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Resumo

O cinema funciona como uma lente que projeta visdes de mundo, transformando
ideias em imagens em movimento. Este artigo pretende demonstrar aspectos da
politica cultural brasileira entre 1930 e 1945, centrando-se na difusao de filmes para
divulgar uma narrativa civica e nacionalista. Partimos da intelectualidade brasileira
em formacao e observamos o desenvolvimento da legislacao promulgada que afeta
as producodes filmicas. Devido a fatores populacionais da sociedade brasileira
durante o segundo quartil do século XX, a visualidade ganha um novo impulso na
propaganda politica do governo e auxilia na consolidacdo da unidade nacional. Em
seguida, sob suporte teodrico de analise, a proposta por Morettin (2003), nos
aprofundamos no contexto e na andlise do filme O Descobrimento do Brasil de 1937
sob a direcao de Humberto Mauro. Em conjunto com a educagao, o cinema nao foi
apenas um instrumento de entretenimento, mas um "livro de imagens luminosas"
(Vargas, 1938) que ajuda a moldar a percepc¢ao do passado e da identidade nacional.
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Abstract

Cinema functions as a lens that projects worldviews, transforming ideas into moving
images. This article aims to demonstrate aspects of Brazilian cultural policy between
1930 and 1945, focusing on the dissemination of films to promote a civic and
nationalist narrative. We begin by examining the formation of Brazilian intellectual
circles and the development of legislation that impacted film production. Due to
demographic factors in Brazilian society during the second quarter of the 20th
century, visual media gained new prominence in government propaganda,
contributing to the consolidation of national unity. Subsequently, drawing on the
theoretical framework proposed by Morettin (2003), we delve into the context and
analysis of the 1937 film O Descobrimento do Brasil, directed by Humberto Mauro.
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Alongside education, cinema was not merely a means of entertainment but a "book
of luminous images" (Vargas, 1938) that helped shape perceptions of the past and
national identity.

Keywords: political propaganda, national identity, cinema

Introducao

A substituicdo de um regime monarquico pela instauracao de uma republica traz
novos desafios, entre os quais a mudanca na concepg¢ao que a populagao tem de si
mesma, passando de suditos a cidadaos. Nos primeiros anos desta transicao, a
evasao de ouro e momentos que beiram a insolvéncia marcam a histéria nacional da
Republica brasileira. Os Ultimos anos do século XIX despontam os primeiros ares de
estabilidade politica e econdmica, um comeco da estruturacdo da pax republicana
(Torelli, 2007, p. 5). No entanto, a fragmentacao regional interna do Brasil € uma
permanéncia nas primeiras décadas do século XX, o governo atua como mediador
dos pactos oligarquicos e preserva a manutencdo dos poderes locais
preestabelecidos, somente na década de 1930 se inicia um novo momento de
unidade nacional.

O senso de pertencimento a uma unidade politica se desenvolve por meio da
construcao de um imaginario coletivo, no qual a populacao se reconhece e se engaja
nas representacdes nacionais. Segundo Benedict Anderson (2008), os meios de
comunicacao desempenham um papel fundamental nesse processo, pois, ao
disseminar narrativas comuns, ajudam a consolidar a ideia de nagao. Bronislaw
Baczko (1999) também contribui para essa discussdao ao analisar a disputa pela
apropriacao dos simbolos nacionais e o poder simbdlico, elementos que conectam o
imaginario social ao poder politico. No caso do Brasil, José Murilo de Carvalho (1990)
examina como a simbologia nacional foi estabelecida durante a transicdo para a
Republica, destacando a heterogeneidade dos agentes envolvidos nesse processo e
os embates entre diferentes grupos pelo controle desses simbolos.

Na experiéncia brasileira, a ‘nacdo’ como ideologia politica aparece antes
mesmo da Independéncia. Ela estava claramente presente na obra dos
doutrinarios e politicos que, pregando ou antevendo a Independéncia,
refletiam sobre a organizagcao da sociedade brasileira. Contudo, foi somente
durante o primeiro periodo republicano que projetos de construcao da nacao
adquiriram maior especificidade, e somente com o experimento de
modernizacdao autoritaria, sob Vargas (1930-45), uma ideologia nacional
ganhou maior relevancia na politica. (Reis, 1988, p. 191)
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A recuperacao do passado nacional por meio de politicas publicas culturais é uma
ferramenta essencial para esta coesdo. Legitima a autoridade ao criar espacgos
dedicados a representacdo da nacionalidade e a difusdo do ideal civico,
fundamentando a valorizagdo de uma narrativa teleoldégica e romantizada do
passado. Através do constructo da consciéncia nacional, respalda-se o imaginario
do poder constituido sob o resguardo de uma unidade politica centralizada. As
producoes oficiais, com isso, sao materializacdes e expressdes do contexto vivido,
além de nos abrir campo de analise dos vestigios e elementos integrantes da histéria
de uma determinada época, nos possibilita o estudo sobre a disseminacdao da
propaganda oficial.

