Humberto Mauro

Eduardo Morettin

ascido em 30 de abril de 1897, em Volta Grande, estado de Minas Gerais,

Humberto Mauro foi um dos cineastas mais importantes da histéria do

cinema brasileiro. Em primeiro lugar, pelo fato de possuir uma larga
e ininterrupta produ¢io no campo do documentirio e ficgio desde o final dos
anos 1920 até a década de 70 do século passado, dado singular tendo em vista as
dificuldades de realizagio peculiares de nossa cinematografia. Em segundo lugar,
falar de Mauro implica discutir a prépria historiografia do cinema brasileiro, pois
lidamos com um diretor que foi nomeado patriarca do Cinema Novo por um de
seus principais artifices, a saber, Glauber Rocha (1963: 21 e ss.), e estudado por
aqueles que constituem dois dos principais pilares dos estudos histéricos acerca
de nosso passado filmico: Alex Viany (1978) e Paulo Emilio Salles Gomes (1974).
Diante dessas questdes, procuraremos, por um lado, apresentar de maneira pano-
rimica a obra de Mauro. Por outro, salientamos que esta apresenta¢io nio estard
isenta de uma preocupacio que afeta qualquer reflexdo de cariter histérico: a
andilise de um objeto nio se faz sem mediagoes, sendo uma delas a tradigio critica
com a qual dialogamos ¢ inquirimos sempre que nos voltamos para o tema de
nosso trabalho.

Com parcos recursos, Mauro iniciou as suas atividades na cidade de Cata-
guases, municipio préximo de Volta Grande. La dirigiu primeiramente laladido, o
Cratera (1925), em parceria com Pedro Comello, uma produgio caseira. Em seguida
tivemos Na primavera da vida (1926), O thesouro perdido (1927), Braza dormida (1929)
e Sangue mineiro (1930), sendo os trés tltimos feitos para a empresa cinematografica
local, a Phebo Sul America Film, depois nomeada Phebo Brasil Film.
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Dessa fase restam apenas as trés tltimas obras. Através delas é perceptivel
um dominio cada vez maior da linguagem cinematografica, entendida dentro dos
padroes vigentes na época, ou seja, do cinema narrativo clissico hollywoodiano.
Como indices desse aprimoramento, temos histérias mais complexas, o uso cada
vez mais apurado da montagem paralela e uma maior habilidade na construgio de
personagens e de situagdes. Indicador dessa desenvoltura é o prémio de melhor
filme de 1927 conferido pela mais influente revista de cinema da década, Cinearte,
a O thesouro perdido. Essa premiagao revela por sua vez um outro aspecto dessa fase.
Essas obras demonstram também uma lenta apropriacio, filme a filme, de temas
caros 2 critica cinematografica da época, como a identificacio de nossas qualidades
“nacionais” através da exibi¢ao de ambientes luxuosos em que qualquer indicio de
pobreza era ocultado. Tratava-se de mostrar um Brasil “civilizado” 4 imagem dos
EUA e da Europa e distante daquilo que representava aos olhos de nossa elite de
entio o atraso, ou seja, imagens de hibitos e costumes vinculados a populagio pobre
composta majoritariamente por negros ¢ mulatos. Se em um primeiro momento os
criticos de Cinearte elogiaram O thesouro perdido por serem “nossos os ambientes, os
typos, os usos, os costumes”, conforme citado por Paulo Emilio, o “interesse por
filmes que refletissem um Brasil rastico vai diminuir e desaparecer em favor dos
que ‘acompanham as novidades dos studios americanos’”(Gomes, 1974: 331-332).

Isto é evidente, por exemplo, em Sangue mineiro (1930), no momento em que
Neuza, uma das heroinas da histéria, “garota moderna educada a americana”, como
nos informa o letreiro, ¢ apresentada a “alta” sociedade. Em um solar neocolonial,
uma festa de cardter eminentemente popular como a noite de Sao Joao é representada
como um refinado baile com trajes a rigor, incluindo smoking para os homens.

Essa apropriagio temadtica nao significou, entretanto, que Mauro pura e sim-
plesmente tenha incorporado o projeto ideolégico de Cinearte em seus filmes. E
importante notar que diversos criticos apontaram para a questio da inadequagio de
Mauro as demandas externas (Souza, 1987: 105-120; César, 1980: 21), traco particu-
larmente marcante no periodo em que trabalhard no Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE), 6rgao criado em 1936 durante o regime do presidente e depois
ditador Getalio Vargas (1930-1945), fase que sera tratada adiante. Um dos elementos
dessa dissonincia € a presenga, como veremos, de um tom nostilgico em sua obra
que impede, na maior parte de sua produgio, a concretizacio do happy end (Gomes,
1974: 243-244).

