0 “DESCOBRIMENTO” NO PENSAMENTO

CINEMATOGRAFICO BRASILEIRO: DIALOGOS

POSSIVEIS QUANTO A IDENTIDADE NACIONAL
Alexandro Dantas Trindade

Uma das singularidades da historia do Brasil €, como enfa-
tiza Octavio Ianni em um de seus textos-sintese, o fato de o
pais se pensar de forma continua e periddica, e particular-
mente de forma sistematica “no contexto de conjunturas
criticas ou a partir de dilemas e perspectivas que se criam
quando ocorrem rupturas historicas” (Ianni, 2004, p. 41).
Nestes momentos, a sociedade nacional, ou alguns de seus
setores mais atingidos pelas rupturas, analisam o curso
dos acontecimentos, suas raizes proximas e remotas, suas
tendéncias provaveis no futuro, e produzem em profusao
explicacoes, interpretacoes ou teses que se multiplicam, se
sucedem e polemizam entre si. A cada tentativa de desven-
damento dessa sociedade, ocorrem novas tentativas de rein-
ventar a nacio. E sobretudo no ambito da cultura, que “nao
€ inocente”, que muitas vezes recoloca-se o debate sobre a
questao nacional. “A nacao € real e imaginaria”, oferece-se
como uma longa narrativa feita a muitas vozes “harmoéni-
cas e dissonantes, dialogando e polemizando, em diferentes
entonacoes”; dai a impressao de o Brasil ser um pais “em
busca de uma fisionomia” (Ianni, 2004, pp. 176, 188).
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Ao explorarmos um aspecto desta longa narrativa, rela-
cionado as representacoes do Brasil elaboradas no ambi-
to da producao cinematografica, procuramos delinear os
contornos de uma producao imagética que ambicionou
fixar uma representacao sobre o que consideramos alta-
mente emblematico na narrativa nacional: o “descobri-
mento” do Brasil. Com a agravante de que a imagem foto-
grafica, e sobretudo o cinema — ao incorporar também o
movimento — tém o poder de conferir aos seus objetos a
celebracao de “realismo” (Xavier, 2005). Assim, o debate
em torno da “impressao de realidade” reaparece constante-
mente na trajetoria do discurso cinematografico.

Certos filmes, tais como o de Humberto Mauro, O des-
cobrimento do Brasil (1937), e o de Nelson Pereira dos Santos,
Como era gostoso meu franceés (1970), parecem-nos paradig-
maticos desse esforco de (re)interpretacao do imaginario
sobre as raizes do Brasil.

Num texto que € referéncia obrigatéria para os que
se propoem a nao apenas analisar a experiéncia do cine-
ma no Brasil, mas igualmente refletir sobre as representa-
coes do “nacional” nas telas, o critico Paulo Emilio Salles
Gomes (1996)' procurou inventariar os impasses de um
cinema genuinamente nacional, inscrevendo-o numa tra-
jetoria errdtica e oscilante entre surtos de efervescéncia e
identificacao entre obra e publico, num horizonte quase
sempre imposto pela industria cinematografica estrangeira,

! Paulo Emilio Salles Gomes aparece, ao lado de Decio de Almeida Prado, Lou-
rival Gomes Machado, Ruy Galvao de Andrada Coelho, Gilda de Mello e Souza,
Antonio Candido, dentre outros, como integrante de uma geracao de intelectuais
notabilizada por ter criado, em 1939, o “Grupo Clima”. Esse conjunto de jovens
com diferentes formacoes académicas, mas todos egressos da Universidade de Sao
Paulo, propunha-se a realizar uma modalidade comum: a critica aplicada ao tea-
tro, ao cinema, a literatura e as artes plasticas. Como criticos “puros”, buscaram
renovar a tradicao ensaistica brasileira, ancorada no que lhes parecia ser a ambi-
guidade entre a literatura e a carreira politica (Pontes, 1998). Como veremos, Pau-
lo Emilio € o critico de cinema que estabelecerd a ponte entre Humberto Mauro
e seu legado cinematografico, e o movimento do Cinema Novo.
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suas proprias representacoes e sua estética “artificial”. Com
efeito, Cinema, trajetoria no subdesenvolvimento, escrito em
meados da década de 1970, se insere liminarmente entre
a reflexao sobre o cinema brasileiro e a atuacao no ambito
do movimento por um cinema novo e independente, vivi-
do, naquele contexto, sob o impacto do clima repressivo
imposto pela ditadura militar p6s-1964. Paulo Emilio, assim
como outros intelectuais e criticos do periodo, via-se ansio-
so por um cinema que pudesse expressar legitimamente o
pais num periodo marcado pelos debates apaixonados que,
desde os anos 1950, articulavam a critica cinematografica
“consagrada” a nova geracao de cineastas responsaveis pelo
Cinema Novo de 1960 (Bueno, 2000, p. 20).

Para Paulo Emilio, diferentemente dos cinemas norte-
-americano, japonés e europeu, que nunca foram subdesen-
volvidos, e também das experiéncias de paises colonizados e
subdesenvolvidos que antepunham, com sucesso ou nao, uma
“cultura propria” como barreira aos “produtos da industria
cultural do Ocidente” (como nos casos do cinema indiano,
islamico e egipcio, por exemplo), a situacao cinematografica
brasileira nao possuiria um “terreno de cultura diverso do oci-
dental onde [pudesse] deitar raizes”. Como prolongamento
do Ocidente, nao haveria entre o “nos” e o “outro”, ou entre
“ocupados” e “ocupantes”, “colonizados” e “colonizadores”,
uma relacao de ruptura, mas de identificacao. Com efeito,
na passagem que se tornou célebre, Paulo Emilio afirma que

nao somos europeus nem americanos do norte, mas
destituidos de cultura original, nada nos é estrangeiro, pois
tudo o é. A penosa construcao de nés mesmos se desenvolve
na dialética rarefeita entre o nao ser e o ser outro. O

filme brasileiro participa do mecanismo e o altera através
de nossa incompeténcia criativa em copiar. O fené6meno
cinematografico no Brasil testemunha e delineia muita
vicissitude nacional (Gomes, 1996, p. 90).
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Algumas dessas vicissitudes nacionais estariam expres-
sas nos acontecimentos historicos pelos quais passamos
— Independéncia, Republica, Revolucao de 30 — sem que
os “ocupados” tivessem vez nestas que seriam as “querelas
de ocupantes”. Perpassa o ensaio de Paulo Emilio, escrito
num contexto de reescrita da historia por parte de setores
progressistas da classe média desiludidos com a marcha da
modernizacao conservadora do p6s-1964, o esforco em se
criar uma nova imagem de Brasil que correspondesse a um
processo de “descolonizacao”. Explica-se assim seu esforco,
que com certeza nao era isolado, no empreendimento de se
“inventar uma tradicao” de “descobridores” do Brasil a par-
tir do cinema, e, sobretudo, uma tradicao critica e alterna-
tiva em relacao aos modelos de representacao submetidos a
um olhar estrangeiro e colonizado.

