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Em 2004, em plena lua-de-mel com a Academia, fui surpreendido por fatos que
conformaram momentos muitissmo difices, talvez os piores que jatenha enfrentado. Foi
preciso soltar 0 “ledo bravo” que dizem ser o significado do meu nome e lutar pelo que me
parecia justo e correto. Recebi muito incentivo e também o mesmo volume de criticas,
mas na base de muito desgaste, um pouco de diplomacia, bastante de um recém-descoberto
taento de detetive e de muita, mas muita indignagdo candizada para a agéo, consegui
vencer os problemas. Chegar a0 fim destatese, portanto, tendo feito um curso excelente e
me tornado o “bolsgta nota 10", causa em mim uma fdicidade maior do que o normd.
Tem um sabor especial.

Nos piores momentos, contei com 0 goio de muita gente, que tavez sga
indelicado citar aqui, mas dguns podem e devem ser lembrados. Linovaldo Lemos e
Indira Rocha, que conheci a espera para a entrevista da sdecéo, passaram pelo mesmo
problema que eu e por isso a mim se uniram: formamos um trio que por semanas se deu
forga e incentivo. Fabio Couto, foi 0 amigo que deu o norte para as minhas agoes e que,
principdmente, acAdmou o0 “leB” nos momentos necessios. Margarida Mattos e
Renata Neder me deram anda mas o amor que sempre me deram, seu aconchego e
cafuné, mulheres que sdo ao mesmo tempo rochas e biscoitos finos, e séo aé hoje, mesmo
quando ficamos afastados, pilares que me mantém firme.

E aqui estou. Nao me arrependo.

Registro feito.

Desde que entrei no mestrado em geografia, anda em 2002 e com vinte e quatro

aninhos, fiz muitos amigos. dém de Margarida e Renata, Linovaddo e Indira, j& citados,



devo agradecer também a amizade de Nilton Abranches, Roberta Figueiredo e André
Reys Novaes.

Faco questéo de destacar minha imensa gratiddo a Gisela Pires do Rio. Nunca
havera pdavras suficientemente dogiosas paa descrevéla como orientadora e
suficientemente afetuosas para retribuir 0 gooio e confianga que me dé e sempre me deu.
Gisda, dém de excelente professora e pesguisadora, € uma orientadora ética, firme e ao
mesmo tempo bem-humorada, presente e cuidadosa, e ao longo de todos anos foi,
acima de tudo, uma grande parceira, a&é nos momentos mais dificeis. Devo-lhe bastante,
sem que nunca tenha me sdo nada cobrado, e na fata de melhores palavras deixo aqui meu

mals que sSncero “MUITO OBRIGADO”, em caixa dta, negrito e sublinhado. Devo

agradecer ainda agueles professores do PPGG que se tornaram de dguma forma especials,
segjapor umareal relacdo de afeto, sgja porque suas aulas e ensinamentos estdo refletidos na
pesquisa que agora concluo, ou ambos. S0 des. Claudio Egler, Frédéric Monié,
Marcelo Lopes de Souza, Maria Célia Coelho, Mauricio Abreu e Scott Hoefle.
Agradeco antecipadamente aos professores Ana Maria Daou, Bianca Freire-
Medeir os, Jorge Barbosa e, novamente, Scott H oefle por terem aceitado o convite para
aminhabanca de avdiagcd. AnaDaou e Scott Hoefle foram absolutamente generosos em
minha quaificacd, mostrando com clareza 0s potencias e os problemas que naguele
momento a pesquisa goresentava. Barbosa, como Daou, foi da minha banca de Mestrado,
e aé hoje néo tive a oportunidade de |he agradecer por naquele momento ter gpontado
uma caracteristica de meu trabaho que ndo percebia foi e quem me disse que a andise
geogréfica dos filmes que redizava punha em foco os personagens, “dica’ que se tornou
crucial na elaboracdo desta tese, 0 que ja se mostraem seu titulo. A Bianca, minha primeira
orientadora académica, a quem posso chamar hoje de amiga, devo muitas coisas. dém de
muitos momentos de aegria, foi ea gquem me preparou academicamente na especidizacéo,

me fez acreditar que eu poderia como elame debrucar sobre a andlise de filmes e da cultura
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de viagem, me indicou a geografia como caminho, ou sga, sou 0 pesquisador que sou em
grande medida por sua causa: quem ndo estiver satisfeito, que va reclamar com ela entdo!

A FAPERJ e a CAPES agradego as bolsss de pesquisa sem as quas seria
impossivel realizar o trabal ho.

Mas ndo sO de Academia se vive a vida e se direciona o amor. Aproveito estas
paginas para distribui-lo, entéo, aos amigos queridos que fazem minha vida melhor, o que
evidentemente s reflete no trabdho. Em primeiro lugar, devo pate da minha
tranquilidade e muito de minha adegria cotidiana a Daniel Brum, amigo/ irméo que
depostaem mim tanto afeto e confianga e que remente me faz ser uma pessoa melhor e
me sentir uma pessoa especid. Tao amorosos quanto ele sdo Marcia Furriel, Elizabeth
Cavalheiro, Ysrael Marrero, Vinicius Machado e Regina Esperanga, amigos que
formam de fato minha verdadeira (e louca) familia.

Mariana de Moraes, Patricia Lanes, Rodrigo Brandéo, Leonardo N eves,
Nadine Sckermann, Renata Freeland, Renata “Doll”, Ana Luiza Sorgine, Carlos
Couto, Juliana Sorgine, Paula 1zzo, Giovana N ogueira, Vitor Baum, Livia Resende,
José Viterbo, Cléber Henrique, Antonio Carlos Lyrio, Thiago de Brum, Halisson
Paes, Raphael Alves e Roberto “DJBuba’ Violanti sfo, longe ou perto, na night ou no
diaadia e cada um a sua maneira, anigos-irméaos. Além de todos esses, agradeco aos
muitos amigos que fiz no IBAM, entre 2005 e 2007, que me fizeram voltar ater prazer em
s urbanista, em especid Cristina Nacif, Priscylla Freiria, Paula Garcia, Henrique
Barandier, Rosane Biasotto, Leonardo Dantas, Evanelza Sabino, Romay Garcia
Pedro Suzano, Ricardo Voivodic, Adriana N ascentes, Ana Lucia N adalutti, Ricardo
Moraes, Karin Segala, Maria José Cavalcanti e Alberto L opes.

Por fim, agradeco a psicanalista Andréa Abreu, por me gudar ame manter louco e

s80, marginal e mainstream, tudo 1SS0 a0 mesmo tempo.
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Os vé&ios frutos auais da “era da reprodutibilidade técnica’, como por exemplo
filmes, desenhos animados, novelas, videoclipes, videogames, quadrinhos ou guias de
viagens constroem representacdes do planeta, com suas inlmeras semelhancas e diferencas
— geogréficas, econdmicas, culturas e socias. Em certa medida, sfo subgtituiches
contemporaneas das monografias regionais da Geografia, podendo descrever uma gama
variada de povos, costumes, credos, tecnologias e relactes com o meio geogréfico. Atraves
deles, multiplicam-se e legitimam-se praticas de representacdo geo-histéricas que efetuam
contraposicoes espacias entre Oriente e Ocidente, Novo e Veho Mundos, Tropicos e
Civilizacdo, e se reforcam visdes de mundo de poderes assmétricos. Tas objetos
congtituem e efetuam uma geografia que chamo de “pop”, porgque é remente popular e
acessivel, reprodutivel em grande escala, furtiva e efémera, e ab mesmo tempo contundente
e opressora pelo volume intenso que sua (re)producao pode atingir.

Por conta de sua imensa circulacdo globa e por serem formas de producéo de
sentido que articulam 0 espago e o tempo, o visud e o auditivo, os filmes tém papd
marcante na congtituicZo da intdigibilidade que os mais diversos grupos podem dar ao
mundo. A narativa cinemaogréfica é conduzida por personagens, que se tornam
representagdes do espaco quando associados direta e insgparavelmente a um meio
geogréfico e a determinadas préticas, contribuindo para a conformacéo de hierarquias,
diferenciagbes e classficagbes. Nese sentido, escolho para andise os filmes dos
personagens geograficos King Kong, Indiana Jones, Anaconda e Dr. Zamora, de modo a
tornar claro o quanto idéias muito antigas se infiltram na cultura de massa e séo reforcadas

por ela
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Several products of the actual “age of mechanical reproduction”, as, per instant,
movies, TV cartoons, soap operas, video clips, video games, printed cartoons or travel
guides, cregte representations of the planet with its countless geographica, economicd,
culturd and socid smilarities and differences. In a certan way, they are contemporary
replacements of the regiond monographs in Geography and are able to describe a great
vaiety of people, behaviors, religions, technologies and interactions with the geographic
milieu. Through this means, geo-historic portrayas practices are multiplied and legitimized,
and perform specid contrapostions between the Orient and the Occident, Old and New
Worlds, Tropics and Civilizations and also increase the asymmetric powers of the points of
view about the World.

Such views congtitute and perform a geographic milieu which is named by me as
“pop geography”, since they are very popular and accessible, widely spreadable, furtive and
ephemerd, and, a the same time, strong and oppressive by the great volume that its
production and dissemination may achieve.

Due to its massve and globa broadcasting and dso because they are means of
senses production that articulate space and time, image and sound, movies have a striking
role in the comprehension congtitution that a wide range of groups may have about the
world. The cinematographic narrative is conducted by characters tha are transformed into
representations of space when associated directly and indivisibly to a geographic milieu and
to certan practices, contributing to the conformity of hierarchies, differentiations and

classfications. That is the reason why | chose to anayze the movies of the geographica
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characters King Kong, Indiana Jones, Anaconda and Dr. Zamora, in order to clarify how

much very old ideas are infiltrated in the mass culture and are also strengthened by it.
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Abelwra

“Quando, enfim, o homem vir a conhecer
toda a superficie do globo do qua se diz
senhor, e a expressao de Colombo — EI mundo
6 poo — tiver se tornado verdade parands, a
grande obra geogrdfica ndo serd mas
percorrer as terras longinquas, mas estudar a
fundo os detahes da regido em que vivemos:
conhecer cadario, cada montanha, mostrar o
. papel de cada parte do organismo terrestre na
H T G vida do conjunto ... [O]s verdadeiros poetas
o DPT da Terra ndo sdo somente 0s escritores e 0s
Figura 1. Oplaneta Terra na tela do programa de . . ..
computador Google Earth. pintores, mas também os cientistas que nos
descrevem os fendmenos”.

Elisée Reclus, 1985b [1881], p.44.

“Os homens apreendem o mundo através de
Seus sentidos ... [€] quase sempre ouviram
fdar de lugares que des abordam antes de os
pisarem, de modo que seu olhar ndo é mais
perfeitamente novo ... A geografia que estuda
grupos humanos se detém nos discursos e
nas representagdes que os codificam, uma

; : vez que estas Ultimas traduzem maneiras de
Figura 2. Visdo do Rio de Janeiro a partir do ver p'adronlzadas - AS I,’epre%‘lta;oes que: °
Google Earth, individuo recebe daraves de sua educacéo,
gue €le gorende no contato com outros, que
ee constri e que reinterpreta, constituem
um universo mentd que se interpde entre as
sensagies recebidas e a imagem congtruida
em seu espirito.  As representagdes fornecem
malhas para apreender o red ... Os homens
ndo agem em funcdo do red, mas em razéo
das imagens que fazem dele.  Aproximar-se
da geogrefia culturd € .. se interrogar ...
sobre a maneira como as representagdes sfo
congruidss, sobre o seu pge no
modelanento do red e <sobre sua

Fgura 3. Trecho do Ro de Janeiro em permanéncia, sua fragilidade e as reagbes que
perspectiva, revelando a topografia, captado do provocam”.
Google Earth.

Paul Claval, 1997, p. 93-94.



POR UMA GEOGRAFIA POP OU “ SORRIA, VOCE ESTA SENDO FILMADO” .

“D*b*zinho nuncafoi fanético por televisfo. Menino inteligente, passava a
maior parte do tempo inventando brinquedos, estudando ou fugando os
livros dacasa. Certo dia, encontrou um mapamuindi. O nome em g, paa
ele ja era fascinante m-ap-am-0-n-d-i. Por que mundi e nd mundo?
Muandi ou mundo, enfim, 0 mundo que ele acabara de descobrir era desse
jeito: muito mar, poucaterra E di dentro, perdidinha numa ponta, estava
sua imensa Porto Alegre, que de nd&o conhecia nem a metade. Um
pontinho preto no papel, no meio de outros tantos pontinhos, todos pretos.
Liechtenstein, Cuzco, Jecarta, Quebec, Saskatchewan, Tegucigdpa, Leipzig,
Guaddquivir, quantos nomes fascinantes ele acabara de descobrir! E na
india, entdo? Jabapur, Varanas, Indore, Bangaore, Madras, Cacuté, como
seriam? E o centro de Nova Y ork, caramba, era umailhal

Em plena idade dos porqués, D*b*zinho queria saber sempre mais. qua a
maior montanha, 0 maior rio, 0 maor lago, amaior cidade, 0 maior pais. E
assim passava muitas de suas manhas livres debrugado sobre aquele pedacéo
de pape. Contornando fiordes com o dedinho e a imaginacéo,
sobrevoando os lagos canadenses e os picos do Himdaa Devorava sua
enciclopédia favorita, a Gexydfia llutrada. Assistia aos filmes da Sesfo da
Tarde e, logo em seguida, ia procurar no magpa todos os lugares que havia
visto nos livros ou na tdlevisfo. Jb*zéo, orgulhoso como sempre, néo
perdia uma oportunidade de testar os conhecimentos do filhote.
Kamandu, Chengdu, Andorra, Ouagadougou, onde ficam? D*b*zinho n&o
erravauma.

Mas chegou o dia em que D*b*zinho comegou a se cansar do seu mapa
mundi, a esta altura bem encardido e desgastado nas dobras, meio rasgado e
desbotado. Ja conhecera outros mapas mais completos, como o da Franga,
Grécia, Rio Grande e Porto Alegre, todos com ferrovias, estradas, lugares
novos e muito mas detahes. Ja ganhara de aniversario um globo terrestre
gue aé lampada dentro tinha  Ainda assm, naguele dia, ee ficou
imaginando: e se esse mgpdo enorme fosse todo desenhado com uma
caneta téo fina, mas téo fininha, que a¢é as ruas do bairro estariam 1&? Ai,
bagtaria ter um jogo de lentes, umas mais smples como as dos bindculos e
outras iguais a do microscopio da escola, para poder aumentar mais ou
menos, poder ver tudo 0 que a gente quiser ver, do jeito que quiser, em
quaquer lugar do mundo. Percorrer o caminho a&é a escola, vigar na
edtrada que leva aé a cidade onde a mée nasceu, contar quantos quarteirdes
tem Manhattan — umailha comprida de quadras regulares trespassadas pela
Broadway e com um grande parque bem no meio; quem ndo sabe diss,
pai? — N& seria demas? Mas que pena, hdo havia como fazer um mapa
assim...

Passaram-se quase trinta anos, tanto tempo que D*b*zinho ja havia h4
muito esquecido da sua genid invencéo. Isso aé o dia em que ea
surpreendentemente, virou redidade. Téo fascinado pelos contornos do
planeta quanto antes, ele agora podia passar horas na companhia do novo
mapa-mundi, onde se vé todos agueles lugares que habitavam sua
imaginacdo desde muito cedo. Um mapa fantastico que ndo tem lentes de



aumento, que ndo é feito com caneta de ponta microscopica, que nem de
papel é Mas que é anda assim, tad qua D*b*zinho um dia sonhou:
earth.google.com”.

(D*b*, O mapa-mindi de D*b*zinho, 2005)."

Tome a liberdade de iniciar este capitulo com o texto acima. Traase de um
gpaixonado escrito de um grande amigo, publicado em seu blog® subseqiientemente a sua
descoberta do programa de computador Gade Eath.  Quando escreveu seu belissmo
texto, D*b* se mostrava totdmente fascinado com a poderosa ferramenta recém-criada
pelainformatica que, a partir de manipulacdes digitais de imagens via satélite, apresenta-nos
na tela do computador um globo terrestre tridimensiond. Por meio de uma continua
goroximacéo, podemos visudizar montanhas, rios, cidades inteiras €, em muitos casos, em
resolucdes de td ordem que € possivel visudizar os edificios e aé mesmo os automoveis
nas vias. Um bot&o no display do programa permite a visudizacéo em perspectiva, em que
se inclui a topogréfia redista das &ess e, em dguns casos, 0 gabarito dos edificios (ver
Figuras 1 a5). Seu sonho infantil de ver o mundo mapeado em todas as escdas possivels,
do plano gerd ao detahe, enfim se redizava; sem precisar de caneta de ponta fina nem de
papel, com o adiciond de seter com este “ m-a-p-am-U-n-d-i” uma interacdo que nenhum
outro mapa, Geografia llustrada ou “globo com luz dentro”, um dia proporcionaram-lhe.

O Google Earth é o resultado de um avanco tecnol 6gico em marcha, mas que em sua
materidizacd em um objeto (gparentemente) frivolo do cotidiano surpreendeu a todos,
dada a sua magnitude. Mais ainda, € disponibilizado gratuitamente para quaquer um que
tenha computador com acesso a Internet, meméria e placa de video suficientes para

carregé-lo. O grupo Google, que ha muito tempo da acesso a quaquer assunto (do mais

1Diante de um texto tdo emocionado, emocionante e instigante, que pode levar as lagrimas o ser mais carrancudo e
de coracao mais frio, ndo tenho palavras suficientemente gratas ao meu queridissimo amigo D*b*, que me autorizou
utiliza-lo neste trabalho. Nenhum outro seria tdo perfeito e sintético para abrir as discussdes de minha tese.


http://www.dbblog.blogspot.com

FHgura 4. Nova lorque vista de cima, com a marcagdo dos Fgura 5. Nova lorque, em perspectiva, com a exibicdo dos
edificios pelo Google Earth. edificios pelo mesmo software.

estgpafUrdio a0 mais cientifico ou erudito) por meio daindicagdo de um a milhares de sites
gue contenham determinadas paavras-chave, agora da acesso, a partir da criacdo de um
meio digitd que pretende ser igud aredidade, a uma diversidade t& imensa de lugares do
gobo. Um mundo cada vez menor e mais “conhecido” através de imagens, a ponto de
caber em uma tela instdada em quaquer ponto do planeta Um mundo que, dentro do
Gayje Eath, da poderes quase soberanos a quem o utiliza, na medida em que o planeta
digitd a frente do usu&io pode ser literdmente virado de ponta a cabega, vasculhado
minuciosamente, facilmente decifrado e devorado pelos os olhos de qualquer um.

Mas 0 mesmo programa que aparentemente € téo libertador revela, a partir de uma
andise mais aenta, suas inerentes perversdades. Por um lado, a0 se pensar na amplitude
das imagens gpresentadas pelo software, € impossivel néo tremer diante da sensacéo de estar
sendo vigiado, sem que a0 menos tenha sido pedida a nossa autorizacdo ou nos enviado a
mensagem “sorria, vocé esta sendo filmado” que as vezes se 1é em lugares cada vez mais
publicos e, principamente, menos privados. Mesmo que o Google Earth permita que dguns
usuarios possam gravar “minha casa’ no loca correspondente do globo em 3D (ou aé
mesmo num loca errado, se sua viséo espacid ndo for das melhores) e disponibilize esta
informagdo a todos os usu&ios do programa, redizando assm uma via dternaiva de

catografia menos postivita e mas paticipativa que ha décadas € debatida



academicamente (ver, por exemplo: Harley, 1989; Pile & Thrift [eds], 1995; King, 1996), é
um pouco amedrontador se dar conta que a ta casnha esté di de fato, capturada e
representada pelas imagens de algum satélite que sabe-se |14 que tipo de informagéo secreta
pode gerar e destinada a quem, para utilizar quando e paraqué. D escontando-se exageros
parandicos e agpologias a “teoria da conspiracdd”, o avango da tecnologia, bastante
evidenciado pdo Gaxge Eath, traz em s uma dimensdo, um tanto negligenciada, da
cotidianar epresentacdo do mundo e de seus espacos, acoplada a produgdo, a difuséo e ao
controle de conhecimentos. técnicas especificas geram resultados que muitas vezes sfo
representagdes do espago (mapas, fotografias, filmes, o Gage Earth etc.) que podem
produzir tanto identificacdo quanto dteridade, mostrando-se relacionaveis a autoridade e
subordinacd. Quem representa, 0 qué ou quem € representado, O que nessas
representagdes se torna publico e o que permanece privado s2o de dificil identificacgo, mas
de forma clara podem ser condderadas como parte de relagbes de poder em diversos
nivels.

O texto de D*b* também é revelador no que diz respeito a sua curiosidade
geogréfica, exigente desde a infancia sem quaquer imposicéo, surgida da vontade de
brincar e de saber e por meio de materiais disponivels nas estantes por ele reviradas em sua
casa. Curiosdades e saberes geograficos que permaneceram t&o vivos quanto “leigos’, ja
que seu exercicio profissond néo é na geografia A forma de representacdo espacid e,
mais ainda, a dta disponibilizacéo do programa Gade Earth, revela 0 quanto néo apenas
D*b* é “fascinado pelos contornos do planetd’, mas também muitos homens e mulheres
de todas partes do globo, mesmo sem se dar conta, adoram geografia, revelando que a
disciplina pode ser ab mesmo tempo o eemento estruturante de um produto destinado as
massas e fonte de diversio. As diferencas presentes no mundo aticam a curiosdade e néo
fdtam eementos no cotidiano para saci&la: estavam disponivels para D*b* (e estéo, grosso

modo, para qualquer crianca ocidentd) ndo sO mapas-mundi, mas também revistas National



Geographic, enciclopédias com mapas e fotos, globos terrestres que tém “aé lampada
dentro”, cadernos de turismo em jornas de grande circulacéo e filmes da Sessfo da Tarde
gue apresentam os mais diferentes cantos da Terra. Cada qual em sua escala— nos sentidos
de tamanho, representacdo e abrangéncia — esses objetos sdo reprodutivels e destinados a
diversas formas de consumo e corroboram para um saber geogréfico nédo-cientifico, mais
OuU menos comum atodos que a eles tém acesso. Em outras paavras, tais objetos deixam
claro que a geogrdfia, dém de discipling, é também uma forma de entendimento da
redidade, sendo ab mesmo tempo cientifica e, em dguma medida, parte de um “senso
comum” compartilhado pelas massas. Em outras palavras, a geografia é pop!

Como um jovem entenderia hoje 0 mundo se nunca tivesse visto nas bancas uma
Naiod Geggohc se ndo levasse em sua mochila um Atlas Univesd, se ndo pudesse
consultar a Enadgpéia Canher ou a Wikipédia na Internet? Que viséo teria do mundo se
nunca tivesse viso um cartdo-posta de um lugar que nunca pisou ou observado os mapas
gue estampam as bancas de jornd? Provavelmente um adolescente de classe-média ndo
consegue escutar Ray d ligt, musica da pgp ¢ar Madonna, sem que a €la estgja diretamente
associado seu videodlipe®’, em que imagens urbanas aceleradas decodificam o ritmo e a
mensagem da cangdo: musica ja € também imagem; musica ja € também espaco (ver
Figuras 6 a8). Este mesmo jovem provavelmente assistiu, t&0 estupefato quanto seus pais,
as imagens do aentado ao World Trade Center, vendo em tempo red — ou dgumas horas
depois em dgum telgorna — a destruicdo de um dos maiores icones do planeta. Ele deve
assigtir asérie Lost* (ver Figura 9), versio contemporanea da | lha de Utopia e das aventuras
de Robinson Crusoé e do Dr. Moreau, e deve ter visto nos cinemas a materidizacdo dos

mundos imagin&ios de O sha dos ands (ver Figura 10) que, se ele tem gosto pela

3 Ray of light, Chris Cunningham, EUA, 1999.
4 Damon Lindolf, Jeffrey Lieber e J.J. Abrams (criadores), EUA, 2004 (em curso).
5Lord of the Rings: The Fellowship of the Ring, Peter Jackson, Nova Zelandia/EUA, 2001.



literatura, muito provavelmente € um de seus livros preferidos. Nas horas vages, de pode
participar de aventuras violentas em mundos t&o fantasticos como os de Frodo em jogos
de RPG® por computador ou ainda construir seus proprios mundos e cotidianos em
simuladores como o Sm City (ver Figura11) e o The Sms.

Eis um pand contemporéneo: a “cultura de viagem” € objeto cada vez mas
amplamente apreciado academicamente;” mais e mais, guias e revistas de turismo sfo
produzidos e vendidos. Umainfinidade de reality shows televisivos como Survivor,® Trippin'®
e Sncities’® apresenta paisagens excticas, lugares, pessoas e costumes pitorescos; e, por
fim, um filme como A BruxadeBlair' gera debates acirrados sobre como seu contetido de
horror pode afetar 0 turismo da cidade em que foi filmado. A afirmacédo de Denis
Coggrove de que “a geogrdfia estd em toda parte’ (Cosgrove, 1998 [1989]) torna-se,

portanto, uma poderosa sintese da contemporaneidade.

6 RPG é sigla composta pelas iniciais de role playing game, ou jogo de interpretacdo de papéis. Ao mesmo tempo
de estratégia e imaginacéo, seus participantes vivem diferentes personagens que passam por varios percalcos e
aventuras em diferentes mundos. Ha dados, mas ndo ha tabuleiro e a partida pode durar de minutos a vérias
sessoes de varios dias. O espaco do jogo esta sempre na imaginacao dos participantes, nunca é materializado.

7 No ambiente académico anglo-americano vem emergindo uma consideravel produgdo a respeito dos varios
aspectos da chamada “cultura de viagent’. Na década de 90, varios livros em lingua inglesa se debrucaram sobre
essa temgtica, ndo s6 em abordagem geogréfica, mas também sob o recorte de variadas disciplinas. Destaca-se:
Clark (ed., 1999), Duncan & Gregory (eds., 1999), Pearce (2003 [1999]), Pratt (1999 [1992]), Stout (1998), Ringer
(ed., 1998), Willians (1998), Duncan & Gregory (eds., 1999), Rojek & Urry (1997), Handlin & Handlin (eds., 1997),
Clifford (1997), Blanton (1997), Craig (ed., 1996), Nash (1996), Kaplan (1996), Urry (1996 [1990]), Zacharasiewicz
(ed., 1995), Ceaser (1995), Pearce & Buittler (1993), von Martels (ed. 1991) e Mills (1991). Para uma revisdo critica
desta literatura, ver Freire-Medeiros (2000).

8 Mark Burnett, EUA, 2000 (em curso). O reality show coloca a cada temporada dezesseis participantes em lugares
supostamente exdticos e indspitas, tais como Africa, Bormnéu, Guatemala, Tailandia, Panamé e Amazonia. Na
disputa de um prémio em dinheiro, eles passam fome, frio, dormem em barracas e realizam tarefas que simulam
uma luta pela sobrevivéncia. O programa foi a principal inspiracéo da série televisiva Lost.

9 EUA, 2005 (em curso). O programa € apresentado pela atriz Cameron Diaz que, junto com amigos como Drew
Barrymore, Jessica Alba e Kid Rock, viaja mundo afora realizando os circuitos do turismo de aventura.

10 Reino Unido/Canada, 2003-2005. No programa, Ashley Hames a cada semana vai a uma cidade do mundo para
encontrar, como a sinopse do reality show informa, “esquisitices sujas’, que podem variar de clubes de swing e
pontos de prostitui¢do a rituais vodus e enemas de vinho.

11 The Blair Witch Project, Daniel Myrick & Eduardo Sanchez, EUA, 1999. O filme ficou famoso por fingir ser um
meterial real filmado por estudantes desaparecidos que teriam ido até a cidade norte-americana Maryland
documentar a existéncia de uma bruxa na floresta de Burkittsville. A histéria era uma farsa, mas o filme causou o
aumento de fluxo de turistas a cidade.
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Figura 9. Cartaz da segunda temporada da série de televisdo = = ' s
norte-americana Lost, apresentando os personagens e a Figura 11. Tela do simulador Sim City.
paisagem da misteriosa ilha do Oceano Pacifico que é cenario

da trama.

Trata-se de uma geografia que, a partir de andogias audiovisuas, representa a
relacéo de dteridade de homens e mulheres com outros espagos e, principamente, com
outros homens e mulheres. Por iss0, a andise de Cosgrove (ibid.) sobre o fato da geografia
n&o estar contida somente na materididade do meio fisico, sgaele natura ou humanizado,
mas também nas préticas culturais, politicas e econdmicas que 0 modificam e mantém é
crucid: “0” espago e “d’ redidade em S mesmos ndo existem, e O fazem agum sentido a
patir da insercdo das pessoas que permanentemente 0s constroem, decodificam,

representam e comunicam.



A geografia que estou pretendendo estudar é pop porque € reamente popular, pois
estd contida em objetos acessiveis a uma parcela sgnificativa da populacdo mundid e é
reprodutivedl em grande escda, de forma furtiva e efémera, como as imagens que a
compdem e, ab mesmo tempo, contundente e opressora, pelo volume intenso que sua
(re)producéo pode atingir. Ela contém uma série de objetos reproduzidos em larga escda
cujos estimulos, a0 mesmo tempo em que locdizam espacos, sngularizando-os e dotando-
os de intdigibilidade — para quem os vivencia de fato ou ndo — comprimem distancias,
desvencilhando-se do tempo e do espago concretos e provocando por isso desorientacoes.
Além disso, esta geografia é pop por ndo deixar de ser um produto para consumo imediato
gue, embora téo gparentemente descartdvel quanto uma garrafa pléstica de coca-cola, possui
conteldo de abrangéncia avassdadora sobre o cotidiano, sendo objeto de interesses
politicos e econdbmicos e parte importante, tavez preponderante, de uma cultura urbana e
ocidental com pretensdes universais.

O que quero defender € a idéa de que os objetos da chamada cultura de massa
compdem uma geografia que ndo estd expressa no mundo fisico ou ha paisagem, ndo esta
necessariamente contida em adgum lugar, mas que faz referéncia as mais diversas porgoes
do globo, revelando os pensamentos dominantes ou dissonantes sobre os mesmos (ver
Figuras 12 a 34) e contribuindo para que sgam reforcados. Fazem, na verdade, a partir de
uma série de referéncias e representagbes, uma mediacdo entre 0s seres humanos e 0(S)
seu(s) mundo(s) e seus Outros, podendo ser — e namaioria das vezes 0 sfo — veiculos de
filiaghes socioculturais.

Negligenciar o estudo desta geografia pop, portanto, € deixar de perceber que o
mundo de hoje é como nunca antes, invadido e estruturado por imagens e sons e que 0
proprio planeta, com suas semelhangas e diferencas — geogréficas, econdmicas, culturas e

sociais — € 0 objeto representado.  Afind a geografia € uma potente classificadora de
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Figuras 12 a 14. Revistas de turismo tais como a brasileira Préxima viagem ou a internacional National Geographic mostram em
suas capas paisagens, atragdes, tradicfes e costumes que sdo sinteses dos lugares.

Figuras 15 a 17. Amazonia, Rio de Janeiro e S&o Paulo, em imagens reducionistas de cartéo-postal.
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Figuras 18 e 19. Guias turisticos, como How to be a carioca e Salvador for partiers, exibem paisagens, costumes e mapas.
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Figuras 22 e 23. E bastante comum, no cinema, a representacio de cidades imaginrias como as de A.l. — Inteligéncia Artificial
(Artificial Intelligence: A.l., Steven Spielberg, EUA, 2001) e Metropolis (Metropolis, Fritz Lang, Alemanha, 1927), da esquerda para
adireita.