Paulo Emilio analisa o periodo de formagio do diretor mineiro em Cata-
guases, identificando a influéncia exercida pelos seus primeiros “mestres”, a saber,
Cypriano Teixeira Mendes, dono de uma oficina na qual Mauro realizava trabalhos
de eletricidade antes de se dedicar ao cinema, Pedro Comello, homem que o levou
a se interessar pela fotografia e co-diretor de O thesouro perdido, e Adhemar Gonzaga,
editor da revista Cinearte ¢ dono da Cinédia, empresa carioca para qual o diretor
mineiro trabalhari no inicio da década de 1930.
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Nesse periodo de formagio, Paulo Emilio detecta no jovem eletricista a origem

do sentimento de nostalgia que permeard uma boa parte de sua obra posterior,
conforme o relato abaixo:

Dei um passo na sua compreensio quando (...) percebi que inculcar eletrici-
dade nas fazendas e granjas da Mata decadente nao era apenas pouco estimu-
lante para a sua imaginagio, mas a contrariava frontalmente. Esclareceram-se
entdo as nostalgias prematuras que impregnavam o jovem eletricista. Sua
afetividade estava colada a uma paisagem, a uma maneira de ser e de viver
vislumbrada alguns anos antes pelo colegial em férias. Definindo melhor, sua
imaginag¢ao aderia de fato a um mundo ainda anterior e largamente mitico.
(...) Sonhando com uma harmonia e uma graga de viver iluséria, com as lem-
brancgas da infincia além-paraibana e das férias em Cataguases, o Humberto
que imagino se assemelha — acentuada a ressalva de uma sensibilidade maior
— aos cataguasenses (...) da geragio anterior, que teciam a legenda em torno
da idade do ouro (Gomes, 1974: 71-72).

Podemos afirmar que Paulo Emilio recupera a ligagio de Mauro com esta

idade do ouro através de suas tentativas de realgar no cinema do diretor mineiro um
cotidiano rural, indice desse mundo mitico perdido. No entanto, esse mundo luta
para vir a tona e emergir em seus filmes. Luta que ocorre em fun¢io da existéncia
de uma série de demandas e interferéncias desagregadoras e hostis a esse ambiente.
O mundo rural manifesto em O thesouro perdido vai aos poucos sendo abandonado
em fungio da influéncia de Cinearte ¢ Adhemar Gonzaga, como dissemos, dando
lugar ao cinema de ambientes luxuosos e ricos, conforme o padrio que foi sendo
adotado pelos criticos da revista. Segundo o autor:
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A primeira fita [O thesouro perdido] possui uma agilidade e, sobretudo, um fres-
cor, que diminuem consideravelmente em Braza dormida e que desaparecem
em Sangue mineiro. Tudo se passa como se uma seiva que animava o primeiro
filme se esvaisse no segundo até desaparecer completamente no terceiro. Essa
seiva seria constituida pelos dados do mundo humilde de Humberto e que
pulsam através de todo O thesouro perdido, insinuam-se sub-repticiamente em
Braza dormida, mas que nao tém vez em Sangue mineiro. A férmula para definir
e resumir o fendmeno ¢é dizer que no conflito que se manifestou dentro de
Humberto Mauro entre Cataguases e Cinearte, esta tinha levado a melhor. (...)
A partida para trabalhar no Rio ao lado de Adhemar impunha uma opgio:
abandonar Cataguases também dentro de si e entregar-se a Cinearte (Gomes,

1974 : 454-455)."



Se 0 abandono de Cataguases significou a transferéncia para a cidade do Rio de
Janeiro, o entregar-se a Cinearte concretizou-se no emprego conseguido na recém-
inaugurada produtora Cinédia. Nela realizou Ldbios sem beijos (1930), Ganga bruta
(1933), primeiro filme sonoro do diretor e tido por muitos como uma das principais
obras do cinema brasileiro, e oz do carnaval (1933), documentario sobre o carnaval
do Rio de Janeiro que nio resistiu a a¢io do tempo.