Inicialmente, relacionamos a producao intelectual e os indices de letramento da
populacao brasileira com a legislagao que regulamenta a produgao cinematografica.
Em seguida, investigamos o contexto de realizagao do filme O Descobrimento do
Brasil (1937), identificando os elementos que favoreceram sua difusao. Por fim,
desenvolvemos uma anadlise filmica baseada nao apenas no roteiro, mas na
totalidade da obra e em sua construcao narrativa.

A pelicula pode ser compreendida simultaneamente como um filme oficial; como uma
producao atrelada aos interesses econdmicos de agentes regionais € como um
recurso educativo de grande apelo visual. Cada uma dessas perspectivas amplia
nossa compreensao sobre seu conteldo e impacto, evidenciando o papel do cinema
como espagco privilegiado de disputas simbdlicas durante o Estado Novo.

Caneta, camera, nacao!

A pesquisadora Angela de Castro Gomes (1998) analisa em seu artigo o contetido da
revista denominada “Cultura Histérica”. A revista mantém vinculo com a
institucionalidade oficial através do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP).
O interesse da pesquisa se da em torno das transformagoes nas secOes da revista
que ocorrem durante o periodo varguista. A autora argumenta sobre a potencialidade
do uso do conceito de Cultura Histérica para ampliar o debate sobre producao da
Historia, que esta além somente do monopdlio dos historiadores de oficio.

Desta forma constitui-se o saber historico, referente ao campo estritamente
intelectual, e ao da cultura histérica, que pode estar em consonancia ou em
disjuncdo com o conhecimento académico produzido. Caracteristica que se torna
especialmente relevante na revista, considerando o apoio a producdo historica
viabilizado pela cooperagao entre o setor publico e o privado. Nesse contexto,
algumas editoras alinham seus proprios interesses aos do Estado, fortalecendo a
parceria na construcao e disseminacado de uma narrativa histérica.
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Outro destaque deste texto é a reformulagao do entendimento que a intelectualidade
tem sobre o tempo, rompe com o temor e a condenacao ao passado. Nesta revisao,
0 passado passa a ser visto como um manancial de inspiracao.

O fato deste nao ser um periodo particularmente frutifero em termos de
producao de obras histéricas ndo o torna menos estratégico, em termos da
importancia da ‘cultura histérica’ que entao foi articulada, o que apenas
qualifica a relagcao assimétrica, mas fundamental entre ambas. (Gomes,
1998, p. 125)

O constrangimento da intelectualidade brasileira com o seu passado, desde a
génese até sua consolidacao nos anos 30, também é teméatica abordada por Luciano
Martins (1987). As politicas culturais se desenvolvem sob um sentimento dubio da
intelectualidade brasileira: entre o desejo de autonomia com uma turva contestacgao;
e o simultaneo amparo das instituicoes oficiais. Antes mesmo de se estruturar

0s mecanismos de cooptacdo com que o Estado atrai alguns de seus
membros mais criativos transforma sua ambivaléncia intelectual em quase
esquizofrenia politica durante o Estado Novo: eles se situam no interior de um
Estado cuja forma autoritaria condenam (Martins, 1987, p. 85).

A intelectualidade brasileira partilha do sentimento de isolamento. "Eles viviam num
pais de analfabetos, sem um publico e um mercado, justamente num momento em
que os valores capitalistas comecavam a penetrar fortemente 0 mundo urbano”
(Martins,1987, p. 75). Tendo em vista a maioria iletrada, no inicio do periodo
varguista, a necessidade da expansao do ensino é intrinseco a construcao do ideal
nacional. Esta caracteristica também pode potencializar o poder propagandistico de
producdes cuja virtude reside na visualidade. Segundo Palhares (2016, p. 68) o
analfabetismo alcancava cerca de 65% da populagao, em Trevisan (2016, p. 220):

Cerca de 75% da populagao brasileira, em 1920, nao sabia nem ler, nem
escrever, sendo que em 1940 esse numero havia caido para
aproximadamente 30%. No Rio de Janeiro, o nimero de analfabetos, em
1920, beirava os 75%, e em 1940 havia diminuido para aproximadamente
51%, o que é um numero ainda elevado (dados retirados do IBGE - Anuario
estatistico do Brasil, Ano VI — 1941/1945, p. 21-29 (BRASIL, 1946)).