Humberto Mauro como precursor do Cinema Novo?

Na voga do que Marcelo Ridenti (2000) identificou como
a experiéncia do “romantismo revoluciondrio™, a década
de 1960 foi inaugurada ao som e a luz do Cinema Novo.
Os integrantes do movimento (Glauber Rocha, Nelson
Pereira dos Santos, Caca Diegues, Leon Hirszman, Joaquim

2 Sobre o “romantismo revoluciondrio”, Ridenti o entende como um conjunto
de ideias, atitudes, escritos literarios, ideais estéticos etc., que primavam por uma
utopica vontade de transformacao, mas sobretudo com os olhos voltados para
o passado. Movia-o a “idealizacao de um auténtico homem do povo, com raizes
rurais, do interior, do ‘coracao do Brasil’, supostamente nao contaminado pela
modernidade urbana capitalista. Como o indigena exaltado no romance Quarup,
de Antonio Callado (1967), ou a comunidade negra celebrada no filme Ganga
Zumba, de Carlos Diegues (1963), na peca Arena canta Zumbi, de Boal e Guarnieri
(1965), entre outros tantos exemplos” (Ridenti, 2000, p. 24). O romantismo revo-
lucionario guarda semelhancas com o conservadorismo, sobretudo na sua critica
ao capitalismo e a racionalizacao e ao desencantamento do mundo. No entanto,
a diferenca de sua matriz reaciondria europeia, a utopia que o alimenta nao ¢é
um mero retorno ao passado ou a manutencao do status quo, mas uma forma
especifica de critica a modernidade, rumo a um socialismo nao conciliador com
o desenvolvimento das for¢as produtivas. O texto de Ridenti se apoia nas considera-
coes de Lowy e Sayre (1995), dentre outros. Sobre o Romantismo e o pensamento
conservador, ver Mannheim (1986).
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Pedro de Andrade, Ruy Guerra, Eduardo Coutinho, Arnal-
do Jabor, Paulo César Saraceni, dentre outros) entenderam
seus trabalhos como protagonistas da busca de uma iden-
tidade “auténtica do cinema e do homem brasileiro”. No
bojo da defesa de certos principios técnicos e estéticos, tais
como a “producao independente de baixo custo” e a elei-
cao do “homem simples do povo brasileiro” como tema, o
Cinema Novo coadunava-se também com uma espécie de
“nacionalismo de esquerda” que propunha o resgate das
“auténticas raizes brasileiras”. Nesse sentido, implicava no
“paradoxo de buscar no passado (as raizes populares nacio-
nais) as bases para construir o futuro de uma revolucao
nacional modernizante que, no limite, poderia romper as
fronteiras do capitalismo” (Ridenti, 2000, p. 51). Como bem
observou o cineasta Caca Diegues, em entrevista a pesquisa-
dora Zuleika Bueno em junho de 1999,

a minha geracao, é uma geracao que eu acho que foi a ultima
safra de uma série de "redescobridores” do Brasil, nao é? Eu
acho que o Brasil comeca a se conhecer na virada do século,
sobretudo com o Romantismo, nao sé6 na literatura como até
na historiografia também e aquele desejo de uma identidade,
de se conhecer, de saber quem é [...] de reinventar [...].
Entao, vocé tem os monstros dessa tendéncia que é Euclides
da Cunha, Mario de Andrade, Gilberto Freyre, Sérgio
Buarque de Hollanda, que na minha vida foi fundamental
[...] e euacho que a minha geracao, do Cinema Novo, do
tropicalismo, essas coisas que foram feitas por pessoas da
minha gera¢ao, na musica ou na propria literatura € a ultima
representacao desse esforco secular [...] de tentar redescobrir
o Brasil (Diegues apud Bueno, 2000, p. 45).

Se a busca do povo brasileiro perpassava distintas

manifestacoes culturais e linguagens estéticas, a busca de
um cinema original era parte integrante deste retorno as
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raizes. Dai o fato de Paulo Emilio Salles Gomes, em Hum-
berto Mauro, Cataguases, Cinarte (1974) — o livro que prati-
camente institui a discussao sobre cinema no Brasil —, ter
criado também o “mito de origem” para o cinema brasileiro
(Schvarzman, 2004, p. 67). Humberto Mauro surgia, assim,
como o primeiro cineasta “auténtico”, expressao autbnoma
e original da nossa realidade.

O argumento lancado pelos intelectuais cinemanovis-
tas reforca a imagem das raizes rurais de Humberto Mauro,
um cineasta solitario que produz artesanalmente seus filmes
nos anos 1920 na sua cidade natal, Cataguases (MG), e, nos
anos 1930, no Rio de Janeiro, em torno dos membros da
Revista Cinearte (Schvarzman, 2004, p. 67).

Contudo, na chave analitica concebida por Paulo Emi-
lio (1974) — em torno da ideia de ciclos nos quais o cinema
nacional, desde 1908, descreveria uma trajetoria erratica
entre autonomia e heteronomia —, a producao filmica de
Humberto Mauro é selecionada: despreza-se a influéncia
de Roquette-Pinto e a colaboracao de Mauro para o Ins-
tituto Nacional de Cinema Educativo (Ince). Tais influén-
cias e colaboracoes sao entendidas como “forma de respei-
to pedante pela cultura oficial” (Gomes, 1974, p. 451). Ao
invés disso, o critico estabelece uma leitura teleologica, na
medida em que o legitimo cineasta s6 despontaria uma vez
superada sua participa¢ao junto aos 6rgaos da ditadura Var-
gas (e ao cinema educativo em particular). Com efeito, afir-
ma Paulo Emilio,

quando esta ultima [fase] for superada é que Humberto
Mauro chegara a sua tardia e luminosa maturidade. Tudo
nos leva a crer que o traco principal da plenitude alcancada
serd a volta ao tempo de O thesouro perdido e nao me

parece provavel que o aprofundamento da pesquisa venha
perturbar o circulo harmonioso que vislumbro (Gomes,
1974, p. 451).
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O argumento de Paulo Emilio, oriundo do clima inte-
lectual vivido por parcelas da classe média progressista das
décadas de 1960 e 1970, enquanto tal, era extremamente
sensivel a qualquer proximidade entre o tipo de “realismo”
que se queria buscar com o Cinema Novo e aquele concebi-
do no final dos anos 1930, no limiar do Estado Novo, e do
qual Humberto Mauro participou como cineasta a servico
do Ince.