O letreiro de apresentacio da cépia remanescente de Ldbios expressa o cosmo-
politismo desejado por Cinédia, Cinearte e, agora, Mauro. Como somos informados,
a histéria que veremos poderia se passar em qualquer lugar, como, por exemplo,
Londres. As discussoes sobre os perigos que a vida em uma metrépole oferece a
manutengao de uma moral burguesa estio presentes nos percalgos vividos pelo par
amoroso Lelita e Paulo. A heroina é uma mulher “moderna”. Sinal de sua emanci-
pagio e despojamento ¢ o deslocar-se de tixi sozinha pela cidade. No entanto, essa
atitude traz seus riscos. Em dia de muita chuva, Lelita e um desconhecido entram,
por portas diferentes, no automével. Enquanto vemos virios planos da cidade, a
camera, dentro do carro, registra o bate-boca suscitado pelo fato de ela se recusar a
dividir o trajeto com um estranho. Apds esse comego ruim, os dois se encontrario
novamente em um baile (smokings e casas suntuosas novamente) em que Paulo,
o outro ocupante do auto, demonstrari a seriedade de suas intengdes para com a
moga, afastando de si a imagem de aproveitador suscitada pelo encontro fortuito,
acaso somente possivel em uma grande cidade. Depois de muitas idas e vindas, os
altimos planos nos mostram o casal unido naquilo que seria o destecho de um bem-
sucedido relacionamento.

O uso do verbo no tempo condicional se deve 2 mencionada dificuldade de
Mauro em trabalhar com happies ends. A dtvida que paira em relagio a um final de
fato feliz reside na seqiiéncia imediatamente anterior. Nela vemos a prima de Lelita
acreditar nas juras de amor de seu namorado. Apaixonado, ele nos diz que seu amor
¢ eterno como o cascatear das dguas que correm do alto de um pequeno monte
préximo. No plano seguinte, vemos alguém fechar o hidrante responsivel pelo
volume de dgua da pequena cascata. Aos poucos, sem que o casal perceba, as dguas
param. Esse comentirio do narrador estende-se para a seqiiéncia posterior, pois, em
cima desse plano das dguas/amor que findam, uma fusio nos leva a Paulo e Lelita.
Essa fusio nos coloca uma pergunta: a mulher deve acreditar nas promessas de amor
eterno feitas por um homem que foi conhecido em uma situagio e um espago tio
instaveis, tio marcados pela mobilidade, como € o caso do tixi em movimento? A
essa questio o narrador nio deixa resposta, preferindo colocar um ponto de inter-
rogacio sobre o futuro relacionamento do par principal, atenuando o sentimento
de aparente felicidade representado pelos beijos e trocas de carinho.

Em Ganga bruta o mesmo esquema se repete. No inicio, um casamento se
realiza. Alguns planos préximos do casal na Igreja sio sucedidos por detalhes de
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uma mansio onde a noite de ntpcias ocorrerd. Nessa residéncia, figuras de cariter
neo-gético que ornam uma escada sio enfatizadas. Por meio de uma fusio vemos
um homem de aspecto grotesco, cuja fun¢io nio ¢ precisada nesse momento pela
narrativa, anunciar que “nio havera mais festas nessa casa”. Depois de 0 mordomo
pedir para que silencie, ouvimos gritos e tiros. Pelo olhar do mordomo, chegamos a
Marcos, o noivo, e sua mulher, morta ao lado da cama. Algum tempo depois, através
de uma manchete de jornal, somos informados da verdadeira motivagio do crime e
do resultado do julgamento. O assassinato foi cometido porque Marcos fora traido:
descobriu tarde demais que sua futura mulher havia chegado “impura” a primeira
noite do casal. Dada as razdes apresentadas — crime contra a honra — o engenheiro foi
absolvido, sentenga cujo desenlace causa mais surpresa para o espectador moderno
do que talvez para o publico predominantemente masculino de entio.

Marcos decide abandonar sua mansio na cidade, pois tudo o relembra da
“tragédia”, e resolve trabalhar no interior. L4, apesar de se dedicar intensamente ao
trabalho e evitar qualquer relacionamento, apaixona-se por SOnia, jovem aparente-
mente ingénua e sensual. Essa paixdo provoca a desestruturagiao do ntcleo familiar
em torno do qual Sénia vivia. Depois de se envolver em uma briga com Marcos
pelo amor da heroina, Décio, seu primeiro pretendente, morre acidentalmente. Sua
mae falece a seguir de desgosto, ao que tudo indica.

