvolvido nos paises democréticos, a fim de tentar
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identificar qual ou quais os paradigmas preponderantes no
Cinema brasileiro, tanto em termos de estrutura organizacional
quanto de técnica, forma e contetido. Evidentemente, as questoes
técnicas e estéticas foram abordadas en passant, j4 que uma andlise
sistematica exigiria um arcabouco tedrico que s6 uma formacao
especifica na area poderia proporcionar.

Esse exame relativo aos paradigmas revela que,
empiricamente, o modelo estadunidense foi o que preponderou.
Como afirma Bernadet, ndo se trata apenas “do Gringo nos
invadindo; somos nés também produzindo Gringo. Nao é apenas
um processo de que somos vitimas. Mas um processo de que
somos agentes” 348

A intelectualidade ligada ao Cinema possuia espaco
garantido para discussdo dos assuntos referentes a essa atividade
nas revistas especializadas que circularam na época. Nessa
pesquisa, foram consultadas as edi¢des publicadas entre 1939 e
1942 e 1939 e 1945, respectivamente, da Cinearte e d’A Scena Muda,
a fim de mapear essas discussoes e de buscar nesses discursos
informacdes sobre as questdes legais que envolviam o Cinema, os
paradigmas  internacionais @ que  porventura  estavam
influenciando a produgdo nacional e a propria organizacao estatal
nesse sentido, os filmes premiados pelo DIP e a reacao da critica e
do publico a esses filmes.

De outro lado, com o objetivo de ouvir a voz do Estado,
procurou-se examinar a se¢do de Cinema da revista Cultura
Politica, a publicacdo oficial do regime estadonovista. Foram
consultadas todas as edi¢oes de 1941 a 1945, periodo no qual a
revista circulou.

Essas publicagdes, tanto as comerciais Cinearte e A Scena
Muda quanto a oficial Cultura Politica, embora sejam fontes
riquissimas para o estudo do periodo, apresentam certos limites.
As comerciais principalmente porque representam o discurso de
uma elite letrada, isto é, uma minoria populacional. De acordo
com estatisticas da época, o Brasil possuia, em 1944, pouco mais
de mil salas de projegdo, o que representava um publico de cerca
de 200 mil pessoas indo ao Cinema diariamente, ou seja, apenas

348 BERNADET, Jean-Claude, 2009, Op. Cit., p. 159.
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0,5% da populacdo.’*® Assim, essa caracteristica da proépria
dinamica social brasileira impossibilita uma investigacdo, por
meio das revistas comerciais, sobre a recepgdo de ideias e filmes
pelas camadas populares, que ndo tinham acesso as midias
impressas.

Essas revistas também trazem a tona outra questdo, que diz
respeito a autenticidade das cartas de leitores publicadas: seriam
essas cartas verdadeiramente redigidas e enviadas por leitores
das revistas? Seriam forjadas pelos editores? Seja como for, o que
se tem em conta é que elas sdo produto de reflexdes de
espectadores de Cinema daquele periodo, o que justifica a
permanéncia dessas fontes no corpus documental.

No que tange a Cultura Politica, o cuidado se refere ao fato
de se tratar de uma publicacdo oficial, na qual seria natural
encontrar um discurso univoco. No entanto, nao foi isso que se
verificou. Evidentemente, os textos ndo apresentam transgressoes
graves e explicitas aos ideais do regime, mas poderiam divergir,
por exemplo, sobre a competéncia e o mérito dos filmes
premiados pelo DIP.

Como diversas vezes se reiterou, os filmes analisados nao
eram filmes oficiais, eram filmes ficcionais de enredo, a principio
realizados para divertir o espectador. Porém, como estdao
inseridos no intrincado contexto de desenvolvimento da industria
cinematogréfica brasileira, que necessitava do apoio do Estado,
apresentam tematicas que, possivelmente, pretendiam agradar ao
regime estadonovista, servindo, assim, a doutrinacdo. Em
contrapartida, os filmes, cumprindo sua funcdo primeva, o
entretenimento, apresentam temas transgressores e outras
representagdes que ndo estavam afinadas com os ideais do
governo. O fato de, ainda assim, terem sido premiados pelo DIP
aponta para a face contraditéria e hibrida do regime
estadonovista.

39 A mesma fonte indica que, nos Estados Unidos, o ndmero de salas de
projecdo passava de vinte mil naquele mesmo ano. Cf. BENTES, E. M.
Sim, existe! In: A Scena Muda, n. 30. Rio de Janeiro, 25 de julho de 1944,

p- 3.
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Uma das maiores dificuldade para a execugdo da pesquisa
foi o custoso acesso as fontes imagéticas. Apenas uma instituigao
de pesquisa, a Cinemateca Brasileira, possui os filmes da Cinédia
e o de Raul Roulien. O primeiro visionamento, ainda na fase do
projeto de pesquisa, foi feito nessa instituicdo, mas a cessdo de
cOpias para pesquisa esbarrou em complicagdes de outra ordem.
A solugdo, ja tardia, foi oferecida pela Cinédia, produtora de dois
dos filmes, que negociou cépias de ambos. A anélise do filme de
Roulien, cuja coépia ndo foi obtida, embora a obra ja seja de
dominio publico, foi realizada em visionamentos na Cinemateca
Brasileira, de tal modo que ndo foi possivel voltar ao filme
sempre que surgissem dividas, nem tampouco extrair os frames
mais representativos.