Uma analise interpretativa d” 0 descobrimento do Brasil
Relativizando a leitura de Paulo Emilio, Sheila Schvarzman
(2004) analisa o conjunto da producao filmica de Humber-
to Mauro dando especial atencao a fase do cineasta junto
ao Ince, vivenciada entre 1937 e 1964, e na qual produziu
cerca de 357 documentarios.

Ao longo de sua existéncia — 1936 a 1966 —, o Ince rea-
lizou filmes sobre educacao fisica, cidades historicas, perso-
nagens da histéria nacional e eventos oficiais do governo,
embora a maior parte de sua producao enfatizasse a divulga-
cao de pesquisas cientificas. De acordo com Fernao Ramos,

a narrativa documentdria serve como ilustracao para
temas preparados por cientistas no campo biolégico
ou das ciéncias exatas. Existe nestes documentarios
um certo deslumbramento, um certo orgulho, com

as novas perspectivas que as conquistas da ciéncia
abrem ao saber humano, como forma de aplicacao da
racionalidade para analisar e classificar (Ramos [1999]
apud Moncaio, s/d).

A historia deste instituto, fundado em 1936 e vinculado
ao Ministério da Educacao e Saude na gestao de Gustavo
Capanema, confunde-se com a trajetoria de Edgard Roquette-
-Pinto, o principal mentor intelectual da instituicao.
Roquette-Pinto teve, segundo Schvarzman (2007), impor-

Lua Nova, Sdo Paulo, 81: 47-74, 2010

53



54

0 “descobrimento” no pensamento cinematografico brasileiro

tante atuacao no desenvolvimento do cinema brasileiro des-
de os anos 1910, pensando-o enquanto “meio de comunica-
cao no desenvolvimento e transformacao da sociedade”. Ao
conceber tal expressao desta forma, Roquette-Pinto acaba-
va por rechacar seu estatuto artistico e ficcional em nome
da crenca em seu poder pedagégico (Schvarzman, 2007,
pp- 1-2). No cinema assim concebido, de inspiracao positi-
vista e de forte viés autoritario, afirma-se o papel da cién-
cia e da cultura como instrumentos forjadores da nacao. O
cinema permitiria, portanto, a difusao do conhecimento,
num caminho de mao tnica, em que os detentores do saber
determinariam os saberes necessarios aos incultos. Segundo
Roquette-Pinto:

H4, no pais [...] mais de 7.000.000 de jovens, cuja cultura sé
mesmo no cinema e no radio encontra algum amparo. Nao
me esqueco da imprensa. Joao Ribeiro repete que os jornais,
no Brasil, desempenham muitas vezes a funcao dos livros.
Mas o radio e o cinema vao aonde nao vai o jornal: vao aos
que nao sabem ler...

Juntem-se, agora, aos jovens os adultos. Terse-a a visao da
grande massa que precisa cada vez mais do cinema (Roquette-
-Pinto [1933] apud Schvarzman, 2007, p. 6).

Essas ideias nao eram nada distantes daquilo que o
mandatario do pais sinalizava como sendo a tarefa demiur-
gica do Estado na constru¢ao de uma nacao homogénea.
Aqui também o cinema cumpriria um papel estratégico:

[O Cinemal] aproximara, pela visao incisiva dos fatos, os
diferentes nucleos humanos, dispersos no territorio vasto
da Republica. [...] Os sertanejos verao as metrépoles,
onde se elabora o nosso progresso, e os citadinos os
campos e os planaltos do interior, onde se caldeia a
nacionalidade do porvir. [...] Faz-se, também, mister,

Lua Nova, Sdo Paulo, 81: 47-74, 2010



Alexandro Dantas Trindade

para nos unirmos cada vez mais, que nos conhecamos
profundamente [...].

O Cinema sera, assim, o livro de imagens luminosas, no
qual as nossas populacoes praieiras e rurais aprenderao a
amar o Brasil, acrescentando a confianca nos destinos da
Patria. Para a massa dos analfabetos, sera essa a disciplina
pedagogica mais perfeita, mais facil e impressiva. Para

os letrados, para os responsaveis pelo éxito da nossa
administracao, serd uma admiravel escola (Vargas [1934]
apud Schvarzman, 2004, p. 135)°.

O descobrimento do Brasil é o primeiro longa-metragem
do Ince e sua verdadeira carta de intencoes. A concep-
cao de cinema como revelador do real, e nao como ativi-
dade artistica ou ficcional, aparece na mintcia de investi-
gacao historica e no tratamento dado aos documentos. A
mencao a “colaboracao intelectual e verificacao historica”
de Roquette-Pinto e Affonso Taunay, diretor do Museu
Paulista, logo nos créditos, inscreve indiretamente o fil-
me numa tradicao historiografica cujo nucleo compunha-
-se também de Francisco Adolpho de Varnhagen, Joao
Capistrano de Abreu e o Instituto Historico e Geografico
Brasileiro (IHGB, fundado em 1838) (Morettin, 2000).
Embora o filme tome como tema o descobrimento a luz da
Carta de Pero Vaz de Caminha®, esta nio é mencionada nos
créditos. E € justamente sua nao indicacao antecipada que
produz um efeito mais acentuado de realismo, uma vez que
o filme incorpora a prépria feitura do documento, diegeti-

* Este discurso de Getilio Vargas foi proferido na manifestacdo promovida pelos
cinegrafistas, em 25 de junho de 1934.

* Outros documentos também sao referéncias para o filme, como a Carta ao piloto
anonimo e a Carta do Mestre Jodo, assim como O descobrimento do Brasil, de Capistrano
de Abreu, de 1902. Alias, Roquette-Pinto, parceiro de Mauro na realizacao do fil-
me, foi aluno de Capistrano no Colégio Aquino, e considerava-se ainda discipulo
do historiador (Schvarzman, 2004, p. 153).
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camente, como parte do roteiro (figuras 1 e 2). A camera,
reconstituindo fielmente a escrita de Caminha, torna o ges-
to, e seu produto, caucao da verdade restituida.

Esta tentativa deliberada de conferir veracidade, por
sua vez, ¢ uma das caracteristicas da trajetoria cinemato-
grafica de Humberto Mauro, cuja perspectiva fotografica
constitui um “padrao estético” recorrente. Segundo Mon-
caio (s/d):

O cuidado extremo e a simplicidade ao enquadrar sao
caracteristicas fortes de seus filmes [...] e o trabalho com a
iluminacao é também outra caracteristica que se sobressai
[...] vistos os limites técnicos impostos pela producao
conhecidamente “artesanal”.

o

aderno

d,
R oWy e &tn:nb.
Cocrivamd@iTRes

—

Figuras 1 e 2 — Cenas no interior da nau em O descobrimento do Brasil, nas quais se revela
a intencdo do diretor em acompanhar, silenciosamente, a feitura da Carta de Pero Vaz de
Caminha.