A tltima seqiiéncia trata do casamento de Marcos e Sénia. O narrador, no
entanto, faz com que paire, mais uma vez, uma certa davida sobre aquele que parece
ser mais um tipico final feliz tio comum aos filmes de entio. O sinal da morte
abengoa a uniio do par romintico. Do pescogo inerte de Décio sem vida pende uma
pequena cruz. Por intermédio de uma série de fades-in e fades-out veremos a cruz
que estd fincada sobre sua cova e o velério de sua mie, onde percebemos, solitirios,
Marcos, Sénia e Guimaries, o homem de aspecto grotesco que vimos na primeira
seqiiéncia, uma espécie de homem de confianga do engenheiro. E sintomitico
que, além das referéncias a tragédia causada pelo novo relacionamento, vejamos
novamente, proximo ao casal, a personagem que no inicio do filme prognosticou
o desfecho fatidico do primeiro casamento. Ele 14 estd como a nos lembrar que a
unido a ser celebrada é passivel de repetir um ciclo que parece nio ter fim. Apds
centrarmos nosso olhar em Marcos e S6nia, uma fusao nos leva a um quadro com
cruz. Mais uma associagio ¢ feita, dessa vez a outra cruz presente no interior da
Igreja. A idéia de ciclo pode ser retomada entio, pois vemos, como se a configurar
esse NOoVOo recomego, o casamento se realizar sob uma decupagem feita a semelhanga
da seqiiéncia inicial, com mais planos, certamente, mas com o mesmo tratamento de
luz, os mesmos recortes e angulagoes. De fato, a unido representa a consolidagao de
um percurso tormentoso para os dois e, desse ponto de vista, pode indicar um futuro
distante de tudo o que ja foi vivido e experimentado. No entanto, cabe ressaltar, o
encadeamento dos planos nos fornece elementos suficientes para interrogar sobre o
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efetivo estatuto desse final: trata-se de um happy end ou de mais um desfecho trigico?
A duvida, deve-se salientar mais uma vez, impede a celebragio plena do final feliz.
Os filmes feitos por Mauro na Cinédia nio coadunam, portanto, com as expectativas
criadas pelos responsaveis pela encomenda, na medida em que fogem do padrio do
cinema clissico defendido por Gonzaga e pelos colaboradores de Cinearte.

Nio podemos afirmar categoricamente que as dissonincias presentes nos
dois filmes, Ldbios e Ganga, foram responsaveis pela saida de Mauro da Cinédia
logo em 1934. No entanto, a anilise dos filmes nos permite dar um sentido ético e
estético a seu desligamento de Gonzaga, ligando-o ao conflito apontado acima por
Paulo Emilio.

Ap6s o abandono da Cinédia, trabalhou para uma outra produtora carioca,
a Brasil Vita Films, de propriedade de Carmen Santos, famosa atriz brasileira. Para
ela, conclui Favela dos meus amores (1935), Cidade mulher (1936) e Argila (1940). So-
bre os dois primeiros filmes restaram apenas informagoes de artigos de periédicos.
Argila, teito em plena ditadura do Estado Novo (1937-1945) chefiada por Vargas,
serd comentado mais adiante, dado que as condi¢des de sua produgio e sua estrutura
narrativa dizem respeito ao vinculo de Mauro ao Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE) e, por conseqiiéncia, ao projeto autoritirio de uso do cinema
para fins educativos.

O cinema educativo, entendido como um importante auxiliar do professor no
ensino e um poderoso instrumento de atuagio sobre o social, foi debatido e defen-
dido por muitos pedagogos e intelectuais de Sao Paulo e do Rio de Janeiro nos anos
1920 e 1930. Ao lado dos aplausos as primeiras iniciativas dos governos estadual e
tederal pelo “bom” cinema, uma verdadeira campanha foi desenvolvida nas revistas
pedagdgicas oficiais a favor da producio de filmes considerados sadios do ponto de
vista moral e pedagdgico e da censura as obras tidas como perigosas a sociedade por
supostamente incitarem seus membros a pritica de vicios e crimes.