Luciano Martins aponta que intelectuais modernistas viam na educagao um meio de
modernizar a sociedade brasileira. A proposta de expansao educacional modernista
se aproxima ao conceito de cultura historica proposto por Jorn Risen, entendido
como o apice da consciéncia historica (Risen, 2015, p. 217). Para os modernistas, a
educagcao promovia a transformacao cultural, intencao evidente na legislacao
educacional.

Em relagdo a educacao institucional, a reforma Campos de 1931 inicia a
regulamentacao da educacdo em ambito nacional. Nesse processo, a disciplina de
Histéria ganhou destaque como instrumento de construcao da identidade nacional,
consolidando-se com o Decreto-Lei n.° 4.244, de 1942, que reorganizou o curriculo
escolar e conferiu a Historia do Brasil um espaco proprio, separando-a da Histéria
Geral. A concepcao da educagdao como constructo e produtora da cultura historica
nao parece ter sido negligenciada; ao contrario, percebe-se sua aplicagao além do
espaco escolar.

A propaganda politica ganha, no periodo [década de 1930 e 1940], a
dimensao de um discurso politico capaz de extravasar os restritos circulos
de elite e atingir um publico mais amplo, para o que era essencial o recurso
a uma linguagem centrada em imagens, simbolos e mitos. Uma linguagem
imagética de forte conteddo emocional e de leitura facil, que precisava de
divulgacao para ser aprendida e apreendia pela populacao a que se
destinava (Gomes, 2003, p.1).

O Decreto n.° 21.240, de 4 de abril de 1932, inaugura a intervencao estatal no cinema
brasileiro que conforme descrito em seu caput visa “Nacionalizar o servico de
censura dos filmes cinematograficos, e criar a ‘Taxa Cinematografica para a
educacao popular’ [...]. Este decreto responde a anseios dos que concebem o
caracter educativo da narrativa audiovisual e “contra os maus exemplos que
emanassem dos filmes comerciais” (Pereira, 2021, p.10).

A producao de filmes brasileiros se via ameacada pela importacao de obras
estadunidenses, e causavam receios dos impactos morais advindos desta
circulacao. A censura preza por assegurar valores morais impressos nas fitas em
exibicao, combatendo a perversa engenharia das almas promovida pelos filmes
Hollywoodianos, em conjunto com a preservagcao da dignidade nacional. Fitas que
mostrem criticas ao Brasil sdo censuradas. A primeira legislacdo que tange o
resguardo ao cinema nacional demonstra uma dupla objetivagao varguista: enquanto
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garante mais espago para produtoras nacionais; desenvolve o adestramento das
narrativas.

Durante a década de 1930, os debates sobre o cinema como instrumento de
formacao de ideias ocorreram apoés o clamor dos modernistas, que, nos anos 1920,
idealizaram uma atuacao mais ampla do Estado em diversos aspectos da vida dos
cidadaos. Essa visao se desenvolve ao longo da década de 1930, quando passaram
a defender o protagonismo estatal nos processos educativos, incluindo o uso do
cinema como ferramenta pedagdgica e de construcéo ideoldgica.

Com os recursos advindos dos impostos, arrecadados com a exibigao de
filmes do circuito comercial, seria construido Orgéo estatal, subordinado ao
MES', que trataria do estudo do cinematdgrafo em suas dimensoes técnicas
e artisticas. Estava semeado, legalmente, o gérmen do INCE? (Pereira, 2021,
p. 10).

A criacao do INCE em 1936 € um marco para o debate sobre o caracter educacional.
Enquanto o cinema educativo fica a cargo do INCE, a partir de 1939 o cinema
propagandistico ficara a cargo do DIP (Lino, 2001, p. 31). Getulio Vargas considera
essencial a exibicao de obras audiovisuais no processo educativo moderno e chega
a pleitear a substituicao do longo tempo de estudo das geragdoes de ontem pelo
contato com a Histéria por meio de representacoes na tela (Vargas, 1938, p. 187).