Figuras 24 e 25. Desenhos animados podem criar mundos imaginarios como Etérnia, de He-man, e os Mestres do Universo (He-
Man and the Masters of the Universe, Ed Fiedman & Lou K{ichivas, EUA, 1983-1985, a esquerda) ou recriar cidades, como a
Londres do século XIX, de Steamboy (Suchimubdi, Katsuhiro Otomo, Japéo, 2004).
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Figuras 26 a 28. Da esquerda para a direita, trés maneiras de se representar Nova lorque em cartazes de filmes: Godzilla vs.
Megalon (Gojira tai Megaro, Jun Fukuda, Jap&o, 1973), O dia depois de amanha (The Day After Tomorrow, Rolland Emmerich,
EUA, 2004) e Gangues de Nova York (Gangs of New York, Martin Scorcese, EUA/Alemanha/ltalia/Reino Unido/Holanda, 2002).

Figuras 29 e 30. As cidades de Gothan City (& esquerda) e Metrdpolis, dos super-herdis dos quadrinhos Batman e Super-
Homem, respectivamente.
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Figuras 31 e 32 A esquerda, o casamento e o vilarejo (cenografico) gregos da novela Belissima (Denise Saraceni, Brasi,
2005). A direita, abertura de O clone (Jayme Monjardim, Brasil, 2001), a mais orientalista das telenovelas.

Figuras 33 e 34. Imagens de personagens e cendrios do videogame Soulcalibur 11l em que personagens de varias partes do
mundo, identificados por seus figurinos e armas, lutam entre si em paisagens e espagos exdticos que também representam
estes lugares.

diferencas e a partir de suas classficagbes abracamos ou regeitamos cada uma destas
diferencas que se manifestam preponderantemente no espago. Por fim, acredito que
ignorar 0s objetos desta geografia téo pop € perder a oportunidade de se retomar, em uma
perspectiva bastante contemporanes, duas questdes fundamentais da disciplina a relacéo
dos seres humanos com 0 meio que os cerca, debate que € fundador e estruturante da
geografia; e também a dos géneros de vida, 0 que serd feito agqui a partir da andise de
filmes.
CINEMA E ANALISE ESPACIAL

Chama atencéo ainteressante e multifacetada producéo académica sobre cinema que,
na década de noventa, contou com a participacdo de tedricos de inlmeras disciplinas, como
a propria Teoria do Cinema, a Antropologia, a Filosofia, a Arquitetura e o Urbanismo, a

Geogrdfia e a Histéria, entre outras. A esmagadora maioria desses estudos se debrugou
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sobre a escala urbana do cinema, ou sgja, as multiplas relagdes do cinema com a cidade.
Além de deixarem claro o quanto a cidade € elemento constante nos filmes, tais estudos
examinaram as multiplas e significativas interacoes entre a mais importante forma cultural e
a mas importante forma de organizacdo socid do seculo XX (Schid, 2001, p. 1),
essencialmente, a partir de um recorte escdar Unico, no que diz respeito a forma espacia
gue tomam como objeto, mas que se transforma em multiplo ao se consderar seu nivel de
andlise.

Além das tentativas de se definir exatamente 0 que seriam “cidade cinemética’,
“paisagem cinematicd’ e “lugar cineméatico” (Clarke, 1997; Costa, 2002a, Hopkins, 1994),
pode-se dizer, g g, que esta producdo téo fragmentada quanto interdisciplinar se
divide em quatro vertentes:

a) A abordagem historica € a primera delas, que revela o quanto o cinema desde
sempre foi uma forma de entretenimento essencidmente urbana, devendo muito de sua
natureza ao desenvolvimento da cidade — criado no auge da metrépole moderna, o cinema
necesstava do gparato industrid e do adensamento urbanos, por ser uma ate de
reproducdo e de massa (ver, por exemplo: Cdil, 1996; Charney & Schwartz, eds.,, 2001
[1995]; Costa, 1995; Gunning 1995 [1989] e 1996);

b) Outra vertente destaca a influéncia contraria, ou sga, o0 fato das producdes
econdmicas e estéticas do cinema cada vez mais atuarem sobre a construgdo e apreensdo da
“redidade’, sgja a partir das interagbes econdmicas resultantes nas cidades que se tornam
locagBes dos filmes ou abrigam eventos cinematograficos e que, por iso, passam a definir
edratégias locas para se manterem nesta posicdo (Gravari-Barbas, 1999; Sringer, 2001,
Swann, 2001); sgainfluenciando movimentos arquitetdnicos como o nev urbaniam com sua

estética fake, que ja serviu de locagdo para O show de Truman* (Didier, 1997; Lara, 2001); sgja

12 The Truman Show, Peter Weir, EUA, 1998. Interessante é saber que uma cidade real — Seaside, na Hérida —,
onde de fato residem pessoas, foi utilizada pelo filme para representar uma cidade-cenario, onde tudo é uma grande
encenacdo televisionada. Isto se explica pelo caréter essencialmente cenografico das construgdes do new urbanism
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apartir do contelido espantosamente hollywoodiano do atague de 11 de setembro de 2001,
em Nova lorque, que fez com que muitos se recusassem a acreditar na veracidade do que
viam natelevisdo (Costa, 2003; Name, 2002, p. 75-90, e 2003a);

c) Uma tercera forma de abordagem se debruca sobre a cidade gpresentada e,
portanto, representada nos filmes, priorizando certa andise, geramente sincronica,
“morfologica” e “tipolégica” do ambiente fisco construido, discutindo as possivels
influéncias arquitetdnicas, artigticas, econdmicas ou politico-sociais do periodo de cada
filme sobre a maneira de representar as cidades, filmadas em locacéo ou construidas em
estldio (Barbosa, 2002; Bendi, 1996; Easthope, 1997; Marie, 2001, Neuman, 1999,
Rodrigues, 1999; Vidler, 2000; Xavier, 2007). Tais escritos também argumentam sobre 0s
efeitos da fotografia, da montagem, da sonorizagdo ou de outros eementos intrinsecos a
estética cinematogréfica que contribuam para que determinadas composi¢oes da cidade se
tornem presentes (Chambers, 1997; Ford, 1994);

d) A dltima aordagem também se dirige as cidades representadas pelo cinema, mas
difere da anterior por se concentrar mais na agéo transcorrida durante o filme, ou sga, na
interacd0 entre 0s personagens e no que € dito e vivido nos espacos, sgja demonstrando o
guanto cada filme, ao representar os lugares onde transcorrem sua trama, pode vir a se
goropriar de narrativas construidas e reproduzidas no cotidiano, outros filmes ou outras
midias, sendo ele também influéncia para outras representagbes e para a percepcéo da
redidade (Amancio, 2000; Freire-Mederos, 2002, Frere-Medeiros & Name, 2003; Name,
2003b, 2004a e 2004b; van Waerbeke, 1999). Trata-se, portanto, de umaandise diacrdnica

eintertextual

gue podem, por exermplo, dotar as ruas com alto-falantes com mdsica e construir edificagdes recentes que imitam
prédios antigos, adornando-os com uma placa com uma data de construcéo falsa, de décadas atras.

13 Bvidentemente, tais abordagens ndo se encerram em Si mesnas € 0s autores constantemente fazem
intercomunicacdo entre elas, sendo aqui classificados na abordagem que (de certa forma, arbitrariamente)
considerei a mais proxima de suas idéias. Para uma revisdo um pouco mais detalhada da producéo académica
sobre o0 tema “cinema e cidade”, ver Name (2003a).

15



No que diz respeito as representacbes de ambientes n&o-urbanos nas obras
audiovisuais, a bibliografia existente € bem mais rarefeita. Conforme argumenta Wilson
(1991), a natureza €, por S mesma, um tema de exploracdo das obras audiovisuais,
sobretudo documentarios para a televisito. Mesmo que muitas vezes reduzidos a uma
representacdo paisagistica de deslumbramento em relagd a Natureza (Gandy, 1996), os
filmes de ficcdo fornecem dados para andlises que a associam como um todo a
feminilidade, a masculinidade e até mesmo a homossexudidade (Aitken & Zonn, 1993;
Zonn & Aitken, 1994; Aitken & Lukinbeal, 1997; Name, 2005). Outros estudos, como 0s
de Foucher (1977), Janin (1987) e Capéla-Miternique (2002) andisam o uso de
determinados sitios que sofrem transformagéo para no cinema representarem outros sitios.

Ja os document&rios, excetuando tavez aqueles que denunciam os danos ambientals,
normamente desprezam a interacd humana com o ambiente naturd, representando-o
como ago externo e disante. Quando ha seres humanos, estes sGo 0s “nativos’, que
recebem 0 mesmo disanciamento dado aos animas daguele habitat. Tratam-se de
representacdes que constroem o que é o “antiurbano”, o “anti-humano” e o “primitivo”
(em que se inclui o naivo), susentadas por discursos a0 edtilo Naiod Gexgyaphic
pretensamente cientificos e oriundos da geografia, da geologia, da antropologia e da
biologia Tais representaces em tela se gpresentam ora por meio da narracéo historica de
eventos que milenar ou secularmente moldaram aguele ambiente fisico, ora aravés de uma
exibico macica de paisagens para descrever as belezas naturas e sngularidades de lugares
“in6spitos’, ou também a partir de um olhar mas goroximado que visa a revea o
cotidiano dos natlivos ou dos animas — 0 que, nesse Ultimo caso, a patir do
desenvolvimento tecnoldgico das cameras e das lentes pode chegar a nivels microscopicos.
Nota-se que ndo sdo muito diferentes as escdas que representam nos filmes a natureza —
tempo histérico, paisagem e experiéncia cotidiana — daguel as dos filmes de ficcdo com foco

nas cidades.
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Pretendo, a0 longo deste trabalho, fazer didogar a abordagem cujo nivel de andlise
chamel de morfoldgico/ tipologico/ sincrdbnico  com a que chamel  de
intertextua/ diacronica. Apesar de ambos se relacionarem a0 modo como 0S espagos sao
representados nos filmes, estas abordagens tornam-se bem diferentes ao se consderar que
cada um destes niveis de andise tém ligados a S escdas de representagéo: distintas
pai sagens e experiéncias.

Do BRASL PARA O MUNDO: OS FILMES E A REPRESENTACAO DE CONTRAPOSICOES
ESPACIAIS

Em minha dissertacd de mestrado (Name, 2004a), me debrucel sobre as
representagdes da cidade do Rio de Janeiro em filmes norte-americanos desde a década de
trinta até a audidade e também no aua cinema brasileiro, particularmente naqueles filmes
em que um personagem norte-americano, na maioria dos casos 0(a) protagonista, estd em
vistaou jaresidindo nacidade. Esta particularidade, conclui na pesquisa, estaligadaaum
embate de discursos em que, aravés das imagens da cidade nos filmes e das narrativas
reproduzidas sobre sua vocagéo “naturd” e o carder de seu povo, um grupo dominante
tenta manter sua dominacéo culturd a partir da representacdo do Outro que, por sua vez,
ndo € ingénuo nem indefeso; por isso se gpropriando desse discurso, acrescentando-lhe
adgumas nuancas e especificidades. a pesquisa percebia nos recentes filmes nacionais
representacdes em dguma medida semehantes aquelas reproduzidas por Hollywood ao
longo de décadas. Essa suposta “imitacéo” por parte dos cineastas brasileiros visaria, na
verdade, a conseguir margem de manobra, dentro dos embates culturas, para se aender
parte de seus proprios interesses — no caso, a comercidizacdo mundo afora dos filmes
brasileiros. O objeto da cultura de massa que € o filme, desse modo, claramente se torna

elemento de luta por um poder smbdlico que se manifesta mais concreta e claramente no

desgjo por conquista de mercados.
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Também se tornou evidente na referida dissertag@0 que essas imagens
cinematogréficas ndo congituem um campo autdbnomo, mas Im fazem parte de um
conjunto reldivamente homogéneo de representagbes que S30 tecnicamente e
hi storicamente reproduzidas, manifestando-se muito além dos filmes: videoclipes, desenhos
animados, quadrinhos, catBes-postas, magpas, cartas-panoramas e guias turisticos e
compartilham em grande medida as representages do Rio e do Brasil que, ora postivas e
ora negativas, quando analisadas em profundidade n&o fazem perceber grandes variagoes.

A perspectiva diacronica e a procura por representacOes cinematogréficas repetidas
ao longo do tempo e difundidas em inimeros espacos € a tonica de minhas pesquisas desde
a época de minha monografia de especidizacdo (Name, 2002). Até hoje, minha andise
sempre considerou o acimulo de tempo e o0 espraiamento espacia, nunca entendendo que
uma representacdo O diz respeito ao filme em 9 mesmo. A partir dessa postura e de uma
reflexéo critica sobre meu préprio trabaho, posso perceber hoje que, se muitas das
representagdes cinematograficas do espago carioca que andisel em minha dissertacéo
tornam a cidade do Rio de Janeiro e o Brasil como um todo singulares aos olhos da
audiéncia, a0 mesmo tempo possuem eementos que ndo dizem respeito somente a eles.
Sgam os filmes sobre estrangeiros na Cidade Maravilhosa, antigos como V cando para o
R0, Ravene @ica® e Mau avo hbraslérg ° ou mais recentes como Garda do Rig"
Kikboxe 3 — aarteda giara™® Orquide sdvagmm™ e Fetipp do Rid°, sgiam agueles que relatam

a presenca estrangeira na Amazonia, como Fitzcarraldo, # A mezénia endames® Anaconda® e

14 Flying down to Rio, Thornton Freeland, EUA, 1933.

15 Nancy goes to Rio, Robert Z. Leonard, EUA, 1950.

16 Latin lovers, Mervin LeRoy, EUA, 1953.

17 Chica de Rio, Christopher Monger, Espanha/Reino Unido, 2000.
18 Kickboxer 3 —the art of war, Rick King, EUA, 1992,

19 Wild orchid, Zalman King, EUA, 1990.

20 Blame it on Rio, Stanley Donen, EUA, 1984.

21 Werner Herzog, Peru/Alemanha Ocidental, 1982.
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Bam vindo & s8va,** 0 exotismo da paisagem e do meio geogréfico, somados a um caréter
pitoresco dos costumes, para 0 bem ou paramal, € sempre o fator comum. Por outro lado,
a0 se relembrar o contexto do Pan-americanismo, que foi to importante para a andise dos
filmes mas antigos da dissertacdo, pode-se perceber que a des estavam relacionadas
associagdes do Brasil com outros paises: filmes como Alg Anige® e V o@ja fd a Bahia?®
sd0 exemplos claros dessa questdp, associando e homogeneizando va&ios paises para
representar a América Latina como um todo.

Diante destas eucubragdes, pode-se tomar como hipétese que as representagdes do
Rio, da Amazbnia ou do Brasil como um todo se relacionam na verdade a representactes
muito mais amplas. Parece-me que 0 cinema e outras midias possuem certa estrutura
repetitiva para se representar lugares associados a delimitactes geo-historicas como o Novo
Mundo, os Trépicos, e aé mesmo o Oriente, por mais que NOsso pais cartograficamente
dele ndo faga parte. Os filmes e os demais objetos da geografia pop de fato desenvolvem
especificas e contundentes formas de reproduzir discursos hegeménicos bastante antigos
sobre 0 “descobrimento” e a vivéncia de qualquer terraeincognitae, que classificam o Outro e
seus espacos. A locdizacdo geogréfica precisa na verdade gpenas proveé as representacoes
de dgumas camadas a mais de contelldo smbdlico que, se evidentemente néo podem ser
desprezadas e merecem ser andisadas, de modo agum anulam um grupo de discursos que
Ihes é estruturante e anterior.

Facilmente marcaveis em mapas e identificados em globos terrestres em miniatura,
Novo Mundo, Trépicos e Oriente, na verdade, podem ser considerados como invengdes

européias, Uteis no periodo colonid para se demarcar as fronteiras virtuais e smbolicas do

22 The burning season, John Frankenheimer, EUA, 1994.

28 | uis Llosa, EUA/Brasil/Peru, 1997.

24 The rundownm, Peter Berg, EUA, 2003.

25 Saludos amigos, Norman Jewinson/Wilfred Jackson, EUA, 1943.

2% The three caballeros, Norman Fergunson, EUA, 1944,
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mundo conquistado a custa de violéncia etimoldgica (a0 se dar novos homes aos “novos’
continentes) e etnogréfica (a partir da juncéo de povos diferentes em uma s “idéa’).
Desse modo, tracaram-se 0s meridianos, as linhas do equador e dos tropicos, foram
medidas latitudes e longitudes e locdizadas coordenadas geogréficas — préicas que
sarviram aos propdsitos coloniais, e anda servem hoje, a outros propositos de
naturalizacéo de diferencas.

O objetivo destatese é, portanto, ir ab encontro desses discursos que se goresentam
como uma espécie de espinha dorsd de incontévels representacdes reproduzidas ha muito
tempo e que continuam ater bastante forca Paraisso, andisarel filmes que possuem suas
narrativas quase sempre conduzidas por personagens. Argumentarel que 0s personagens,
de dentro ou de forado cinema, podem ser considerados em S mesmos representacdes do
espaco quando tém ligados a eles narrativas que 0s associam direta e inseparavelmente a
um meio geogréfico e a determinadas préticas, contribuindo para a conformacdo de
hierarquias, diferenciagies e classficagdes. Nesse sentido, escolho para andise os filmes
dos personagens geogréficos King Kong, Indiana Jones, Anaconda e Dr. Zamora (do filme
recente e polémico Turistas”’), de modo atornar claro o quanto idéias muito antigas sobre
os diferentes espagos e suas culturas se infiltram na cultura popular e de massa e 2o
reforcadas por ela. Eis a geografia pop completamente delimitada como fendmeno e como
formade andlise.

Fazendo uma andogia e uma clara homenagem ao cinema, os capitulos desta tese
serdo chamados de “takes’. No Take 1, discutirel 0 mais amplamente possivel dguns dos
importantes grupos de representagbes que delineiam as diferencas espacias agui
goresentadas, tentando demonstrar 0 quanto as mesmas s20 imbuidas de pressupostos
ideoldgicos e smbdlicos e possuem condicionantes geo-histéricos claros.  Também

tornarel claro que a naurdizacdo destas diferencas, redizada a partir da construcéo de

27 John Stockwell, EUA, 2006.
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determinadas ontologias, se da a partir de recursos que em Ultima analise se filiam timida ou
fortemente ao determinismo ambienta, havendo uma clara relacéo entre espaco e caréer,
localizacdo geogréfica e desenvolvimento humano.

Desse modo, tornou-se obrigatoria a discusséo, no Take 2, do conceito de “meio”,
fundamentd para a geografia e aqui considerado uma representagdo que € ap mesmo
tempo da ciéncia e do cotidiano e que se baseia na construcéo de uma alteridade em relacéo
tanto & Natureza quanto a0 Outro. Empenharei meus esforcos na tarefa de demonstrar
gque as diversas midias asorvem os repertérios de representacbes e os distribuem
gobadmente. Asim, a intdigibilidade dos meios geogréficos, a0 mesmo tempo fisicos e
sociais, torna-se indissociavel do universo de representacdes que 0s tornam objetos.

A Ultima questdp a s discutida serd a do carder extremamente visud das
representagdes mididticas. Se a longo do trabdho tentarel deixar claro que as
representagdes sd0 préticas e, por s, N&D precisam necessariamente se gpresentar sob
formas visuais, seria leviano negar, dentro do universo da cultura de massa do qud os
filmes fazem parte, que as imagens possuem muito mais preponderdncia. O sentido da
visito é em grande medida o responsdve peo reducionismo das classficagbes e
representagdes e, se ndo por isso deva ser execrado ou ignorado, ao menos deve ser sempre
gue possive relativizado e em aguns casos questionado. No Take 3, mostrarel como essa
questédo s goresenta na geografia, no cinema, na andise geogrédfica de filmes e no
cotidiano. No Take 4, discutirel 0s “ personagens geograficos’, com foco em King Kong e
Indiana Jones, como ferramentas metodoldgicas para se ir dém da visdo na andise dos

filmes. Por fim, no Take 5, dedicado a Anaconda e Dr. Zamora, atese retornara ao Brasil.
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Jale 7

UM EMARANHADO DE REPRESENTACOES

“Lalalalalalalalala
Lalalalalalala
Lalalalalalalalala
Lalalalalalala

When you're feelin' sad and low
We will take you where you gotta go
Smiling dancing everything is free
All you need is positivity

Colours of theworld
Spice up your life
Every boy and every girl
Spice up your life
People of the world
Spice up your life
Aahh
Slam it to the left
If you're havin' a good time
Shakeit to theright
If you know that you feel fine
Chicasto the front
Huh huh and go round
Slam it to the left
If you're havin' agood time
Shake it to the right
If you know that you feel fine
Chicas to the front
Huh huh
Hi ci jahold tight

Lalalalalalalalala
Lalalalalalala
Lalalalalalalalala
Lalalalalalala

Y ellow man in timbucktoo
Colour for both me and you
Kung fu fighting, dancing queen
Tribal spaceman and al that'sin between

Colours of theworld ...
Hi ci jahold tight

Flamenco lambada but hip hop is harder
We moonwalk the foxtrot then polkathe salsa
Shake it shake it shake it haka
Shake it shake it shake it haka
Arribasaaa ahaaa

Colours of theworld ...
Hi ci jahold tight”

(Spice Girls, banda femininainglesa, na cancdo Spice up your life)
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REPRESENTACOES COMO PRATICA

Em 7 de mar¢o de 2004, o DJde musica detronica Norman Cook, mais conhecido
como Fatboy Sim, gpresentou-se gratuitamente no Aterro do Flamengo, Zona Sul carioca,
para um publico estimado entre 160 a 180 mil pessoas. O pg dar briténico, vestindo uma
blusa de flores coloridas, dbriu seu s&t com Garda delpanarg, de Tom Jobim e Vinicius de
Moraes, remixada com sons eetronicos e com uma voz feminina que repetia ad nausaim
“Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Rio de Janero”. No tedo ingdado no fundo do paco,
textos avisavam que a musica havia Sdo “composta’ especidmente para aguela ocasiéo,
somando-se aimagem de uma mulher negra e seminua recebendo jatos de &gua vindos do
dto, smulando uma cachoeira  Smpatico, Fatboy Sim escrevia em portugués, nas capas
de discos de vinil que exibia paraa platéia, frases corteses como “e ai, galera?’ e outras nem
tanto como “vocés so t&o sexy que quero fazer amor com todos depois do show”. No
meio da apresentacdo, o artista trocou as flores tropicais pela camisa oficid nimero 10 da

selecdo brasileira, sendo ovacionado pelo plblico® (ver as Figuras 35 a 37).

Fgura 35. Norman Cook com camisa Fgura 36. Neste show, o teldo no Fgura 37. O DJ Fatboy Slim também
de flores ‘“tropicais”, em seu show no  fundo do palco exibia uma mulher negra usou no show a camisa da selegao
Aterro do Flamengo, no Rio de Janeiro. e seminua recebendo jatos d'agua. brasileira de futebol com o nimero 10 de

Pelé, enfatizado por seus gestos.

28 A reportagem de Junior de Paula (2004), escrita logo apds o evento e publicada na Internet, fornece um excelente
resumo da apresentagéo do artista britanico.
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Dois anos depois, em 18 de outubro de 2006, outro briténico, o cantor Robbie
Williams, apresentou-se na Praca da Apoteose em um show pago a que poucos
compareceram. Num misto de sarcasmo e irritagcdo, Robbie Williams acenava para uma
arquibancada completamente vazia, reclamou do atraso do publico e chegou a brigar com
uma fa que carregava um cartaz onde se lia “I loe your hair”, dizendo que eram as suas
musicas que deveriam ser adoradas. Ele se comunicava forcando um sotague cucaracho e
fazia gestos a la Carmen Miranda, chegando a cantar desta forma um trecho de — néo
poderia deixar de ser — Garda delpanerg, a que se seguiram gplausos entusiasmados. Mas
ele continuava irritado e, diante da chuva fina incessante, reclamou: “eu vim para o Brasl
por causa do caor, mas aqui esta parecendo a Inglaterrd’. Quase no fina do show, jacom
uma bandeira do Brasil enrolada no pescoco, o artista mandou gpagar as luzes e pediu aos
espectadores que levantassem suas maquinas fotogréficas e seus celulares com camera e
tirassem, todos a0 mesmo tempo, fotos suas.®

Natureza, sexualidade, raca, a repeticéo intensa por umavoz feminina de toponimia
reconhecivel mundo afora, a “coisa mais linda e chela de graca’ de Tom e Vinicius e 0
futebol de Pelé — foram esses os eementos que Fatboy Sim escolheu para saudar o Brasil,
mostrar smpatia e conhecimento sobre o territério e sua cultura  Ja Robbie Williams
azedou a0 ver que nédo eratdo popular no pais quanto provavelmente pensava — ou tavez,
por seu show ter acontecido na opressiva Apoteose em concreto amado e ndo em plena
natureza (mesmo que projetada e construida) do Aterro do Flamengo — galhofou da mesma
Gada delpanea e exigiu do publico gestos de adoragdo. Em ambos os casos, contudo,
foram utilizados recursos que atuaram de maneira metonimica, sendo partes de um todo
gue sintetiza, em escdas variadas, 0 que estrangeiros costumam pensar sobre 0 Rio de

Janeiro, o Brasl e — por que ndo? — sobre a Améica do Sul e os Trépicos. Edas

29 Duas reportagens de Erika Azevedo (2006a e 2006b), publicadas na Internet, ddo uma descricdo geral da
interacéo de Robbie Williams com seu pUblico na Apoteose.
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representagdes, quer tenham sido utilizadas para se elogiar ou criticar certa “brasilidade”,
“latinidade” ou “tropicaidade’, foram saudadas com entusiasmo pelo publico, encantado
com a presenca das celebridades estrangeiras e com o fato de, em certa maneira, poder se
reconhecer como representacdo no discurso e no gestua dos artistas. Mas tais
representacdes celebraram também certa conquista do territério pelos astros globdizados,
gue avdiaram em suas respectivas arenas — Aterro do Flamengo e Praca da Apoteose — seu
préprio poder e a abrangéncia de seu trabal ho.

Nos dois shows as diferencas e expectativas culturais tiveram por base ainteracéo
presencial — ainda que assimétrica — entre os artistas e seus publicos, sendo Utels para se
entender de forma ainda mais ampla as representacbes. Nas gpresentacbes do DJ e do
cantor britanico, o Rio de Janeiro e o Brasil ndo foram representados aravés de paisagens,
mapas ou imagens do carnavd, eementos téo repetidos e, por isso mesmo, téo tradicionais
(ou vice-versa). As representagtes do territério estamparam as camisas de Fatboy Sim, se
corporificaram através da imagem de uma mulher negra no teldo, ditaram discursos em
cgpas de discos e 0 som que saia das suas carrgpetas, como também o sotaque forgado, os
coment&ios ranzinzas e ingpropriados e 0s gestos jocosos de Robbie Williams., A partir
desta congtatac@o, € oportuno dizer que as representacdes ndo G0 t&o somente pictoricas,
nem t& somente descritivas. As representactes também se conformam no encontro de
pessoas, esxpacos e culturas digtintas e, por iso, devem ser entendidas como préticas que
Se perpetuam a partir da utilizacdo cotidiana de certos repertorios, congtituindo-se como
formas de se relacionar com o Outro, sua cultura e seus espagos. Conformam, naverdade,
um enorme paimpsesto geo-histérico permanentemente inacabado que tem suas fronteiras
de tempo e espago bastante fluidas: os encontros de Fatboy Sim e Robbie Williams com
Seus respectivos publicos ndo deixam de ser umaincdmoda reproducéo do contato entre o
europeu “civilizado” e o “sdvagem” do Novo Mundo a época da colonizagdo, ainda que

em uma versdo mais amigavel. Conduzidas por trocas smbdlicas e culturas, as interagdes
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destes artistas com o publico brasileiro fazem entender o quanto narrativas geo-histéricas
secularmente reproduzidas ainda estéo presentes. Para se percebélas e entendé-las €
preciso evocar 0 passado na andise do presente, ndo como uma simples reeitura da
Higtéria, mas Sm como uma estratégia tempora gue néo € linear, mas sm fragmentada, e
que contribui para o levantamento da “incerteza se o passado € de fato passado, morto e
enterrado, ou se persiste, mesmo que talvez de outras formas’ (Said, 1995 [1993], p.33).

Espero ter gdo suficientemente claro, na introducdo deste trabaho, sobre a
infinidade de objetos da cultura audiovisual e de massa que, inseridos no cotidiano, contem
em S mesma uma geogreficidade bastante evidente, sga por evidenciar questbes
importantes no que diz respeito a relacéo das pessoas com 0S espacos, sga porque em
Ultima andlise tais objetos goresentam e representam variados espacos. Desse modo, a
representacéo, diada a mercantilizacdo e ab consumo, € uma pratica coletiva: ando é o
objeto e nem esta propriamente no objeto, pois néo existe sem aqueles que a congtruiram
(individua ou, sobretudo, coletivamente) e, principdmente, sem agueles que a
contemplam, ouvem, Iéem, isto & consomem. Mais ainda, a representagdo ndo existe em si
mesma, esta sempre relacionada a outras representagdes que a precederam e se relacionara
com aguelas que lhe serdo posteriores. N&o existe, por fim, sem suainerente dicotomia: se
ela sempre tem um referente red completamente indissociavel — e vae lembrar que mesmo
0os mundos ditos imagin&rios o0 possuem — a mesmo tempo sua forga se constitui
justamente na relacdo de alteridade que mantém com seu referente com o qual se constituiu
e que utiliza, decodifica e lhe atribui filiagdo ou rejei¢éo.

Foucault (2002 [1966]) conddera a representacd num sentido bastante ampilo,
g0 modo relacionando-a a qualquer forma de pensamento ou idéaorganizavel. A fdaea
ecrita, segundo o autor, nunca déo conta da complexidade dos pensamentos e idéias,
sendo a representacddo a mediadora entre 0 que se constréi na mente e 0 que eta na

realidade. Dessaforma, umaidéia ou pensamento dizivel e possivel de ser escritojaéem s
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uma representacdo, uma vez que passou por esta necessiria elaboragcdo. Da mesmaforma
0 S840 0S sinais matematicos que organizam e tornam visiveis e inteligiveis os valores e
guantidades, a moeda que representa e substitui a materididade e os vaores smbdlicos das
coisas e torna mas smples as trocas, a gramética que permite que os idiomas e suas
linguagens se organizem, se propaguem e se tornem intdligiveis; a pintura que organiza em
quadro aredidade frente aos olhos; 0os desenhos classificatorios de Lineu que permitiram a
botanica classficar todas as espécies conhecidas e desconhecidas de todo 0 mundo, assm
como os “quadros da Natureza® de Humboldt. Para Foucault, as representagoes podem
ser tanto pictéricas quanto mentais, podem ser imagens ou esguemas intelectuais. Mas o
proprio autor admite que a visdo, no mundo ocidenta, tem preponderancia na sua
construgdo: a0 mesmo tempo em que tudo que pode ser visto € passivel de se tornar uma
representac@o ditada pelos desmandos de um olhar autorit&io que simplifica e classficaa
partir de esquemas intelectuai s (que também emanam da observacao), a propria consciéncia
da inerente representacdo imposta pelo olhar produz objetos que sfo também uma
representacdo visual como os da pintura, da escultura, da fotografia, do cinema e da
catografia Esses objetos, por sua vez, invadem o cotidiano e as idéias, gerando novos
esquemas intelectuais, ou sgja, novas representagoes.

Roger Chartier, sem de maneira alguma se contrapor a Foucault, tem definicdo mais
sintética. Para o historiador francés, as representactes sdo

“0s modos como em diferentes lugares e momentos uma determinada

realidade socid é congruida e pensada, dada a ler... [SSo moldadas por]

classificagOes, divisdes e ddimitagbes que organizam a gpreenséo do mundo

social como categorias fundamentais de percepcéo e de apreciacéo do redl ...

[S80 produzidas pelas disposicOes estavels e partilhadas, proprias do grupo.

Sho estes esquemas intelectuais incorporados que criam as figuras gragas as

quais o presente pode adquirir sentido, o outro se tornar inteligivel e o
espaco ser decifrado” (Chartier, 1990, p. 17).