Para esses educadores, como Jonathas Serrano e Francisco Venancio Filho, as
pessoas deveriam ter uma relagio com o filme marcada pelo raciocinio frio e abstrato,
e nao mais pelo sentimento. Um puiblico que, entendido como um todo homogéneo,
nio seria capaz de agir racionalmente diante da influéncia negativa do cinema. Eles
pensavam, em particular, nas criangas. Seria o “cine-drama” o responsavel por certas
manifestacdes descontroladas que, costumeiramente, ocorriam durante as “matinées
infantis: a gritaria ensurdecedora da sala, a exaltagio desvairada dos garotos, presos
de intensa emog¢io” (Serrano & Filho, 1931: 32).

A disciplinarizagio deveria ser imposta, pois somente assim seria possivel o
cinema educativo incutir nas criangas o “valor do trabalho e da solidariedade” (Ser-
rano & Filho, 1931: 72). Obviamente, o aluno aqui é visto como um recepticulo
vazio, pronto para receber os “bons” ensinamentos e amoldar-se aquilo que a “so-
ciedade” dele espera.
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O espago conseguido nas publicagdes oficiais acima mencionado indicava
que o Estado nio estava surdo as reclamagoes vindas dos educadores. Mapeada a
drea a ser penetrada e apontados os perigos, era necessiria, no entanto, uma agao de
maior envergadura. A presenga do Estado, solicitada por quase todos os intelectuais
preocupados com a questio, foi colocada como condigio sine qua non para o sucesso
da empreitada.

Apds a nacionalizacio do servigo de censura em 1932 reivindicado pelos edu-
cadores, a criagio, ja referida, em 1936, do Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE) representou de fato a concretizagao do projeto, através da proposta de uma
produgio continua de filmes, pela primeira vez encetada pelo Estado. Contando
com o apoio oficial, Edgar Roquette-Pinto, antropdlogo e ex-diretor do Museu
Nacional, intelectual reconhecido pela sociedade de entio, foi designado dire-
tor-presidente. Ele procurou reorganizar e sistematizar o movimento, a fim de se
aproveitar do impulso considerado definitivo. Em mar¢o do mesmo ano, o INCE
iniciou as suas atividades, sendo contratado como diretor-técnico Humberto Mauro.
E importante lembrar que ao longo de sua carreira Mauro j havia feito uma série
de curtas-metragem de aspecto documental, como Symphonia de Cataguases (1929)
e As sete maravilhas do Rio de Janeiro (1934).

Durante o periodo ditatorial, o INCE produziu uma série de reportagens sobre
eventos civicos como Dia da bandeira, além de outras manifestacoes de exaltagio a
patria como Parada da juventude, de 1940 (Souza, 1990). Afora essas reportagens, o
INCE, sempre tendo a frente Mauro na dire¢io, dedicou-se a temas relacionados
a educagio propriamente dita, como zoologia, educagao artistica, fisica, literatura,
danca, geografia e histéria.

Em relagio a esses dltimos assuntos, o diretor sempre contou com a asses-
soria de especialistas, como Carlos Chagas Filho, Vital Brasil, Agnaldo Alves Filho
(Instituto Pasteur), Alirio de Matos (Observatério Nacional) e Afonso de Taunay
(Museu Paulista). Essa orienta¢io dada por especialistas a Mauro constitufa um dos
pontos fundamentais do projeto, assegurado pelo projeto de lei de 1937 que criou o
INCE. A participagio desses intelectuais garantiria a apresentagio das nogoes tidas
como verdadeiras, a elaboracio de um texto “correto” do ponto de vista cientifico
e a sua “boa” adequagio ao ensino.

Um ano apds ingressar nos quadros institucionais do INCE, Mauro con-
cluiu para o Instituto do Cacau da Bahia Descobrimento do Brasil (1937), que contou
com trilha sonora de Heitor Villa-Lobos, feita especialmente para o filme, e com
a orientagio histérica de Roquette-Pinto e Afonso de Taunay (Morettin, 2002:
70-83). Descobrimento do Brasil faz parte de um amplo cendrio cultural que buscava
legitimar simbolicamente o regime de Gettlio Vargas, visto como responsavel pela
consolidagio do Estado Nacional. Apesar de nio ser pura e simplesmente uma
“pega de propaganda”, a obra de Mauro e a mdsica de Villa-Lobos, em fungio do
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préprio tema, encaixavam-se perfeitamente na idéia de formagao de um corpo coeso
em torno de objetivos comuns e comandado por um lider que se punha acima das
possiveis divergéncias sociais. Suas imagens, como a da recepg¢ao dos indios pelos
portugueses na embarcacao de Pedro Alvares Cabral, constroem uma representacio
harménica de nosso passado afinada com o periodo.