O decreto de 1932 anteriormente citado serve como orientagao nao somente de
aspectos morais da producao, mas também explicita o potencial propagandistico
entendido pelo governo. Um trecho deste decreto demonstra a compreensao dos
indicadores sociais e a potencialidade do uso de elementos imagéticos nas
propagandas oficiais. “Considerando que os filmes educativos sdo materiais de
ensino, visto permitirem assisténcia cultural, cora vantagens especiais de atuacao
direta sobre as grandes massas populares e, mesmo, sobre analfabetos”. Filmagens
utilizadas para fins educativos € como ferramenta de disseminacao do ideal
republicano.

O cinema sera, assim, o livro das imagens luminosas, no qual as nossas
populagcdes praieiras e rurais aprenderao a amar o Brasil, acrescentando a
confianga nos destinos da Patria. Para a massa de analfabetos, sera essa a
disciplina pedagodgica mais perfeita, mais facil e impressiva. Para os

' Ministério da Educacio e Satde Publica (1930-1945)

? Instituto Nacional do Cinema Educativo (1936-1966)
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letrados, para os responsaveis pelo éxito da nossa administracao, serd uma
admiravel escola. (Vargas, 1938, p.188).

Outra questao importante do decreto de 1932 é a determinacao da exibicao de filmes
educativos nas salas de cinema. No entanto, obras comerciais que fossem
reconhecidos pela comissdo de censura como propagadores adequados de
conhecimento também poderiam ser classificados como educativas. Por esse
motivo, O Descobrimento do Brasil (1937), foi classificado desta forma.

Além do roteiro

A abertura deste filme, ao informar sobre o diretor responsavel, nos apresenta uma
assinatura, como se feita de préprio punho por Humberto Mauro, em sinal de autoria
da obra que sera apresentada. O cineasta mineiro tem seu trabalho reconhecido ja
em 1952, quando participou ativamente da 1% Mostra Retrospectiva do Cinema
Brasileiro, com exibi¢coes de suas filmagens. A programacao do evento foi publicada
no jornal Lux em 5 de novembro de 1952, entdao em circulagao no Rio de Janeiro. No
ambiente académico tem seu trabalho analisado em publicacao do historiador Paulo
Emilio Salles Gomes (1974) que inaugura a iniciativa pelo estudo cientifico de suas
obras.

A importancia de suas produgcdes e seu estilo técnico marcam um momento
cinematografico brasileiro, associando-se com a identidade nacional. Humberto
Mauro € um homem do inicio do século, formado dentro da crenca no progresso
técnico e na educacao como veiculo de ascensao espiritual e cultual. (Lino, 2000:
p.126). E marcante na trajetéria do diretor a sua participagdo no INCE e o carater
oficial de parte de sua producao filmica.

A producao de O Descobrimento do Brasil conta com a colaboragao do INCE, e a
assessoria de um corpo de especialistas da época como Roquette-Pinto e Afonso de
Taunay (Morettin, 2002, p. 70-83). Vale ressaltar a importancia desta poderosa
assessoria na producdo deste filme, um corpo técnico especializado, ndo era algo
comum na época.

O apoio especializado assegura ao filme a aura de veracidade e uma suposta
neutralidade cientifica. Estes intelectuais, membros do Instituto Historico e
Geografico Brasileiro (IHGB), contribuem para a virada no entendimento do passado
brasileiro e atuam em diversos meios de difusao do ideal nacional. Edgard Roquette-
Pinto foi diretor e presidente do INCE, enquanto Afonso de Taunay foi diretor do
Museu Paulista.
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O financiamento é um fator relevante na realizagéo da obra. O patrocinio do Instituto
do Cacau da Bahia configura um cenario similar ao tratado anteriormente em relagao
a producao textual, onde ocorre a cooperacao publico-privada na disseminagcédo do
ideal civico. Além disso, a reconfiguragao do passado para responder as questoes
do presente é outro ponto em comum. A producao coincide com um momento de
expansao da industria agricola cacaueira sobre terras indigenas.

A representacao filmica dos povos nativos e interagdo com europeus sao alvos de
criticas até mesmo na época. Graciliano Ramos (2015) comenta sobre a fita pouco
apos as primeiras exibicoes, descrevendo como um trabalho de grande saber
histérico, no entanto, empresta ao invasor “qualidades que eles ndo tinham.” Em uma
perspectiva contraria a expansao pacifica nas ocupacoes de terras indigenas, na
literatura, o escritor Jorge Amado (1912 - 2001) em sua juventude escreve Cacau em
1933, que busca na idealizagao de personagens populares, representar o0s
trabalhadores das fazendas de cacau do sul da Bahia.