E preciso perceber, portanto, que a préica de determinados repertorios que geo-

hisoricamente foran e continuan sendo congituintes de determinados grupos de
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representactes, assim como a aderéncia das narrativas delas derivadas, ndo se da apenas, é
claro, no nivel presencial — como ocorrido nas gpresentagdes dos dois britanicos no Brasil.
Elas também sfo congantemente reproduzidas aravés de inlmeras outras formas, sga,
por exemplo, no discurso cientifico, que aravés do olhar investiga, organiza, classfica e
hierarquiza as diferengas, ou no vasto nimero de objetos mididicos. Se gparentemente
pouco tém em comum, esses produtos — de videoclipes aos quadrinhos, da revisa e dos
document&ios da Naiod Gegaohic aos escritos cientificos — compartilham uma
abrangéncia globd e massficada. Além disso, sua dta circulacdo e sua reprodutibilidade
em larga escda também sfo capazes de provocar encontros entre culturas dominantes e
anda dominadas, entre os que na maioria das vezes sGo 0s geradores das representagdes e
0S que S80 quase sempre por estes representados.

Se nos shows de Robbie Williams e Fatboy Sim claramente se estabeleceu 0 que
Mary Louise Prat denomina “zonas de contato”, ou sga, “espagos socias onde culturas
dispares se encontram, se chocam, se entrdlacam uma com a outra, freqlientemente em
relagbes assmétricas de dominacéo e subordinagdo” (Pratt, 1999 [1992]), p. 27), por outro
lado, as representagbes tecnicamente reprodutivels podem ter como objeto justamente tais
encontros, sga a reproducdo de viagens reais ou ficticias no cinema, desde os primeiros
filmes dos Lumiére, sgjaareproducdo de um escrito da “descoberta’ de umatribo por um
antropologo, por exemplo. Criam-se, assm, zonas de contato indiretas. O exemplo da
letra da musica das Soice Girls que abre este capitulo, com sua proposta supostamente
ceebratdria do Laino, do Amardlo e do Negro, gparentemente as Outras “cores do
mundo”, com versos repletos de urros incompreensivels e citagcOes de ritmos téo dispares
como a salsa, 0 samba, alambada, a polca e o hip-hop, é s6 um dentre muitos que apenas o
universo musica poderia proporcionar. Evidentemente a misica ndo rediza por S mesma
um encontro presencid entre 0s espacos e as culturas, mas celebra através da dteridade o

intercambio espacid e a mistura étnica produzida geo-historicamente. Td entendimento
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faz pensar os préprios objetos tecnicamente reprodutiveis como instrumentos para um
grupo representar 0 Outro, seus espacos e valores, espéecie de fresta transcultura que une
virtualmente espagos e culturas separadas por grandes distancias e possibilita o contato sem
apresenca.

As zonas de contao, portanto, acabam formando-se virtudmente e, sendo diretas
ou indiretas, B0 explicitamente relacionais, ito é edruturadas por uma tela de
sgnificados potencidizados por séculos de préicas de representacd. Em suas
apresentagdes no Rio, o DJ e o cantor britéanico delimitaram conceituamente parasi, e para
Suas plaéias, 0 Brasil, claramente distinguindo sua prépria cultura do que julgavam ser a
cultura locd. Ambos estavam conduzindo classificagbes que, como agpontado por
Bourdieu (1989), “esté sempre subordinadas a fungbes préticas e orientadas para a
producéo de efeitos socias (p. 112, grifo no origind), cujo principd efeito € a prépria
naturdizacio da classificagin”.* A classificagio €, portanto, uma prética de representacéo
gue esta no cotidiano. Nas proximas segies, pretendo demonstrar isso a partir de
classficaghes que se tornaréo Uteis ao longo da tese: a Europa, o Ocidente, 0 Oriente, 0
Novo Mundo e os Tropicos. Mesmo que naturdizados em sua propria imposicéo
catogréfica, tas espagos gparentemente congtituidos de forma materid e auto-evidente,
nd deixam de ser classficagbes em dguma medida arbitrarias que homogeneizam os

espacos de maneira avassaladora.

30 Neste j& téo classico quanto polémico texto de Bourdieu sobre as regides, o autor considera-as como
representagies tanto “objetais” quanto “mentais”, segundo seus proprios termos: mentais por serem construgoes
gue atendem a interesses, individuais ou coletivos, especificos; objetais por tais construgBes, por si mesmeas,
gerarem representagdes materiais como mapas, emblemas, bandeiras e insignias.  He também afirma que as
regifes trazem em si a classificacéo arbitréria de quem nelas se localiza e que pode por isso sofrer rejeicdo ou
filiacdo: o Outro que € classificado dentro de uma regido e que por isso também é incorporado nesta taxionomia
discursiva pode execra-la ou se identificar com ela, negar ou exigir para si, com a mesima veerméncia, os atributos
que lhe so impostos. E nesse momento que a regido transforma-se em identidade regional (por sua vez
simbolizada muitas vezes pelos mapas, emblemas, bandeiras e insignias que séo suas representagdes objetais),
tomando parte da realidade por meio de atos que visam a afirma-la ou repudia-a. Para o autor, os dois principais
erros dos gedgrafos que tanto valorizam o conceito seriam, em primeiro lugar, ndo admitir esse caréter de
construgdo intelectual, portanto, representacdo mental, da regido, contaminada por interesses especificos e, em
segundo lugar, por consideréla como parte auto-evidente de uma realidade visivel, quase palpavel, reclamando-a
para si por conta de sua “objetiva’ habilidade espacial que os tornaria aptos a demarca-la com maior preciséo.
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EUROCENTRISMO: SOBRE A EUROPA, ORIENTALISMOSE OCIDENTALISMOS

Quem descobriu 0 Brasil? Os livros de Historia parecem sugerir que Nnosso
territério sO passou a existir no momento em que Cabrd, Santa Maria, Pinta e Nina aqui
chegaram. A propria América, um continente inteiro, de acordo com os mesmos livros
precisou ser descoberta por Colombo para poder exigtir. Por is0, serd que se pode
perguntar na escola quem descobriu Portugal ? Quem descobriu a Europa?

Nao.

Por qué?

Muito smplificadamente, um gquestionamento como esse tem respostano fato de a
Historia, como disciplina, ser uma narrativa contada sob um ponto de vista: o dos
conquistadores. O que gorendemos é uma visio da Europa sobre a Historia, sobre o
espaco mundid e sobre s mesma  Esse discurso eurocéntrico afirma que os paises
europeus s2o agueles que descobrem e n&o os que séo descobertos, como se existissem per
%, e que 0s europeus como hoje o conhecemos sempre estiveram la.

O eurocentrismo apresenta-se nas mesmas aulas de Histéria, Geografia ou Estudos
Socias de outras diversas maneiras. aind de contas, ndo é raro ouvir que os indios néo se
adaptaram ao trabaho escravo porque eram indolentes ou que os negros da Africa eram
mais fortes e por isso mas aptos a escraviddo (formas implicitas de classficar tas etnias
como inferiores) e que as culturas indigenas e negras do Brasl sfo pate do nosso
“folclore” — “d' cultura é aguela dos brancos, ditada por nossa heranca portuguesa e
Nossos costumes “ universais’ vindos da Europa E se, a principio ndo ha problema agum
em ser etnocéntrico — todos ns 0 somos, na medida em gque olhamos 0 mundo e tentamos
entendé-lo a partir da perspectiva culturd e socio-espacid na qua estamos inseridos —
deveria causar espanto, ou a0 menos agum desconforto, que n&o-europeus ensinem a sua
prépria historia a partir desses olhos europeus. Mas td esquizofrenia discursiva, em que o

naivo profere a fda do invasor es& na verdade presente ndo s6 na sda de aula, mas
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também na literatura, nas telas do cinema e da televisdo e em muitos outros lugares. A
Europa € literalmente um “lugar-comum” e o eurocentrismo €, como airmam Shohat e
Stam (2006 [1994]):

“endémico ao pensamento e educacdo auais, torna-se ago naturd, questéo
de bom senso. Parte-se do pressuposto de que afilosofiae aliteratura sio a
filosofia e a literatura européias ... Universdades tradicionais ensnam a
histéria da civilizagdo européia, enquanto ingtituigdes mais liberais ingstem
em cursos esporédicos sobre as ‘outras civilizagbes ... O eurocentrismo
Situa-se de modo t&o inexorével no centro de nossas vidas cotidianas, que
mal percebemos sua presenca. Os tragos residuais de séculos de dominacéo
européia axiomética ddo forma a cultura comum, alinguagem do dia-a-diae
a0s meios de comunicagdo, engendrando um sentimento ficticio de
superioridade nata das culturas e dos povos europeus’ (ibid., p. 20).

Para J. M. Blaut, o eurocentrismo € uma crenca

“ap mesmo tempo histérica e geogréfica. Os europeus S0 Vistos como 0S

‘condutores da higtorid. A Europa eternamente avanca, progride e

modernizas O resto do mundo avanca mas devagar, ou estagna: é a

‘sociedade tradiciond’. Por isso, 0 mundo tem centro geogréfico

permanente e uma periferia permanente: os de dentro e os de fora Os de

dentro est@ nafrente, os de foraestdo arasados. Os de dentro inovam, os

deforaimitam ... Este é o fluxo da cultura natural, normal, 16gico e ético. A

Europa esta dentro. A ndo-Europa estafora. A Europaé afonte damaioria

das difusdes. A ndo-Europa é o recipiente”® (Blaut, 1993, p. 1).

Egpacidmente, Blaut entende o eurocentrismo como um pensamento difusonista
gue vé o legado europeu se espahando pelo mundo como ago inexoravel. Ja para o
entendimento do tempo dentro da | égica eurocéntrica, o autor criaumaanaogia: paraele o
eurocentrismo estrutura Smbolicamente uma espécie de “tune do tempo”, cujas paredes
sdo as fronteiras da Grande Europa, uma via historica para se olhar para trés ou para frente
e se decidir o que aconteceu, onde, quando e por qué. Como na parte de dentro do tune

S0 etd a propria Europa, 0s porqués do devir histérico acabam por ser sempre explicados

apartir de eventos e conexdes em que tenha havido a participacéo européa. Assm, todaa

31 Esta e as demais citagBes ao longo de toda a tese foram por mim traduzidas quando se encontram no original em
lingua estrangeira.
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Histéria converte-se em uma mera historia, isto €, uma narrativa européia sobre os feitos da
Europa Os eventos e conexdes de outros povos (de fora do tund) que teriam sdo
decisvos s2o por sua vez gpagados ou, quando muito, tratados como caso isolado (ibid. p.
5). A exisgténciadeste tune historico de conexdes, linear e sem retorno — a linha de tempo
gue muitas professoras de escola desenham no quadro-negro nas aulas de Histéria— é o
gue possbilita dizer, por exemplo, que a Grécia foi “o berco do mundo”, “onde tudo
comegou” e onde se deu “o inicio da histéria de toda a humanidade’, ignorando
completamente a importancia e os feitos de povos como 0 egipcio, o inca, 0 mochicae o
asteca, SO paracitar dguns. O eurocentrismo também esta na literatura (porque todos os
“grandes cléssicos’ sA0 europeus e porque NOossos autores por muito tempo copiaram
tardiamente os movimentos liter&ios da Europa), nos ramos da Geografia (que ja teve
campos temaicos como a “geografia colonid” e a “geografia tropicd” e em muitas
Stuaghes utilizou o determinismo geogr&ico para judifica o colonidisno e o
imperialismo), na cartografia (ja que os mapas avassal adoramente mais usuais tém a Europa
no centro e deformam as medidas, gpresentando o hemisfério norte bem maior do que o
aul) e aé mesmo nas toponimias (como o Oriente que € dividido em “Proximo”, “Médio”
e “Digante’ tendo a Europa como referéncia), na regulacdo do tempo (a partir do
meridiano de Greenwich), na antropologia (que definiu povos “primitivos’ em relacéo a
“avancados’), na biologia (a partir da hierarquizacdo de ragas, colocando sempre o branco
caucasiano no topo). O olhar eurocéntrico, portanto, “organiza a linguagem do dia-a-dia
em hierarquias binarias que implicitamente favorecem a Europa: nossas nages, as tribos
deles; nossas religides, as supersticdes deles; nossa cultura, o folclore deles, nossa arte, o
artesanato deles;, nossas manifestagbes, o tumulto deles, nossa defesa, o terrorismo
deles’ (Shohat & Stam, op. cit., p. 21, grifosno original.).

Mais importante é perceber também que o eurocentrismo € uma préica de

representac@o, de repertério difundido mundo afora de forma avassdadora, cuja principa
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estratégia é diferenciar concomitantemente espacos e culturas, sempre favorecendo os
espacos e culturas europeus. Esse conceito representa também uma “ilusdo”, no sentido
freudiano do termo. Para Freud (1978 [1927]), ilusdes ndo sdo propriamente erros
ignorantes de avadiacdo, projetos utopicos ou conscientemente perversos de manipulacéo,
mas Sm estruturas mentais construidas a partir de desgos. Como a convicgéo dos pais de
gue seus filhos pequenos néo tém sexudidade ou a certeza dos nazistas possuirem a raca
perfeta a ariana, do mesmo modo o eurocentrismo € formado por um conjunto de
discursos e préicas que, acionados por um pensamento europeu dominante e sobre s
mesmo, representam desgos que se tornam convicgdes sobre o continente ser relmente o
centro de tudo e que por isso utiliza as mas vaiadas edtraégias — ndo importa se
conscientes ou inconscientes, explicitas ou implicitas — para continuamente “comprovar”
edta pos¢dn. Em outras paavras, 0 eurocentrismo, onde quer que se goresente, néo é
necessariamente parte de um conjunto de atos politicos conscientemente estruturados.
Normamente ele diz respeto a um “poscionamento implicito”: “as pessoas ndo se
gpresentam como eurocéntricas, do mesmo modo gue 0s homens sexistas ndo saem por al
[0] dizendo” (Shohat & Stam, op. cit., p. 24).

E dificl se deimitar a origem do eurocentrismo, pois toda a Historia esta
contaminada por ele: dado o caraer massificante das narrativas sob o ponto de vista que
favorece a Europa, nosso olhar sobre o passado da humanidade ja & infdizmente,
universalmente eurocéntrico. Mas é possivel perceber que ee surge com maor énfase a
partir do periodo do colonidismo, tendo como funcdo ser o discurso justificador deste
momento em que as poténcias européias atingiam, sem duvida alguma utilizando aforcaea
opressio, as posigdes hegemodnicas em todas as pates do mundo. Dotado de
determinismo ambientd e de racismo, 0 eurocentrismo fornecia ao colonidismo a
inteligibilidade e principdmente a legitimidade necessé&ria as suas praticas de dominacéo

justamente porqgue inferiorizavam, tanto em discursos cientificos quanto leigos, 0s espagos,
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povos e culturas das colbnias e gpontavam a sua necessidade de evolucdo em amplos
sentidos a partir dainteracéo com os exploradores, justificando sua dominagéo.

Os espagos destes lugares téo distantes e com seus povos téo diferentes, zonas de
contato por exceléncia, eram avadiados a partir de olhos europeus estupefatos. a0 pisar pela
primeiravez no(s) “Novo(s)” Mundo(s), o colonizador via-se diante de um meio geografico
paraele de fato exotico. Foi justamente este olhar cheio de surpresa, fascinagéo ou horror
que classificou plantas, animais, as diferencas de cor de pele, as vestimentas, os habitos, 0s
cultos e os objetos dos “sdvagens’. Tudo estava di para ser decifrado, classficado e
caaogado em mapas e descrigdes, reproduzido em paisagens pintadas e descritas, bem
diferentes das paisagens européias e que, por isso mesmo, Serviam a disseminacéo da
sensacéo de digtingdo em relagdo a Europa, logo transformada em certeza. Paisagem e
raca, portanto, faziam parte do mesmo lado da moeda tratavam da superficie, dados
visuais que naquele momento eram o gue havia de mais dissonante e que por isso mesmo
serviram a propositos classificatorios mediados pelo olhar.

O eurocentrismo persiste, anda hoje, firme e forte. Mas perceber e rgetar o
eurocentrismo e sua génese colonid ndo significa, de maneira dguma, atacar a Europa e
muito menos o0s europeus. Em primeiro lugar, porque o proprio eurocentrismo ignora
todas as diferencas énicas e culturas da Europa Além disso, dentro do continente
europeu ha inimeras comunidades margindizadas pelo proprio eurocentrismo como 0s
irlandeses, os ciganos, 0s huguenotes, os judeus, 0S mugulmanos, 0S Camponeses, 0S
habitantes das periferias, 0s loucos, as mulheres, 0s gays e as |éshicas. “A” Europaem s
mesma, como adgo homogéneo e estavel, € em certa medida uma ficgdo geogréfica, mais
uma das regides bourdieuanas de classificagdo arbitréria. Para Lucien Febvre (2004 [1999]),
por exemplo, o continente néo deve ser entendido como mera diviséo geogréfica do globo,
ou como um departamento racial da humanidade branca, nem como uma formagéo politica

definida A Europa €, smplesmente, uma unidade historica criada na Idade Média que se
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definiu e ainda se define ndo por suas caracteristicas topograficas, pelos seus limites
cartogréficos ou por seu conjunto de paises, mas sm a partir de suas proprias
manifestagdes. correntes politicas, econémicas, intelectuais, cientificas, artisticas, espirituais
e religiosas (p. 35-36). Em outras paavras, a despeito da materiaidade fisica de seus
territérios, a Europa existe e sobrevive como representacéo, que se forma a partir de um
conjunto de préticas que a tornam o referente geogréfico de uma visdo de mundo
hegeménica. Justamente por isso, ela ndo cabe em s mesma: constantemente e por toda
parte sdo repetidos discursos, representagbes e préticas eurocéntricos que mantém a
margem continentes, paises, regides, lugares, grupos sociais, etnias, géneros, praticas
religiosas e determinados outros comportamentos. A hegemonia que 0 eurocentrismo
objetiva manter ndo é somente a da Europa nem esta somente na Europa. Ha, por um
lado, os neo-europeus como a Audrdia, 0 Canada e sobretudo os Estados Unidos,
territérios que embora ndo deixem de s dvo de representagBes eurocéntricas e
estereotipicas (sobretudo a Austrdia, como atestam os exemplos das Figuras 38 e 39),
conseguiram ao longo do tempo, por terem sido objeto de uma forma de colonizagéo
menos opressiva e exploratoria, seu quinhdo de poder e privilégios nos embates politicos,
econdmicos e culturais e, portanto, nas praticas de representacdo do Outro e do sf. Por
outro lado, dentro e fora da Europa, 0 eurocentrismo na verdade se relaciona a olhares,
préicas e representages especificas cujos objetivos principas sfo a dominagéo e a
manutencéo de determinadas hegemonias e autoridades, mesmo que de forma sutil,

ininteligivel, naturalizada ou compartilhada por todos.*

32 Nao tenho a intencdo aqui de demonizar de maneira simplista europeus, norte-americanos e suas praticas, mas
sim de alertar para a necessidade de uma maior circulagdo de discursos literalmente marginais que déem outras
versdes para a(s) histaria(s), pluralizando as representagdes dos meis diversos lugares e regides do mundo. E
preciso atentar-se também ao fato de que, na contemporaneidade, cada vez mais se cré e se propaga uma cultura
mundial desterritorializada (Ortiz, 2003 [1994]), e a idéia de que culturas “menores’ — mais territorializadas e menos
cosmopolitas — podem facilmente se transformar em mercadorias simbdlicas e materiais. (Jackson, 1999, 2002,
2004; Scott, 2001; Cook & Harrison, 2003). Por isso, cidades, regides, paises e continentes inteiros correm o risco
de, em nome do desenvolvimento econdmico, ajudar na manutencdo do status quo, muitas vezes repetindo
discursos, representagdes e praticas que os inferiorizam culturalmente e os limitam economicamente.

35



[ mum-m HBH

FEAd ll]l:ll

JCODNE IlmdeE
(05 ANGELES

HE HEART THIRE WR.F WILDLFL 1N LA,

Figuras 38 e 39. E preciso mencionar o poder simbdlico reduzido da Austrélia e de todo seu continente em relagéo a
representacdes estereotipicas de seus espagos, se comparada a outros “neo-europeus”. Por um lado, o meio fisico australiano
€ exdtico aos olhos eurocéntricos, sendo o crocodilo e sobretudo o canguru parte preponderante da construgdo deste exotismo.
Por outro lado, como nos informam Zonn e Aitken (1994), diferente da representacio hegemdnica da natureza como um ente
feminino, é a partir da figura de lenhadores, cacadores e de outros personagens que simbolizam a tradigdo e a cultura local que
0 meio geogréfico do pais é constantemente representado.  Particularmente no cinema, estas singularidades da fauna e do
género se apresentam de forma esterectipica em filmes até mesmo australianos, como os da série Crocodilo Dundee — o cartaz
a esquerda se refere ao filme Crocodilo Dundee em Los Angeles (Crocodile Dundee in Los Angeles, Simon \Wincer,
Australia/EUA, 2001) —e Canguru Jack (Kangaroo Jack, David McNally, EUA/Australia, 2003 [a direita]).

Mas se 0 eurocentrismo ndo esta somente na Europa, ndo teria maor preciséo
falar-se em Ocidente a0 invés de Europa, de ocidentalizagdo ao invés de eurocentrismo? O
gue o eurocentrismo defende ndo &, de fato, a crenca em uma diferenca ontolégica entre
Ocidente e Oriente, West and Rest?

dm, mas do mesmo modo tas deimitagbes supostamente mas precisas
rgpidamente se esvaem. Pois este Ocidente e suas estratégias de ocidentdizacdo também
n&o s20 dgo de preciséo geogrdfica. Ele se refere, naverdade, a um conjunto de lugares e
idéias espacidizados de maneira fluida e que estrutura a redidade a partir de pressupostos
secularmente acumulados, dos quais emanam as reflexdes e as praticas de poder espdhadas

pelo mundo. Como préica secular inexoravelmente reproduzida, o eurocentrismo é
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presente inclusive nos lugares colonizados subdesenvolvidos do Terceiro ou do Quarto
Mundos. Como argumentam Jackson & Jacobs (1996), McEwan (2003), Yeoh (2001),
Nash (2002) e Robinson (2003), as préaticas eurocéntricas de dominagdo do Outro e seus
espacos s ainda tdo presentes como tradicdo e heranca dos povos colonizados que néo
raro se criam, no presente, “coloniaismos internos’ (Sdaway, 2000, p. 598-602). Estes
congituem préicas politicas oficias ou extraoficias que repatem de manera
acintosamente desigua o bolo dos bens e servicos e que priorizam investimentos em
determinadas regides, estigmatizan e margindizam pessoas e eypagos, e visam ao
aendimento quase irrestrito dos interesses de uma pequena dite gerdmente branca,
heterossexual e burguesa.

O desgo de ocidentdizaco se apresenta em um conjunto de discursos, préticas e
representacdes hierarquicas que esta em toda parte e € proferido, caso a caso, por todas as
racas, géneros e classes sociais, e em todos os continentes. A ocidentalizagdo ndo contém o
Ocidente da cartografia oficid, mas Sm um conjunto de Ocidentes multiplos e amorfos,
nem sempre cartografaveis, e que variam de acordo com o contexto geo-histérico. Neste
sentido, a América Laina e os Latinos, locdizados geograficamente no Ocidente, em
muitas representagbes hegemonicas sfo tratados de forma t&o exdtica que acabam por
serem Stuados a margem, num Oriente (conceitud e culturd) distante. Para se entender o
quéo poderosa € edta rdacdo de proximidade e disténcia smbolicas, que ignora
completamente a cartografia oficial e estabelece por s mesmo valores sobre 0 Outro e seus
territorios, basta ver, por exemplo, como se da a ascensio estereotipica de cantores latinos
no dar sgaem da musica e do cinema popular norte-americanos, como Carmen Miranda
(portuguesa de nascimento, mas brasileira por experiéncia), Ricky Martin (porto-riquenho),
Jeniffer Lopez (que apesar de norte-americana ndo consegue <e livrar dainerente latinidade
de seu bidtipo e de seu nome) e Shakira (colombiana): ou tas artistas se conformam em

vender seu exotismo estereotipico (aos olhos eurocéntricos) ligado a sua indefectivel
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latinidade, ou se submetem a um processo de deslatinizagdo e ocidentalizacdo que pode
deixar marcas em seu proprio corpo (ver Figuras 40 a 44).

O eurocentrismo também ja era presente narelagio milenar da Europa com aAsia
Andisando um significativo nimero de escritos de diversos periodos, Edward Said (2003,
[1978]) criou o termo Orientdismo, referindo-se a trés tipos de préticas: €, em primero
lugar, um campo de estudos académicos — a exemplo dos braslianistas, que estudam o
Brasil, existem os orientdistas, que estudam o Oriente. Intrinseca a tais estudos, mas néo
gpenas ans mesmos, estaria mais uma forma de Orientdismo, que seria certo pensamento
que ontoldgica e epistemologicamente rediza uma divissto entre “0” Oriente e “0”
Ocidente. Compartilham desta visdo uma érie de escritos — poesia, romances, filosofia,
teoria politica, economia, administragdo colonia — que partem desta distingdo para elaborar
teorias, histérias de amor e categorias socias. Por fim, Sad também denomina como
Orientadismo as formas ocidentais de dominac@o e reestruturacéo do Oriente e também de
s ter e manter autoridade sobre de os discursos ideologicos, cientificos, econdémicos,
politicos, socioldgicos e literérios sobre o Oriente, dinhados a0 poderio militar, politico e
econOmico do Ocidente sobre o territorio, atuariam em favor de fazer cdar as vozes do
Outro e da constante desautorizagio do Oriente de faar sobre s e cuidar de s mesmo. E
0 Ocidente o detentor de todas as solugbes da economia, que possui a melhor e mais
avancada cultura, 0 melhor etilo de vida, que tem e defende a liberdade e a democracia e,

por isso, pode e deve intervir no Oriente para melhor qualifica-lo. (p. 1-3).
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Figuras 40 e 41. As duas mulheres acima sdo a mesma Carmen Miranda que reclamava dos papéis latinos estereotipados que
Hollywood Ihe reservava. Além disso, sua condicgo de latina servia de incOmodo passaporte para representar personagens de
quaisguer paises de lingua latina — além de brasileira, ela foi cubana, argentina e até mesmo francesa no cinema. Para
minimizar tal condic8o, tingiu seus cabelos de louro (a direita), objetivando conseguir papéis mais “universais” a partir de um
hiétipo mais europeu, standard no cinema de sua época.

Fguras 42 e 43. Ainda em seu pais e cantando em espanhol, em 1995, a colombiana Shakira era morena (& esquerda). Em
2001, ja nos EUA, cantando somente em inglés e tentando minimizar sua latinidade, optou pelo mesmo caminho de Carmen,
tornando-se loura (a direita).
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Figura 44. Ainda hoje, Shakira persiste em sua deslatinizacdo, num processo ainda mais complexo do que o de Carmen
Miranda. A cantora se reinventou no século XXI: se, por um lado, retomou a tonalidade morena de seus cabelos, por outro lado,
optou por se “orientalizar”. Aceitou sua condi¢éo de “exdtica” a partir da incorporacdo, em suas apresentacdes, de coreografias,
melodias e vestimentas do repertério da danca do ventre “sensual”. Por incrivel que parega, tal “orientalizagdo” permitiu que a
cantora voltasse a gravar, com sucesso, algumas cangdes em espanhol.

Por certo é possivel dizer que todo este processo de distingdo se origina a partir de
um conjunto de experiéncias do Europeu no territorio orientd, ou sga, aravés de seu
pOsi cionamento como estrangeir o, necessariamente dotado de autoridade. O estrangeiro,
como argumenta Smmel (1983 [1902], p. 182-188), € uma forma socioldgica que unifica o
ao de vigar — uma liberacdo de quaquer ponto definido no espaco — e sua oposicén
concetud, a de fixagcd em determinado ponto no espaco. A relacéo do estrangeiro com o
lugar e pessoas que interage € ab mesmo tempo de proximidade, na medida em que di ha
tragos comuns de natureza socid, naciona e ocupaciond; e de distancia, ja que estes tracos
se estendem dém dele, interligando-o a suaterranatad. O estrangeiro € a priai um outsider

guevisaaintegrar-se. Estd em um entremeio de espectador e vivente das situagdes. Desse
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modo, pode-se entender com facilidade que, mesmo dotada pelas circunsténcias histéricas
de alto grau de autoridade e de crenca em uma suposta superioridade, por conta de sua
formacéo culturd, a condicdo do estrangero Europeuw/ Ocidenta em terras néo-
européias/ndo-ocidentais ndo traz em si a vontade xendfoba de eliminacéo do Oriente e do
Orientd, nem tampouco contém em s mesma um desgjo de isolamento culturd. A terrae
incognitae e 0 nativo, recortados e classficados pelo olhar, sGo 0 novo e o estranho; no
entanto, como informa Freud (1976 [1919]), em tudo que é considerado estranho h& um
pouco de familiar®® justamente porque no processo de reconhecer o Outro ha o de se
reconhecer no Outro, espahar-se e relacionar-se, havendo sempre a duplicagéo, divisto e
intercambio do sdf. Como observado por Bakhtin:

“[n]a categoria do eu, minha imagem externa ndo pode ser vivenciada como

um vaor que me engloba e me acaba, €a 0 pode ser vivenciada na

categoria do outro, e eu preciso me colocar a mim mesmo sob

categoria para me ver como demento de um mundo exterior plastico-
picturd Unico ... Nesse sentido pode-se dizer que o homem tem uma
necessdade estética absoluta do outro, do seu ativismo que V€, lembra-se,

reline e unifica, que € o Unico cgpaz de criar para ele uma persondidade

externamente acabada; ta persondidade ndo existe se 0 outro néo a crid’

(Bakhtin, 2003 [1979], p. 33, grifos no original).

O contato visud e corpéreo entre 0 eu e o Outro, naescda a que me refiro, é uma
interacd em que o Ocidentd quer manter seus privilégios, mas a0 mesmo tempo percebe
que ha privagdes e obrigagdes congtantes a que se deve submeter para manter o projeto
eurocéntrico e a hegemonia de seu poder. Assm, reconhece nagueles que considera
“primitivos’ possibilidades de outros etilos de vida e de outras concepgdes do mundo que

poderiavir aquerer usufruir (Freud, 1974 [1927], p. 137), mas que lhe sdo privados devido

a seu acdite té&cito da cultura ocidenta. Pois, a despeito das necessidades econdmicas e

33 E preciso informar que as palavras heimilich e unheimilich, respectivamente “familiar” e “estranho” em aleméo,
tém significado bastante conplexo e polissémico, que se perde na traducdo. Freud elabora sua conceituacdo
justamente a partir da andlise etimologica, mostrando que em alguns casos heimilich e unheimilich podem até
mesmo ser sindnimos.
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exploratérias inerentes ao sistema capitalista, o estabelecimento de zonas de contato pode
ser considerado o que na literatura e na narrativa cinematogréfica costuma ser nomeado
como a saida de um “mundo comum” aravés do “chamado a aventura’ (Vogler, 2006
[1998], p. 137-170), uma forma de se impor a0 Outro a necessidade ocidental de redlizar
trocas culturais a partir de longos deslocamentos espacias. Em outras paavras, 0s
propositos explicitos de dominagéo e hierarquizagdo sdo acompanhados por desejos mais
sutis e implicitos de se misturar.

Assim, 0 mais importante a se apreender da conceituacao de Orientalismo de Said é
sau entendimento de que ao representar 0 Oriente, 0 Ocidente esta representando a s
mMesmo, necessariamente se misturando, se fundindo e se confundindo com o Outro. Ao
dizer o que o Oriente é g, principalmente, 0 que ndo &, o que o Oriental faz e ndo faz, pode
e ndo pode fazer, os olhos e vozes eurocéntricos também constroem e espaham uma
fortissma representacdo do proprio Ocidente, que por sua vez nd exite sem a
representacéo do Oultro.