Humberto Mauro coloca-se, desta forma, na posicao de
um reporter cinematografico dentro da nau capitania, ao
lado de Cabral, Caminha, frei Henrique de Coimbra, maru-
jos, soldados e degredados presentes na grande aventura
maritima. Outro artificio usado para reforcar a imagem
de documento histérico, no filme, é o recurso anacronico
as legendas e aos intertitulos, elementos caracteristicos do
cinema mudo (Schvarzman, 2004). Em conjunto com o uso

Lua Nova, Sdo Paulo, 81: 47-74, 2010



Alexandro Dantas Trindade

restrito de dialogos, a fotografia sombreada e a iluminacao
noturna, a sugestao ¢ de monumentalidade do registro para
a posteridade®.

A relacao do filme com o imaginario pictérico é
outro aspecto importante a ser destacado. Se ja na segun-
da metade do século XIX o tema do descobrimento, deli-
mitado pela historiografia, passa a ser também objeto da
arte académica, ao final do século, com as proximidades
do 4° Centenario do Descobrimento, os grandes pano-
ramas® e livros didaticos servem a educacao civica das
massas, assim como o cinema passaria a servir na década
de 1930 (Morettin, 2000, p. 153). Por exemplo, o qua-
dro de Victor Meirelles, A primeira missa no Brasil, de 1861,
quando tomou a forma de panorama de grandes dimen-
soes, em 1888, ja era quase cinematografico: a imprensa
afirmava que “ofere[cia] ao visitante a sensacao igual a
que poderia ter observado o fato verdadeiro” (Morettin,
2000, p. 154).

No filme, podemos ver uma sequéncia (figura 3) que
remonta ao quadro de Oscar Pereira da Silva, Desembarque
de Cabral em Porto Seguro em 1500 (figura 4), e, por fim, uma
das referéncias mais marcantes d’ O descobrimento: a cena da
primeira missa (figuras 5 e 6). Nao se trata de uma cena sim-
plesmente inspirada no quadro de Victor Meirelles, mas sua
mais fiel reproducao cinematografica.

> Ao lado destes elementos, de naturezas imagéticas, a musica de Heitor Villa-
-Lobos ¢ igualmente parte integrante do esforco de dotar o filme de uma narrativa
épica. Contudo, a analise dos elementos sonoros do filme nao sera aqui desenvol-
vida. Para maiores referéncias, ver Schvarzman (2004) e Morettin (2000).

% Os panoramas sao pinturas de grandes dimensdes surgidas no final do século
XIX. Eles visavam divulgar obras ja consagradas a um publico macico. O panora-
ma da Primeira missa, por exemplo, tinha 115 metros de comprimento por 15 de
altura e 36,6 de diametro. O espectador ficava no centro, observando a pintura
cilindrica e contemplando-a a 360° graus. Para tanto, construiam-se enormes ro-
tundas e cobravam-se ingresso ao ptblico (Morettin, 2000, p. 153).
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Figuras 3 e 4 — Cena que aproxima O descobrimento do Brasil das grandes referéncias
pictéricas que, desde meados do século XIX, estabeleceram as bases do imaginario sobre
o descobrimento. A direita, Desembarque de Cabral em Porto Seguro em 1500, de Oscar
Pereira da Silva (circa 1900).

Figuras 5 e 6 — Do enquadramento & luminosidade, Humberto Mauro recria com precisao o
quadro de Victor Meirelles, A primeira missa no Brasil, de 1861 (a direita).

As imagens do colonizador

Senhor: O bacharel mestre Joao, fisico e cirurgiao de
Vossa Alteza, beijo vossas reais maos. [...] Senhor: ontem,
segunda-feira, que foram 27 de abril, descemos em terra,
eu e o piloto do capitao-mor e o piloto de Sancho de
Tovar; tomamos a altura do sol ao meio-dia e achamos 56
graus, e a sombra era setentrional, pelo que, segundo as
regras do astroldbio, julgamos estar afastados da equinocial
por 17°, e ter por conseguinte a altura do polo antartico
em 17°, segundo é manifesto na esfera (A carta de mestre
Jodo Farias, p. 1).
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O trecho acima é de um documento que, embora nao
mencionado n’O descobrimento do Brasil, estd presente na
construcao da imagem extremamente positiva com que
retrata a aventura maritima portuguesa. Esta imagem € o
resultado de um conjunto de elementos que, através da
camera do diretor, sao enaltecidos ao longo do filme: a téc-
nica e a ciéncia; a religiao crista e a salvacao dos indios; o
clima de cordialidade dos primeiros contatos; a aclimatabi-
lidade do portugués.

Voltando a mensagem que o trecho traduz, podemos
ver no filme imagens que se propoem a revelar o espirito
civilizador e disciplinado do colonizador. Uma das primei-
ras cenas, filmada em contraplongée, retrata a acao dos
marinheiros na caravela, ela propria um personagem (figu-
ra 7). Os instrumentos nauticos sao apontados em primei-
ro plano, igualmente como personagens (figuras 8 e 9), ao
lado dos comandantes, cujo conhecimento lhes credenciam
ao controle da empreitada (figura 10).

Figuras 7, 8, 9 e 10 — Ao alto, a esquerda, a imagem da caravela com seus marinheiros; a
camera passeia pela nau, focando em primeiro plano o astrolabio, cartas de navegagao e
outros instrumentos nauticos. Abaixo, a direita, 0s comandantes reunidos.
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As noc¢oes de ordem, hierarquia e harmonia social, por
sua vez, enquadram os varios segmentos sociais presentes:
os marujos, despersonalizados, que se movimentam vertical-
mente nas velas e no convés (figura 11); os soldados (figura
12) e os degredados (figura 13), que ficam no resguardo
e s6 entram em cena no momento do desembarque; os
comandantes (figura 14), que surgem em cenas tomadas de
contraplongée, como a ressaltar sua importancia.

Figuras 11, 12, 13 e 14 — Ao alto, a esquerda, 0s marujos no sobe-desce das cordas da
caravela. Ao lado, os soldados guarnecidos e a espera. Abaixo, a esquerda, um condenado
ao degredo e ao lado, os comandantes, tomados de baixo para cima, impondo-se como 0S
construtores de um novo mundo.