Em face aos objetivos estabelecidos, a maior limitacdo que
essa pesquisa apresentou refere-se a impossibilidade, pelas fontes
levantadas e consultadas, de identificar e mensurar o impacto
social dos filmes analisados. Esse impacto vai além da recepgao,
pois esta ligado aos ecos, padrdes de comportamento e consumo,
entre outros aspectos que regem uma sociedade.

Porém, na esteira de uma Histéria Social do Cinema,
diversas possibilidades se apresentam, e poderiam trazer outros
resultados se a pesquisa fosse desenvolvida em um periodo mais
prolongado. Uma delas se refere, numa abordagem contextual e
multiperspectivica, a possivel imbricacdo entre uma teoria social
e a teoria feminista, j& que os trés filmes analisados possuem
elementos que permitem esse olhar. Como assinala Kellner,

o marxismo informado pelo feminismo sera
diferente do marxismo unidimensional isento
de feminismo (e vice-versa). O ponto de vista
marxista-feminista informado pelo p6s-
estruturalismo serd diferente da perspectiva
marxista-feminista dogmatica que reduza um
filme apenas a problematica de classe e sexo.
Isto porque o pés-estruturalismo defende
multiplas perspectivas, dirige a atencdo para
fatores ignorados por algumas perspectivas
marxistas ou feministas e abala as crencas
ingénuas de que uma Unica interpretagdo
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especifica é certa e verdadeira. No entanto,
uma perspectiva pds-estruturalista como o
desconstrutivismo pode tornar-se previsivel e
unilateral se ndo utilizar outras perspectivas,
como o marxismo e o feminismo.3

Mesmo diante de objetivos ndo alcancados ou de
possibilidades de pesquisa ndo empreendidas a fim de ndo infla-
la em demasia, acredita-se que houve alguma contribuigado para o
debate historiografico no que se refere ao periodo e objeto
estudados. Essa contribuicao diz respeito, principalmente, ao fato
de se ter elegido filmes ficcionais, de enredo e de longa-metragem
para comporem o corpus documental da pesquisa. Conforme
mencionado, até onde se tem conhecimento, apenas os
Cinejornais e os filmes educativos foram consistentemente
estudados por pesquisadores brasileiros.

Como consequéncia, espera-se ter contribuido também no
sentido de se voltar o olhar a questao da preservagao de filmes
brasileiros, para a sua potencialidade como fontes de pesquisa e
como veiculos para a compreensdo nao do que foi o Cinema das
décadas de 1930 e 1940 ou a sociedade que o produziu, mas do
que é o Cinema e a sociedade brasileira hoje, imersos nessa
“modernidade liquida”351.

350 KELLNER, Douglas, 1995, Op. Cit., p. 131.
%1 Expressao emprestada do sociélogo Zygmunt Bauman.
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APENDICE A - Levantamento de filmes premiados pelo DIP
Longas-metragens

Aves sem ninho (1939)
Céu azul (1940)

Pureza (1940)

24 horas de sonho (1941)
E proibido sonhar (1943)

Curtas-metragens

Os novos bandeirantes da lavoura (1940)
Baixada Fluminense (1940)

Entre a morte e vocé (1940)

Fabricagdo de ago em Monlevade (1940)
Incentivo da viticultura no Rio Grande do Sul (1940)
Laminagdo de aco em Monlevade (1940)
O metal onipotente (1940)

A nossa escola naval (1940)

Os novos bandeirantes da lavoura (1940)
Para o nosso futuro (1940)

A siderurgia em Monlevade (1940)
Trabalhos de saneamento (1940)

Usina de ilusoes (o mar) (1940)

O nosso servigo postal (1940)

A Baixada do Macacti (1940)

O Brasil no século XX (1940)

A criagdo do acard bandeira (1940)
Jangadeiros (1940)

Um vespertino moderno (1940)

A marinha em trabalho n.03 (1940)

O leite (1941)

Metamorfose do sapo (1941)

Fonte: desenvolvido pela autora.
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ANEXO A - Levantamento de filmes em
produzidos entre 1939 e 194532

1939

Anasticio

Aves sem ninho
Banana-da-terra
Bandeira anhanguera
Civilizacdo e sertio

Estd tudo ai!

Joujoux e balangandans
Nas selvas do rio das mortes
No reinado dos xavantes
Onde estds felicidade?
Pega ladrio

1940

Argila

Os bandeirantes
Cavaleiro da serra
Ceéu azul

Cisne branco
Direito de pecar
E o circo chegou
Eterna esperanga
Laranja da China
Pureza

O simpiitico Jeremias
Unido

Vamos cantar

1941
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longa-metragem

32 Detalhes sobre essas produgdes podem ser consultados em SILVA
NETO, Anténio Ledo da. Dicionario de Filmes Brasileiros. Sao Paulo:

2002.
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O dia é nosso

Entra na farra
Seducdo do garimpo
Testemunha ocular
24 horas de sonho

1942

Astros em desfile

Coelho sai

Quarto Congresso Eucaristico Nacional de Sao Paulo
Sertoes bravios

Tudo é verdade

1943

Caminho do céu

E proibido sonhar
Moleque Tido
Samba em Berlim
O segredo das asas

1944

Abacaxi azul

Berlim da batucada

O brasileiro Jodo de Souza
Coragoes sem piloto

Gente honesta

Romance de um mordedor
Romance proibido

Tristezas ndo pagam dividas

1945

Anjo nu
O cortico
Nio adianta chorar

Pif-paf
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Vidas solitdrias
24 anos de lutas