Claramente inspirados por Sad, Buruma e Margdit (2006 [2004]) defendem o
termo “Ocidentdismo”. Tendo como pano de fundo para sua andise 0 aumento do 6dio
a0 Ocidente por certos segmentos do Oriente revelado de forma contundente nos atagques
a0 WTC em 11 de setembro de 2001, os autores gpresentam uma inversio da conceituacéo
de Orientdismo: o Ocidentdisno reuniria as préicas e representagbes que
permanentemente congtruiriam o Ocidente sob a perspectiva de seus “inimigos’. Trata-se,
em suas pdavras, de um “retrato desumano do Ocidente’ (p. 11) e que se goroxima “dos
piores aspectos de sua contrgparte, o Orientaismo ... [sendo], no minimo, t&o reducionista
guanto” (p. 16). Dentre outros fatores, o Ocidentalismo é caracterizado pela:

“hodtilidade em redacdo a Cidade [ocidentd], com sua imagem de

cosmopolitismo desenraizado, arrogante, ganancioso, decadente e frivolo;

em relacéo a mente ocidental, manifesta na ciéncia e narazéo; em relacéo ao
burgués bem estabel ecido cuja existéncia € a antitese do her6i que se entrega
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a0 sacrificio; e em relagdo a0 infiel, que deve ser esmagado para dar

passagem a um mundo de féimaculada’ (ibid. p. 17).

Buruma e Magdit apontam como origem do Ocidentdismo os discursos
ocidentais contra o proprio Ocidente, que mais tarde teriam sido apropriados por grupos
de todas as partes do globo que, a0 se revoltarem contra a ocidentaizagdo, passaram a
utilizar o mesmo discurso dos ocidentais insatisfeitos com os maleficios do Ocidente. Diz-
se do Ocidentalismo:

“nasceu na Europa, antes de se transferir para outras partes do mundo ...

De certo modo, o Ocidentdismo € comparavel aos tecidos coloridos

exportados da Franca para o Taiti, onde foram adotados como vestuaio

nativo, t&o somente para serem retratados por Gauguin e outros como um

tipico exemplo de exotismo tropica” (ibid. p. 12).

Desse modo, o 6dio acidade ocidentd seria umareac@o européaa propriaidéiade
universaizacdo e cosmopolitisno; um desencanto pela perda progressiva da natureza dos
idilios rurais; um estado de horror em relacdo a mercantilizacdo das relagbes humanas que,
dém de trazerem impurezas espirituas e racias, condicionaria o individuo a sua propria
anulacdo. A cidade ocidenta moderna, mais do que qualquer outra coisa, representa a
transferéncia dos vaores espirituas para os mundanos, do teocentrismo paa o
antropocentrismo, uma transferéncia no tempo e no espago da dicotomia entre Jerusalém e
Babilonia “a edificacéo de impérios, 0 secularismo, o individuadismo, o poder e a aracéo
do dinheiro — tudo isso esté associado a idéa de uma pecaminosa Cidade do Homem”
(p.22). A cidade ocidentd e moderna também representaria a propria mente ocidentd, em
sua subgtituicdo dos vaores da fé e das emogBes para os da raciondidade, da ciéncia e da
técnica, que ostenta por Sua vez agressvos discursos de superioridede.  E,
contraditoriamente, mesmo quando entendida em seus aspectos positivos, em sua oferta de
conforto materid, liberdade individud e dignificacéo de vidas comuns, a cidade ocidentd é

vista como ameaga, por esvaziar toda e quaquer pretensdo herdica de transformac@o (p.

67).
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Ta horror a cidade e a mente ocidentais, ora misturado com certo fascinio, ora
acompanhado com desgjo por sua destruicdo, seria em certa medida causa e efeito do
Romantismo Alem& e se mostraria em maor ou menor grau em representantes
geograficamente ocidentais t& dispares como Richard Wagner, Leon Trotski, Oswald
Spengler, Georg Simmel, os filmes da Reptiblica de Weimar como O gabinete do Dr. Caligari®
e Metrdpolis ou os filmes-catéstrofe hollywoodianos, como |ndgpandene Day™ e O Dia Depds
de Amanhé.

E possivel se perceber que o Ocidentaismo conceituado por Buruma e Margdlit,
além de ter nuangas téo estereotipicas quanto o Orientalismo criticado por Said, também se
assemelha a ele no seu intrinseco narcissmo ocidentd. O Ocidentdismo é um discurso de
detratacédo do Ocidente por S mesmo que se congtitui como uma das mas poderosas
ferramentas cgpazes de cdar as vozes do Outro. Pois, a0 se autoflagelar em discursos
antiocidentas, culpabilizando a s mesmo por todos os maes, criticando o eurocentrismo
como norteador de absolutamente todos o0s discursos repressores e vilanescos da
humanidade, o Ocidente esta, em verdade, se autopromovendo, uma vez que mantem sua
centralidade em todos os acontecimentos da ciéncia, da cultura, da politica e do cotidiano,
reafirmando-se como o Unico pdlo de inventividade humana capaz de difundir seus
preceitos e também seus preconceitos. Do mesmo modo, esta se tratando 0 néo-ocidental
como aguém de mente t& priméria que aceita tudo passvamente, sem reagir.® Ao dizer
gue as agdes de odio dos ndo-ocidentas aos ocidentais, como as que vemos na atudidade,

nada mais s8o do que uma copia de antigos 6dios do Ocidente contra s mesmo, retira-se

34 Das Cabinet des Dr. Caligari, Robert Wiene, Alemanha, 1920.
3 Rolland Emmerich, EUA, 1996.

36 Blaut (1987) e Shohat e Stam (op. cit.) apontam que os discursos cientificos anglo-americanos de prefixo “pés”,
sobretudo os pds-coloniais, em suas tentativas de desocidentalizar o conhecimento, correm o Sério perigo de se
tornarem eles mesmos eurocéntricos — ndo raro realizados por pesquisadores europeus e norte-americancs, tais
estudos sdo a via para uma critica do Ocidente contra si mesmo, um mea culpa conceitual e tedrico em um sentido
semelhante aquele que Buruma e Marglit apontam como origem do Ocidentalismo.  Por isso, estéo no limite de
reforcarem a centralidade que supostamente querem dissipar.



gualquer possibilidade desses outsiders da I6gica eurocéntrica proferirem as suas proprias
visdes de mundo, inclusive dos espacos que julgam ser seus e dos fatos do presente e
passado que consideram fazer parte.  H4, portanto, uma desautorizagdo definitiva em que

0 Outro sequer pode discursar ou representar suas proprias mazelas.

HETEROTOPIAS, HETEROCRONIAS. SOBRE A ILHA DE UTOPIA, O NOVO MUNDO E 0OS
TROPICOS

“Primeiro, ha as utopias. As utopias s80 espacos sem lugar red. SBo espacos
gue mantém com 0 espaco red da sociedade uma relacéo gerd de andogia
direta ou oposta. E a propria sociedade aperfeicoada, ou é o contré&io da
sociedade, mas, de quaquer forma, utopias formam espagos que so
fundamentd e essencidmente irreais. Também ha, e isso provavemente
existe em todas as culturas, em todas as civilizaghes, lugares reais, lugares
efetivos, lugares que estéo inscritos exatamente na ingtituicdo da sociedade,
e que sBo um tipo de contraespacos, um tipo de utopias efetivamente
redlizadas nos quals 0s espagos reas, todos 0s outros espacos reas que
podemos encontrar no seio da cultura, S8 ab mesmo tempo representados,
contestados e invertidos, tipos de lugares que estéo fora de todos os lugares,
ainda que sgam lugares efetivamente locdizavels. Esses lugares, porque séo
absolutamente diversos de todos o0s espacos que refletem e sobre os quas
fdam, eu os chamarei, por oposicéo as utopias, de heterotopias’ (Foucaullt,
1994, val. IV, p. 755).

“As utopias consolam: é que, se €las ndo tém lugar red, desdbrocham,
contudo, num espagco maravilhoso e liso; arem cidades com vastas
avenidas, jardins bem plantados, regides faceis, ainda que 0 acesso aelas sgja
guimérico. As heterotopias inquietam, sem davida porque solgpam
secretamente a linguagem, porque impedem de nomear isto e aquilo, porque
fracionam 0s nomes comuns ou 0s emaranham, porque aruinam de
antemdo a ‘sntaxe’ ... [Jituam-se na linha reta da linguagem, na dimenséo
fundamentd da fébula, as heterotopias ... dessecam o propdsito, estancam
as pdavras ndas proprias, contestam, desde a raiz, toda possbilidade de
gdé&ctica; desfazem os mitos e imprimem esterilidade ao lirismo das frases’.
(Id., 2002 [1966], p. XII1).

Na secdo anterior, espero ter tornado clara a existéncia de representagbes do Outro
e Seus espacos gque guardam em S uma representacdo do sdf. Em 1516, deu-se tdvez a
mai s notdria dessas estratégias discursivas. foi quando Thomas More escreveu Sobre o melhor
edado de ua rgaddic@ e e a noa ilha Utqaa, ou smplesmente A Utgaa (More, 2005
[1516]). Em tom documentd, 0 autor narrava uma sSmples conversa entre amigos onde a

principd aracéo € o relao do marinheiro Rafad Hitlodeu. Em uma de suas viagens, ee
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conheceu um pais insular chamado Utopia que, formado por cinglienta e quatro cidades,
possuia meios técnicos muito semelhantes aos da sociedade ocidenta, mas era dotado de
leis, ingtituigdes, costumes e préticas politicas bem mais justas, democréticas e sébias do
gue os da Inglaterraem que More e Hitlodeu viviam.

A Utgia de More nunca existiu de fato. A pdavra deriva do substantivo grego
“topos’, que significa “lugar”, e do prefixo “u’ gque pode ser tanto o0 “eu” ou 0 “ou” gregos
que, respectivamente, significam “bom” e uma negacd ou oposicio. Por isso, Utopia € ao
mesmo tempo “bom luga” e “lugar nenhum”, mas que possui um referente claro red e
precisamente locdizado — a Inglaterra, terra natd de seu autor e narrador — confirmando
argumentos de Choay (1979 [1965] p. 233) de que “a utopia € o inverso especular de um
referente red”. ' Mas, dém disso, pode-se ver na construcdo de More o impacto da téo
recente “descoberta’ do Novo Mundo por Colombo, gpenas aguns anos antes, em 1492,
Hitlodeu é descrito como um antigo companheiro de viagens de Américo Vespucio e a
prépria Utopia € concebida como um pais locdizado no Novo Mundo. O livro se inicia
com uma carta ficticia de Thomas More a seu editor, Pedro Gilles, na qua lamenta ter se
esquecido de perguntar a Hitlodeu sobre alocalizagcdo geogréfica precisadailha. Segue-se o
trecho:

“[NJem nés nos lembramos de perguntar, nem ele de nos dizer em que

parte do Novo Mundo se stua a Utopia.  Preferia ter perdido todo o meu

dinheiro a ter me esquecido deste pormenor; 0 mesmo acontece com 0

oceano em que se encontra a ilha ignorancia esta que me enche de
vergonha, pois tdo extensamente escrevo sobre ela, e também porgue ha

37 Criando um pais imaginario e colocando-se como ouvinte do enbate de idéias de interlocutores por ele mesmo
inventadas, Thomas More distanciou de si as duras criticas que a obra fazia a seu préprio pais. Na conversa entre
0s amigos relatada na obra, s&o colocados argumentos contra e a favor da monarquia, da ociosidade e dos gastos
dispendiosos da nobreza, da punicdo com a morte para crimes reles como o roubo, das préticas mercantis
ambiciosas, da manutenco de exércitos dedicados a guerras constantes em busca de territdrios, da transformagdo
de terrenos de cultivo em pastos. Mas para qualquer assunto, a palavra final é sempre de Hitlodeu, que contrapde a
ilha da Inglaterra uma outra ilha em que tudo funciona muito melhor e mais harmoniosamente. Em Utopia, néo ha
apego as riquezas nateriais, ha uma divisdo de tarefas estritamente respeitada e uma representacgo politica mais
abrangente. Em resumo, todas as diferencas paositivas que os utopianos passuem em contraposicdo aos ingleses
devem-se ao fato de os primeiros desconhecerem a propriedade privada.
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entre nés homens que, cheios de curiosidade, pretendem visitar a Utopia’

(ibid., p. 15).

E importante perceber que A Utqia €, antes de tudo, e mesmo que de forma
ficciona, uma narrativa de viagem de um inglés em terras que, segundo o contexto geo-
histdrico em que a obra foi escrita, deveriam ser coldnias européas ou no minimo avo de
“descobrimentos’. No entanto, esse fato ndo se revelano livro, configurando, dessa forma,
uma diferenca fundamentd em relac@o as narrativas de vigantes (reais) do periodo: More
ndo gpresenta Hitlodeu como um Colombo conquistador. O aventureiro dos mares néo
“descobriu” Utopia, ndo quis nela desenvolver a sociedade ocidenta nem tampouco se
vangloria de ter passado aos utopianos adguns dos costumes ingleses; ao contrario, tinha
desgo de se misturar. Diz que gorendeu muito com os habitantes da ilha, afirmando
respeitarem e darem direitos aos povos de suas proprias colonias e que seriam avangados
técnica, politica e socialmente.

O Novo Mundo que é Utopia € a0 mesmo tempo estranho, por sua locdizacéo
geogréfica longinqua e por ter um Outro povo com Outra cultura, e familiar, por de fao
ser uma projecdo da sociedade ocidentd, mais especificamente inglesa A Utopia néo €
descrita como um paraiso nas descrices de Hitlodeu em relagcéo ap seu melo fisico, mas
com certeza 0 €, naviséo do autor, em relacéo ao seu meio socid. Mais que isso, ailha g,
na verdade, a Inglaterra que More desgaria viver e, por is0, ao harré&la como uma “zona
de contato”, Hitlodeu ndo pretende dominar o Outro, muito pelo contrario, admira-o e
quer ser como de. Tem-se, mas uma vez, um narciSsmo eurocéntrico, em que o
Ocidente, ao fdar do Outro, fdanaverdade sobre s mesmo. Mas nesse caso, td condicéo
€ uma estratégia consciente do discurso irbnico de Thomas More, em que se estabelece
uma constante e polarizada comparacd entre 0s espacos do insider e do outsider, sempre
havendo um jogo de espelhos e duplos, em que o Outro é uma inverséo que continua

sendo semel hante.
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Figura 45. Além de se adaptarem as condi¢des do meio fisico de uma ilha tropical e paradisiaca, os jovens ndufragos de A
Lagoa Azul enfrentam perigos que a paisagem ndo revela: a ilha é habitada por uma tribo que realiza sacrificios humanos.
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Figura 46. Novamente o paradigma da ilha se apresenta em A praia: a descoberta de um misterioso mapa leva o personagem
de Leonardo DiCaprio a uma formag&o insular paradisiaca em que uma comunidade de ocidentais decidiu pelo auto-isolamento -
a exemplo dos utopianos - e vivem em regime supostamente igualitario e harmonioso.  Entretanto, em pouco tempo os lagos de
solidariedade sdo rompidos e é cada vez mais inerente a destrui¢do distopica daquele espago utépico forjado.
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A Utagoia é, portanto, uma narrativa inaugura, que se tornou base para a construgdo
de diversas representacOes sobre vigantes e naufragos em terras distantes, o que se pode
perceber em narrativas liter&rias como as de Rdangn Crusoé de Daniel Defoe, ou em obras
audiovisuais como A lagaazul,® A praia® Naufrago® e a Série Lost™ (ver Figuras 45 e 46).
Repetindo ad nausaim a matriz de More mesmo que a partir de diversas interpretacOes e
adaptacoes, tais representagdes promovem heterocronia, isto €, um desocamento tempora
smbdlico em direcdo a0 periodo das grandes navegacOes e do subseqiente projeto de
colonizacdo que sdo o contexto historico do deslocamento de Hitlodeu.

A Utgoia de More é também geo-histdrica e, sendo assim, é necessario redivizar a
0posicéo que Foucault faz das utopias em relacdo ao seu conceito de heterotopia. A partir
dele, o autor gpresenta de forma ducidativa e precisa a questdo do espaco como ago em
congtante relacdo com a producdo de sentidos. O proprio termo em s parece resumir essa
dupla problemética: o prefixo “hetero” aponta diretamente para o “alter”, ou sgja, 0 Outro, €,
nesse sentido, também se enquadra nas nogdes de “ao lado” e “contrd’, isto €, narelacéo
especular entre 0 Outro e o sdf, 0 outsder e o insder, 0 estranho e o familiar, ab que se junta
0 “topos’/ lugar. A heterotopia € entdo um espaco do Outro que ao ser descrito e
caracterizado sublinha a projecéo do sf. Sendo-lhe inerentes dteridade e espago, nogoes
de diganciamento, dedocamento e viagem ganham preponderancia.  As representacOes
heterotOpicas, portanto, guardam em S, ab menos como expectativa, o devir tempord

necessaio a0 dedocamento especid, isto € também possuem heterocronia A

38 The Blue Lagoon, Rendal Kleiser, EUA, 1980.
39 The Beach, Danny Boyle, EUA/Reino Unido, 2000.
40 Cast away, Robert Zemeckis, EUA, 2000.

4 Alilha é elemento comum a estas obras que explicita ou implicitamente estabelece uma relagdo entre Ocidente e
Novo Mundo — seja pela comparagéo entre espagos e sociedades, seja pelo desastre que quase senpre é 0 motivo
gue leva os Ocidentais as ilhas (condicdo inerente as narrativas das Grandes Navegagdes). Mas ao contrario do
que hé na Utopia de More, mais comum nestas representacfes contemporaneas € o fato dos espacos e os Outros
das ilhas representadas serem completamente hostis — a utopia converte-se pelo jogo de espelhas em distopia — o0
que permite aos ocidentais que nelas se inserem, e impossibilitados de abandona-las, transformarem o meio fisico e
seus habitantes a seu favor, com ou sem violéncia.

50



contraposicao realizada por Foucault ndo &, nesse sentido, a construcéo inaugural de More
— a Utopia (substantivo proprio, no singular) — mas Sm as inimeras utopias (substantivo
comum, no plurd) que sGo meras derivagbes de significado adquiridas posteriormente.
Seriam aguelas gpresentadas como representacdes pictéricas deslocalizadas, espacos
ideais (e no caso das distopias, ndo-ideas) criados peda literatura, pelo cinema, pelos
quadrinhos e pda arquitetura e urbanismo,” que tém sua materididade fisica gerdmente
exposta através de umaimagem que visaa ser um modelo. A Utopia de More, ao contrério,
COmMo representacéo “des epaes autres’ possui como referente espacid claro a Inglaterra,
adém de um contexto histérico definido que € o periodo de descobertas de Novos Mundos
dém da Europa Além disso, néo pretende ser um modelo a ser seguido.  Utopia e
heterotopia, portanto, podem ser finalmente considerados como nogdes complementares.®

Além de Utopia, uma outra regido geogréfica do Novo Mundo é desbravada por
Hitlodeu:

“E Rafael prosseguiu a sua narracdo: no equador, cercado em ambos o0s

lados pelo movimento do Sol, viram vastos desertos e solidfes, queimados e

ressequidos por cdor incessante e intoleravel. Tudo di era desagradavel,

horrivel e dificil de suportar, tudo era desmesura e desordem. A terraera

habitada por anima's ferozes e serpentes, ou quando muito por homens

mais sdvagens e crués que os bichos. A medida que se afastavam do

equador, a natureza recuperava pouco a pouco a beleza e tornava-se mais

agradavel, 0 a temperavase e 0 cdor aenuavase;, a terra cobriase de

vegetacdo cada vez mais verde e os animais perdiam a ferocidade’” (More,
op. cit., p. 22).

42 Para ver andlise sobre as representagdes utopicas nos quadrinhas, ver Cadla (2002). Sobre as do cinema, ver,
dentre outros trabalhos, o de Barbosa (2002).

43 O termo “utopia” adquiriu diversos significados ao longo do tempo, podendo ser ao mesmo termpo algo fora da
realidade, sistema ou plano irrealizavel, quimera ou fantasia, ideologia a que se deve Iutar ou, ao contrario,
combater por ser desprovida de senso de realidade e, por fim, modelo espacial que quase sempre é uma critica da
realidade. Apego-me, aqui, para alinhar utopia a heterotopia, ao texto original de More em seu contexto geo-
histérico, sem pretensdes de me alongar sobre sua ambigiiidade.
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Figura 47. “As regides quentes e chuvosas”, mapa presente em Les pays tropicaux.

O trecho claramente se refere ans Tropicos, marcac@o arbitréria sobre o globo a
qud estardacionada uma Série de préticas e representagcbes. Em 1516, eram descritos pelo
autor de Utopia como um inferno espacializado na linha do equador que ia se abrandando a
medida que dela se afastava, ficando a vegetacdo mais bonita e os animas mais doces.
Pierre Gourou, ao publicar em 1947 seu mais influente trabalho, Les paystropicaux (Gourou,
1966 [1947]), optava por Tropicos cujo contetido “infernd” n&o eramuito diferente. Para
ele, 0 “mundo tropicad” seria um extensissmo conjunto de &eas quentes e chuvosas do
globo que teriam “sua propria geografia fisica, que influencia sua geografia humana’ (p.1).
A patir de um extenso levantamento da densdade, insdubridade, qudidade dos solos,
padrdes de dimentacéo e de préticas agricolas e pecuérias consderados caracteristicos da
Asia, da América e da Africa “tropicas’, Gourou percebeu os Tropicos Como um espago
hostil e que deveria ser transformado:

“Nos [europeus] dificilmente nos damos conta, como habitantes de paises

temperados, que as aguas selvagens e os solos podem fervilhar de

parasitas perigosos e que inominaveis insetos se ocupam de injetar no

homem, no momento em que sugam seu sangue, parasitas mortas’ (p. 11,

grifos meus).

E continua:
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“A existéncia de florestas equatoriais € simplesmente a prova que ndo ha

uma populacao interessada em destrui-las’ (p. 20, grifos meus).

Em oposicéo direta a “nos dos “paises temperados’ ha os Tropicos das “aguas
selvagens’ e dos “solos que podem fervilhar de parasitas perigosos’. A imensa aea,
também chamada de zona equatoriad ou zona torrida, cartograficamente delimitada pelos
pardeos a 23°27 tanto a0 norte quanto a0 sul da linha do equador (ver Figura 47) e
caracterizada pelo sol incidente em um eixo acentuadamente verticd, era aos olhos de
Gourou uma regido homogeneamente distopica O trago comum dessa imensa extenséo
do globo seria 0 perigo iminente, 0 araso, 0 primitivismo e a selvageria, cacados em uma
Imponente natureza.

Mas a obra de Gourou, na verdade, como revelam capitulos como o VIII e o X,
respectivamente intitulados Posshilidades indudriais dos trdpias duvess e Prdderes para a
intevan@o arguéa, tinha como evidente suporte um discurso desenvolvimentista que tratava
na dteridade este mundo que era téo diferente da zona temperada, mas téo igud em g,
visando a ensnar a populacéo interessada de gedgrafos europeus como transformar e
explorar os Tropicos® Mas a visio de Gourou, datada do find dos anos quarenta, era de
fato gpenas uma sintese tardia do pensamento sobre os Tropicos, iniciada na corrida
exploratéria das Grandes Navegaghes européias ja em fins do século XV e a partir do
desenvolvimento continuo de insrumentos de preciséo, locdizacdo e visudizacdo nos
sécul os subseqlientes.

David Arnold (2000a [1996]) percebe nos escritos sobre os Tropicos estratégias
discursvas semehantes aguelas gpresentadas por Sad como  representantes  do

Orientdismo: para e, tanto o Oriente quanto os Tropicos sdo tratados como um Outro,

4 Para uma andlise critica dos escritos de Gourou ver, por exemplo, Amold (2000b), Bowld & Clayton (2003) e
Claval (2005).
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um espaco em ateridade, diferente e inferior ao Ocidente norma e normativo. Os
Tropicos seriam, na verdade,

“uma parte do planeta [que] se converteu com 0 peso dos séculos em uma

maneira ocidentd de definir, com respeito a Europa (e especidmente a

setentriond e as outras partes da zona temperada), dgo culturdmente e

ambientdmente digtinto. Os Tropicos 0 existiam em justaposicio a

aguma coisa— a normdidade percebida das terras temperadas’ (Arnold, op.

ct., p. 131).

Ja para Denis Cosgrove (2005, p. 199-205), ha na verdade trés diferentes Trépicos,
concebidos ontologicamente: os Tropicos cosmogréficos, 0s geograficos e 0s a0 mesmo
tempo ambientais e etnogréficos. Os Tropicos cosmogr&icos surgem da imposicéo
astrondmica, geografica, geodésica e cartografica dos circul os virtuais demarcados no globo
terrestre e na esfera celester a Linha do Equador, os Circulos Polares Artico e Antértico
(66°33 a0 norte e a0 sul do Equador) e, evidentemente, os proprios Tropicos de Cancer e
Capricornio. De tracados geométricos e matematicos, estas linhas imaginérias delimitam
cinco regides cuja classficacdo se estabelece a partir da intensdade de sol: duas zonas
frigidas, duas temperadas e umatropicad. H4, portanto, uma correspondéncia indissociavel
entre as linhas geogréficas, a delimitacéo regiona e o clima, condi¢do fundadora de todo
pensamento sobre as outras diferencas tropicais. Os Tropicos geogréficos, por suavez, se
conformam a partir da ddimitacdo de uma zona que € em grande parte maritima — ha
muito mals mar que terra, se comparada as zonas temperadas, que se geo-historicamente
teve que ser conhecida a partir de viagens mar adentro, repletas de perigos, intempéries e
possibilidades de naufragio, a0 mesmo tempo guardava possibilidades de “ descobertas’ de
“novos’ espacos. Os Tropicos geogréficos sdo, portanto, parte de uma experiéncia de
deslocamento espaciotemporal, fruto da curiosidade de se conhecer o entdo desconhecido.

Coggrove afirma ser dificil entender hoje o impacto conceitua destas duas formas

de se entender os Trépicos, pelo fao de a partir da década de sessenta, terem ocorrido

duas importantes mudancas técnicas. a producéo de mapas tendo como bases a fotografia
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de satélite e 0 sensoriamento remoto, que erodiram a importéancia das linhas imaginarias e,
com isso, fizeram sumir ou a0 menos diminuir suas representagdes NOS Mapas, € as viagens
de avido homogeneamente refrigeradas e em tempo muito reduzido, que nesta mesma
década subgtituiram largamente as viagens por mar fisca e sensoridmente mais violentas.
Mesmo assm, pode-se airmar com dgum nivel de certeza que tais mudangas pouco
retiraram do peso das representacdes hegemonicas dos Tropicos na contemporanei dade.
Por fim, os Tropicos entendidos como ao mesmo tempo etnogréficos e ambientais
sd0 conformados, segundo o autor, a partir de representacOes pictoricas e discursivas que
encaram toda a zona tropica como um Unico ambiente, ora maravilhoso e ora assustador,
sempre em contrgposicao agueles ambientes da zona temperada (ver Figura 48). Dessa
forma, afauna, aflorae os habitantes dos mais diferentes recantos tropicais séo entendidos
de maneira homogeneizada, a partir de um repertorio de temas e motivos, tipos e aspectos,
que se apresenta como mera “coincidéncia geogréfica’.® E esse discurso ambientd e
etnogréfico sobre os Tropicos que constantemente articula, em inlmeras narrativas, tanto
as representagdes cartogréficas quanto as representacdes da sensacéo de distanciamento e

deslocamento.

45 Tomando como base esta constatacdo de que os Trépicos ao longo do tempo se constituiram em uma zona tdo
cartografica quanto conceitual, diversos autores (ver, por exenplo: Gerbi, 1996 [1973], p. 345-347; Livingstone,
1999; Driver & Yeoh, 2000; Driver, 2001 e 2004; Martins, 2000 e 2001; Bowld & Clayton, 2003; Claval, 2005; Driver
& Martins [eds.], 2005;Pratt, op. cit., p. 195-247) passaram a se debrucar sobre 0s escritos e imagens dos Tropicos
captados em diversas épocas por exploradores europeus como Humboldt, Charles Darwin, Luigi Western Sarmbon,
William Burcher, John Septimus Roe, David Livingstone, Henry Morton Stanley e Claude Lévi-Strauss, entre outros,
€ as consequéncias para a ciéncia destas trocas intercontinentais. Pois, de fato os Trdpicos foram em grande
medida responsaveis pelo desenvaolvimento de campos como a zoologia, a batanica,s a antropologia e a geografia,
interessadas na diversidade de plantas, animais, climas, solos, relevos, culturas e tipos humanos dentro da
homogeneidade construida e imposta sobre os Tropicos. Por certo, esta catalogagdo dos Trdpicas em mapas,
desenhaos, panoramas, pinturas e didrios de viagem, como aponta Savage (2004, p. 26), ndo diferiu de todo um
processo ocidental de apreensdo do mundo, ligado ao aumento da “consciéncia planetéria’. Mas nos Trépicos ele
se toma inseparavel, como argumentam Arnold (2000a e 2000b) e Martins (2000, p. 19), de um sentimento de
assombro em relagdo a nova natureza descoberta que, ora assumia a via da rejeicdo e rebaixamento daguele
espago, ora mostrava deslumbramento estético.
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Figura 48. Aspects of nature in different latitudes, de Arnold Guyot (1885).

Pode-se fdar, portanto, de préticas da tropicdidade que exigiam uma complexa
interacd0 entre diversdade e homogeneidade, locdidade e transnacionaidade.
Reproduzidas ao longo do tempo, modificaram e trouxeram o repertério de representagoes
dos Trépicos aé o presente, forjando certa tropicdidade genérica, aé hoje gplicavd a
qualquer porcio dos Trépicos® Tomando emprestado o termo de Livingstone (2000),
trata-se de uma possante “hermenéutica tropicd”, heterocronica por aravessar 0 tempo
mantendo representagbes espacias bastante semehantes e incorporadas, com ou sem
violéncia, pelos povos colonizados, em sua construgéo de identidades nacionas, regionais
e urbanas. Pois, se por um lado, € esta singular hermenéutica que permite esclarecer, por
exemplo, a recorréncia de representacfes cinematogréficas de diversos paises e periodos
gue apresentam de forma sempre muito semelhante o Brasil “tropica”, ora como paraiso,
ora como inferno (ver, por exemplo: Amancio, 2000; Frere-Medeiros, 2002; Frere-
Medeiros & Name, 2003; Name, 2004a), por outro lado também é ela a responsave pela
transformagéo deste repertdrio eurocéntrico em novas construgdes do “nativo” (ou aguele
gue assim se identificd) que Ihe favorecam ou Ihe déem legitimidade. Este é 0 caso do

movimento musica da Tropicdia, do “modernismo tropicd” presente no paisagismo de

46 Arnold (2000a [1996]) alerta que, apesar de haver dois meios fisico-climaticos possiveis de serem classificados
como “tropicais” — os Trépicos Umidos (como a Amazbnia ou 0 Congo) e as areas alpinas (como as Andes) —, é
somente em relacdo ao primeiro que toda a taxionomia discursiva e as representacdes espaciais homogeneizadoras
foram estruturadas. Nao sao raros os relatos de viajantes europeus, em areas alpinas, decepcionados com o meio
fisico a sua frente, criando todo um aparato de justificativas para que os trépicos entdo experienciados fossem
diferente dos Trdpicos pré-concebidos.
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Roberto Burle Marx ou das coloridas e fascinantes indumentérias tropicais de Carmen
Miranda e Chacrinha, dentre outros numerosos exemplos.

Se, devido & mudangcas da representacio cartogréfica e das tecnologias de
deslocamento, Cosgrove € reticente em relacdo a0 peso aud que as representagdes dos
Tropicos possam ter no cotidiano, Gilberto Freyre, dono de um discurso de exdtacéo da
tropicalidade que profetiza um Novo mundo nos Trdpicos (Freyre, 2000a[1969]), vé que isso de
maneira alguma apaga as singul aridades espaciais.