Este longa-metragem de 62 minutos tem seu enredo baseado no primeiro
documento escrito que descreve o territério e os povos indigenas da regido que viria
a se tornar o Brasil: a carta de Pero Vaz de Caminha (1450-1500) ao rei Manuel | de
Portugal (1469-1521). A estrutura narrativa nao se concentra em um protagonista
especifico, mas na jornada da frota comandada por Pedro Alvares Cabral (1467-
1520) e no primeiro contato entre europeus e amerindios, que se desenvolve ao longo
da pelicula e se torna o eixo central da trama. Ao recorrer a transcricdo do documento
em momentos do filme, as imagens em movimento adquirem uma aparente
veracidade, como se a historia estivesse se desenrolando diante dos nossos olhos.

O filme mantém um enfoque descritivo, constante sobre o espaco e as técnicas
narrativas, concentrando-se inicialmente nos colonizadores e no manejo das
embarcacoes. Apds o primeiro contato, introduz progressivamente a representacao
dos indigenas, denotando uma suposta predisposicdo a colonizagao. Embora a
comunicacao seja marcada por incompreensdes mutuas, a narrativa enfatiza uma
amabilidade nativa na aceitacdo dos costumes europeus € no processo de
catequizacgao, construindo uma visao idealizada do encontro cultural.

No decorrer da trama, € apresentada uma estrutura linear, simples e bem definida. O
enredo traca o percurso desde a saida de Cabral de Lisboa até a realizacdo da
primeira missa no Brasil, e retorno para Portugal. Em Lino (2001), a autora analisa a
estrutura deste filme e argumenta que pode ser dividido em quatro momentos:
iniciando pela apresentacao do espaco fisico e oficios dos portugueses; segue para
o contato entre as culturas; o terceiro momento se desenvolve em torno do
relacionamento advindo desta interagao e a predominancia dos valores europeus;



finalizando com a consolidacdo da conquista do novo territorio, concretizada pela
cerimodnia religiosa.

O estudo de obras cinematograficas em pesquisas histéricas exige o
desenvolvimento de uma teoria especifica para seu uso como vestigio da época. A
partir dos anos 70, o cinema comecou a ser reconhecido como um novo objeto no
campo da Histéria Nova. Um dos responsaveis por esta incorporacao é o historiador
francés Marc Ferro em sua obra, O Filme: Uma contra-anélise da sociedade (1971).
Ferro argumenta que o cinema é testemunho de seu tempo, oferece uma perspectiva
Unica e menos sujeita ao controle institucional, incluindo a censura. Ele vé o cinema
como uma ferramenta valiosa para explorar areas antes ndo examinadas, que
proporciona uma analise entre o visivel e o ndo-visivel, o latente e os lapsos deixados
pelos cineastas.

No entanto, encontramos limitacdes na proposta de Ferro, que se concentra na
analise do filme pelo seu roteiro. Para a construgao deste texto, buscamos analisar a
fonte filmica a partir da concepcgao tedrica desenvolvida por Morrettin (2003). Esta
abordagem visa compreender a obra cinematografica como possuidora de
significados independentes, destacando a importancia de reconhecer sua
complexidade e o carater polissémico do cinema. O enquadramento, a trilha sonora,
os gestos e os trejeitos dos personagens podem revelar intengdes na producao que
passariam despercebidas em um estudo centrado apenas no enredo.

Também recorremos a Xavier (2005) para compreender a especificidade do objeto
cinematografico em relagao a outras expressoes artisticas. Para o autor, o cinema
articula de maneira singular duas dimensdes essenciais: 0 movimento, enquanto
organizacao temporal, € a montagem, enquanto operacgao discursiva que ordena os
planos filmados. E nesta relacdo entre movimento e montagem que o cinema afirma
sua diferenca em relacdo as outras artes visuais, constituindo-se como linguagem
marcada pela simultaneidade da transparéncia do registro do real e opacidade da
organizacao discursiva propria.

Um filme em quatro momentos

No primeiro momento, a apresentacao dos agentes europeus envolvidos na
conquista das terras brasileiras tem sua representacao voltada para a geografia do
trajeto percorrido e descricdo dos oficios e fungdes dos navegantes. E notavel, nesse
primeiro momento, a presenca da Cruz da Ordem de Cristo. O simbolo heraldico
portugués, presente na frota cabralina, amplamente explorado para demarcar os
"espacos europeus", com cenas centradas nestes personagens (Imagem 1).
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Imagem 1.