De acordo com o projeto de cinema educativo ao qual o filme se vincula,
era importante validar “cientificamente” o discurso cinematogrifico, adotando-se
estratégias de autenticagio com o objetivo de diferenciar o filme dos melodramas
histéricos da época, a la Cecil B. de Mille, acusados pelos educadores de nio se
preocuparem com a chamada verdade histérica ¢ de dedicarem ao romance um
espaco bem maior do que deveriam. Nesse sentido, um dos principais elementos
abonadores da fidelidade histérica de Descobrimento foi o uso da Carta de Pero Vaz
de Caminha, escrivio da armada de Pedro Alvares Cabral que aportou no Brasil em
1500. A idéia dos realizadores do filme era a de colocar o documento em primeiro
plano, como se a fonte e, conseqiientemente, a Histéria falassem por si.

Por outro lado, a ja comentada dificuldade de Mauro em trabalhar com
o “climax” aparece em Descobrimento mais uma vez, elemento fundamental para
entendermos o distanciamento de Mauro em relagio ao projeto de constitui¢io
de um pantedo cinematogrifico de nossos herdis. Da mesma forma que mostra a
partida da esquadra de Cabral em meio a acenos dos indios e dos portugueses, so-
mos levados no tltimo plano a cruz fincada no chio do territério incorporado para
acompanharmos a reagio dos trés degredados que aqui permaneceram. Esse plano
constitui um forte contraponto a ténica de felicidade que emana dessa seqiiéncia
final, pois os portugueses aqui deixados contemplam com tristeza a impossibilidade
de voltarem para sua terra.

Assim, o filme apresenta dissonincias em relagio a pretendida edifica¢io do
tema, apesar dos padroes preestabelecidos pelas artes plasticas, pela Historia e pela
musica, material de composi¢io das cenas e seqiiéncias. Em fungio da especifici-
dade do préprio cinema, novos aportes de significado sio trazidos ao tema pelo
embaralhamento de todos os referenciais anteriores feito pela mise-en-scéne do dire-
tor. Encontramos a produgio historiogrifica do Instituto Histérico e Geogrifico
Brasileiro e de seus associados, cristalizada no apego a cientificidade, na sintese do
que teria sido aquele momento e na ilustragio de algumas das teorias defendidas
pelos seus membros, como € o caso, por exemplo, da questio da casualidade, tema-
tizada por Descobrimento. Temos também as imagens produzidas pelos académicos
do século XIX, origem da composi¢io de tipo tableaux presente na obra, dentro de
uma tradigio cinematogrifica que remonta a O nascimento de uma nagao (1915), de
D. W. Griffith. Porém, da mesma forma que as pinturas ¢ a historiografia apresen-
tam mudangas de tom no decorrer dos anos, o filme, por alguns dos motivos aqui
apresentados, confere ao tema a sua modulagio, a sua freqiiéncia, diversa em fungio
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do meio/suporte pelo qual ele é representado, e necessariamente outra em virtude
da época em que foi feito, momento de novo inventirio de tradi¢des realizado nos
anos 1930 com o objetivo de acertar o compasso entre presente ¢ passado, a partir
do emblema Estado-Nacio.

O ingresso de Mauro no INCE apresentou duas facetas. De um lado, repre-
sentou a consolida¢io de sua produgio, dado que participou direta ou indiretamente
da confecgio de cerca de 300 filmes de curta e média metragem entre 1936 e 1964.
De outro, principalmente durante o periodo da ditadura varguista e da gestio no
instituto do dltimo de seus “mestres”, Roquette-Pinto, o vinculo com o Estado
se traduzird na adoc¢io de um tom oficial nas obras encomendadas, na aceitacio e
na incorporagio de um discurso cientificista em suas peliculas e, por fim, em um
empobrecimento de sua fatura filmica, presa as orientagdes de intelectuais que se
julgavam efetivamente os responsaveis pela elaboragio das imagens.