“Os meios de transporte de nossa época, que tornam as viagens tao rapidas,

fazem com que os paises parecam muito menos singulares ou misteriosos e

diferentes uns dos outros do que eram aé meio seculo [no inicio do século

XX].  Porém, num mundo que passa por um processo de intensa

esdtandardizacdo na maneira de vestir, na arquitetura, nos modos de comer e

mesmo nos de beber, dgumas dessas diferengas persstem. Continuam
existindo” (ibid., p. 38, grifo meu).

A laitura desta obra permite perceber que Freyre ressdta as diferengas espacias
tendo como visiveis intencBes a desmigtificacdo de preconceitos em relacdo aos Trépicos.
Ao naurdizar as diferencas, de utiliza estratégias discursivas que objetivam a reverséo da
nocdo de inferno pestilento de populacéo débil. Freyre se preocupa em mostrar que nos
Trépicos ha muito mais avancos, tanto artisticos quanto tecnoldgicos, do que o congtante
“primitivismo” que Ihes € congtantemente atribuido. Particularmente em relagéo ao Brasll,
ele tenta aestar uma singularidade aguda que o projetaria, em termos de desenvolvimento,
em relaci0 aos outros paises tropicais.”

A exuberancia da floraco, o brilho do sol ou da luatropicais, 0 céu azul e o povo
nas ruas de rostos brancos, pardos e negros conformariam uma combinagdo de natureza e

cultura que aetaria 0 sr humano — sga no seu caréer, na sua arte ou filosofia A

47 E preciso esclarecer que, a partir de informagdes de Wison Martins (2000) e do praprio Gilberto Freyre (2000b
[1969]), Novo Mundo nos Trdpicos, publicado pela primeira vez em portugués em 1969, € uma ampliacdo de Uma
interpretacdo do Brasil, de 1947. Tais obras foram escritas originalmente em inglés e publicadas nos Estados
Unidos: Brazil, an Interpretation é de 1944, enquanto New World in the Tropics € de 1963. O plblico a que
inicialmente se destinavam era, portanto, o norte-americano, o que talvez explique seu tom extremamente ufanista.
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temperatura elevada favoreceria também o contato informal, a vida em praca publica, os
grandes comicios politicos. o Brasil € para o autor, uma grande sociedade de espacos
abertos que é reticente em relag@ aos espacos fechados, chegando a sugerir que, por isso,
haveria por aqui um fracasso da televiséo (p. 53-54), 0 que evidentemente sabemos que de
maneira aguma ocorreu. Por outro lado, o Brasi teria exigido de seus colonizadores
portugueses e, mais tarde, de todos os brasileiros, uma constante inventividade para a
redizacio das atividades produtivas. Assim, os vaores europeus® se adaptariam ainerente
tropicalidade nacional :

“Nagdes sul-americanas, como a Argentina, 0 Urugua e, tdvez, o Chile

podem imitar a Europa, mas o Brasil tem que encontrar sua propria maneira

de combinar a civilizacdo moderna com um ambiente tropicd. Nao é

tarefa f&cil. Mas proporciona asas a criatividade. E exige dos brasileiros

aquilo que aguns deles gostariam de evitar: um esforgo constante em busca

de novas solugbes, de solugbes originais ou migtas, para problemas de

relacbes de homens civilizados com a natureza; e também paa

problemas de relagbes de homens civilizados com outros homens,

ainda numerosos no Brasil, portadores de culturas n&o-civilizadas e

cujos costumes, vaores e experiéncia culturd, em lugar de serem

radicdmente repudiados, precisam s andisados e examinados

cuidadosamente, e cuidadosamente utilizados para uma possivd nova

sintese de culturaaqua serd a mesmo tempo européiaetropicd” (ibid., p.

p. 51-52, grifos meus).

Freyre argumenta, na verdade, em favor da adgptagédo do ser humano a0 meio
geogréfico sob o prisma das técnicas e da cultura (assunto que abordarei no préximo
capitulo). Se sua definicdo de ambiente tropica € considerada como superior a0 ambiente
temperado e abarca tanto o meio fisico quanto o socid, expondo-0 como um paraiso que

SO proporciona prazer e contatos harmoniosos, existe também a descricdo de um meio

socid tropica de cardter “origind” — tradiciond e arcaico, anda sem mistura e distante da

48 Freyre (2000b) esclarece que quando se referia aos europeus, em Novo Mundo nas Trdpices, incluia os anglo-
americanos.
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civilizagao™® — claramente locdizado em estatutos bastante inferiores, que guarda tragos, em
Suas paavras, “pitorescamente arcaicos’, como as carrogas de boi anda presentes nas vias
urbanas, 0s galichos que conservam costumes Mouros No Seu vestuario ou as mulaas e
negras que se vestem com turbantes e muitas saas e joias. Freyre caracteriza-os como
entraves socias, sempre negociados, para o0 desenvolvimento de uma “civilizagéo
moderna’.

Contraditoriamente, s 0 mesnmo meo ambiente tropicd, descrito téo
positivamente, é também um entrave natura ao desenvolvimento dos modos, costumes e
técnicas de producdo europeus, a cultura locd, téo arcaca, guarda em S uma heranga
colonia portuguesa que possibilita a adgptacéo — 0 colonizador soube se adgptar ab meio e
o brasileiro cotidianamente tem que fazer o mesmo. O Brasl tropicd é portanto, uma
“regido por demais européia e ocidental para poder ser considerada inteiramente exética do
ponto de vista europeu ou ocidentd; e, por outro lado, por demais exética para ser tratada
como mera extensao européiana América’ (p. 37) e, se 0s habitos nativos foram adaptados
e mehorados pelos portugueses, 0s portugueses também souberam assmilar os vaores
nativos. Aprendendo com essa via de médo dupla, o brasileiro teria, segundo o autor, uma
intrinseca capacidade de transformar imigrantes, abrasileirando-os, e de assmilar eementos
da cultura do Outro como o futebol inglés, a pastelaria francesa, o arroz das indias
Orientals, a magquina de costura norte-americana, a rede amerindia, o pdito portugués, o
cuscuz africano e o teto das casas em edtilo chinés. Mas o luso-tropicdismo néo se

contentaria apenas em imitar, mas também em gperfeicoar e dar um carder locd as

“9 Norbert Hlias (1990 [1934]) aponta que, se 0 conceito de “civilizagio” referese tanto ao nivel de tecnologia
quanto ao tipo de modos e costumes, tanto ao desenvolvimento de conhecimentos cientificos quanto as idéias
religiosas e que, por isso, expressa a consciéncia que o0 Ocidente tem de si mesmo (p. 23), no século XVIII, alemées
e franceses faziam uso diferente da palavra. Para o autor, “Zivilisation”, em aleméo, sermpre descreveu algo de
segunda classe, de fato Util, mas que compreendia apenas o mundo de aparéncias e regras de etiqueta da corte
alema do periodo. Ja “Kultur” definiria o dado intelectual, artistico e cientifico, um verdadeiro desenvolvimento da
personalidade do individuo, termo valorizado por uma burguesia ascendente, historicamente isolada da corte e por
isso mesno critica a esta, que comecava a se formar em universidades e ocupar cargos de intelligentsia (p. 27-50).
Na Franca, ao contrario, a burguesia freqlientava a corte e ndo considerava flteis as suas normas de
comportamento. Em ambos os casos, porém, pode-se perceber que “civilizagdo” € antes de tudo um processo de
distin¢do daquele que supostamente detém o carater civilizado em relagéo aos demais.
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contribuicbes externas, ja que “os jogadores de futebol brasileiros dancam como se
estivessem sambando, 0 cuscuz € feito com produtos locas ... € a magquina de costura
sempre foi usada para produzir roupas em estilo tradicionalmente brasileiro” = (p. 41).

Pode-se entender entéo que no tropicdismo luso-brasileiro de Gilberto Freyre
localiza-se um grande espaco de misturas de técnicas, processos, culturas e ragas, umatéo
contraditoria quanto harmoniosa “zona de contato” em que a distribuicdo de poder é
inconstante, o que torna seu discurso mais complexo e ambiguo. Para Freyre, o sucesso da
mistura como ago representativo do Brasl — e como prética geo-historica e cotidiana —
resdiria no fato de Portugd, desde seu comego como sociedade naciond, apresentar-se
COmo um pais goenas parcidmente europeu. Tanto seu clima como sua Stuagéo
geopolitica e econdmica sempre lhe permitiram a ado¢do de vaores e técnicas de
civilizagbes ndo-européias e de origens tropicais, como 0s &abes e os mouros do Oriente.
“lsto explicd’, segundo ele, “por que, durante os primeiros dias do Brasil, os portugueses
comecaram logo a condtruir, ndo somente de acordo com Sua ciéncia européia, mas
também de acordo com o que tinham aprendido [com esses povos]” (p. 57), importando,
assim, as varandas, os jardins e as formas de telhado.™

O esforgo de Freyre em exdtar os Tropicos acaba por naturdizélos, mesmo que a
gpologia da mistura e da mesticagem subverta dguns preceitos do olhar eurocéntrico que a
congtruiu origindmente. Freyre abriga em seu discurso o determinismo ambientd, ja que

caréer, habitos e cultura se moldam, em grande parte, pelo ambiente, com destaque para o

50 Os argumentos de Freyre sobre as apropriagdes culturais inerentes a cultura brasileira se assemelham a recente
abordagem de Gitlin (2003 [2001], p. 237-283) sobre a hegemonia da cultura norte-americana.  Para €ele, seu
sucesso mundo afora reside no fato dela se construir a partir da apropriacdo e adaptacdo de valores culturais
alheios, europeus e ndo-europeus, dominantes ou dominados. Para Gitlin, ha muito pouco de genuinamente norte-
americano na cultura norte-americana, mas o pais, a partir de modificagdes, saberia vender esta mistura como algo
auténtico, sO seu. Ao mesmo tempo, aliada a um forte poder palitico e econdmico, esta mistura cultural promoveria
processos de identificagdo por parte dos homens e mulheres ndo-americanos que a consomem, que
inevitavelmente nela se reconhecem.

51 Freyre contrapde a influéncia portuguesa (que é também arabe e mourisca) na arquitetura a influéncia holandesa
no Recife que, puramente eurcpéia, ndo teria sabido se adaptar as condigBes climaticas tropicais,
inapropriadamente importando uma arquitetura de cornijas altas e estreitas para proteger a habitagdo contra uma
neve inexistente no Brasil.
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clima. Somente as técnicas estdo livres de serem absorvidas pelo ambiente fisico dos
Trépicos, pois ha no meio social gente com heranca étnica capaz de utilizélas para vencé-
lo, em defesa dos modos e costumes europeus “modernos’ e “civilizados’. Freyre, em sua
genedogia colonial, omite o fato de que o0 processo civilizador e sua inerente
“modernidade” € uma imposicdo européia. Ao invés disso, exadta uma capacidade
oriental, inerente aos portugueses e, portanto, aos brasileros, de absorver e adgptar a
cultura européia, claramente entendida como a mais moderna e parte de um processo
universalizante e bem quisto. E o Oriente intrinseco ao Brasil e aos brasileiros que rompe
com ainexorabilidade do singular e possante meio tropicd: nossa“orientdidade’ nos sdva
de sermos subjugados pelas dtas temperaturas e por NOSSOS arcaiSmos €, a0 MesMo tempo,
por um excesso de europeizacdo. Freyre, portanto, dedocdiza Oriente e Ocidente,
havendo desestabilizacdo de hierarquias, a menos no que diz respeito a difuséo cultural
sobre os territérios. Ao mesmo tempo, a congtante comparacéo entre Europa e Tropicos,
Ocidente e Oriente, faz com que se tornem ontologicas tas diferencas. Freyre acaba
involuntariamente repetindo o discurso difusionista (mesmo que em via de méo dupla) e
eurocéntrico no que nele ha de mais bésico: contrapondo o antigo e o0 novo, 0 arcaico e o
moderno, ele rediza a constante distinggo da Europaem relacéo ao Resto. Seu esforgo em
mostrar 0 avango e a singularidade, em adguma medida € um esforco para se mostrar 0
quéo préximo o Brasil esta de uma cultura “universa”, na verdade eurocéntica, € como o
Brasl tem capacidade de se inserir na corrida desenvolvimentisa  Contrgoondo-se a0
maximo a um estatuto de inferioridade dos Troépicos, o autor acaba por também naturaliza-
lo.

Se comparamos Gourou a Freyre, ficara claro que os autores se contrgpdem a
partir da rgeicdo e do dedumbramento: o primeiro goresenta a versio distopica dos

Trépicos, enquanto Freyre monta seu paraiso tropicd particular, mesmo que com aguns
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problemas que percebe, mas diz serem facilmente contorndveis.® A exemplo do que foi
exposto em relagéo aos shows de Fatboy Sim e Robbie Williams no Rio de Janeiro, pode-
s revear dravés de seus escritos a preponderancia das préaicas na construgéo das
representacOes e a relevancia da alteridade na concepcao das classificagbes. Os Tropicos de
Gourou e de Freyre sdo resultado de préticas téo cientificas quanto cotidianas, dém de
embates socioculturais, politicos e econdmicos. Nesse sentido, “0” Ocidente hegemonico,
“d’ Europa, “0” Oriente, “0” Novo Mundo e“0s’ Tropicos S8o ab mesmo tempo regides,
no sentido de Bourdieu; ilusdes, no sentido de Freud; e heterotopias, no sentido de
Foucault. Aindaassim, atuam de forma contundente e direta no chamado “mundo real”.
As construgdes reveladas neste capitulo também se assemelham porque vinculam
de forma direta determinados espagos a comportamentos.  Tas representagbes séo, por
iss0, narrativas de sujeicdo dos seres humanos em relacdo a seus espagos ou, ao contrario,
sobre sua capacidade de dominélos e transformé&los. Tratam, em Ultima andise, da téo
cara quanto classca questéo geogréfica da “reacdo homem-meio”. Por isso, 0 meo
geogréfico, tanto fisico quanto social e como uma representacdo tanto da ciéncia quanto do

cotidiano, sera o foco principal do proximo capitulo.

52 Apresso-me em esclarecer que ndo expus nem analisel as concepgdes de Freyre e Gourou no intuito de detratar
tais autores ou desmerecer suas contribuicBes para suas respectivas disciplinas. Ademais, ambos sempre se
caracterizaram por discursos complexos que tanto sintetizavam quanto relativizavam suas abordagens anteriores.
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Yale 2

MEIOS, MIDIAS. REPRESENTACAO,
ALTERIDADE E AUTORIDADE

“Cada um de nos €, narealidade, um resumo de tudo aquilo que viu, ouviu, viveu, de tudo
aquilo que pbde assimilar pelas sensacdes’.

Elisée Reclus, 1985¢ [s.d.], p. 57.

... “a arte oferece satisfagdes substitutivas para as mais antigas e mais profundamente
sentidas rendncias culturais e, por esse motivo, ela serve, como nenhuma outra coisa, para
reconciliar 0 homem com os sacrificios que tem de fazer em beneficio da civilizaggo. Por

outro lado, as criagdes da arte elevam seus sentimentos de identificacdo, de que toda
unidade cultural carece tanto, proporcionando uma ocasido para a partilha de experiéncias

emocionais altamente valorizadas’ .

Sigmund Freud, 1978 [1927], p. 94.
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Figuras 49 a 60. Imagens do videoclipe Love Profusion.

A primeira imagem em tela € a paisagem noturna de uma cidade densamente
congruida. A camera se gproxima num acelerado zaom in, @€ que a audiéncia locdize
Madonna caminhando a passos firmes por uma das largas avenidas. A imagem vira entdo
de ponta-cabeca e 0 que se apresenta agora € a cantora caminhando graciosamente em uma
espécie de passarda de areia sobre mar cristaino e ornada por déas de flores exdticas e
gigantes. A partir dai, dternam-se no videoclipe de Lo Prdusa imagens entre os dois
ambientes: 0 urbano, escuro, noturno e opressivo; e o natural, claro, diurno e acolhedor.
Na cidade, soturna e hostil e com céu repleto de raios, Madonna enfrenta fortes ventos que

jogam pelos ares de papéis a automoveis, jaem meio a natureza, a cantora literalmente deita

53 Luc Besson, EUA, 2003.
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e rola, caminha sobre pétalas de rosas e sob 0 mar azul e interage com peixes gigantes e
fadas iluminadas. Catarse de deleite e harmonia.  Porém, em ambos 0s casos, como unico
ser humano em cena, a cantora ndo se deixa subjugar pela natureza que insiste em querer
domina-la na paisagem noturna da cidade, ndo ha vento suficientemente possante que a
faca deixar de seguir seu rumo; na paisagem diurna de abundante natureza, Madonna
parece s, €a propria, pate integrante e indissociavel do meio naturd que se gpresenta
(ver Figuras 49 a 60).

Os diversos objetos audiovisuais da cultura de massa mencionados desde a
introducéo deste trabaho séo representacdes pautadas, sobretudo, a partir daviso. Estas
se relacionam com vérias préticas cotidianas e por isso déo inteligibilidade ao mundo e a
relacéo que setem com 0 mundo. Ao se pensar nelas como representacdes do espaco e da
dteridade, ou melhor, do espago na sua dteridade em relacdo aos seres humanos que neles
estéo inseridos e que em maor ou menor medida abragam perspectivas de determinismo
ambienta, vém a tona uma das questdes fundadoras da geografia atéo debatida “relacéo
homem-meio”.

Por mas que pareca desnecessaio dizer que 0s conceitos e as nogdes das mais
diversas ciéncias sf0, parafraseando Chartier, “ categorias fundamentais de percepcéo e de
goreciacdo do red”, baseados em “esguemas intelectuas incorporados’ (ver Take 1),
sendo, portanto, representagies, € preciso mencionar a particularidade do debate sobre o
“meio” na geografia — ele é também uma representacéo, que acredito definir mais uma
relacdo do que um espaco, mais agdes do que uma materialidade fisicaem si.

Pesam sobre o conceito fortes discussdes e multiplas conceituagdes na geogréfia,
também contribuindo para a sua indefinicéo diferengas idioméicas. “Meio” foi e anda é
um conceito de tradicéo francesa e seus autores talvez discutam mais sobre iSO porque,

tanto quanto no portugués em gue exissem “meio” e “ambiente’, ha respectivamente no
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francés “milie” e “environnement, enquanto na lingua inglesa so ha “environment” para se
concetuar. Na verdade, “ambiente’, “meio” e também “natureza’ s conceitos muito
dificeis de digtinguir. Smmons (1993, p. 11), por exemplo, afirma que s ao longo do
sculo XX estes termos comecaram a receber conceituagdes mais refinadas que os
diferenciaram entre 9, anda assm com muitissma dificuldade. Antes disso,
fundamentamente os trés termos tratavam da mesma coisa: 0 “entorno ndo-humano” dos
seres humanos, sua exterioridade em permanente relacdo. O autor é preciso em sua
avdiacdo: ap se pensar que “meio” ou “miliel” sfo antes de tudo termos mateméticos que
descrevem uma fragdo, a metade de uma coisa ou a posicéo centrd de uma coisaem outra,
sua discussdo sempre foi fortemente relacional. Contrapondo-se a0 meio, sempre houve
natural mente os seres humanos, e vice-versa, sempre relacionados por um grau de sujei¢éo.
E esta a questdp principd da discussio, tanto na tradicgo francofénica quanto na
anglofénica.

O “milier” € avdiado sob diversas matrizes tedricas. Max Sorre (1954), por
exemplo, buscou a base de seus argumentos em disciplinas téo dispares como a sociologia,
apsicologia e abotanica. Sua intencéo eraintegrar as geografias fiscas e humanas e, para
iss0, dividiu o0 “milieu” ndo em duas, mas em trés partes — 0s complexos climéticos, vivos e
sociais — que influenciariam e seriam também influenciados pela acdo humana.  Trés
processos de evolucdo, portanto, auariam sobre os seres humanos — um climético, um
bioldgico e um sociocultural® — que, nd se sujeitando completamente a des, s
adaptariam, embora o autor fizesse mencéo aos “inadaptéveis’. Mas tarde, sob a pressto
do movimento nev ag que fez com que a midia populaizasse o0 termo

“environnement” / “ambiente’, também multiplicado no discurso dos arquitetos e gpropriado

54 Tissier (1992, p. 202-203) aponta que o termo “environnement” € praticamente ausente na geografia classica
francesa, que lancou seu foco majoritariamente para o “milieu”.

55 Vale lembrar que € o termo “psicologia’ o largamente utilizado por Sorre para definir tanto 0 comportamento
quanto a cultura dos individuos ou grupos e, muitas vezes ainda, se aproximando do “consciente coletivo” de
Durkheim.
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pelo mercado, Pierre George (1984 [1971]) diferenciou-o do “milieu”. O dltimo, aexemplo
de Sorre, também se dividiria em trés partes. 0 meio primario, bascamente a naureza
“virgem”; 0 meio secundéio, aguele pouco humanizado; e o meio criado, aguele que
sofreu grande transformac@o pela acédo humana. Em sua conceituacéo, George inverteu o
ponto de vista de Sorre, pois classificou 0 meio a partir da agdo humana, enquanto Sorre o
fazia a partir da sua cgpacidade de influenciar os seres humanos. Ja o “ environnement” , grosso
modo, seria para George o produto formado pelo solo, pdadguae pelo ar; de certaformao
meio primério.® Apesar dainversio que gpresentam em sua conceituacio, os dois autores
tém como ponto em comum o fato de verem 0 meio como adgo que esta completamente
externo aons seres humanos e que ab mesmo tempo influencia-os e é influenciado por suas
acoes.

Autores anglofonicos, como Semple (1911) e Huntington (1942 [1915]) néo tiveram
este problema de duplicidade de termos, pois b possuiam em sua lingua “ environment” , ou
sgja, “ambiente”, para conceituar. Semple, por exemplo, falava das influéncias do ambiente
geografico sobre o0s seres humanos, sobre o destino dos povos e sobre a Histéria.

“O homem é um produto da superficie daterra 1sto néo significa que de

sgja gpenas um filho daterra, poedra de sua poera mas Sm que etaterrao

paiu, o dimentou, deu-lhe tarefas, dirigiu seus pensamentos, lhe

confrontou com as dificuldades que fortaleceram seu corpo e agucaram seu

génio, Ihe pds problemas de navegacdo e irrigacdo ao mesmo tempo em que

Ihe sussurrou indicios para solucion&los .. N& se pode estudar

cientificamente o homem isolado do terreno que lavra, ou das terras que

vigia, ou das mares através das quais comercia, do mesmo modo que ndo se

pode entender 0 urso polar ou o cacto fora de seu habitat” (Semple, . at.,

p. 1-2).

“ Environment”, para Semple, era um agente poderoso que ndo deixava opgdes aos

seres humanos quanto a seu destino. Por mais espantosamente simplistas que paregam

% Tissier (op. cit.) também afirma que “environnement” s se tornou mais utilizado e discutido pela geografia
francesa a partir da década de 1970, justamente sob a influéncia de Pierre George que inaugurou sua comparacao
com o “milieu”.
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hoje as suas afirmagdes, € importante ressdtar que sua postura era bastante complexa e
dicotdmica, pois:

a) se, por um lado, o0s seres humanos néo estéo exatamente dentro do ambiente e
mantém seu carder digtintivo, parecem, por outro lado, estarem mais intrinsecamente
ligedos a0 mesmo do que nas definigdes de meio dos autores franceses, ja que 0 ambiente,
aexemplo do que é mostrado em LoePrdusm, é uma espécie de sombra, ora sinistra, ora
acolhedora, que os acompanhavida afora;

b) deixava claro, neste trecho e a partir dos capitulos de seu livro, que 0 ambiente,
téo colado a0 ser humano, € também justamente aquilo que ndo o €. N& hé espago,
portanto, para definicbes de diferentes partes de um todo — a exemplo dos meios socias,
climaticos, primé&rios, secundarios e criados — pois, por ser muito mais determinista e, de
certa forma, muito mais focada no ambiente em s do que eram os franceses, Semple da
poucas chances, ou talvez nenhuma, de homens e mulheres se esquivarem da sujei¢éo total.

E exatamente esta contradicio na posicio dos seres humanos em relagdo a
ambiente que faz perceber afiliacdo da autora a Ratzel (1990a [1882-1891], 1990b [1882-
1891]), por mas que Semple o tenha empobrecido e distorcido a0 maximo. Pois 0
gebgrafo deméo foi o fundador desta discusséo na geografia moderna, infelizmente sendo
injustamente criticado — ele esta ligado ao determinismo ambientd e € iso que parece
desqualificilo nas simplificagbes que partem inclusive da parte de gedgrafos® Fato
estranho, pois Sorre e George, por exemplo, também em dguma medida eram

deterministas, mas principa mente por conta da geografia ser uma disciplina que passou por

57 Fago questdo aqui de fazer a defesa de Ratzel e alertar sobre o fato de pairar sobre a geografia certo senso
comum, apesar de camuflado sob alguma pompa cientifica, a respeito de sua figura: determinista, darwinista,
evolucionista, positivista, imperialista e racista sdo algumas das denominagdes comumente ouvidas a seu respeito.
Se algumas dessas caracteristicas em menor ou maior grau podem ser ligadas ao gedgrafo aleméo, elas se tornam
acusagles graves quando se mostram extremamente simplistas, provavelmente tendo origem em anos de préaticas
académicas no minimo desinformadas. De fato, a dificuldade com a lingua alema sempre foi e ainda é um forte
empecilho para o entendimento da obra de Ratzel, o que ndo ocorre s6 no Brasil. Mas a leitura minimamente atenta
do gedgrafo faz com que o mesmo se revele ndo como um autor rico em contradicdes que, se por um lado assusta
o leitor de hoje com posicles bastante extremistas, para ndo dizer reacionarias, também o surpreende ao defender
questBes bastante transgressoras para a Alemanha de fins do século XIX.
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diversas fases de determinismo — além do ambiental, ha 0 marxista da geografia econémica,
0 matemético da “revolucdo” quantitativa e o psicologico da geografia comportamental.
No entanto, como gponta Gomes (2000, p. 188), é sempre o nome de Ratzel o invocado
em relacéo a0 tema. Uma das razfes paraisso tavez resdano fato de que o determinismo
de Razd tratava, com profundidade e a partir de diversas matrizes tedricas (complexas e
por vezes contrastantes), das influéncias do ambiente geogréfico sobre 0s seres humanos, e
vice-versa, dentro de um movimento historico; e também da diferenca entre os povos,
vaorizando esta distingdo muitos anos antes de se tornar lugar-comum nas ciéncias,
particularmente na geografia, 0 discurso sobre a plurdidade de culturas distribuidas pelo
mundo.

Dentro de uma légica cartesana de separagéo entre sujeito e objeto, ainda hoje
impregnada nas ciéncias, mas tanbém a partir de um prisma bastante romantico,”® os seres
humanos est@ sempre contrgpostos a “naturezd’, ito € o meio fidco, variando sua
posicd0 ora como O Sujeito, ora como O objeto. A natureza, como nNogdo espacia
romantizada e imersa em dteridade e, portanto, uma representacdo, ao longo dos tempos
ora se gpresenta como uma ameaga aos seres humanos, ora estéd ameagada por des. O que
viso a deixar claro agui, em primero lugar, € que a ambiglidade existente nos termos

“natureza’, “meio” e “ambiente”, que sempre se confundem, pode ser em parte desfeita ao
se condgderar que e trata de conceitos extremamente antropocéntricos. Dos eementos
naturais como aflora, afauna, os recursos hidricos e aamosfera as edificagbes construidas

pela acdo humana, este todo n&o-humano € posto em posicdo de extrema dteridade,

tornando-se 0 Outro de uma relacd em que ha autoridade, ja que seus extremos se

%8 Na virada do século XIX para 0 XX, época de Ratzel, a discussao relacional sobre 0 meio e os seres humanos se
caracterizava por uma via romantica que misturava curiosidade cientifica com prazer e admiragiio estética e
resvalava praticamente num desejo de sujeitar-se aos designios da natureza, caracteristica esta bastante
perceptivel em Semple. Ratzel, a inspiracdo quase passional da autora, também abracara fortemente esta
perspectiva, mesmo que estivesse interessado numa geografia positiva. Pois, como muito bem argumenta Martins
(1993), Positivismo e Romantismo ndo necessariamente se opdem, muitas vezes se conplementam, e esta juncéo
se apresenta de forma potente em Ratzel.
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revezam no que diz respeito & dominagd e a sujeicdo. Ta dteridade também é pura
abstracdo, pois se a relacdo entre os seres humanos e seu entorno ndo-humano é de
influéncia e sujeicd, transita também em permanente via de mé& dupla e de dificil
demarcaco de limites. meio e seres humanos estéo, na verdade, fundidos.

Trés questdes devem ser levadas em consderacéo: a condicdo do meio como uma
representacdo apoiada, ora por disténcia, ora por proximidade, sobre outra representacéo
gue é a de uma natureza externa a humanidade; a intrinseca autoridade assimétrica existente
entre 0 meio e 0s seres humanos — sempre um dos elementos detém o controle do outro; e,
por fim, a omissdo congtante na conceituacdo/ representacéo geogréfica do meio das
relagbes, embates e dominaches entre os seres humanos. A discusséo geogréfica da
“relacd homem-meio”, portanto, mesmo quando analisada como uma relacdo de conflito,
em grande medida camufla os conflitos inerentes aos diversos grupos socias, sgam de
ordem cultural, econdmica ou politica.

Iniciada por Raizel a época dos desdobramentos da colonizacdo européia, esta
conceatuacdo do meio foi oportuna porque se esquivava da discussdo sobre a apropriagao
de espacos de terceiros pela Europa, com as consequientes pilhagens de recursos naturais,
dizimacdo de povos e, sob uma perspectiva de andise do cotidiano, do choque cultura
ocasionado pela chegada macica de europeus para 0 povoamento das colonias. Mesmo que
sga bastante compreensivel, dado o momento histérico a que me refiro, é necessiio
destacar que neste momento em que a geografia escolheu a “relacdo homem-meio” como
gquestéo primordid, sem abordar conflitos dos seres humanos no meio, earenunciava, em
grande medida, a uma andise dos conflitos socias, parte da exigéncia cotidiana nos
espacos, dgo que, tavez somente a partir da geografia critica, tenha passado a receber
algum destaque.

Raros foram os gedgrafos classicos que trataram das relagbes (necessariamente

conflituosas) entre os seres humanos como fez Reclus (ver Andrade, org., 1985). A
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conceituacdo reclusana de meio guardava dgumas diferencas em relacdo as de outros
autores e € bagtante importante para a discussio que aqui gpresento.  Reclus partia do
pressuposto de que “o homem é a natureza adquirindo consciénciade s proprid’ e de que
haveria um “lago intimo que liga a sucesséo dos fatos humanos a acéo de forgas telUricas’,
sendo possivel, dessa forma, “seguir, no tempo, cada periodo da vida dos povos
correspondente a mudanca dos meios’, assim como “observar a acdo combinada da
natureza e do proprio homem, reagindo a Terraque o formou” (Reclus, 1985a[s.d.], p. 38-
39). Ha em seu discurso uma possante vontade de redizar a comunhdo conceitud entre
“homem” e “meo”, minimizando a separacdo cartesana entre dois termos.  Pois,
para Reclus, é o devir historico que os une harmoniosamente:

“da mesma forma que a supeficie das regibes nos apresenta,

continuamente, sitios de beleza que admiramos com todo o poder do Nosso

ser, 0 decurso da Histérianos mostra, na sucesséo dos fetos, cenas incrivels

de grandeza, cujo estudo e conhecimento SO nos enobrece. A geografia

histérica concentra, em dramas incomparaveis, em redizacOes espléndidas,

tudo aquilo que aimaginacdo pode evocar ... [O] estudo da Histéria é tanto

mais interessante quanto mais o0 seu dominio, cada vez mais amplo, oferece

uma série de exemplos mais ricos e mais variados ... Td €, sob mil formas,

0 conjunto de fatos que se observa em todas as regides do universo, com a

infinita diversidade que determinam os sitios, os climas e 0 déddo cadavez

mais intrincado dos acontecimentos” (ibid., p. 39-40).