Imagem 2.

O simbolo portugués também é
utilizado nas cenas finais do longa-
metragem (Imagem 2), desta vez a
tremulante cruz contidas nas velas
portuguesas € substituida pela
cruz fixada para o evento da
primeira missa. O uso desse
simbolo, presente tanto na
abertura quanto no encerramento
do filme — a chegada e a partida -,
cumpre uma funcgao narrativa que
busca estabelecer uma relagao
teleoldégica entre os navegantes
portugueses e a perpetuacao
europeia na formacao da
populacao brasileira.

O funcionamento interno das
embarcagdes e a diferenciagao
dos oficios destacam-se nesse
primeiro momento. O figurino e as
atividades desempenhadas
apresentam o0s personagens e
evidenciam a hierarquia maritima.
"Em oposicao aos pés descalcos e
capuzes simples dos marinheiros,
aparecem as vestes suntuosas e

aderecos em ouro carregados pelos fidalgos" (Lino, 2001, p. 35). A distingao também
se da pelas fungdes: enquanto os marinheiros realizam tarefas praticas, como icar
velas, iluminar, ancorar e manusear cordas, os capitaes e mestres dedicam-se a
técnicas de navegacao, utilizando ferramentas como bussolas, astrolabios e mapas.

Além das funcbes, a apresentacdo do alojamento lotado reforca a hierarquia
maritima. A linguagem filmica é crucial nessa representacao: os close-ups nos rostos,
com forte contraste de iluminagao, imerge o espectador nas cenas e nos oficios dos
personagens. Combinados com as poucas falas, a trilha sonora composta por Villa-
Lobos (1887-1959) especialmente para a obra, ganha importancia, definindo o ritmo
lento e continuo da longa jornada. Em contraste, a montagem com cortes secos
introduz dinamismo na coreografia nautica. A musica integra-se ativamente a trama,
contextualizando e ampliando a emotividade de cada momento.
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O uso da cartografia na produgao tem um papel narrativo significativo. Ela dialoga
com o deslocamento espacial e temporal da frota, permitindo ao espectador
perceber o tempo e o0 espaco de cada etapa da narrativa. Os mapas substituem
cenas do percurso, destacando eventos especificos e conferindo-lhes a visualidade
necessaria.

Com o primeiro contato e a chegada as terras americanas, a descricao do espago
maritimo cede lugar as praias, e surgem as primeiras representacoes nao europeias.
A cena inaugural do encontro entre portugueses e indigenas marca uma mudanca no
ritmo do filme: a musica torna-se mais agitada, sugerindo movimento e envolvendo
0 publico no clima amistoso e cadtico da interacao.

O posicionamento da camera nesse trecho é significativo, pois permite que o
espectador observe o Novo Mundo de frente, colocado atras dos botes europeus —
como se estivéssemos ao lado dos marinheiros. A montagem paralela cumpre aqui
uma fungdo narrativa importante: em combinacdo com a camera subjetiva,
inicialmente centrada nos navegantes, o publico é langcado para dentro das
embarcagoes portuguesas.

A cena mais marcante do segundo momento, onde se estabelece o contato inicial
entre diferentes sociedades, é a interagcdo com dois indigenas em visita as caravelas.
Este trecho se destaca pela forma como a trama filmica se desenvolve a partir de
entao, focando nao mais em agentes abstratos como os marinheiros ou na unidade
do grupo, mas na interagao com estes dois individuos.

Aqui, os indigenas ganham certa subjetividade. O dialogo truncado, marcado pela
incompreensdo mutua, pois cada grupo fala sua lingua nativa, € o mais extenso do
filme, sugerindo um interesse particular na construcao da cena. Segundo Lino (2001,
p. 36). O cineasta conhecia o idioma tupi-guarani, mas optou por nao legendar este
didlogo, aproximando assim a audiéncia da experiéncia luséfona.

A dificuldade na comunicagao, as reagdes, a experimentacao de alimentos e o
contato com objetos desconhecidos ajudam a construir a personalidade desses
individuos, cuja interacdo representa o encontro das sociedades. Neste trecho, o
cineasta inclui uma sequéncia que nao esta presente no relato de Caminha: um
marinheiro come os restos de alimentos recusados pelos indigenas, esta inclusao
pode sugerir a tentativa de estabelecer uma identificagcdo, rompendo
momentaneamente a hierarquia que estrutura a cena.