O empreendimento maritimo portugués nao € fruto
apenas da ciéncia, mas sobretudo da fé. As cenas em pri-
meiro plano das ordens monasticas, registradas de frente
para a camera, realcam o carater missionario e evangeliza-
dor. Na cena da missa Pascoal (figura 15), todos estao pre-
sentes e enquadrados como numa foto de familia, manten-
do contudo suas respectivas posicoes. Na figura 16, vemos
a caravela, tomada em contraplongée, com as figuras de
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Pedro Alvares, demais comandantes e religiosos ocupando
o centro da cena; os marujos abaixo, no piso, € acima, nas
cordas. Atras de todos eles, a insignia de Portugal/Ordem
de Cristo.

Figuras 15 e 16 — Cenas da missa Pascoal no interior da caravela. Na figura a direita,
frei Henrique abengoa os tripulantes e, numa das poucas sequéncias faladas do filme,
pronuncia as seguintes palavras: “E a n6s, soldados de cristo, e a vds, soldados dEl Rei,
que histéria irds ficar no futuro? Como construtores da gloria, da Igreja e de Portugal!”.

As imagens dos primeiros contatos

Presentes na narrativa filmica de Humberto Mauro, os
indios nao sao necessariamente protagonistas, mas uma
massa indistinta de individuos sobre os quais pesa a acao
do colonizador. Segundo Schvarzman (2004), pontuam no
filme desde o imagindrio Oitocentista romantico e idealiza-
do do bom selvagem, como a postura positivista que prega-
va — desde Miguel Lemos e Teixeira Mendes ao Marechal
Candido Rondon e as Expedicoes de Fronteira realizadas
pelo Ministério da Agricultura — uma politica pacificado-
ra e pedagogica, com possibilidade de assimilacao paulati-
na do indio a sociedade nacional. Contudo, predominam
cenas que sugerem a infantilizacao dos nativos, como na
sequéncia do primeiro contato no interior da caravela,
na qual sao alvo da curiosidade da tripulacao. Segundo a
autora, essa associacao entre primitivismo e infancia que o
filme reforca traz a baila um conjunto de discursos e repre-
sentacoes, coetaneas aos anos 1930, com relacao ao indio,
caracterizando-o, portanto, como
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uma entidade contraditéria em que se depositavam
diferentes elaboracoes: selvagem e ancora da
nacao, exemplar vivo da teoria da evolucao, caucao
da ancestralidade americana e brasileira, ser
desprotegido entre o mundo civilizado, que temia
em persistir indio apesar das seducoes e melhorias
do progresso [...]. O indio € antes de tudo um ser
sobre o qual se projetam os sonhos e medos, terrores
e esperancas brancas [...]. Por isso, é fundamental
caracteriza-lo como crianca, destituindo-o de sua
propria identidade que, afinal, nenhum desses
discursos revelam (Schvarzman, 2004, p. 174).

A imagem infantilizada do indio surge como contra-
ponto a benevoléncia estatal e religiosa. Nas figuras 17 a 19,
Cabral pede siléncio a tripulacao em respeito ao sono dos
nativos, manda apagar as tochas e em seguida os recobre de
lencois e travesseiros, tudo isso sob as béncaos de frei Hen-
rique de Coimbra’.

7 Um aspecto importante nesta narrativa a respeito dos indios refere-se a obra
de Gilberto Freyre nos anos 1930. Com efeito, em Casa-grande & senzala pode-
mos ler a seguinte passagem: “nao ¢ o encontro de uma cultura exuberante de
maturidade com outra ja adolescente, que aqui se verifica; a colonizacao euro-
peia vem surpreender nesta parte da América quase que com bandos de criangas
grandes; uma cultura verde e incipiente; ainda na primeira denti¢ao; sem os 0ssos
nem o desenvolvimento nem a resisténcia das grandes semicivilizacoes ameri-
canas” (Freyre, 1992, p. 90, grifos nossos). Certamente a obra de Freyre teve
ressonancias ao longo da década de 1930, e, no que diz respeito a O descobrimento
do Brasil, também ¢ possivel identificarmos passagens nas quais as imagens do
portugués e do indio reforcam algumas das teses freyreanas, dentre as quais
ressalta-se a da incompatibilidade do indigena para o clima tropical; tese que
permitiria, em contraponto, justificar a colonizacao portuguesa. A “plasticidade”
do portugués, ao lado da melhor aclimatabilidade do negro, permitiriam a con-
cretizacao da conquista do novo territorio, despojando seus antigos ocupantes. A
interpretacao feita por Schvarzman (2004) nao explora as influéncias freyreanas
no debate intelectual dos anos 1930. Contudo, dadas as limitacoes deste artigo,
nao temos como aprofundar tais argumentos, os quais serao tema de nossas pes-
quisas futuras.
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Figuras 17, 18 e 19 — Na figura a esquerda, Cabral, ao centro, pede siléncio a tripulagao,
que observa ainda curiosa, os indios deitados, em primeiro plano. Na figura ao centro, a
luminosidade incide diretamente sobre os indios, jd apagadas a maioria das velas do con-
vés. Na figura a direita, frei Henrique os abengoa.

A partir da andlise de Sheila Schvarzman (2004), pode-
mos perceber trés grandes conjuntos narrativos n’ O descobri-
mento: a viagem, com as cenas do interior da nau, nas quais
a imagem enaltecedora do colonizador predomina; o con-
tato, com os dois indios trazidos a embarcacao e tornados
objeto de curiosidade da tripulacao; e a conquista. Este ulti-
mo bloco é marcado pela ideia da “conquista pacifica da
terra e pela adesao de seus habitantes ao novo ideario dos
homens das caravelas” (Schvarzman, 2004, p. 179).

Com efeito, uma das primeiras cenas apos o desem-
barque de parte da tripulacao é o aperto de maos entre o
branco e o indio, cena que é tomada em primeiro plano
e na qual se presencia o primeiro esforco “pedagogico”
do colonizador: este dobra pacientemente o dedo pole-
gar do indio, ensinando-lhe a maneira correta de cumpri-
mento (figura 20). Outro aspecto que chama a atencao —e
sobre o qual a Carta de Caminha € omissa — € quanto a rela-
cao do indio com o meio ambiente: estes cocam-se cons-
tantemente, incomodados pelos insetos, ao passo que os
portugueses parecem imunes a tudo, insetos, calor, umi-
dade (Schvarzman, 2004, p. 159). Assim, ap6s as primeiras
acoes “civilizadoras” dos portugueses, e da representacao
de sua perfeita aclimatabilidade aos tropicos, alguns maru-
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jos se misturam em meio aos indios, numa cena que imita
uma roda de capoeira (figura 21). Em meio aos prepara-
tivos para a primeira missa, com o corte de um imenso
jequitiba para a construcao da cruz, os portugueses dao
inicio as primeiras “conversoes” (figura 22).

Figuras 20, 21 e 22 — A esquerda, o primeiro aperto de maos entre colonizador e coloniza-
do; ao centro, trés marujos portugueses dangam em meio aos indios; a direita, as primei-
ras conversoes feitas por frei Henrique, que tem uma das maos pousadas sobre a cabeca
de um indio e a outra apontando para o estandarte da Ordem de Cristo.