Reclus aciona 0 tempo como recurso para que sgam entendidas tanto a mudanca
do meio fisico quanto a transformacdo dos seres humanos que o ocupam e dele fazem

parte, sga agindo individuamente ou como sociedade. Sua andise do espago parte, na

verdade, da andlise das agdes dos seres humanos entre Si:

“A0 meio-espaco, caracterizado por mil fendmenos exteriores, € preciso
acrecentar 0 melo-tempo, com suas transformagdes continuas, suas
repercusOes sem fim.  Se a Hidtéria comega primero por ser ‘toda
geografid, como disse Michelet, a geografia se torna gradudmente ‘histéria
pelareacdo continuado homem sobre 0 homem. Cada novo individuo que
s goresenta com aitudes que surpreendem, com uma inteigéncia
inovadora, com pensamentos contr&ios a tradicdo, se torna um herdi
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crigtivo ou um martir: mas feliz ou infeliz, ele age, e 0 mundo se
transforma’ (1d., 1985c [s.d.], p. 56).

A consderacéo sobre o tempo permitiu a Reclus perceber “homem” e “meio”
como fatores dinamicos. Ele chegou a declarar-se “ pouco a vontade para formular regras
de evolugéo ao desconhecido” e dizer que “nenhuma pesquisa faria descobrir lei de
um progresso humano” (Id., 1985a p. 38). Além diso, sua forma de avdiacdo era
semehante a que posteriormente Pierre George utilizaria para se definir 0 meio, ou sga,
havendo pouco espaco para sujeicdo humana aos fatores ambientais e muito mais uma

centralidade analitica direcionada as agdes humanas sobre 0 meio:

.. “aforcado homem se mede pelo seu poder de acomodacio ao meo. A
medida que compreenderam melhor a acéo dessas forgas que 0 arrastam,
souberam reagir sobre 0 mundo exterior, cuja influéncia haviam recebido
passvamente; foram se apropriando gradativamente do solo e, tornados
pela forca da associacéo verdadeiros agentes geoldgicos, transformaram de
varias maneiras a superficie dos continentes, mudaran a economia das
&guas correntes, modificaram aé mesmo os climas, dedocaram fauna e
flora Sem davida, entre as obras que animais de ordem inferior redizaram
sobre a Terra, as ilhotas congtruidas pelos corais ultrapassam, em extenséo,
os trabahos do homem; mas construgdes prosseguem araves dos
sculos de manera uniforme e nunca acrescentam um trago novo a
fisonomia gerd do globo: sdo sempre 0s mesmos recifes, as mesmas terras
lentamente emersas, como bancos de duvides fluvias ou marinhas,
enguanto o trabaho do homem, continuamente modificado, da a superficie
terrestre amaior diversidade de aspectos e arenova’ ... (1d., 1985b [1885], p.
41-42).

Ao comparar 0 “trabaho” de coras ao trabaho humano, Reclus tornava clara a
insercéo dos seres humanos como gpenas mais um dos eementos que compdem o0 meio.
N&o importavam, portanto, diferenciagdes entre meio natura e meio artificid, como fez
George mais tarde, ou meio urbano ou quaisquer outras adjetivacdes, pois a totdidade dos
€spagos, Seres Vivos e ages € seu objeto em questéo:

“[€] indispensdve ... estudar a parte de forma detdhada a agéo especid de

cada demento do meio, frio ou cdor, montanha ou planicie, estepe ou
floresta, rio ou mar, sobre ta povo determinado, mas é por puro esforco de
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abstracdo que se tenta apresentar em separado esse fato particular do meio e
que e procura isol&lo de todos os demais a fim de estudar sua influéncia
essencia” (Id., 1985c, p. 56).

Sua concetuagdo do meio, que representa um todo no qud se incluem os seres
humanos, deu oportunidade para Reclus considerar o fato de que, ao longo do tempo e na
superficie terrestre, exissem progressdes e regressoes, rompendo assim com a tradicdo
positivista e eurocéntrica de uma inexorave linha do tempo evolutiva. O contato entre 0s
individuos seria necessariamente uma relacéo de poder e desta originar-se-iam os faos que
dteram a vida na superficie terrestre. Dessa forma, ficam autorizedas criticas a ocupacéo
das cidades que tornam “os riachos e 0s rios de &gua ... receptéculos de imundicies’ (1d.,
1985h, p. 53), as guerras, a colonizacdo e anocdo de progresso: “[gluase sempre ignorando
totamente o sentido da vida, fdamos naturamente do progresso como sendo o resultado
da conquigta violenta: sem dulvida, a forca do musculo sempre acompanha a forca da
vontade, mas ndo pode substitui-l&" (Id., 1985c, p. 58). O cruzamento de um povo ja
muito “avancado” na ciéncia e nas artes com outros povos hdo hecessariamente traria a
evoluco desses “primitivos’:

“[ao contraio, quando uma sociedade se empenha em gueras

encarnicadas, tem tudo a temer e fadmente sera atingida pela desgraca

Vencida, devera se humilhar, aviltar-se, bgular o vencedor que a dizima e

empobrece; vitoriosa, aclamara seus chefes triunfantes, elevando-os acima

dos demais cidadéos e dando-lhes privilégios, e portanto, ocasifes para

fazerem 0 md; seguir-se-a certamente uma época de reac@o, que tavez va

aé a proclamacdo de um cacique dos caciques, 0 César, 0 mestre absoluto,

gue confiscard em seu proveito as liberdades de todos. O md sera tanto

maior e mais duravel quanto mais a nagéo favorecida pelo deus das batahas

tiver aumentado a superficie de seu territorio, sga por conquistas imediaas,

sga por coldnias, tornando-se a senhora de populagdes reputadas inferiores

ou aé mesmo reduzidas a escravidéo ... [E]ste roubo a méo armadatera as

mesmas consequiéncias funestas para o detentor Unico; SO podera conservar

sua conquista a forca de crimes préprios do conquistador: brutaidade,
recusa de justica, violéncia e assassinato” (Id., 1985d [s.d.], p. 102).
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A importancia da conceituagcdo de Reclus sobre 0 meio reside no seu contraste em
relacdo a conceituacdo dos demais gedgrafos. 0 meio, como conceito, assim como 0
discurso geografico dele proveniente, ndo criam campos distintos entre a sociedade e a
natureza. Sociedade e natureza sdo 0 meio e, por estarem em permanente relacéo,
incluindo as relagdes entre as sociedades e entre 0s seres humanos, tornam o meio um ente
dindmico, com conflitos que podem gerar progressdes e regressies. O meio €, portanto,
o todo resultante de processos cotidianos, geo-histéricos. Mas cabe destacar que seu
principd contraste em relacdo aos demais autores da geogréfia cléssica esta na sua clara
critica a0 projeto de colonizagdo que lhe era contemporéaneo e que em grande medida foi
justificado pelo determinismo ambiental ligado as demais conceituactes do meio geografico

do periodo.

MEIOSE MIDIAS

Pode-se dizer que a técnica sempre foi enfoque da andise geogréfica. Ela sempre
esteve presente na discussdo dos géneros de vida viddinos (Vida de La Blache, 1911) para
0 qual as diferencas entre cada um dos grupos espal hados pelo globo poderiam ser medidas
apartir da domesticacéo dos animais, das formas e técnicas edilicias, das técnicas de arado,
do preparo da comida, da utilizacdo de ferramentas, utensilios e artefatos. Essa idéa foi
referenciada por Carl Sauer (1998, [1925]) em sua andlise da morfologia da paisagem, ja que
a paisagem culturd era, para ele, em Ultimainsténcia, o resultado da acdo humana a partir
da técnica sobre uma paisagem naturad® (nogdo bastante semelhante daguela de Pierre
George (qo. at.), que diferenciava 0 meio natura do meio criado). E, se Denis Cosgrove,
dentre outros autores da new cultural geography, da centralidade analitica as representacdes das

paisagens, estas ndo deixam de ser um resultado, mesmo que em principio impregnado de

% Sauer dividia as paisagens em dois tipos: as paisagens naturais seriam aguelas "virgens', supostamente
intocadas ou com pouca acdo humana; enquanto as paisagens culturais seriam agquelas gque possuem a presenca
humana como agente da paisagem natural, avaliadas a partir das suas marcas. Mais tarde (Sauer, 1963 [1941]),
definiria a paisagem cultural como “a viséo geografica da economia de grupo, como se sustenta com comida, abrigo,
mobiliario, ferramentas e transporte”.
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subjetividade, de agdes técnicas que modificam, ou a0 menos reinterpretam, o espaco.”
Em outras pdavras, pode-se dizer que a acéo do “meio socid” sobre 0 “meio naturd”, na
geografia foi, em grande medida, discutida a partir do prisma das técnicas, visio que pode
ser sintetizada na afirmagéo de Milton Santos:

“a historia das chamadas relagbes entre sociedade e natureza €, em todos os

lugares habitados, a da subgtituicdo de um meio naturd, dado a uma

determinada sociedade, por um meio cada vez mais atificidizedo, isto €,

sucessivamente instrumentalizado por sociedade” (Santos, 2002a

[1996], p. 233, grifos no original).

Milton Santos explicitou este dominio da técnica em sua conceituacdo de meio.
Chegou a consderar atécnica, €la prépria, um meio, por reunir um conjunto especifico de
artefatos e sberes que transformaria partes da natureza e colocariam 0 homem em um
novo meio naturd, onde é impossivel distinguir os objetos naturais dos objetos técnicos:
um gréo de trigo ndo pode ser consderado gpenas como um objeto natura, namedidaem
gue ele é também um objeto técnico — se considerada a perspectiva de sua utilizagéo (ibid.,
p. 38). Setd conceaituacdo de Santos parece mals umavez crigr a separagéo entre sujeito e
objeto — seres humanos e meio, meio natural e meio artificial ou urbano —idéiatdo comum
a discussio geogréfica, um olhar mais aento consegue entender que, na verdade, rupturas
estéo sendo feitas com esta tradicéo.

Em primeiro lugar, sua discussao de meio € declaradamente histérica. Para o autor,

houve uma mudanca espacid ao longo do tempo a partir da qua o meio geogréfico pdde

60 As preocupagdes iniciais de Cosgrove giravam, inicialmente, em torno da definicdo de uma "geografia cultural
radical", de base no materialismo histdrico, calcada nas paisagens sinbdlicas e no conceito de formacéo sécio-
econdmica (Caosgrove, 1984, 1998 [1983]). Mas ao contrario dos demais materialistas histdricos que utilizaram o
conceito, 0 autor Ndo incorria em um determinismo econdmico. O conceito de idedlogia também era importante em
sua abordagem — mas ndo se confunde com o de cultura —e, a partir da sua valorizag8o, a paisagem apresenta-se
em uma Vvisdo bastante imaterial: ela seria, para Cosgrove, uma idéia, uma maneira européia/ocidental de ver o
mundo e onde o sujeito (coletivo, cada grupo ou sociedade) interpreta a si e os outros.  Escolher, formatar ou
representar uma paisagem seria uma atitude ideoldgica ligada a uma rede de interesses e a uma estratégia de
dominacdo. A riqueza de sua abordagem reside no fato de a paisagem ser assumidamente considerada como uma
abstracdo: ela ndo existe em si mesma, pois, como parte da “realidade”, € uma maneira de se produzir, manipular e
contemplar o espaco; e, como conceito, € uma ferramenta analitica do pesquisador, que se converte em método
para se entender 0 mundo e as sociedades que, alids, produzem, reproduzem tecnicamente, mantém e
compartilham as diversas valoragdes de paisagens.
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ser dividido em trés etapas. “meio natura”, “meio técnico” e “meio técnico-cientifico-
informaciond”. O meio naturd ndo € de forma dguma, uma fase em que a natureza
estaria intocada por técnicas, pois a presenca humana demandaria 0 entendimento de que
ndo existe meio geogréfico separado da nocéo de técnica A inexisténcia de maquinas e
artefatos complexos ndo ggnificaria, entdo, que determinada sociedade, em quaquer
periodo histérico, fosse desprovida de técnica A época do meio naturd serig, portanto,
guando os grupos humanos escolhiam da natureza a sua volta, de acordo com as
especificidades locacionais e culturas, aquilo que era consderado como essencid a
maenutencdo da vida Essa utilizacdo da natureza, dém de se dar sem grandes
transformagdes, estaria permanentemente em smbiose com as forgas naturas e, também,
com apropriadivinizacdo da natureza. Assim:

“[d harmonia socio-espacid ... era, desse modo, respeitosa da natureza

herdada, no processo de criagéo de uma nova natureza  Produzindo-a, a

sociedade territoriad produzia também uma série de comportamentos, cuja

razéo € a preservagéo e a continuidade do meio de vida Exemplos disso

S20, entre outros, 0 pousio, arotacéo de terras e a agriculturaitinerante, que

congtituem, ao mesmo tempo, regras socias e regras territorias, tendentes a

conciliar 0 uso e a ‘conservacdo’ da natureza: para que ela possa ser outra

vez utilizada’ (ibid. p. 236).

Na segunda etapa, 0 meio técnico, como resultado da revolucdo indugtrid, seria
aguele do tempo do espaco ja mecanizado, no qua, no que diz respeito a materididade
fisica, € sempre possivel ser feita uma diferenciacdd congtante entre o que € naurd e
artificid. Os objetos técnicos séo maquinicos e triunfantes em relacéo as forgas naturas e
aos seres humanos é concedida e confirmada a possibilidade de se enfrentar a natureza
(natura ou socidizada) e subjugéla agora, €la é dominada por instrumentos que
prolongam o territorio, usam novos materiais e transgridem distancias. Como resultado,

tem-se um tempo novo, que ndo € mais medido peos ciclos naturais, mas Sm a partir das

relaghes sociais (sobretudo as de trabaho). Nesse periodo, necessita-se cada vez mais de
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sistemas técnicos eficazes cujas agbes sd0 crescentemente estranhas a logicas locas e
indiferentes a condi¢des naturais.

Por sua vez, a etgpa do meio técnico-cientifico-informacional corresponderia ao
periodo que se iniciou go0s a Segunda Guerra Mundid, cuja preponderancia ocorreu a
patir da década de setenta Para Santos, este é 0 tempo da tecnociéncia, ou sga, 0
momento em que ciéncia e técnica passaram a edtar indissociavels e sob a égide dos
mercados, produzindo objetos que ndo sBo somente técnicos, mas também informacionais.
Ciéncia e técnica atuam tanto na producéo de novas espécies de animals e vegetals como
também, junto com ainformacdo, estd na base do funcionamento do espaco e tendem a
congtituir 0 seu substrato, em que se naturdizam os objetos artificias, como os materias
plésticos, os fertilizantes e os colorantes. A informagdo, na verdade, ndo seria Util gpenas
paraa producéo destes objetos técnicos que passam afazer parte do meio geogréfico, seria
também “o vetor fundamentd do processo socid”, sendo os territorios “ equipados com
outros objetos técnicos para facilitar suacirculagéo” (ibid. p. 239). Em outras palavras:

“[do mesmo tempo em que aumenta a importancia dos capitas fixos

(estradas, pontes, slos, tera arada, etc) e dos capitas constantes,

(maguinério, veiculos, sementes especidizadas, fertilizantes, pegticidas, €tc.)

aumenta também a necessdade de movimento, crescendo o numero e a

importancia dos fluxos, também financeros, e dando relevo especid a

vidade relacbes’ (ibid., p. 240, grifo meu).

Além diso, a expressito meio técnico-cientifico-informaciond, para Santos,
também poderia ser entendida de uma segunda forma.  Técnica e ciéncia ndo estariam
ligedas apenas a producdo de objetos e, por consequéncia, do meio geogréfico, mas
também dariam aos seres humanos a capacidade de apreender os fenbmenos que ocorrem

na superficie terrestre: € o instrumenta do meio técnico-cientifico-informaciond que pode

fornecer os dados ao mesmo tempo naturais e locacionais para um melhor desempenho.
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Por ser histérica, a conceituagd fornecida por Milton Santos trata do meio como
ago permanentemente dindmico, permanentemente em mutacdo. E, mesmo que 0 meio
técni co-cientifico-informaciona, espago-tempo em que vivemos, sga para 0 autor uma
etgpa em que 0 meio geogréfico claramente va se universdizando e homogeneizando,
anda guarda a marca geogréfica da vaorizacdo da singularidade dos lugares; pois, por um
lado, 0 meio ndo deixa de etar em maor ou menor medida condicionado as
especificidades locais e, por outro lado, € a cultura loca que diferencia as préaticas €,
portanto, as técnicas e as formas de se utilizé-as.

Mais importante ainda € o fato da conceituacdo da técnica como um meio ndo gerar
mais um divorcio entre a natureza e a sociedade. O meio de Milton Sentos é anda mais
totdizante que o reclusano — ndo existe diferenca dguma entre a natureza intocada e uma
natureza modificada pela acd humana. A natureza intocada, diads, sequer existe, pois a
naturezaem s € um conceito concebido justamente a partir da presenca humanano meio.
Ao explicitar a técnica em sua andise, Santos conseguiu em grande medida minimizar a
dicotomia existente entre sociedade e natureza, seres humanos e melo, sempre presente na
andise geografica Seu meio n&o € 0 espago ou 0 entorno hdo-humano do homem, mas
sm um conjunto de relagbes entre fatores indissociavels. 0s seres humanos estéo na
natureza, ou melhor, séo parte dela e permanentemente a goreendem e a utilizam a partir
de diversas técnicas.

Neste sentido, € possivel comparar sua conceituac@o a de Augustin Berque (1990).

Ele criou o neologismo “medialidade”,**

que seriaainteragdo constante do meio fisico com
0 meio socid. Para ee, ndo ha universdidade na observacéo da redidade, pois nesta
medididade ha inlmeras diferencas proporcionadas pelas relacbes dos diferentes meios

fidcos e socias, tanto em seus aspectos objetivos quanto subjetivos, considerando tanto a

acd humana coletiva quanto a individua. Dentro desta objetividade estéo, € claro, as

61 Médiance, no original francés.
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técnicas, e na subjetividade incluem-se as emocdes e as visdes de mundo. A discussdo de
Berque também une o debate sobre 0 meio geogréfico com o conceito de paisagem, na
medida em que ele a considera como a dimensdo sensivel desta relacdo, em um duplo
significado: por um lado, a paisagem € a escda geogréfica mediada pelos sentidos,
mgoritariamente pela visio e, por outro lado, pode ser tanto causa como efeito de
subj etividades e emoc0es.

Berque, mesmo que mantenha uma separacéo forte entre meio fisico e socid, ao
dar espaco a subjetividade e ao fazer didogar meio e paisagem, fornece a oportunidade de
se incluir a nogéo de representacéo no debate sobre 0 meio. A representacéo, em Berque
(de forma semelhante a Foucault e Chartier), pode ser a mesmo tempo uma idéia, uma
visdo de mundo que Ihe da intdigibilidade e também um dgo pictérico. Assim, pode-se
perceber a gpreensdo da redidade a partir do instrumentd técnico da contemporaneidade,
sugerida por Santos como inerente ao meio técnico cientifico-informaciona, como uma
forma de medididade impregnada por subjetividades. Pode-se, também, fazer uma
aproximagdo entre o meio geografico — entendido como um todo fisico e socid, relaciond,
dindmico, tecnocientifico e dotado de representagbes — e 0 conjunto de técnicas e objetos
técnicos, aos quais se convencionou chamar de midias, que justamente produzem fluxos
de informacOes cada vez mais crescentes:

“é aravés do som e daimagem que agora o que passa por ‘conhecimento’ é

‘comunicado’ a maioria das pessoas pelo mundo afora A noticia passa da

pdavra impressa para 0 video e aé mesmo 0s jornas procuram assumir

formatos de televisdo ... Se aimprensa, como tipos méveis (juntamente com

a pélvora e a navegacdo), implodiu 0 mundo medievd (um mundo

edtruturado por status , hierarquia e ignorancia popular) e o fez passar por

uma colossa Reforma da condicdo humana, projetando a espécie no limiar

da modernidade, os fotogramas méveis (e, mais tarde, a varredura dos feixes

de ions) desafiaram 0 mundo da padavraimpressa, projetando-nos para fora

da era moderna e para dentro da posmoderna.  Os formatos e pacotes

mudaram (telas de televiso, videos e computadores), o conteldo se

transformou (videos musicais, comercias em forma de editorias e

infomercias), e os canais condutores desenvolveram-se tecnologicamente
(cabos, satdites, linhas telefonicas e fibra otica), mas o resultado de tudo
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isso € sempre em forma de imagens em movimento que passam diante dos

olhos humanos. Essas imagens, reforcadas pelo som gravado, tomam o

lugar de palavras, de nimeros e de outros sinais ... A abstracéo da linguagem

€ suplantada pela literadlidade da imagem” ... (Barber, 2003 [1995], p. 123-

124).

Como ja foi apresentado, o cinema, a televisdo, a fotografia e a internet, dentre
outros meios de comunicagéo, produzem, reproduzem e representam 0 espaco que €
goreendido e consumido tanto como informacdo quanto como parte da experiéncia
cotidiana S0 midias que auam fortemente sobre o todo fisico e socid do meo
geogréfico: sgaa partir das imagens que dteram a paisagem, dos andincios publicitérios em
outdoors aos letreiros luminosos ou empenas ceges de edificios, sga daravés do som
ambiente saido de rédios, aparelhos de som ou MP3 players em restaurantes, sdas de
espera, academias de ginéstica, elevadores, computadores em domicilios ou sdas de
trabaho, automdéveis ou walkmans junto aos ouvidos, sga a partir da sociabilidade das
discotecas e suas pistas de danca, onde hoje os jovens ndo dancam somente misicas, mas
também os videoclipes a que assstem na MTV; sga por meio da exibicdo de filmes em
viagens de 6nibus ou avido, quando também se pode trabahar (ou ouvir misica, ou assistir
avideoclipes), ja que o computador se transformou no pequeno laptop e pode ir a qual quer
lugar; sejaa partir da Internet que conecta espacos e pessoas distantes através dos messengers,
akuts gxde taks lad.frs mygaes andes e kazaas e que colaboram imensamente na
propagecdo do visua e do auditivo midi&icos, sga a partir dos cdulares que dém de
conectarem pessoas e lugares, cada vez mais ndo se bastam como meios de comunicacéo
interpessod, mas também como meios solit&ios de acesso a Internet e reproducéo de
muUsicas e videos, sgja aravés das maguinas fotogréficas digitais, que estdp cada vez mais

em todos os espacos, utilizadas para compulsivamente se fotografar e, muitas vezes, filmar
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o cotidiano; sgja a partir de fotos e videos que diariamente sd0 carregados nos blogs,
fotologs ou no YouTube®™. Em suma:

“[a]s midias sdo meios. Visamos, aravés das midias, a gratificar e saciar

nossa fome convidando imagens e sons a entrarem em nossa vida, fazendo-

os ir e vir com facilidade numa busca insacidvel de estimulo e sensacOes.

Nosso negécio principa néo é ainformacéo, mas a satisfagdo, o maior dos

sentimentos, a0 qua damos todo o tempo que conseguimos ... Num grau

sem precedentes, a torrente de imagens, musica e historia que passam

transformou-se em nosso mundo familia” (Gitlin, 2003 [2001], p. 14-15,

grifo meu).

I magens, sons, jpas e mpays s2o, enfim, partes inerentes tanto a materididade fisica
quanto as relagdes dos seres humanos com o Outro. O meio geogré&ico, hoje, € dotado de
som e imagem como hunca antes, ja que “para uma crianca mergulhada na cultura das
Imagens, isso [atorrente de imagens e sons| parece a coisamais natural do mundo. Parece,
na verdade, ser a natureza’ e “[e]sperar que imagens e sons surjam a pedido (ou mesmo
quando n&o pedidos nem desgados) parece t&o norma quanto esperar que 0 sol nasca’
(ibid., p. 38, grifo meu). As midias B0 a expresso maxima do meio geogréfico
contemporaneo, que ja esa um pouco dém do meio técnico-cientifico-informaciona de
Milton Santos. Ele é um meio ao mesmo tempo eletrénico e digital, ndo em um sentido de
redidade virtud, mas pelo fato de haver uma preponderancia deste tipo de tecnologia no
cotidiano se apropriando de outras tecnologias, outras midias.

Refiro-me a técnicas reprodutiveis e por isso é preciso fazer referéncia ao texto que

€ 0 marco inicid da relacéo entre arte, midias e reprodutibilidade. Wadter Benjamin, em

1936, no cléssico A dra deatena ga dedia rgradutibilidede témica (1985), elegia a fotografia

62 O portal de publicacéo de videos pessoais vem se tornando um acervo de memodria audiovisual, na medida em
gue os usuarios vém tornando publicos os trechos de filmes e de programes televisivos que fazem parte do seu
acervo pessoal. Além disso, com o auxilio de uma infinidade de softwares para edicdo de videos e sons, esta
formando uma nova e jovem geracdo de videomakers autodidatas que, ao registrar de forma audiovisual seu
cotidiano e seus espagos, manipula, edita e transforma esse acervo e opta por divulgé-lo mundo afora. Vale
lembrar que em 16 de dezembro de 2006 a revista norte-americana Time elegeu os usudrios de contelidos da
Internet emblogs, no YouTube e nas redes sociais como o MySpace e o Orkut como a “personalidade” do ano, “por
estarem aproveitando os reinos da midia global, por fundarem, e estabelecerem a nova democracia digital, por
trabalharem por nada e superarem os profissionais em seu préprio jogo”. O YouTube foi considerado a grande
invencéo daquele ano.
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como o estagio final de uma evolugdo que teria sido marcada pela acelerac@o generdizada
da vida na sociedade industria. Nesse contexto, a obra de arte tradicional, singular e
auténtica, fora entdo substituida pela obra moderna e tecnicamente reprodutivel. Essa
nova logica da multiplicagéo traria, segundo o autor, sérias mudancas para a arte: Benjamin
usou como exemplo uma catedral que é fotografada: sua materiadidade fisica tem
localizag8o precisa, mas sua captura pela maguina fotografica pode fazé-la estar a0 mesmo
tempo em outros lugares — pendurada em um estidio, por exemplo — devido as vérias
copias possiveis de serem feitas da foto original, de ampla circulagdo. A partir do que
chamou de “reprodutibilidade técnica’ (a capacidade mimética e serid da fotogrefia), que
S gpresenta ainda mais contundente no cinema, Benjamin viu um rompimento com a
tradicdo artistica A obra de arte reprodutivel, diferente de uma estéua de Vénus da
Antiguidade, teria perdido sua unicidede. E, historicamente originada em rituais e de
acesso nem sempre facil — muitas delas so vistas por sacerdotes, outras escondidas sob véus
por longos periodos “néo-ritualisticos’ — , teria saido dos museus de publico restrito e
ganhado literdmente as ruas, sendo acessivel as massas metropolitanas. Para Benjamin, a
obra de arte reprodutivel ndo teria mais “aurd’, conceito por ele desenvolvido que seriaa
composicéo de “eementos espacias e temporas. a goaricdo Unica de uma coisa distante,
por mais perto que elaestgja’ (Benjamin, op. cit., p. 170).

A “aurd definida por Benjamin tem relagdo com o culto a obra de arte e com a
ritudizacd0 na sua contemplacd. Benjamin percebeu que a génese deste culto é
espaciotempora. Uma Madona, exposta ou escondida em um ambiente sacro do passado
ou do presente, encontra-se fora do seu espaco origina de criacdo: o adié do atiga A
caedra do exemplo do autor, como quaquer congtrucdo antiga ou contemporanes,
também tem seus espagos de criacdo (as folhas onde locdizam os desenhos de seu projeto)
diferentes daguele de sua materidizacéo (seu terreno). Quaquer um que vidumbre a

Madona ou a catedra tem consciéncia da existéncia de uma técnica necessxia para
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concebé-la, de uma genididade artistica e de um espago origina de criagdo. Isto, tem razéo
Benjamin, conforma a aura e o tempo a reforca: a Vénus dos Antigos, exposta em um
museu séculos mais tarde, tem seu culto agigantado devido ao enorme dedocamento
temporal que caracteriza sua permanéncia. Benjamin, entretanto, priorizava a unicidade e a
consegliente autenticidade de uma obra, o que considera como a génese de sua aura:

“Uma antiga estaua de Vénus, por exemplo, estava inscrita numa certa

tradicdo entre os gregos, que faziam dela um objeto de culto, e em outra

tradicdo na ldade Média, quando os doutores da Igrga viam nela um idolo
malfazejo. O que era comum as duas tradigdes, era a unicidade da obra ou,

em outras palavras, suaaura’ (ibid., p. 171).

Assm, fotografias, filmes e discos eram entendidos por Benjamin como objetos
cujas auras haviam sido destruidas, por conta da tota incgpacidade de se distinguir fotos,
rolos de filmes e discos originais de suas inimeras copias. O autor, goesar de perceber o
espaco e 0 tempo inerentes a aura de uma obra de arte, ignorou-0s ao avdiar as causas da
destruicéo desta, dando-lhe razéo meramente quantitativa a multiplicidade de copias.
Benjamin n&o percebeu que, se 0s Antigos tivessem conseguido criar duas ou mais estéuas
de Vénus idénticas, muito provavelmente todas elas seriam hoje cultuadas e ritualizadas, ou
sgja, manteriam suas auras, independente de se saber qual delaseraaoriginal. N&o via que,
muito acima da autenticidade, € o dedocamento do objeto de seu contexto
espaciotempora, uma espécie de “ geograficidade da obra-de-arte”, que da a mesma o seu
contetido aurético, o que nem fotografia nem cinema fizeram perder.®

O gparecimento de fotos, filmes e discos massificou processos ja existentes: assim

como pintar ou esculpir, fotografar, filmar e gravar dados da redidade sGo processos

63 Otte (2001) percebe com precisdo que Benjamin deu diferentes sentidos ao termo “reprodutibilidade técnica’,
causando sérios problemas de compreensdo. No texto, trés tipos de reprodugdes recebem o mesmo termo: a
reproducdo da realidade (filmar ou fotografar um espago, ou gravar um som da realidade), a reproducéo de uma
outra obra de arte (filmar ou fotografar uma pintura ou uma catedral, por exermplo, ou gravar e executar um disco
com o som de uma orquestra sinfnica), e a reproducéo em série de uma obra de arte (cdpias idénticas de uma foto,
filme ou disco). O ato de fotografar ou filmar pode, entdo, ser, dependendo do caso, objeto ou sujeito da
reproducéo.
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técnicos que representam um objeto fora de seu espaco (original de criagcdo ou
meramente circunstancial). A técnica e seu objeto resultante, antes restritos ao artistae
a0s museus, esta agora acessivel a todos, tornando possivel que quaquer espaco estgja
representado em outro, sga a foto de uma paisagem guardada em uma gaveta, a propria
reproducéo do espaco cgptado pela lente cinematogréfica na sda de cinema ou a

reproducdo da Monalisa (ver Figuras 61 e 62).

Figuras 61 e 62. Uma obra de arte tdo popular quanto a Monalisa de Da Vinci (& esquerda), ao ser copiada pelo irreverente
Marcel Duchamp, em L.H.0.0.Q. (a direita), mantém sua aura, permanecendo como objeto de culto. A copia, por sua vez, tem
também sua prdpria aura, a0 mesmo tempo em que agiganta aquela do objeto original.

Hoje, 0 rosto globamente multiplicado de um astro de Hollywood ou do Rock
Internaciond em revistas, filmes, nateevisio (e em outras midias que gproximam o objeto
de seu publico) nos faz concluir que “Elvis ndo morreu” mesmo, porgue a
reprodutibilidade técnica de suas imagens e sons perpetua sua presenca e demonstra a
permanéncia de sua aura, agigantada através da circulagcéo de seus filmes, fotos e discos,

assim como das inerentes representagctes que eles acabam em conjunto construindo do
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proprio astro e dos modos de vida ligados a0 Rock e, de forma direta, aos Estados Unidos
que o lancaram ao estrelato (ver Figuras 63 a 66).