O encerramento da interagao que ocorre no interior das caravelas, da lugar a um dos
momentos mais enigmaticos do filme: a interpretagdo da noite de sono dos nativos
americanos. Esta cena esta envolta de signos que expressam a construcao narrativa
que o filme se propoe. O descanso dos indigenas é tutelado por Cabral e frei
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Henrique, resguardada sob a égide da coroa portuguesa, representada em tela pela
Cruz da Ordem de Cristo. E reservada aos dois individuos pompa e conforto ofertado
pelos anfitrides, respeitando a etiqueta da corte portuguesa.

A semibtica da cena revela como a composicdo contribui para a construcdo da
nocao de superioridade europeia. O simbolo portugués ao fundo, protegido por
guardas, e os costumes europeus replicados no Novo Mundo contrastam com os
nativos, que repousam confortavelmente no chao, aos pés dos portugueses, tratados
com cuidado e amabilidade.

Este tipo de tratamento exposto no
filme parece se alinhar com releituras
de teorias de dominacdo do século
XVIl, que entendem os amerindios
como barbaros e escravizaveis,
partindo do conceito aristotélico de
escravidao natural, necessitando de
tutela para seu pleno desenvolvimento
(Pagden, 1988, p. 64). Neste sentido, a
compreensao destas terras é baseada
em estandartes culturais europeus,
imputando  aos  americanos a
inferioridade que justifica a colonizagao Imagem 3.

(Imagem 3).

O quadro Nau Capitania
de Cabral, indios a Bordo
da Capitania de Cabral de
1922 (Imagem 4),
representa 0 mesmo
momento descrito na
Carta de Caminha,
apresentando a interacao
pela subordinacdao, de
uma maneira bastante
diferente da tutela
europeia apresentada na
producdo cinematografica. Imagem 4.
As diferentes  versdes

dessa narrativa remetem a debates histéricos sobre o tratamento das populacoes
americanas — como o classico debate entre Sepulveda e Las Casas —, mostrando
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que tais questdes alcancam producdes culturais até o século XX. A historicidade
desses povos é frequentemente filtrada por uma visao eurocéntrica, baseada na ideia
de descoberta ou invencdo, subordinando o Novo Mundo as preconcepgoes do
Velho Continente.

Imagems 5 e 6.

O terceiro momento do filme descreve as trés ancoragens da frota cabralina e a
primeira ida dos comandantes e clérigos em terra firme. A cena de chegada remete
ao quadro de 1900, Desembarque de Pedro Alvares Cabral em Porto Seguro em 1500
(Imagem 5), porém com o olhar de outro angulo (Imagem 6), ao lado dos
portugueses. Este momento é marcado pela interacdo amistosa entre os marinheiros
e indigenas em terra firme, tendo o apice na danca do marinheiro lusitano na roda de
danca amerindia. A diferenca no estilo das dancas é notavel, e pode expressar as
variadas formas da influéncia europeia, do carater oficial advindo da religiosidade e
da catequizagao, que interage em conjunto com a influéncia popular e amigavel dos
marinheiros.

Assim, temos um conjunto de influéncias e formas que apresenta a cultura européia
em solo americano. Enquanto o capitdo e o clérigo ficam responsaveis pela
catequizagao, os marinheiros contribuem para uma aproximacao mais popular,
dancando juntos como iguais. A partir deste momento, ocorre uma mudanca na
forma mais recorrente de enquadramentos: os close-ups diminuem, sendo
substituidos por planos abertos, que passam a focar menos em acoes individuais e
mais em representagoes coletivas.

No quarto momento ocorre a preparagcao para a primeira missa celebrada no Brasil
Imagem 7). A escolha e derrubada das arvores para construcéo da cruz é realizada
por europeus, este trabalho € observado com atencao e apreensao pelos nativos,
que acompanham os preparativos e execucao do ritual cristdo. Apds a preparagao
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da cruz, os préprios indigenas se
encarregam de  transporta-la,
caminhando em conjunto com o
ajuntamento dos navegantes.

Este trecho é um dos momentos de
maior dinamismo visual do filme,
tanto pela movimentacdo da
camera quanto pela acdo dos
personagens em cena. As
filmagens panoramicas ganham
destaque, conduzindo o olhar do
espectador pelo espaco e
ampliando a sensagao de
movimento. Essa escolha contrasta
com a predominancia da camera
estatica ao longo da obra. A opcéo
por planos abertos e em
deslocamento, nesse momento
especifico, reforca a intensidade do
encontro entre culturas e aproxima
0 publico da agitacdo e do ritmo
préprio daquele contato.