E modelar, nesse sentido, o média metragem Os bandeirantes (1940), primeiro
filme histérico produzido pelo INCE. Além da orientagio geral de Roquette-
Pinto, Taunay ¢ chamado mais uma vez para contribuir com a verificagio histérica.
Nesse filme, Mauro teve um espaco de liberdade muito menor sobre o processo de
producio de imagens do que em Descobrimento. A presenga de Taunay, “historiador
das bandeiras”, especialista no assunto, reforga o controle sobre a leitura imagética
desejada acerca do tema. Um dos elementos que denotam essa tentativa de controle
¢ o roteiro produzido pelo diretor do Museu Paulista para o filme.? Dividido em
nimeros, o roteiro traz uma série de indicagdes a respeito da fun¢io de cada elemento
cénico, das imagens a serem produzidas e dos recursos necessarios para transmitir
o contetido de maneira eficaz. Por fim, as indicagdes pontuam o uso da cimera, o
tipo de enquadramento e a presenga do contraponto sonoro.

Apesar do controle, Mauro privilegia as dificuldades, ou seja, o custo da
empreitada, o que confere a narrativa, como um todo, e a um dos bandeirantes
representados, Fernio Dias Pais, em particular, um tom melancélico que destoa da
celebragio da conquista elaborada por Taunay no Museu e em sua obra historiogra-
fica (Morettin, 1998: 105-131). A énfase no custo da empresa e o predominio da
melancolia nesse episédio podem ser percebidos, por exemplo, nas seqiiéncias finais
do média, a partir das cenas referentes a descoberta das esmeraldas. Dois planos,
com o bandeirante distante da cimera, em plano geral, noticiam o acontecimento.
O tratamento dado aquele que seria 0 momento maximo da empreitada é decep-
cionante, no minimo, na medida em que nio corresponde ao esperado climax. Nio
acompanhamos como teria se dado a descoberta, ji que a cAmera nio esta presente,
e a narrativa nio se preocupa em nos fazer sentir aquilo que o bandeirante teria
experimentado ao encontrar as pedras preciosas.

No mesmo ano em que conclui Os bandeirantes, Mauro termina Argila, que
serd exibido apenas em 1942. Este filme trata do amor de Luciana, vitiva rica e
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cosmopolita, por Gilberto, artesio dedicado a produgio de cerimica marojoara,
artesanato tipico de povos indigenas que habitavam o extremo norte do pais. No
decorrer dessa histéria, que tem como pano de fundo a discussio das no¢oes
de cultura popular e erudita, assistimos a uma aula de Roquette-Pinto sobre as
pecas indigenas, com a mesma estrutura narrativa de um dos curtas do INCE.
Esse amor, por sua vez, enfrenta uma série de obsticulos para se concretizar. Em
primeiro lugar, a resisténcia oferecida pelo mundo que gira em torno do castelo
de Luciana. Resisténcia que se manifesta mais pelo interesse da mecenas em pa-
trocinar a arte “popular”, vista como coisa de “bugres” por seus amigos, do que
pela posigio social diferente. Mas a verdadeira pedra no caminho do par roman-
tico vird do agrupamento familiar com o qual Gilberto se relaciona. Marina, sua
noiva, assiste com desagrado o envolvimento crescente do artesio com o projeto
de decoragio do castelo com motivos marajoaras. Descontente porque desconfia
das verdadeiras inten¢Oes da rica concorrente, ela vé pouco a pouco seu noivo
abandonar o mundo do qual faz parte. Seu pai resolve conversar com Luciana
sobre a situagio, expondo-lhe a tristeza que tomava conta de sua filha. A conversa
fez com que a vitva percebesse a dimensio de sua agio: de heroina protetora da
arte popular agia como femme fatale. Tomada por uma crise de consciéncia, Luciana
se pune recusando um futuro feliz e terminando sua relagio com Gilberto. Ela
abdica, portanto, de seus projetos pessoais para manter a felicidade e a uniio da
familia simples de operarios da qual o artesio ¢é originirio. O sacrificio final de
Luciana constitui mais um dos finais emblemadticos de Mauro, na medida em que,
novamente, o happy end é recusado.

Além de Os bandeirantes, o diretor realizard no INCE diversos filmes de re-
constitui¢ao histérica de periodos do passado ou de figuras tidas como importantes
nesse processo de construgio de uma nacionalidade, como, entre outros, Um apélogo
(Machado de Assis) (1939), com a co-dire¢gio de Roquette-Pinto ¢ comentirio de
Licia Miguel Pereira, Carlos Gomes (O guarani) e O despertar da redentora, ambos de
1942, Euclides da Cunha (1944), Bardo do Rio Branco (1944), Leopoldo Miguez (1946),
Castro Alves (1948), com co-dire¢io Pedro Calmon, Ruy Barbosa (1949), com texto
de Pascoal Leme, Alberto Nepomuceno (1949), e O café (1958).