O que ha hoje é uma contradicdo: se ao reproduzir um objeto a técnica agiganta sua
aura, dada a sua massificacdo que é tanto geogréfica (por coloc&lo em todo lugar) quanto
higtdrica (por lhe dar permanéncia no tempo por justamente reproduzi-lo largamente),
também se pode entender que a propria técnica vem perdendo sua aura. Hoje, as
tecnologias digitais e eetrbnicas estd combinadas e se tornaran domésticas. Por isso,
sons e imagens, hoje, retiram da reprodutibilidade seu conteldo mecénico e trazem a
técnica para uma escadla que ndo é somente a do mercado ou das grandes transformacdes
globais, mas muito preponderantemente do cotidiano solitario e das relagdes interpessoais,
transferindo todo o contetido aurético para o objeto.*

Evidentemente, se tal processo tem intengdes universalizantes, ele ndo deixa de ser
algo de origem ocidental e metropolitana. Pode-se, assim, alinhar a citacdo de Gitlin sobre
a"“buscainsaciavel de estimulo e sensagdes’ com anocdo de Simmel 1987 [1903] de que o
metropolitano estaria sempre em uma busca desmesurada por estimulos. O espaco
tecnicizado da metropol e fin-de-sécle em que viveu o fil6sofo aleméo emanava diversos
estimulos que ainda estdo presentes, mas 0 que ha de diferente hoje é o fato das proprias
filiagOes espaciais e sociais estarem sendo mediadas como nunca por tecnologias, cada vez
mais féceis de utilizar e reproduzir em largaescala. A enxurrada de sensacoes a que o

metropolitano esta submetido, e que tanto intrigavam Simmel, € hoje mediada por uma

6 A técnica e seu respectivo maguindrio, como aponta Giucci (1999), senpre esteve ligada a uma percepcéo
estética do proprio fendmeno da mecanizagdo e também a uma sensacao de prazer e felicidade ligada a velocidade
proporcionada pelas tecnologias, indissociavel da economia de termpo e o vencimento do espaco.  As tecnologias
digitais e eletrbnicas, combinadas, e de certa forma sintetizadas em uma méquina fotogréfica digital, mobilizam uma
necessidade estética indiscutivelmente visual, mas gue ndo esti necessariamente neste objeto técnico — que até
pode ser esteticamente belo — mas muito mais preponderantemente naguilo que é registrado, representado e
armezenado. A velocidade, neste caso, é elevada ao nivel da instantaneidade por excluir o processo ritualistico da
revelacdo do filme, por possibilitar a visualiza¢do imediata do resultado final, por dar a capacidade a qualquer um de
se registrar uma quantidade exacerbada de instantes espaciotermporais que, por sua vez, podem ser publicizados e
compartilhados via Internet, rompendo-se ainda mais as fronteiras espaciais.



espécie de tecnofilia que torna 0 meio geogréfico além defisico e social, técnico e,

sobretudo, midiético.

Figuras 63 a 66. “Elvis ndo morreu™: a reprodutibilidade técnica perpetua a presenca.

Importa para este trabalho o fato de que inerente a esta tecnofilia esta certa
“cinefilia’, aqui entendida ndo como um sentimento ligado aos freqiientadores assiduos de

festivais de filmes e de videol ocadoras, mas sim como uma condi¢do contemporanea e
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cotidiana do cinema de fazer parte de nossas vidas: reproduzidos nas telas de cinema, na
televisdo, através de DV Ds e da pirataria doméstica que inclui a Internet, os filmes séo
onipresentes, fazendo com que suas narrativas e personagens sejam compartilhados como
dados culturais, tornando-se extremamente familiares. Pelos dois motivos, eles se colam a

apreensdo e ao entendimento do(s) meio(s) geogréfico(s).
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Jale 3

VER PARA CRER, VER PARA QUE,
VER PARA QUEM

3! G‘H‘

Figura 67. Madre Teresa de Calcuta atras das grades.
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Eis 0 objetivo deste capitulo, o Ultimo a preceder a analise dos filmes e personagens
gue sd0 0s objetos desta tese: andisar a preponderancia da visudidade presente na
geografia, no cinema, na andlise geogréafica de filmes e, enfim, no cotidiano. Também
pretendo agqui fazer uma reflexéo metodologica sobre os caminhos possivels para proceder
auma analise geografica de filmes que va além da visao.

O objetivo, € claro, ndo € negar 0 pape crucid das imagens nas representacoes (dos
filmes, mas ndo SO nas deles), mas SM percebé-las e andisilas como parte de agbes no
espaco a0 longo do tempo e que se estruturam dentro e fora dos filmes também a partir de

outros elementos.

GEOGRAFIA ALEM DA VISAO

A geografia é disciplina que tradiciondmente expressa sua rdacdo com o mundo a
patir do sentido da viséo, podendo ser considerada uma “aventura quintessencidmente
visud”. Ela é umadisciplina que observa em campo o red, dando significados aredidade a
partir da visdo do espago que a caracteriza, categoriza e hierarquiza A geografia seriag,
entdo, uma ciéncia condicionada preponderantemente pelo olhar, uma leitura do mundo
baseada literdmente no “ver para crer” (Ui, 2000, p. 322-323). Além disso, os gedgrafos
expressam seus resultados também a partir de representages graficas, ou sgja, visuals:

“Gedgrafos usam cameras, fotos afress, imagens de sadlite e mas
recentemente, 0 Sstema de Informagbes Geogréficas, para se ganhar uma
imagem clara da redidade. NOs mapeamos territérios desconhecidos e
armazenamos conhecimento geogréfico em V&ios tipos de textos escritos.

Tanto 0s mgpas quanto os textos — sgam em pgpel ou em midia eetrénica

— s80 essencialmente midias para o olhar” (ibid., p. 323, grifo meu).

Em trabdho recente, Gillian Rose (2003), experiente nas discussdes sobre

geografia, fotografia e metodologias visuais (Rose, 2000 e 2001), ndo SO questiona o

ocularcentrismo como forma preponderante de andise geogréfica da redidade como
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também a impregnagd de imagens cotidianamente presentes no ensino e nos debates
académicos da disciplina  Para Rose, se a utilizacdo de imagens, particularmente
fotografias, sempre foi e é cada vez mais comum em sdas de aula, Smpdsios, paestras e
conferéncias geogréficas, dever-se-ia preocupar com a atud massificaco de sua utilizacéo
hoje. Para ela, as fotografias do espaco aingiram o incdmodo estagio de poderem ser
consderadas auto-explicativas. indiscriminadamente elas estariam tomando o lugar do
referente red, havendo um claro agigantamento da sua aura a partir da bandizacéo de sua
utilizacdo. Asfotografias em abundancia seduziriam a audiéncia, a0 mesmo tempo em que
trariam paras aautoridade dainformac@o precisa das paavras do gedgrafo que, a partir de
entdo, mesmo que indissociavels da narraiva de seu gpresentador, o eximiriam da tarefa
essencial de qualquer ciéncia: ade explicar.

Felix Driver (2003) e James Ryan (2003) responderam a esses argumentos com
algumareserva. O primeiro afirmou acreditar que a andlise critica de Rose é perigosa por se
assemelhar a dguns dos argumentos conservadores dos circulos geograficos em fins do
sculo XIX, que veementemente criticaram a Uutilizacdo de tecnologias visuas nas
performances da geografia académica. Para Driver, Rose estaria opondo-se a certo
essencidismo visua que caracterizou a geografia pg s como disciplina moderna e que,
mesmo quando criticado ou relaivizado, ndo deveria ser descartado. Ryan, por sua vez,
acertadamente percebe que Rose se equivoca a0 traar a visudidade das performances
académicas da geografia tendo como referéncia apenas as fotografias quando, na verdade,
mapas, desenhos, esquemeas, tabelas, gréficos e aé mesmo filmes tém vez neste repertdrio
visua da disciplina. Além disso, Ryan opde-se a Rose por acreditar que a geografia ndo s
pode como, segundo suas proprias pdavras, deve ser visud. Parao autor ndo hapor que a
disciplina se eximir em utilizar abundantemente dides, projetores e powerpoints, mas ele
sugere que o interesse por imagens, que acredita ser intrinseco ao fazer geogréfico, se

traduza também em trocas académicas com as artes visuas. Qua defesa e certa gpologia
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tedrica e performética da imagem tem como objetivo revelar a centrdidade do olhar da
disciplina e na esmagadora maoria das concepcbes do mundo. Revelar que o
ocularcentrismo da andise geogréfica e da vivéncia cotidiana sO seria possivel a partir da
propria exacerbacéo do visud. N& se deveria, entdo, tentar extirpar o ocularcentrismo,
mas Sm compreender seus efeitos, fazendo-o perder, aravés de uma andise critica, sua
preponderancia acachgpante de Unica forma de inteligibilidade. Nesse sentido, as imagens
n&o precisam s temidas como ago que retire a autoridade do gedgrafo: mas do que
conseguir explicar um fendmeno, ele deve fazer seu ponto de vista ser compr eendido,
tarefaparaaqual as imagens possuem enorme serventia.®

Daniel Z. Sui (op. cit., p. 323-324), em brilhante artigo, consegue detectar profundas e
recentes mudancas epistemoldgicas que ab menos tentam romper com este monopalio da
VisSo no saber geogréfico. Para 0 autor, 0os geografos teriam, nos ultimos anos,
incrementado  seus interesses para outros sentidos, percebendo a importancia da
comunicagéo entre 0s seres humanos para sua interacd com o mundo. A mudanca se
manifestaria, primeiramente, a partir de uma maior aencéo por parte dos pesquisadores as
outras formas de apreensdo sensorial do espaco e da paisagem como a partir do tato (Tuan,
1980 [1974]), dos sons (Porteous, 1985; Porteous & Martin, 1985; Pocock, 1989), do
inconsciente (Gregory, 1995) e do corpo (McDowdll, 1992 e 1999; Rodaway, 1994; Bdl &
Vdentine [eds], 1997; Pile, 1996; Brown, 2000). Apesar da continua importancia e, em
muitos casos, dominancia da visdo em recentes representagdes epistemoldgicas como
“mapas de dgnificado” (Jackson, 1989), “texto” (Duncan, 1990), “espeho digante”
(Haggett, 1990) e “mundo como exibicdo” (Gregory, 1994), dguns pesquisadores estariam
se empenhando particularmente no uso de representacdes epistemoldgicas auditivas na

elaboracéo de seus escritos geograficos.

& Mke Crang (2003), David Matless (2003) e John E. Thornes (2004) também responderam ao polémico artigo de
Rose, a0 que se sucedeu uma réplica da autora (Rose, 2004). Particularmente Thornes levanta uma questdo
importante: o fato do chamado visual turn também ter afetado a geografia fisica.
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Sui realiza um mapeamento t&o interessante quanto abrangente desse momento:
para ele, tem se desenvolvido entre os gedgrafos o interesse em relacdo “ao que se quer
dizer” e “para quem se quer faar” (Abler, 1987), nutrindo-se o espirito dos “didogos’ e
das “conversas’ (Olsson, 1983; Taylor, 1993, Jones, 1995), advogando-se, inclusive, pelo
uso de narrativas pessoas como metodologia de pesquisa (Miles & Crush, 1993; Clark,
1998). A verdade, desse modo, esta sendo concebida como uma constante negociacéo,
nunca absoluta (Barnes, 1996) e, como consequiéncia, 0s artigos e livros académicos cada
vez mais sdo elaborados a partir de uma mistura de estratégias orais e ecritas (Reichert,
1987; Dixon & Jones, 1996 e 1998; Laurier, 1999). As discordancias académicas, por sua
vez, tornam-se freglientemente descritas como “ cacofonid’, “dissonancid’ ou “sinas no
ruido”; ao invés de smplesmente apresentarem um ponto de vista, 0s gedgrafos cada vez
mais se mostram a favor da quebra dos “siléncios’ e das mdltiplas “vozes’ (Watts, 1983;
Olsson, 1987; Harley, 1988; Jacobs, 1992; McDowell, 1992; Roszak, 1992; Bullard [ed ],
1993). O sentido dos espagos tem sido definido, portanto, cada vez mais pelo que se ouve
e 0 gque se fda do que smplesmente por aquilo que se vé ou observa, levando o discurso
geogréfico literdmente “ do olho parao ouvido”. Td movimento néo seria manifestacéo de
um mero jogo semantico, mas sm da influéncia sobre os escritos de profundas e
contestadoras correntes filosdficas e cientificas pds-postivistas e pos-catesanas, que
atacam o fao da visdo ser o principad sentido da modernidade e sua utilizagdo como
instrumento que entende o objeto de estudo de forma separada do conhecimento que se
produz e de quem o produz. Contestase, assim, a crenca implicita de que o
ocularcentrismo € dotado de uma objetividade neutra e livre de faos sociais, politicos e
culturais.

Por outro lado essas representagdes auditivas seriam também uma tardia adesdo as
polémicas afirmagbes que avdiam o0 quanto as “novas’ tecnologias da era eetronica da

comunicagdo — o telégrafo (década de 1840) e o telefone (década de 1870), o cinema
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(1895), a televisdo (anos 1950) e a Internet (década de 1990) — restituiriam, ab menos em
parte, 0 milenar poder da oraidade e da audicdo nas formas de comunicacéo (McLuhan,
1998 [1964];0ng, 1998 [1982]). Pois, mesmo que se consdere 0 cinema, a teevisio e a
Internet como midias de preponderancia visud, traam-se, na verdade, de midias
audiovisuais, que também colocam o sentido da audicdo a servico do entendimento da
redidade e da interacdo interpessod, mudando assm as formas de percepcéo na (pos-)
modernidade.

Entretanto, € preciso tomar cuidado para ndo fazer com que a referéncia e uma
possivd adesfo a novas epistemologias criem duaismo entre uma nova geogréfia e
uma outra antiga e ultrgpassada Mas importante € se perceber que a inclusio
epistemologica da audicdo é uma tentativa de dar conta da aud redidade midiéica —
eletronica e digitd — em que 0 mero registro de imagens ndo garante o0 registro e
armazenamento da realidade:

“Indubitavel mente, nossa sociedade da informacéo estd dominada por sinais

e imagens em quase todas as facetas da vida, mas nos temos visto ser

perdida a fé nesses sinais e imagens que usamos quando as direcionamos

para 0 estoque materid das midias impressas. Pois 0 armazenamento e a

exposicdo da midiaforam separados com sucesso no ambiente eetrénico, e

tudo que é armazenado pode ser manipulado, distorcido e deturpado com

facilidade” (Sui, op. cit., p. 330).

S0 inimeros os exemplos relacionados a explanacdo de i, ja que no que diz
respeito a visudidade inerente as tecnologias contemporaness, o cotidiano tem feito com

gue sgja claramente percebido que “nem tudo é o que parece’, questionando-se 0 quanto

de fao existe de verdadeiro nas imagens e em tudo o que é apenas vis0.* Ao colocar a

8 Por exemplo, 0 homem e a mulher (pds-)modernos podem ver fotos “envelhecidas” que, captadas recentemente
por uma maquina fotografica digital, séo manipuladas em softwares conhecidos e acessiveis, fazendo-as parecer de
épocas mais longinquas; podem assistir no cinema a filmes que apresentam mundos inteiros, inexistentes no “real”,
criados a partir de tecnologias digitais; podem retocar sua prépria imagem no Photoshop; ao entrarem em sites de
relacionamento como o Orkut, podem ter em seu conjunto de “amigos” Darth Vader, Mickey Mouse e Odete
Roitman, dentre outros personagens ficticios; podem “ver” o mundo todo e “vigjar” por ele através do Google Earth;
podem se espantar ao ver Nossa Senhora de Caleuta fichada pela policia (Figura 67, no inicio deste capitulo),

93



visdo nd mais em primeiro plano, ou melhor, como Unico plano, a geografia estaria se
empenhando em resignificar parte de seus vaores, simplesmente se adaptando ao
contemporaneo mundo que € apreendido e representado ndo somente como ago escrito,
lido e visto, mas também como algo falado, ouvido e dialogado.

Além disso, ver é uma atividade solitaria, distanciada, autoritaria e, antes de tudo,
ingantanea. Ouvir, necessariamente, exige que dguém fde, podendo haver um didogo,
sendo, por isso, uma forma de interacd com o mundo litermente mais comunicativa e
participativa, que necessaxriamente prevé a inclusio do Outro, gporoximando-se dele e
dando-lhe mais tempo (conversages e multiplas vozes precisam de tempo para que sgam
proferidas e trazem a possibilidade da convivéncia das divergéncias e das mudancgas de
opini&o). Dessa maneira, pode-se incluir, respetar e ouvir todos agueles que antes estavam
antes marginalizados pelo olhar classificatério e homogeneizador. O meio geogréfico e sua
andise, a0 se tornarem mais sonoros e preenchidos de tempo, tornam-se também mais
socias, repletos de Outros que agora ganham relevo e importancia Neste espaco mais
tempordizado, inclusvo e paticipativo, ha também congtantes mobilidades, sgam
continuas e, sobretudo, descontinuas. Assm, movimentos, conexdes, jornadas, orientages
e desorientagbes, encontros, viagens, dedocamentos, nomadismos e didsporas tém se
tornado n&o s6 fendmenos a serem avdiados, mas também formas novas de representacéo
epistemoldgica (Gregory, 1994; Dod, 1996; Lavie & Swedenborg [eds.], 1996; Aitken &
Lukinbed, 1997; Brown, 1999; Duncan, 1999; Gregory, 1999; Phillips, 1999; Paton &
Epller, 2000; Coles, 2004; Knopp, 2004; Slvey, 2005; Yeoh, 2005, sb para citar dguns dos

inimeros exempl 0s).

imagem vencedora de um concurso da rede que motivava os internautas a utilizar softwares para pdr “celebridades’
atras das grades —digitalmente, é claro.

9



GENEROS DE VIDA ALEM DA VISAO: CIRCULACAO, TECNICAS E DIVERSIDADES, OU
QUANDO A GEOGRAFIA POP SE TORNA QUESTIONADORA.

Uma mulher branca, ornada com colares de flores canta com ar inocente, tendo um
vulcdo ao fundo. Elaestd com saudades de seu companheiro, o também branco Dr. Jones,
um aventureiro que foi a um lugar distante e pouco se comunica e a deixou cuidando da
casasozinha  Ela decide entdo ir com um grupo de amigos arés do seu amado: em meio a
uma paisagem selvagem, com flores téo exoticas quanto cherosas, enfrentam indmeros
perigos — uma cobra no estilo “anacondd’, uma aranha de propor¢des assustadoras — aé
serem capturados por nativos negros que praticam vodu e canibaismo. Quando a heroina
e seus companheiros estédo em um imenso cadeirdo, prestes a virar a janta datribo, surge
Dr. Jones (ele sempre egtivera dojado em uma barraca dentro da ddeia e mostra bagtante
intimidade com os aborigenes). I mediatamente convertido em her6i, Dr. Jones convence a
tribo a libertar sua amada e seus amigos, ao que se sucede uma festa em que brancos e
negros dangam juntos, tocam instrumentos de percusséo e usam as vestimentas da tribo,
uma interacdo finalmente harmoniosa (ver Figuras 68 a 79).

Este € o resumo do videoclipe damusica Dr. Jones, do grupo escandinavo Aqua, que
a partir de uma debochada narrativa de viagem — e de uma clara referéncia ao personagem
I ndiana Jones — gpresenta esteredtipos sobre as diferencgas entre europeus e ndo-europeus,

brancos e negros, homens e mulheres.
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Figuras 68 a 79. Imagens do videoclipe da cang&o Dr. Jones, da banda Aqua.
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Segundo Marc Brosseau (1997), a tdo controversa “condicdo pdés-moderna’
(Harvey, 1994 [1989]) causou consequiéncias contundentes para a geografia  Pois, no
campo do fazer cientifico, a pds-modernidade e todas as nuangas e imprecisdes que carrega
trouxe consigo um guestionamento sobre os limites do saber e sua aplicabilidade universd.
Na geografia, como em outras ciéncias socias, tad questionamento manifestou-se, como ja
foi goresentado, ndo SO dravés da adocdo de noves edtratégias discursvas e
posicionamentos autorais e de inovagdes terminoldgicas e conceituais, mas também da
andlise e do questionamento do discurso cientifico geografico em si.

Linda McDowdl (1995) ja goresentou 0 aagque de tedricos feministas, pos
positivistas, pés-estruturdistas, pésmodernos e pos-coloniais aos discursos humanista-
liberas e marxista-sociadistas que, mesmo quando advogando sobre equiidade de direitos,
justica socid e progresso, carregam na nogéo genérica de “individuo” um olhar bastante
particular: ocidentd, masculino, heterossexua e burgués. Segundo a autora, as “grandes
narrativas’ destes discursos supostamente universais, na verdade excluiriam as experiéncias
particulares de mulheres, gays, colonizados, loucos, prisoneros e outros “desviantes’ da
sociedade esquematizada por este mesmo olhar. Td movimento foi acompanhado de
perto por aguns gedgrafos que, desde a década de oitenta e com maior intensidade nos
anos noventa, se interrogaram sobre o papel ativo da linguagem e dos discursos geograficos
que daboran e comunicam idéias sobre os ambientes, lugares, paisagens, regifes e
cidades.” Para McDowell, esta Stuagio de extrema contestacio dentro dos estudos sociais
€ particularmente postiva para a geografia, pois a necessidade de se reavdiar a ciénciaem
funcéo de uma plurdidade de conhecimentos e culturas e de uma diversdade de

“verdades’ coincidiu com o interesse pela diferenciacdo espacia de longa data foco da

67 \er, por exemplo, os textos de Berdoulay (1982, 1988) que fazem andlise da linguagem e do discurso em
geografia. No mesmo campo desta andlise mais lingiistica, uma postura claramente inspirada na que Clifford (1986)
utiliza para rever os métodos e formas de escrita da antropologia, esta presente em Duncan (1994). InvestigacBes
criticas a respeito do uso de matrizes tedricas também sao freqiientes, sendo bons exemplos os trabalhos de Archer
(1993) e Livingstone (1984) sobre o lamarckismo na geografia e o de Peet (1985), sobre o determinismo ambiental.
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andlise geogréfica (p. 285). Todas estas intensas desconstrugdes e reconstrucdes
geogréficas acabaram por provocar uma intensa reavaliacdo dos fundadores da geografia
Alcada a0 estatuto cientifico no auge da colonizag&o, a disciplina contou com autores como
Humboldt, Ritter, Passarge, Ratzd, Ellen Semple, Vidd de La Blache e Mackinder que,
dém de estarem “equivocados no momento em que acreditaram que o melhor caminho
para aingir a sua meta era condruir a teoria de uma ciéncia do homem sobre uma base
andogica estabdecida nas ciéncias naturas’ (Sentos, 2002b [1978], p. 43), direta ou
indiretamente abragavam o projeto imperialista vigente tendo, paraisto, graus diferenciados
de determinismo ambientd em seus discursos, comprometendo politicamente suas
formulacdes tedricas.

Se ageografia, como quaquer ciéncia, € uma prética socid e sobretudo politica, a
necessariamente € parte da cultura (Peet, 1985, p. 309), ou mehor, de uma cultura
ocidental, mais precisamente européia, e como ta estd sujeita a discriminar outros
“padrdes de culturd’ (Benedict, s.d. [1934]) que organizam e déo inteligibilidade a0 mundo
de outra maneira Esta questéo va interessar particularmente aos geografos de filiagdo
pos-colonid (Crush, 1994; Driver, 2001; Jackson & Jacobs, 1996; Nash, 2002; Robinson,
2003; Sdaway, 2000). Tendo como bases fundadoras as discussdes de Sad (1990 [1977],
1994 [1993)), tais autores tém forte filiagdo a critica literaria, a antropologia, a histériae a
geografia, e possuem um discurso politico bem mais evidente do que os de outras correntes
integrantes do chamado “alturd turn”. Eles gpontam a ligagéo direta do Imperidismo da
Europa com o cgpitdismo monopolista e com a conseqiiente necessdade de se criar
colbnias em uma relacdo de exploragcéo de matérias-primas e médo-de-obra; criticam o
guanto o colonidismo teria Ssdo um ao de violéncia geogréafica peo qua estas outras
terras dém-mar — de natureza exuberante e em situagdo maxima e literal de alteridade
(por contarem com novas formas e paisagens, e estarem em uma enorme disténcia espacial)

— foram exploradas, recongtruidas, renomeedas e controladas (Crush, qo. dt., p. 337); e,
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finalmente, discutem o fato de que a geogrefia da época teria Ssdo um importante
instrumento politico, uma disciplina que diante do mundo ja conhecido e dominado em sua
totdidade, formulava conceitos e teorias de diferenciacdo dos ambientes, lugares e
paisagens, sempre em comparagéo a Europa e por isso mesmo Utes na hierarquizacdo dos
espacos em escala globd, definindo assm superiores e inferiores, avangados e primitivos,
dominantes e dominados, dém de “graus de civilizacdo” (Ratzel, 1990b [1882-1891]) que
justificavam as préticas coloniais.

Assm, néo fdtam criticas as geogrefias inglesa (Livingstone, 1994, 1999, 2003),
espanhola (Cepd, 1994), itdiana (Gambi, 1994), francesa (Heffernan, 1994; Soubeyran,
1994) e dema (Sandner & Rosder, 1994). Particularmente em relacéo as duas Ultimas, fica
evidente que o esforgo de Febvre (1991 [1922]) em dicotomizar as figuras de Vidd de La
Blache e Ratzel na oposicéo entre possibilismo — termo por ee forjado — e determinismo
ignorou completamente as semelhangas destes autores em sua postura perante o Novo
Mundo colonizado. Mais anda, Febvre ndo percebeu que, se de fao havia um
determinismo ambientd nas teorias de Ratzel, havia também certo determinismo
tecnocultura na nocéo de géneros de vida de Vidd de La Blache e que ambos estavam
envolvidos, com certeza, em um projeto de civilizaco.

De toda a obra de La Blache, 0 género de vida é tdvez o conceito de maior
destague e que influenciou, por certo, véias geragbes de gedgrafos, dentro e fora da
Europa. O género de vida pode ser definido como um conceito dindmico que resume um
processo: € a forma especifica de cada grupo, sua “maneira de ser”. Recorrendo-se a
Prindpics degagrafia humana (s.d., [1921]), obra publicada apos o fdecimento de La Blache e
gue resume as suas principais idéas, pode-se perceber que a cada género de vida, que
possui sua locdizacdo especifica na superficie da terra e sua especifica adaptacdo a0 meio,
corresponderia uma paisagem. Correntes como a geografia quantitativa, de base positivista,

e a geografia critica, de base materidista histérical marxista, nos anos 50 e 60, passaram a
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atacar a geografia tradicional, acusando-a de ultrapassada, e a considerar que 0s géneros de
vida n&o possuiam mais utilidade analitica no mundo contemporaneo ja que as técnicas de
adaptacdo j& haviam se uniformizado largamente. Em defesa do conceito, Max Sorre
redizou uma leitura atudizada dos géneros de vida, dando-lhe novos contornos ao por em
evidéncia o fato da circulacéo ser demento marcante na sua formagéo, mesmo daqueles
tradicionais erurais:

... “aedabilidade [de um género de vida) nédo significaimobilidade. Muitos

dos camponeses [dos macicos montanhosos da Europa SO subsistiam

mantendo os rebanhos na planicie nas partes mas elevadas das montanhas

durante o inverno; o gado nutrido, no estébulo, ndo esgotava os recursos. Eles
combinavam a transuméncia com a criagdo de gado na montanha. De outra

parte, 0 excedente da méo-de-obra era empregado nas planicies vizinhas a

renda com a prestacdo de servicos, obtida agumas vezes a grandes distancias,

trazia dgum divio a uma economia precaria, que dificilmente subsistiria com

seus proprios recursos. O movimento congtante dos homens e dos animais

estabelecia uma espécie de equilibrio. Assim, géneros de vida praticados em

regibes vizinhas, como na planicie e na montanha, sfo complementares. sua

exigéncia esa ligada a aividade dos intercambios regionas’ (Sorre, 2002

[1948], p. 44-45).

Sorre deixava claro que, inerente a cada género de vida, ha uma circulacéo que
possibilita sua existéncia e estabilidade, assm como os efeitos sobre 0 espago. Para o
autor, no caso dos géneros de vida urbanos, a circulacéo tem caréter ainda mais importante,
porgue define sua prépria criagdo, ja que a cidade exise em funcdo dela partindo do
exemplo extremo do maguinista da estrada de ferro, o autor vé que, na cidade, pessoas,
veiculos e mercadorias circulam incessantemente, conformando a locdizaggo de portos e
indUstrias, a distribuicéo de atividades e o designio de fungdes, fazendo gerar uma pai sagem
correspondente.  Mas 0 autor reconhece que, na cidade, muitas das atividades antes
destinadas as pessoas s80 mais e mais delegadas as méguinas, iguais em seu desempenho, o
que cria uma uniformizacéo — dos utensilios, dos hébitos dimentares, do vestuério. Sorre

via que formas de circulacdo teriam sdo acrescidas a necessidade de adaptacéo aravés das

técnicas e que estas transformavam o meio geogréico, sendo tarefa do gedgrafo se

100



debrucar sobre sua variedade, em uma locaidade para se delinear os géneros de vida, cada
vez mais universais, mas ainda passivels de diferenciacéo (ibid., p. 61-62).

A partir destas afirmagdes, acredito que sgja possivel, hoje, a partir da abordagem
da geografia pop ja sugerida, fazer varias leituras do conceito de género de vida, que véo
dém da descricdo visud de suas singularidades. Por um lado, é nitido que os objetos da
cultura de massa so, em certa medida, subgtituicbes contemporéneas das monografias
regionais da geografia classica, permanentemente descrevendo o mundo aravés de uma
distribuicBo cada vez mas globa: uma gama variada de povos, costumes, credos,
tecnologias e relagbes com 0 meio fisico e socid € congtantemente gpresentada em filmes,
videodlipes, fotografias, guias de viagens, cartbes-postas, desenhos animados, quadrinhos,
dentre outros objetos. Assim, ganha destague a andise diacr 6nica desses objetos que
representam e fazem circular mundo afora as paisagens e relagfes socias de cada um dos
géneros de vida. Sorre, no ja longinquo ano de 1948, ao evidenciar 0 demento da
circulacdo como intrinseco na formagdo dos géneros de vida, foi um pesguisador
totalmente avant-laetre, percebendo a tempordidade inerente a mediacdo do ser humano
com 0 espago e a necessdade da geografia de também percebé-la Ao fdar do poder
transformador das técnicas, abriu a posshbilidade de se igudar a imagem de um espago
cgptada por uma camera de cinema aguela feita a pincel pelo pintor ou outra descrita pelo
bico-de-pena do escritor: todas sGo conseguidas por meio de artefatos técnicos acessivels e
banais em seu contexto geo-histérico, que auxiliam e influenciam ao longo do tempo a
leitura humana de seu meio geogr&ico. E, se a circulagéo e as técnicas caracterizam o0s
géneros de vida, o que circulam hoje através das técnicas sao suas representagdes midiéticas
carregadas de valores, categorizagOes e hierarquizagies.

A geografia pop produzida pela cultura, pelos espagos e pelos grupos dominantes,
quando representa a cultura, 0s espagos e 0s grupos dominados possui grande vantagem

em termos de abrangéncia, ineréncia no cotidiano e poder de persuasio, se comparada a
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uma situacdo em que a relagdo de producdo/ representacdo dos sitios seja inversa. Ao se
perguntar sobre quem produz a representacéo, do qué, aonde e para que fim, n&o se deve
ter apreocupacd em se descobrir sujeitos, grupos ou locais a serem vilanizados e punidos,
pois insisto que tais representagbes sd0 produzidas coletivamente e que sGo em grande
medida compartilhadas até mesmo por quem nelas se V€ injustamente representado. A
andlise destas representacdes deve possuir, Sim, a preocupacdo de revelar as estruturas e
circunstancias geo-histéricas que as produziram e continuam a reproduzi-las, em que se
incluem tanto as representacdes da ciéncia quanto as da cultura de massa para que as
mesmas, gradativamente, sgjam desnaturaizadas ou a0 menos apresentadas sob outras
perspectivas.