Nessa sequéncia é evidente a
inspiracdo em obras pictoricas,
Imagem 8. como A Primeira Missa no Brasil de
1861 (Imagem 8), e Elevacao da
Cruz de 1879 (Imagem 9). As obras
que servem como inspiragao para
composicao das cenas do filme
remetem ao século XIX, ou seja,
sao representacoes desenvolvidas
com grande diferenga temporal do
evento.

A primeira missa € um tipo de
producao caracteristica do final do
século XIX. Em Vota e Silva (2017)
sao identificadas seis pinturas que
Imagem 9. representam este evento em
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diferentes regides da América e até mesmo na Africa, desde meados do século XIX
chegando aos primeiros anos do século XX. Com isto, percebemos o esforgco de
respaldo pela representacao do evento, uma fabulagao geral de identidades para as
regides colonizadas.

O cristianismo tem a funcao de ancoragem moral e a celebragao da primeira missa
entendido como ato fundador do projeto nacional. No filme, a trilha sonora dessa
montagem transmite ao espectador a concretude da conversao, destacada pela
transicdo do coro indigena para o canto gregoriano. Essa mudanca musical ndo
apenas reforca a narrativa da assimilacdo cultural, mas também simboliza a
imposicédo e transicao da religiosidade européia sobre as tradigdes indigenas.

Tanto as pinturas quanto o filme compartilham caracteristicas: a predominancia de
indigenas em cena, mas a supremacia dos costumes europeus. No filme, a cobertura
do corpo nu de uma mulher, como na Carta de Caminha, e o beijo indigena ao
crucifixo denotam suposta superioridade moral europeia, evidenciando a dinamica
de poder e a colonizagao cultural.

O retorno das tropas lusitanas marca o final da pelicula. Apds a realizagao da missa,
sao narrados trechos da descricao final da carta que inspira a filmagem. O final do
filme mostra a partida da frota lusitana, com indigenas assistindo a praia. O canto
gregoriano, antes sacro, torna-se melancodlico na ultima cena, que mostra os
degredados ao pé da cruz. Morettin (2007, p. 55) observa que Humberto Mauro
raramente produz finais felizes, o que o torna uma escolha menos Obvia para
realizacao desta obra.

Conclusao

O filme O Descobrimento do Brasil (1937), de Humberto Mauro, revela-se um artefato
cultural estratégico do Estado Novo, articulando educacao, cinema e propaganda
para difundir uma narrativa historica teleoldgica e centralizadora. A andlise
demonstra que, ao romantizar o encontro entre colonizadores e indigenas, nao
apenas omitiu as violéncias coloniais, mas também consolidou uma narrativa de
harmonia racial e missao civilizatéria, alinhada ao projeto ideoldgico varguista.

Nesse sentido, cabe a provocagao: quem realmente projetou a nagcao na tela? Teria
sido Vargas, com seu aparato ideoldgico e institucional, ou Humberto Mauro, com
sua sensibilidade estética e dominio técnico? Talvez o projetor da nacdo nao se limite
a uma figura individual, mas seja o entrelacamento, onde a propaganda e a criacao
filmica caminham juntas na fabricacdo de um Brasil idealizado. O estudo demonstra
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que, em um contexto de baixo letramento, o cinema foi instrumentalizado como
ferramenta pedagdgica e dispositivo de homogeneizacdo cultural, disseminando
ideias que glorificam o passado colonial.

Se, por um lado, o longa-metragem cumpre seu papel ao difundir um imaginario
coerente com o projeto de Vargas, por outro, sua andlise critica nos convida a
repensar as relacoes entre arte, poder e histéria. O cinema, como 'livro de imagens
luminosas', ndo apenas reflete seu contexto, mas também o reinterpreta, abrindo
espaco para leituras contraditérias. Futuros estudos poderiam explorar as
ressignificacoes dessa obra em diferentes momentos histéricos ou mesmo sua
recepcao por comunidades indigenas atuais, tensionando ainda mais seu legado.
Assim, mais do que um objeto de seu tempo, O Descobrimento do Brasil permanece
como um convite a reflexao sobre quem controla as narrativas do passado e como
estas ideias alcangcam o presente.
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