A guisa de conclusio, podemos perceber em que medi-
da essas sequéncias reforcam, através da imagem de cordia-
lidade e harmonia, a justificativa para a colonizacao lusitana
nos tropicos: em contraponto a “inadaptacao” do indigena,
a presenca portuguesa, afirma Schvarzman,

desapropria os indios daquilo que seria seu por direito: a
terra e tudo que dela pode ser aproveitado. Como vivem
no estado de natureza, sem explora-la, nao fazem juz aos
seus beneficios. Sao apenas habitantes de fato, mas nao de
direito. Na imagem, o papel do estrangeiro aparece, portanto,
invertido (2004, p. 162, grifos nossos).

A inversao antropofagica de Como era gostoso

meu francés

As representacoes contidas em Como era gostoso meu frances,
de Nelson Pereira dos Santos, nos servem como contrapon-
to a narrativa do descobrimento de Humberto Mauro. Se
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n’ O descobrimento pode-se notar o tom enaltecedor do colo-
nizador portugués, sua adaptabilidade aos tropicos e, num
aspecto mais amplo, o carater pacifico da conquista, no
filme de 1970 as alusoes ao tropicalismo e a antropofagia,
dentre outros aspectos, entram como elementos fundantes
de uma nova leitura, eminentemente critica, tanto do sécu-
lo XVI como do presente.

Humberto Mauro participa do filme de Nelson Perei-
ra redigindo os dialogos em tupi, lingua aprendida por ele
nos anos em que esteve vinculado ao Ince, na producao de
documentarios para o 6rgao. Percebe-se igualmente que tal
participacao so teria sido possivel em funcao da ja menciona-
da leitura que os intelectuais cinemanovistas fizeram do lega-
do de Humberto Mauro e sua contribuicao para um cinema
“descolonizado”. Contudo, as semelhancas terminam aqui.

O que Como era gostoso mew francés mobiliza, dentro do
imaginario do descobrimento, € o nativo, e particularmente
os rituais de canibalismo. Desde o inicio vinculado a visao
do Novo Mundo, a figura do canibal frequentava a galeria
dos seres fantdsticos, monstros que nao se adequavam a
ideia do bom selvagem (Nagib, 2006). Em “Dos canibais”,
Montaigne € o primeiro a associar ambas as representacoes,
valorando positivamente o canibalismo enquanto critica a
sociedade de seu tempo, num exercicio de “retorica negati-
va” que enaltecia justamente (e idealisticamente) as ausén-
cias das sociedades indigenas.

Oswald de Andrade, em 1928, ao publicar seu “Manifes-
to Antropofagico”, recupera o ensaio de Montaigne e pro-
poe a devoracao cultural do estrangeiro, das técnicas dos
paises desenvolvidos e sua reelaboracao autonoma pelo sub-
desenvolvimento. Igualmente proclama o indio como por-
tador da identidade nacional, com seu primitivismo livre da
repressao da civilizacao europeia.

Como vimos, tais ideias eram caras ao movimento do
Cinema Novo, igualmente preocupado em restaurar a
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autenticidade do “homem brasileiro” por meio de um cine-
ma que o representasse. Se os ecos dessa utopia antropofa-
gica ja estavam presentes no ideario cinemanovista do ini-
cio dos anos 1960, como na “estética da fome” proposta por
Glauber Rocha e traduzida em imagens em Deus e o diabo
na terra do sol, de 1964, neste mesmo ano o golpe militar
interrompia o ciclo de filmes que se punham a pensar criti-
camente a sociedade brasileira.

O refluxo de producoes nacionais se intensifica com
o Ato Institucional n° 5, de 1968, inaugurando a fase mais
repressiva do regime militar. Terra em transe (1967) de Glau-
ber Rocha, ja expunha imageticamente o esgotamento do
ciclo voluntarista das esquerdas e, segundo alguns intér-
pretes, representaria o inicio de outro, o do tropicalismo
no cinema (Ridenti, 2000, p. 271). Nesse sentido, a supera-
cao da “estética da fome” pela “devoracao antropofagica”
foi percebida por alguns cineastas do periodo como uma
“reinauguracao” do Cinema Novo, sobretudo a partir dos
filmes de Joaquim Pedro de Andrade, Macunaima (1969),
e de Nelson Pereira dos Santos, Como era gostoso meu francés
(Viany, 1999, p. 202).

Subproduto do clima cultural das décadas de 1950 e
1960, o tropicalismo, embora critico do romantismo racio-
nalista e realista nacional-popular, pertencia igualmente a
cultura politica romantica da época, como afirma Riden-
ti (2000, p. 269). Segundo Roberto Schwarz (apud Ridenti,
2000, p. 273), tal movimento pode ser lido a partir da

submissao de anacronismos [...], grotescos a primeira

vista, inevitaveis a segunda, a luz branca do ultramoderno,
transformando-se o resultado em alegoria do Brasil. A
reserva de imagens e emocoes proprias ao pais patriarcal,
rural e urbano € exposta a forma ou técnica mais avancada
ou na moda mundial [...] E nesta diferenca interna que
esta o brilho peculiar, a marca de registro da imagem

Lua Nova, Sdo Paulo, 81: 47-74, 2010



Alexandro Dantas Trindade

tropicalista. [...] Sobre o fundo ambiguo da modernizacao,
é incerta a linha entre sensibilidade e oportunismo, entre

critica e integracao.

Outra ideia cara ao movimento, segundo Carlos Nel-
son Coutinho, era a de um “pais caético, contraditorio,
onde a razao meramente formal nao daria conta dessas
contradi¢oes” (apud Ridenti, 2000, p. 271). O filme de Nel-
son Pereira buscou traduzir em imagens o ideario de um
pais, desde suas origens, caético, fragmentado e, principal-
mente, conflituoso.

Como era gostoso meu francés ambienta-se no século XVI;
narra as aventuras de um franceés, Jean, sob o comando de
Villegagnon, comandante da expedicao “Franca Antarti-
ca”, no Rio de Janeiro. Ao fugir dos trabalhos forcados e da
austeridade de Villegagnon, Jean é capturado inicialmente
pelos tupiniquins, aliados dos portugueses, passando a lutar
entre eles. No entanto, ¢ em seguida aprisionado pelos tupi-
nambds, aliados dos franceses e inimigos dos tupiniquins
e portugueses. Os tupinambas nao reconhecem a naciona-
lidade francesa de Jean, e o tratam como portugués, apri-
sionando-o com intencao de mata-lo e devora-lo em seus
rituais. Para isso lhe presenteiam com a india Seboipepe,
que se incumbe de “aculturar” o francés. Jean acaba assimi-
lando a cultura nativa e aceitando seu tragico destino.