Um outro fildo a ser explorado na produgio documental de Mauro no INCE
sdo os filmes dedicados a0 mundo rural que lhe era caro, filmados no estado de
Minas Gerais, nas velhas fazendas decadentes, espaco privilegiado de celebragao da
nostalgia. Em torno desse tema, temos, principalmente, a série Brasilianas, composta
Brasilianas n° 1 (Chud, chud e casinha pequenina), de 1945, Brasilianas n® 2 (Azuldo e
pinhal), de 1948, Brasilianas n° 3 (Aboio e cantigas), de 1954, Brasilianas n° 4 (Engenhos e
usinas) e Brasilianas n° 5 (Cantos de trabalho), de 1955, Brasilianas n° 6 (Manha na roga) ¢
Meus oito anos, ambos de 1956. E curioso notar que o desenvolvimento dessa temitica
mais pessoal coincide com a saida de Roquette-Pinto do INCE em 1947.
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Aalianga entre um mundo rural em transformacio e a manifestacio de um tom
nostilgico ocorre de maneira mais evidente em Engenhos e usinas (1955). A introdugiao
de modernas usinas na fazenda agucareira é pretexto para o seguinte comentario
do locutor: “parou a roda d’dgua e com ela se foi a poesia”. Engenhos parados e um
camponés deitado ao lado de um carro de boi desmontado e tomado pela vegetagio e
teias de aranha indicam, com reconhecida tristeza, o esfacelamento de um universo
tragado pelo progresso e pela modernidade que entio chegava ao campo.

Paralelamente, termina aquele que seria o seu dltimo filme de longa-me-
tragem, O canto da saudade (1952), feito em sua cidade natal, Volta Grande. O canto
conta a histéria do camponés e sanfoneiro Galdino, cujo amor por Maria Fausta
niao ¢ correspondido. Ao final, apds assistir o casamento de sua amada com outro
pretendente, Galdino nio aparece mais. Vemos diversos planos gerais dos campos
da regiao e ouvimos a voz do coronel Janudrio, grande proprietirio de terras local
interpretado pelo préprio Mauro, que repete o nome de seu funciondrio por diver-
sas vezes. O nome de Galdino ecoado pelos espagos sem fim que a cAmera procura
enquadrar aponta para a solidio e o vazio deixado pelo desaparecimento do herdi.
Em sintonia com toda sua obra, o diretor constrdi o anti-climax, valorizando a
nostalgia, a saudade e a melancolia.

Na década de 1960, apds ser aclamado “pai” do cinema novo por Glauber
Rocha, dirigiu A velha a fiar (1964), baseado em uma cantiga popular. Redigiu os
didlogos em tupi de Como era gostoso o meu francés (1971), de Nelson Pereira dos
Santos, e Anchieta José do Brasil (1978), de Paulo César Sarraceni. O seu taltimo filme
foi um curta intitulado Carro de bois (1974), onde retoma imagética e tematicamente
Brasilianas n° 6 (Manha na roga) de 1956.

Em 5 de novembro de 1983, Mauro falece, deixando um corpus tilmico que
ainda requer uma anilise critica mais profunda, dada a sua grande produgio e a
diversidade temadtica de seu trabalho.

Eduardo Morettin é professor da ECA/USP.

Notas

1. Paulo Emilio observa a dificuldade de Mauro em trabalhar com o "climax" no periodo
de Cataguases.

2. Série Bandeirante do INCE. Continuidade do primeiro filme da série, mimeografado
(Arquivo Permanente do Museu Paulista, Fundo Museu Paulista, Grupo Histéria Nacional,
Etnografia e Numismitica, Subgrupo Realizagio e Divulgagio de Estudos, Série Roteiros
de Filmes Histdricos, data | 1939]).
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Resumo

Este texto apresenta de forma panorimica a obra de um dos cineastas mais importantes da
histéria do cinema brasileiro: Humberto Mauro. E um dos poucos diretores brasileiros que
possui uma larga e ininterrupta produgio no campo do documentirio e ficgio desde o final
dos anos 1920 até a década de 70 do século passado.
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Abstract
This essay presents in a panoramic way the work of one of the most important cineasts of
brazilian cinema history: Humberto Mauro. He is one of the few brazilian directors who

have a large and continuous production with documentaries and fiction from the late 1920’s
to the decade of 1970.
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