A propria complexidade do enredo ficcional, embora
tomado de empréstimo a narrativa de Hans Staden, ja des-
constroi a imagem do Brasil como paraiso edénico. Além
disso, a estrutura narrativa desconcertante do filme reforca
a marcha violenta e contraditéria da colonizacao.

Um importante recurso de estranhamento é a propria
lingua utilizada no filme. Falam-se predominantemente tupi
e francés; o portugués s6 aparece na primeira sequéncia.

O filme tem inicio com uma parédia aos cinejornais ofi-
ciais da época da ditadura: uma voz em off reproduz uma
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carta de Villegagnon a Calvino, de 1557, reproduzida em
Jean de Léry. Contudo, as imagens desmentem a narracao
(figuras 23 a 28):

Ultimas noticias da Franca Antértica enviadas pelo
Almirante Villegagnon: o pais é deserto e inculto;

nao ha casas, nem teto, nem quaisquer acomodacoes
de campanha; ao contrario, ha muita gente arisca e
selvagem sem nenhuma cortesia nem humanidade,
muito diferente de nés em seus costumes e instrucao.
Sem religiao nem conhecimento da honestidade e da
virtude, do justo ou do injusto; verdadeiros animais
com figuras de homens. Mas ha principalmente a
vizinhanca dos portugueses que nao tendo conseguido
conservar a sua possessao, nao podem admitir que
nela estejamos, e nos dedicam 6dio mortal. E preciso
portanto ter paciéncia, firmeza e cariter. E preciso
exercitar meus homens num trabalho continuo, e Deus
nao tardara em proteger tais esforcos e dedicacao.

Por isso, nos transportamos para uma ilha situada a
duas léguas da terra firme, e ai nos estabelecemos de
modo que, impossibilitados de fugir, fiquem os nossos
homens no caminho do dever. E como as mulheres s6
vém acompanhadas de seus maridos, a oportunidade
de pecar contra a castidade se acha afastada. Mas
acontece que 26 mercenarios, incitados por sua cupidez
carnal, contra mim conspiraram. Evitamos a realizacao
de seus intentos, mandando ao seu encontro cinco
criados armados, o que os atemorizou ao ponto de se
tornar facil desarmar e prender quatro dos principais
chefes, fugindo outros, a se esconderem depois de
abandonarem as armas. No dia seguinte, libertamos um
deles de suas correntes, a fim de que pudesse melhor
defender sua causa. Mas ao ver-se livre, deitou-se a
correr, e jogou-se ao mar, afogando-se.
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Hay gen‘te feroz.y salvaje
sin educacion: ni humanidad!

- by

Figuras 23 a 28 — A carta narrada acima, em off, ¢ acompanhada de imagens que a des-
mentem. Na figura abaixo, a esquerda, as indias despem-se dos trajes, numa imagem que
lembra os movimentos feministas de 1968; nas figuras abaixo, ao centro e a direita, Jean,
o protagonista do filme, é jogado do alto do penhasco, ap0s receber a extrema uncao, des-
mentindo a narrativa oficial que reportava seu suicidio. Jean, contudo, ndo se afoga, e ao
encontrar terra firme, é aprisionado pelos tupiniquins e, posteriormente, pelos tupinambas.

O processo de identificacao com o indio antropofago
aparece ja no titulo, formulado em primeira pessoa, sob
a perspectiva da india tupinamba Seboipepe. No entanto,
tal identificacao nao é automatica. Utilizam-se recursos de
estranhamento e distanciamento, tipicos dos cinemas autor-
-reflexivos dos anos 1960 (Nagib, 2004, p. 103). Os efeitos
de montagem nao permitem identificar o narrador. Mas
nem por isso deixa de emitir uma opiniao sobre seu tema.
Ao contrario, tal montagem tem por objetivo produzir o
ponto de vista critico do filme, que desacredita, pelas ima-
gens, o testemunho dos viajantes europeus (e também dos
documentdrios oficiais da época).

A liberdade sexual, tema que permeia o filme, reme-
te a alegorias contemporaneas (figura 26). As indias que
se livram das camisas impostas pelos franceses remetem ao
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gesto libertario das jovens parisienses que queimaram seus
sutias em 1968 (Nagib, 2004, p. 107).

Diversas gravuras retiradas dos livros de Hans Staden
(Warhaftige Historia vnd beschreibung eyner Landtschafft der
Wilden, Nacketen, Grimmigen Menschfresser Leuthen, in der
Newenwelt America gelegen, ou Duas viagens ao Brasil, de
1557), André Thévet (Les singularitez de la France Antarcti-
que, de 1558) e Jean de Léry (Histoire d’un voyage fait en
la terre du Brésil, de 1578), intertitulos de diversos autores,
musicas diegéticas e extradiegéticas compoem um cenario
multifacetado. O tom que predomina € o do conflito, seja
entre os colonizadores (figuras 29 a 31), seja entre nativos
(figuras 32 a 34).

A guisa de conclusao, podemos perceber, em duas
sequéncias emblematicas do filme, uma inversao do lugar
da “barbarie”. Numa primeira, Jean, ja aprisionado pelos
Tupinambas, suplica, na tentativa de salvar sua pele, a
interferéncia de um mercador francés — e, portanto, aliado
desta etnia e inimigo dos portugueses. Como os tupinam-
bas ignoravam o fato de Jean ser francés, pois fora captu-
rado ao lado dos portugueses e seria sacrificado como tal,
a oportunidade de se aproximar do mercador francés, que
negociava madeira e pimenta em troca de bugigangas com
a tribo, e tinha acesso privilegiado a Cunhambebe, poderia
significar sua absolvicao. Contudo, o mercador recusa aju-
dar Jean, posto este ultimo representar um alto valor, no
sentido moral, para os indios, € muito pouco, no sentido
economico, para o mercador. O que seria mais “barbaro”,
afinal: uma sociedade que aceita e confia em seu sistema
antropofagico, ou um individuo que quebra o codigo ético
de sua propria sociedade, sacrificando uma vitima inocen-
te a provavel morte pela possibilidade de ganho material?
(Young, 1998, p. 9).

Jean teria outra oportunidade de suplicar a ajuda do
mercador, quando descobre, por acaso, varias moedas de
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Figuras 29 a 34 — Apds as cenas de abertura, os créditos iniciais do filme sdo apresentados
de forma intercalada a imagens retiradas de livros de viajantes, notadamente o de Hans
Staden. Nelas, vemos conflitos, perseguicdes e morte em mar e terra entre colonizadores
e colonizados.

ouro enterradas nas redondezas. Decide entao, motivado
pelo desejo de vinganca de Cunhambebe contra os tupini-
quins, negociar sua vida em troca de barris de polvora. Con-
segue seu intento e, ao fazé-lo, o filme evidencia o aspecto
sinistro da colonizacao: afinal, os indios agora guerreavam-
-se entre si em condicoes altamente desiguais e, no caso,
desvantajosas para os tupiniquins, que s6 usavam flechas
e arpoes, contra os canhoes tupinambas fornecidos pelos
franceses (figuras 35 a 38).
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Figuras 35 a 38 — No alto, a esquerda, Jean, ja incorporado a tribo, ensina aos tupinambés
como utilizar a pdlvora, que é usada na guerra contra os tupiniquins (alto a direita e abaixo,

aesquerda) e, ap6s o sacrificio de Jean, em festa ritual, Cunhambebe, munido de canhdes,
comemora a vitdria sobre seus inimigos.

Alexandro Dantas Trindade
é professor adjunto da UFPR.

Ficha técnica

O descobrimento do Brasil

Ficcdo, longa-metragem, 35 mm, p&b, sonoro, Rio de Janeiro, 1937.
Producao: Instituto do Cacau da Bahia; direcao: Humberto Mauro; assis-
tente de direcao: Bandeira Duarte; argumento: Humberto Mauro, basea-
do na Carta de Pero Vaz de Caminha; roteiro: Humberto Mauro; didlogos:
Bandeira Duarte; fotografia: Manoel Ribeiro, Alberto Botelho, Alberto
Campiglia e Humberto Mauro; cenografia: Bernardino José de Souza e
Arnaldo Rosenmayer; musica: Villa-Lobos.

Elenco: Alvaro Costa (Cabral), Manoel Rocha (Caminha), Alfredo Silva
(frei Henrique de Coimbra), De Los Ros (Duarte Pacheco), Armando
Durval (Nicolau Coelho), Reginaldo Calmon (indio Aracati), Joao de
Deus, Joao Silva.
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Como era gostoso o meu francés

Ficcao, longa-metragem, 35 mm, cor, 83 min, Rio de Janeiro, 1970-1972.
Producao: Luiz Carlos Barreto, Nelson Pereira dos Santos, César Thedim
e K. M. Eckstein; direcao: Nelson Pereira dos Santos; assistente de dire-
¢ao: Luiz Carlos Lacerda de Freitas; argumento e roteiro: Nelson Pereira
dos Santos; didlogos em Tupi: Humberto Mauro; pesquisa etnografica:
Luiz Carlos Ripper e Ronaldo Nunes; cenografia: Régis Monteiro; musi-
ca: Guilherme Magalhaes Vaz e Zé Rodrix.

Elenco: Arduino Colassanti (Jean, o francés), Ana Maria Magalhaes
(Seboipepe), Eduardo Imbassahy Filho (Cunhambebe), Manfredo Colas-
santi (mercador francés), Ana Maria Miranda, Gabriel Arcanjo, José Kle-
ber, Gabriel Aratjo, Luiz Carlos Lacerda de Freitas, Janira Santiago, Joao
Amaro Batista, José Soares, Helio Fernando, Ital Natur, Maria de Souza
Lima, Wilson Manlio, Ana Batista.
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Resumos / Abstracts

preceded the revolution in Latin America which, albeit they did not
anticipated it, indeed opened the doors for it to become conceivable.

Keywords: Independence; Latin America; Revolution; Politico-
conceptual history.

® )

0 “DESCOBRIMENTO” NO PENSAMENTO )
CINEMATOGRAFICO BRASILEIRO: DIALOGOS POSSIVEIS
QUANTO A IDENTIDADE NACIONAL

ALEXANDRO DANTAS TRINDADE

O texto pretende analisar uma producao filmica de Hum-
berto Mauro, O descobrimento do Brasil (1937), tendo como
contraponto o filme de Nelson Pereira dos Santos, Como era
gostoso meu francés (1970). Ambos tratam, de formas diver-
sas € mesmo opostas, um aspecto emblematico da narrativa
sobre a formacao nacional: o “descobrimento” do Brasil e
os primeiros contatos entre colonizador e colonizado. Bus-
co entender como tais obras dialogam com outras referén-
cias documentais, pictoricas e imagéticas para produzir seus
respectivos discursos e representacoes sobre o que conside-
ram a “verdadeira” identidade nacional.

Palavras-chave: Cinema brasileiro; Pensamento de cinema no
Brasil; Imaginario nacional cinematografico; Identidade
nacional; Humberto Mauro; Nelson Pereira dos Santos.

THE “DISCOVERY” IN THE BRAZILIAN FILM THOUGHT:
POSSIBLE DIALOGUES ON THE NATIONAL IDENTITY

This paper seeks to analyze a film by Humberto Mauro, O
descobrimento do Brasil (1937), with the counterpoint of
the film by Nelson Pereira dos Santos, Como era gostoso meu
francés (1970). Both deal, in various forms and even opposing,
an emblematic aspect of the narrative on nation building: the
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Resumos / Abstracts

“discovery” of Brazil and the first contacts between colonizer and
colonized. I try to understand how such works converse with
other reference documents, and pictorial imagery to make their
representations and discourses about what they consider “true”
national identity.

Keywords: Brazilian cinema; Thinking of cinema in Brazil;
Cinematographic national imaginary; National identity; Humberto
Mauwro; Nelson Pereira dos Santos.

® )

“0 BRASIL EM 1889”: UM PAIS PARA CONSUMO EXTERNO
GABRIELA NUNES FERREIRA

MARIA FERNANDA LOMBARDI FERNANDES

ROSSANA ROCHA REIS

Em 1889, patrocinada pelo governo do Império e organi-
zada por Francisco J. de Santa-Anna Nery para a Exposicao
Universal de Paris, era publicada a obra Le Brésil en 1889. O
livro tinha como objetivo exaltar o Império do Brasil, fazen-
do um balanco dos “progressos” vividos pela monarquia nas
ultimas décadas — dentre os quais se destacava a abolicao da
escravidao. Entre seus autores estao alguns nomes impor-
tantes da elite politica e intelectual brasileira desse periodo,
como Rio Branco, André Reboucas e Eduardo Prado. Nosso
objetivo € analisar os textos dos autores da coletanea sob a
dupla perspectiva da modernizacao economico-social e da
questao da formacao do povo brasileiro. Trata-se de verifi-
car como esses temas foram tratados numa obra desenvol-
vida para “consumo externo”. Enfim, que imagem de Brasil
se projetava — oficialmente — em 1889, finda a escravidao e
as vésperas da Republica.

Palavras-chave: Monarquia; Exposicoes universais; Moderniza-
cao; Agricultura; Imigracao.
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