E neste ponto que a geografia pop propicia, também, certo “enggamento”, ndo se
esquivando de intengdes politicas e — por que ndo? — transformadoras. Muito pelo
contrério, ao se avdiar criticamente os objetos produzidos em massa e para a massg, téo
naturalizados e t&o cotidianos, pode-se e deve-se expor as estratégias em que um espaco ou
um género de vida sfo rebaixados, mesmo que “goenas’ smbolicamente em
representagdes, para que determinados grupos tenham garantida sua hegemonia. Ao
avdiar tas representacles, estar-se-a revelando quas grupos e quas espagos detém mas
poder e autoridade no ao de representar o Outro e que género de vida esta sendo em cada
situagdo — globd ou locd — congtruido e, direta ou indiretamente, imposto como aquele
gue deve ser aceito por todos ou, por outro lado, como o diferente a ser discriminado.
Findmente, ao revelar os objetos midiéicos que difundem, mesmo que involuntariamente,
esta geografia excludente, a geografia pop estara contribuindo para que representacdes do
espaco diferentes, marginais e transgressoras, dissonantes em relacdo ao daus qug
possam ganhar terreno e serem também objetos de avaliagdo dela.

Nesse sentido, pode-se dizer que o estudo destas formas de representagéo do

Outro e seus espagos visaa um “meio anbiente saudavel”, para se usar um jargéo damidia
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e do senso comum. No entanto, para se acancar este estado, ndo se deve apenas proteger
e valorizar a biodiversidade, mas sim qualquer diversidade. O equilibrio do meio néo &
somente aquele avdiado em relagdo & acdo humana em contraposicéo a preservac@o do
meio fisco, mas também em relacéo ao equilibrio das estruturas e estratégias de poder
entre géneros, classes socias, credos, culturas, povos, nagbes e espacos, aos que seincluem

as representacoes das midias e seus objetos, como os filmes.

FILMESALEM DA VISAO: A PRODUGAO DE SENTIDOS

Apesar dos filmes ndo serem gpenas congtruidos por imagens, € inegavel que neles
ha uma preponderancia visud. Por isso, como objetos que representam o meio geogréfico,
podem em S mesmos goresentar visdes de mundo que também medem, classificam e
diferenciam de forma arbitr&ia  Como afirmado por Michd Foucault, em obras como As
pelaras e as @sas (2002 [1966]) e A arquadaja do ssber (2005 [1969]), o olhar ndo O
“coidfica’ como mede, classfica e diferencia 0 objeto visto em relagéo a outros objetos. E
td olhar evidentemente é repleto de intencdes® E preciso, entfo, tentar escapar de
algumas armadilhas.

A primeiradelas é apenas ver os filmes, literdmente, andisando-os arbitrariamente
apenas peo que tém a revedar em sua superficie atda Nesse sentido, cabe destacar o
papd da paisagem como superficie visud dos acontecimentos do filme, que tem muito a
dizer, mas nem tudo a dizer. Tampouco é suficiente fazer uma mera descricdo do espago
do filme que, por mas bem eaborada que sga, pode carecer de um significado mais
profundo, isto €, o de entender arelacdo constante e diddgica entre 0 espaco em tdlae o

espaco concreto.  Por outro lado, ndo se deve tentar compreendé-los a partir de uma

88 A leitura de Foucault esclarece, porém, que este ato classificatorio ndo € um projeto salitario de um individuo, de
um povo ou de uma nagdo. A Modernidade, esta sim, como desejo coletivo de uma época, teria como projeto a
extensiva ordenacéo, diferenciacdo, classificacdo e hierarquizagdo do mundo, diferente de épocas anteriores em
que a realidade era entendida mais por meio de semelhancas do que por diferencas, em que poderiam conviver, ao
mesmo tempo e sem problemas, o desenvolvimento de instrumentos de navegacdo e a crenca genuina na
existéncia de monstros marinhos, s6 para se citar um exemplo.
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comparagdo ingénua entre representacd e redidade, pois andisar filmes ndo é analisar a
sua veracidade, por mais que 0S mesmos visem normamente a ser verossimeis e
carreguem, por isso, umaforte “impresséo de realidade’ (Metz, 1977 [1965]).

O fundamenta é entender os filmes como formas de producéo de sentido que,
preponderantemente espaciotemporas, auam no cotidiano como congituintes da
inteligibilidade que os mais diversos grupos podem dar ao mundo. A andise de filmes,
portanto, € uma andise das suas representacies do espaco e do tempo e aé bem mais das
causas e consequéncias das mesmas. Por isso, € preciso que ndo se entenda as
representacdes gpenas a partir de seu caréder pictorico/ imagético, mas também como
préticas que vao além da visao:

“[n]as imagens veiculadas por vérios filmes de ficgdo, e aé mesmo em

documenté&rios, diversas sociedades sfo expostas por meio de leturas

redutoras e reprodutoras de preconceitos ... Elas reificam as sociedades que

néo patilham dos mesmos vdores e objetivos da matriz ocidentd e as

condena, invariavelmente, a condigdo de ‘fora da humanidade. Néo €

incomum, nos filmes de ficcdo que tomam a Africa como cen&rio ou tema,
encontrarmos figuras ja lendarias. o cacador, 0 aventureiro e o colonizador

... [que] representam herdis solitarios ... em um ambiente misterioso e néo

menos hostil que precisa ser domado ... Repete-se nos filmes documentarios

dedicados a Africa, em sua imensa maioria, a tomada de posicdo dos

conquistadores ... por meio de um olhar aparentemente neutro e redigtico

da camera ... Assm, num jogo de oposi¢Bes digtintivas — naturezal cultura,

barbarie/ civilizagdo, bizarro/ maravilhoso — , 0s esteredtipos nos filmes ...

reproduzem o etnocentrismo sem sutileza” (Barbosa, 1999, p. 120-122).

E preciso que sga compreendido que os filmes e outras obras audiovisuais s
colaboradores bastante atuantes em favor da hierarquizacdo do mundo aravés de grupos
de representacdo como aqueles descritos e andisados no Take 1. trazem em S pontos de
vista — no sentido litera e simbdlico — que sublinham (e potencidmente naturdizam) a
dominagdo de uns sobre outros. Paa a geografia, deve importar o fato destas

representagdes filmicas smultaneamente manipularem e reproduzirem tecnicamente o

espaco e 0 tempo, a0 passo em que criam zonas de contato indiretas, em cenarios ou
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locagOes, e nelas encenam o encontro entre personagens de culturas e espacos distintos. Ao
goresentar aventuras sobre géneros de vida “ exéticos’ de “mundos antigos’ e “indspitos’,
localizados em “terras distantes’, 0 cinema ordena o espaco e classifica o Outro.

Os filmes também tém muito a dizer sobre as contraposiches espacias, sobre o
Oriente e 0 Ocidente, os Trépicos, o0 Novo e Velho Mundos. Também levam a audiéncia
para deslocamentos espaciais e temporais, configurando assim heterotopias e heterocronias.
Mas, se tais dedocamentos s2o proporcionados a audiéncia de forma indireta aravés da
imersdo na sada escura que é propria da sétima arte, dentro datela e na narrativafilmica os
dedocamentos no tempo e no espago SGo conduzidos por personagens, que devem
merecer atencao analitica.

PERSONAGENS GEOGRAFICOS: A ARTICULACAO DAS ESCALAS DA PAISAGEM E DA
EXPERIENCIA

Em artigo sobre as representactes distopicas do ambiente rural em filmes de terror, 0
gedgrafo David Bel (1997) demondtra a importéncia do personagem Lestherface, o
assassino de O Massacre da Serra Elétrica, para o género. De fato, o psicopata que veste uma
mascara de peles humanas e retdha corpos com uma serra eérica definiu 0 que se
convencionou chamar dashe film™ Bell, porém, percebe uma contribuicio do personagem
gue va dém do rotero: para e, Leaherface traz em S mesmo uma contundente
representacd0 do espago, pois a partir dele se maeridiza um mundo rurd oposto as
bucdlicas e patritticas representagdes que povoam o imaginario norte-americano sobre as

grdl toans O rurd originado a partir do personagem, e conseguentemente dos assassinos

8 The Texas Chainsaw Massacre, Tobe Hooper, EUA, 1974. O filme narra a viagem de cinco adolescentes ao
Texas, onde encontram uma casa assustadora de uma familia de canibais. O “prato” € cortado vivo pela serra
elétrica de Leatherface.

0 Tipica histéria em que um psicopata, geralmente mascarado, portando uma arma “preferida’ e dotado de
caracteristicas fisicas efou psicoldgicas monstruosas, mata de forma tao seriada quanto sédica adolescentes ou
jovens adultos envolvidos em sexo, drogas ou amhos.
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dos filmes de terror que o seguiran™ (ver Figuras 80 a 82), € um espago de horror
completamente antiidilico que possui uma paisagem congtante: estradas, poeira, fazendas
decadentes, postos de gasolina, casas e pousadas desertas, ou sgja, um cendrio de abandono

gue se opde a mitica celebracdo do alargamento das fronteiras norte-americanas.

|

Figura 80. Leatherface, de O Massacre Figura 81  Jason Voorhees € um Fgura 82. Samara sai de um pogo na
da Sera Hética, €é psicopata psicopata mascarado sanguindrio que fazenda para matar jovens de Seatle.
mascarado que mata adolescentes da mata jovens urbanos em colénia de

cidade grande. férias rural.

A maor pate destes personagens herda também de Leatherface a violenta
contraposi¢cao espacia que carregam: nestes filmes, o patriotismo, representado pelo espaco
rurd das grdl toans é transformado na intoleréncia encarnada nos assassinos serias que
ndo O repudiam a presenca do Outro da cidade como decidem diminélo. Assm, “como
0s antropd6logos que encontram por acaso uma tribo perdida, os urbanos encontram uma
cultura estranha em que as normas de sua sociedade ndo contam paranada’ (Bell, qo. at, p.
99). N& seria leviano dizer que grande parte destes assassinos serias, personagens
emblematicos de filmes de terror, €, em si, umaforma de representacéo destes dois espacos
em profunda relacéo de dteridade, o rurd e o urbano. Cada um deles representa visdes de

mundo particulares, 0 que permite a audiéncia compreender 0 espago e o Outro a partir de

1 De uma extensa lista, destacamse: Michael Myers, de Halloween (John Carpenter, EUA, 1978), que depois de
matar sua irma e permanecer anos no manicdmio, se vinga matando sua familia e os habitantes de sua pequena
cidade; Jason Voorhees, de Sexta-Feira 13 (Friday the 13", Sean S. Cunningham, EUA, 1980), que mata jovens
urbanos em colénia de férias rural; Fred Krueger, que volta do mundo dos mortas para assombrar os sonhos de
adolescentes rurais, em A Hora do Pesadelo (A Nightmare on BEIm Street, Wes Craven, EUA, 1984); e, por fim,
Samara, menina de O Chamado (The Ring, Gore Verbinski, EUA, 2002) que, ao ser jogada no pogo da fazenda de
sua familia adotiva, ressurge dos mortos para matar jovens de Seatle que assistem a uma fita VHS em que ela
aparece.
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vaores que, mesmo que amoras e sem sentido quando descontextualizados da trama
cinematografica, podem exprimir conflitos e anseios vividos coletiva e subjetivamente no
“mundo concreto” . Leatherface, Jason, Samara e tantos outros representam, cada um a seu
modo, a xenofobia cotidiana e interna de um pais cujos grupos possuem identidades socio-
territoriais distintas e conflitantes, particularmente as ranhuras dos imaginarios urbano e
rural que definem o que é ser norte-americano.

Seriam personagens, entdo, representacdes do espago?

N&o sO no cinema, mas em outras formas de arte como aliteratura ou os quadrinhos,
existem personagens aos quas esté indissociavelmente ligados determinados espagos (n&o
se pode pensar em Diadorim sem seu Grande Sert&o; em Robinson Crusoé sem ailha onde
ele se perdeu; em Frodo sem a Terra Média; em Zé Pegueno sem Cidade de Deus, em
Baman sem sua Gothan City ou no Super-Homem sem o extinto planeta Krypton, em
contrgposicio direta a cidade de Metrépolis que o acolheu). Persondidades do “mundo
real” também podem se tornar personagens de associacao direta a espacos com significados
especificos. Lucio Costa e Oscar Niemeyer etdo diretamente ligados ao ided de
modernidade especifico do Movimento Moderno do qua fizeram parte e que teve sua
sintese espacid na Brasilia desses arquitetos; Chico Mendes representa por S mesmo néo
0 a Amazonia, mas também uma forma sustentavel de lidar com a natureza e tornou-se
um emblema dos conflitos socioecondmicos dessa complexa regido do planeta que
acabaram por resultar em seu assassnato; Osama Bin Laden acabou por se tornar um
personagem gue vai muito aém de sua persondidade ou importancia histérica (gosso nodg
as narrativas ocidentals, sobretudo norte-americanas, a respeito de seu poder, influéncia,
periculosidade e a conseguiente necessidade de capturéa-lo e diminalo tornam indissociavel
sua figura a marcante contrgposicdo ideoldgica contemporénea entre o Ocidente e o

Oriente (ver Figuras 83 a9l).
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A partir destes exemplos, estabeleco aqui 0 termo personagens geograficos,
considerando-os como persondidades, reais ou nd, que estdo intrinsecamente
relacionados a determinado(s) espaco(s) e suas préticas. O personagem geogréfico € em s
mesmo, uma forma de representacéo espacial, pois a ele se associa um ou mais espagos cuja
singularidade se revela a partir de sua constante relaco com o(s) mesmo(s).

Condgdero, anda, que o personagem geogr&ico, no cinema, ganha novas
geograficidades, por conta de sua imensa circulacdo globa na contemporaneidade. Nesse
sentido, o personagem geogréfico, no cinema, caracteriza-se como ta por representar um
espaco dentro da tela, a0 mesmo tempo em que carega td representacdo em uma
circulacdo mundo afora Por fim, cabe lembrar que, no que diz respeito a narraiva, o
personagem geogréfico gpresentarse como uma escaa especifica de andise dos espacos
aravés da articulacdo de duas escdas de representacéo gprioritticas. a escaa da paisagem e
aescala da experiéncia.

O debate conceitua sobre escadas néo € assunto novo nem exclusivo da geografia,
no entanto, Castro (2001 [1995]) ja evidenciou 0 quéo cada vez mais centrd se tornou a
discussio na disciplina, desprendendo-se do sentido de mera mudanca de tamanho e

abrangéncia e ganhando outras leituras. Goodchild e Quattrochi (1997), por exemplo,
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Figuras 83 e 84. Zé Pequeno e sua Fgura 85 O herd Batman e sua Fguras 86 e 87. Fodo e sua Terra
Cidade de Deus. cidade Gothan City. Média

Figuras 88 e 89. Osama Bin Laden,
hoje é personagem que representa
fortemente a contraposicdo  entre
Oriente e Ocidente.

Figuras 90 e 91. Oscar Niemeyer
representa de forma metonimica a
cidade que ajudou a erguer.

percebem trés formas de escda distintas: a primeira delas seria a escala cartogréfica, mais
evidente aos olhos e na prética profissona dos gedgrafos, e que trataria basicamente de
uma diferenca entre o tamanho representado em mapa e aquele existente na redidade; a
segunda forma de escala seria a escala geogr éfica, ou sgja, a da abrangéncia, referindo-se a

extensdo espacid dos fendmenos — globd, naciond, regiond, locd, etc.; por fim, aterceira
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e Ultima forma de escala seria a escala operacional, que corresponderia ao nivel no qual
um processo relevante opera. Esta terceira forma rompe com a escala como sendo ago
ontoldgico e inexoravelmente ligado a dimensdes e, portanto, aquilo que pode ser medido
pelo olhar. Neste sentido, a escala ndo deve ser entendida como ago inerente ao objeto,
mas como uma forma de se conceber 0 mundo, de se relacionar com 0 meio geogréfico e
seus Outros. Assm, tornase clara a argumentacéo de Marston (2000) a respeito da escda
n&o ser necessariamente um quadro hierarquico fechado e previamente estabelecido para o
ordenamento do mundo, mas ago constante e socidmente construido como foco para o
entendimento de processos que delineiam e constituem préticas sociais em diferentes nivels
de andlise.

Alinhados a esta interpretacéo, dguns autores tém direta ou indiretamente reavaliado
0 conceito de escda Por um lado, revdando que as diferencas de tamanho e de
posicionamento frente a um objeto necessariamente modificam sua andise e interpretagéo
(Bdlavance, 1999; Castro, @o. dt.; Corréa, 2002/ 04); por outro lado, informando que a
escala ndo é apenas uma forma de representar o espago, seja (carto)grafica ou indicadora de
abrangéncia, nem € um dado prévio darealidade, mas ssm um constructo social que articula ou
isola sincronia e diacronia e permite que intergiam com 0 espaco 0S mais diversos grupos
com seus diferentes pressupostos ideol 6gicos — como 0 econdmico, o politico, 0 partidario,
ou 0 utdpico — e as mais variadas filiagdes culturals, sgam de género, classe, ethia ou idade
(Aitken & Lukinbed, 1997; Delaney & Leitner, 1997; Duncan, 1994; Egler, 1990; Marston,
. at.; Smith, 2002 [1992]). A partir desse entendimento, a escda findmente se desprende
da viso e da representacéo gréafico-pictorica, podendo ser entendida como uma pratica de
representacdo. Dito de outro modo, o ao de representar tem suas diferentes escaas
ligadas a tamanho, abrangéncia e nivel de andise, assm como escdas diferentes geram

representacdes distintas. A escaa, enfim, esta associada a processos cotidianos que dizem
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respeito a necessidade humana de dotar 0 meio geogréfico, repleto de diferentes espacos e
de diferentes Outros, de inteligibilidade.

Nos filmes, mltiplos espagos s2o apresentados e representados — densas florestas e
inOpitos desertos, grandes e pequenas cidades e aé mesmo 0 espaco Siderd. Nessas
inimeras representagbes, sincronia e diacronia configuram escdas de representacéo
distintas: enquanto a sSincronia prioriza a escala de representacdo ocularcéntrica, totdizante
e est@ica da paisagem, com seus diferentes pontos de vigta, a diacronia normamente se
debruca sobre a escda de representacéo da experiéncia do espaco, que o singulariza ao
doté-lo de tempo.

As sempre discutidas contrgposicies entre paisagem urbana e paisagem naurd,
cidade e campo, civilizacd e natureza, avangado e primitivo, congtituem-se como um
poderoso instrumento de hierarquizac@o e auto-elogio do Ocidente, que tem no cinema e
Suas pasagens tdvez um de seus maores portavozes. Pois, s a pasagem, como
argumenta Cosgrove (1998 [1984]), é em sua origem renascentista, um modo do Ocidente
ver o0 mundo e de se ver no mundo, dando literamente visbilidade aos espagcos de
determinados grupos e indiretamente revelando 0 que esses grupos pensam sobre os
espacos de Outros, 0 mesmo pode-se dizer da s&tima arte em sua origem moderna. Pois,
por mais que outras culturas (marginais) tanbém produzam filmes, destacando-se a India
pela quantidade, ndo serialeviano dizer que a produgdo cinematografica com maior entrada
nos mercados do mundo aud é a norte-americana, seguida de filmografias da Europa
como afrancesae britdnica. Em conjunto, configuram uma maneira do Ocidente se ver no
mundo, tendo como um de seus principas suportes imagetico-discursvos a eeicéo de
determinadas pasagens a serem goresentadas — ou ndo — em contextos narativos
especificos. Desta forma, sdo arbitrados e paulatinamente naturdizados o civilizado e o

selvagem, o belo e o feio, 0 exdtico e 0 normal.
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Parafraseando Berque (1994a, 1994b e 1998 [1984]), a paisagem no cinema € ao
mesmo tempo marca e matriz: marca, porque de fato expressa uma sociedade a partir de
sua materididade e que por isso pode e deve ser descrita e inventariada; matriz, porque
participa dos esquemas de percepgdo, concepcdo e acao, isto €, da cultura. Constitui-se,
assim, como parte de um continuo processo culturd que diz respeito a relagéo dos seres
humanos com o(s) seu(s) mundos conhecido(s) e desconhecido(s). Por isso, uma andise
geogréfica dos filmes deve, por um lado, levar em conta o caé&er incondiciona da
paisagem-marca como uma representacdo, tanto em sua condicdo meramente gréfica,
quanto em sua condicdo culturd e identit&ia compardvel aos emblemas e banderas que
caracterizam atopofiliaregional; por outro lado, deve entender o espago em tela como uma
juncéo de paisagens-tipo reproduzidas tecnicamente, portanto, paisagens-matrizes que, ao
compor uma geografiasingular a partir de recortes visuas, néo reproduz 0s espacos agpenas
como objetos, mas também como sinteses de vaores que vao dém de sua inerente
visudidade. A partir desta geografia criada pela sdetividade das paisagens, 0s espacos
ganham gignificados que esté no discurso visua que acabam por configurar, mas nao
necessariamente em sua materialidade fisica.

As paisagens do cinema também criam novas geogrefias. por um lado, a patir da
goresentacéo de paisagens de lugares imaginarios € ou dedocdizados, resultantes de
construgdo de cen&rios em estudio, criagdo digita ou dteracdo de locagdes reais; por outro
lado, a partir da justgposicdo de paisagens néo-continuas, que pode gerar uma geografia
reducionista que se apresenta ou araves da exacerbacdo no uso de icones que sdo sintese
de lugares ou, a0 contrario, a partir da exibicéo plangada daguilo que € considerado como
normamente néo-vito ou néo-revdado. N&b se traa aqui, de ridicularizar certo
desconhecimento ou inventividade geogréfica dos redizadores de filmes a partir da
“dentincia’ de sua geografia “imprecisd’ uma vez que a andise geogréfica de filmes néo

deve buscar uma “verdade’ do espaco. Relevante é sdber 0 porqué de se querer
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representar espacos e paisagens que ndo sdo continuos como justapostos, 0 qué em
conjunto eles significam para quem produz a representacdo e 0 qué se desgja transmitir
como significado através deles. Em outras paavras a paisagem nao é apenas 0 que Se VE,
mas, principdmente, € 0 que se escolhe para que outros vejam, sempre com intengdes de
significado.

Mas nem tudo se explica aravés das paisagens. As representacies cinematogréficas
também podem visar, sobretudo, a dar inteligibilidade a experiéncia do espago, sga
experimentado pela audiéncia, sga pelos personagens, sga por ambos, 0 que se traduz
tanto pela linguagem quanto pela narrativa cinematogréfica. A representacdo do espaco,
deste modo, néo diz mais respeito a cgpacidade da camera de filmar nem da montagem em
justapor espacos e pasagens. Um filme pode proporcionar a0 espectador parte da
espantosa experiéncia de dteridade que antropologos e gedgrafos do passado descreveram
sobre seu trabdho de campo nas colbnias. aos olhos da audiéncia sfo reveladas
vestimentas, utensilios, culinéria, ritos, festas e cultos de povos digintos — em outras
paavras, géneros de vida Desfilan nas telas desde as representacbes dos povos mais
urbanos e cosmopolitas (bem como suas “tribos’ especificas) aé os mas supostamente
“primitivos’, havendo difusfo e troca deste repertdrio audiovisud em nivel globd. Além
disso, de forma anda mais particular, a propria dramaturgia do filme — o que é dito pelos
personagens, seus conflitos fisico-territoriais ou sociais no meio geogréfico representado
em tela — pode tornar indissociavel a experiéncia do espago representado dos embates
culturais, politicos ou sociais, muitas vezes relacionados a identidades territorias, de
género, de etnia ou de status social, por exemplo.

Hé& nos filmes, portanto, duas vias de representacdo do espaco, que ndo se excluem.
Enquanto a escda de representacéo da paisagem tenta reproduzir a Stuagéo de quem
observa de longe, colocando-se fora do espaco e, por isso, minimizando o contato com o

Outro, a escda de representacéo da experiéncia € a de quem ja esta dentro da zona de
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contato (sgja 0 personagem em seu meio geogrdfico, seja 0 espectador imerso na sala
escura e frente atela de cinema). Em suma, enquanto a escala da paisagem priorizao meio
fisico (natural ou construido) do qual é a superficie visual, a escala da experiénciapriorizaa
dramatiza¢o do meio social, com suas relagdes humanas no espago e no tempo.

Nesse sentido, sBo 0s personagens que atuam de forma transversd, participando
ativamente da construcéo e da decodificacéo espacial dessas duas escalas. Em que paisagens
esdt@ inseridos? Onde estéo e aonde van? O que fdam, fazem e 0 que pensam? As
respostas a todas essas perguntas estdo nos filmes e dizem respeito ndo sd aos personagens,
meas também aos espagos (na medida em que fornecem as locdizaghes, dedocdizaghes e
dedocamentos espaciotemporals, revelam as interacdes socioespacias, vaores e desgos de
topofilia e topofobid). Tem-se, a partir dos personagens, um entendimento mais completo
e multiescdar dos espagos, unindo imagem e som, paisagem e experiéncia, sncronia e
diacronia. Seguir as pistas de um personagem geogr&ico, percorrer 0 espaco junto com ele,
observar seus aos e seus didogos, com quem interage e didoga, portanto, tornao um
instrumento metodoldgico, uma escda de andlise. Em outras paavras, as andises que se
Seguirdo nos proximos capitulos de maneira dguma renunciaréo as paisagens e tudo que se
apresenta como visual nos filmes, mas, centrando o foco sobre os personagens geogréaficos,
* esforcardo paa ir dém da visdo, ganhando relevo a inter-rdlacéo dos filmes e
personagens com outros filmes e discursos geo-histéricos, e também os dedocamentos, os
atos a serem percebidos, os didogos a serem escutados e 0 entendimento de quais 2o as

vozes ouvidas, as vozes caladas e as omitidas.
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Yale 4

KING KONG E INDIANA JONES:
O AVANCO DO OCIDENTE E O DOMINIO
DO OUTRO

“O Ocidente, assim como sua contrapartida oriental, € uma construcéo ficticia baseada em
mitos e fantasias’.

Ella Shohat & Robert Stam, 2006 [1994], p. 37.

... “evidentemente, € preciso que alguém saia e vaalém do territorio familiar. Essaterra
desconhecida é estranha e nos enche de medo, mas a pressao sobe e é preciso fazer alguma
coisa, enfrentar riscos, para que a vida possa continuar”.

Joseph Campbell apud Christopher Vogler, 2006 [1998], p. 161.
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A geografia consdera notéveis as imagens dos chamados Ardives ce la Planete,
comandados por Jean Brunhes e pelo banqueiro Albert Kahn a partir de 1909, e aivo aé
1931. Ele éexclusivamente visual, contendo 72.000 autocromos, 180.000 metros de filmes,
4.000 pranchas estereoscopicas e um numero sgnificativo de imagens panoramicas.
I ntimamente ligado aos conceitos da geografia humana francesa— milieu e garedevie— tas
imagens tém como tema principa o cotidiano de pequenas cidades e vilargos ao redor do
mundo. Vigas hoje, dém de seu imenso vaor estético e documentd, sdo uma pulsante
amodtra daquilo que Shohat e Sam (2006 [1994]) chamam de “projecéo do império”,
funcdo a que foram dcados a fotografia e o cinema na metrépole finde-sécle: fotos e filmes
eram utilizados para revelar aos olhos ocidentais paisagens, nativos, habitos e costumes de
“terras digtantes’, reforcando a consciéncia planetéria e tornando papéave e cognoscivel o
alcance do projeto de colonizagéo perpetuado pelo imperialismo.

Essas viagens ilusdrias mobilizavam as massas metropolitanas e geravam uma
fervorosa guerra de patentes entre os inventores. Dado o caréter ilusorio de reproducéo do
tempo e do espago de forma verossimil, as “distragbes’ que utilizavam a tecnologia do
recém-inventado cinema ganhavam destaque. Na exposic2o universa de Paris, em 1900,
por exemplo, uma smulagdo de viagem ocorria por meio do Cinéorama: engenhoca
projetada pelo francés Raoul Grimoin-Sanson, era dotada de dez projetores de setenta
milimetros sincronizados entre s que exibiam em umatela de 360 graus, para uma platéia
locdlizada em uma plataforma circular, imagens de paisagens européas gravadas em filme a
partir de um ba&o e coloridas a méo (Costa, 1995; Machado, 1996). Os Irmaos Lumiere,
gue inventaram o cinematografo em 1895, também agpresentaram na mesma exposicao
universa os filmes que seus operadores de camera redizavam desde 1896 ao redor do
mundo. Por erroneamente julgarem que sua invencdo seria moda passageira, 0S irmaos

enviaram de imediato diversos operadores para vigar mundo afora registrando fotogramas

72 Sobre os Archives de la Planéte, ver Rohdie (1997) e Castro (2006).
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de lugares como Nova lorque, Londres, Rio de Janeiro, Moscou, Génova, Veneza, Turim e
Berute. A idéa visava a obtencéo de lucro garantido por duas formas de curiosidade
despertadas no espectador: por um lado, reconhecer sua cidade e as mesmo na pelicula g,
por outro lado, conhecer outros lugares do mundo sem sair da sda escura (Costa, @o. dt., p.
6). Nesse sentido, faziam ainda mais sucesso os chamados travelogues. conferéncias sobre
viagens a terras distantes e exdticas, que existiam antes mesmo da chegada dos filmes,
pressupondo uma proposta de educacdo para conhecimentos geras reveladora da
mentaidade do periodo, mas que SO aingiram o0 auge da popularidade a partir da utilizacdo
das imagens em movimento gravadas pelo cinematografo. Apesar de se sustentarem como
discurso a partir da neutraidade do “registro do red”, as imagens exibidas faziam gpologia
a0 imperidismo, a superioridade culturd e racid da Europa, ap sexismo e ao darwinismo
como concepcdo de sociedade (ibid., p. 27).

A fotografia e, de forma ainda mais preponderante, o cinema foram em sua origem
artes itinerantes e vigantes, com intencéo documenta e, por vezes cientifica (etnogréfica,
zoolégica e botanica), que registravam e reproduziam imagens dos mais diversos lugares,
povos, faunas e floras, promovendo uma organizagéo imperialista do planeta a partir de um

regime pan-optico:

“se, por meio da viagem e do turismo, a cultura imperidista nos permitiu
desfrutar vidumbres efémeros das nacbes que se Stuam na chamada
periferia do império, a invencdo da fotografia no século XIX e
posteriormente, da camera de cinema nos possbilitou documentar tas
vislumbres. Ao invés de se confinar a0 espaco locd europeu, a camera
iniciou a ‘exploracdo’ de novos territérios geogréficos, ethogréficos e
arqueoldgicos. Ela vistou ‘maravilhas naturais e humanas ... e descobriu
civilizagbes que estavam enterradas ..., imbuindo cada paisagem com o
frescor do olhar perplexo de uma novatecnologia. Contudo, raras foram as
VEZES em que 0s pioneiros da imagem gravada questionaram a esfera das
relacOes de poder que lhes permitiam representar outras terras e culturas.
Ninguém questionou, por exemplo, como a terra, a histéria e a cultura
egipcias deveriam sar representadas ou indagou acerca do que o0 povo
egipcio teria a dizer sobre o assunto. Desse modo, fotografos que se
aventuraan pado mgestoso circuito orientd puderam registrar suas
préprias visdes subjetivas mas, a0 fazé-lo, eles também estabeleceram os
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limites claros entre o observador e o observado, entre o vigante e aterra
visitada ... A cdmera coube documentar as inimeras expansdes do império”
(Shohat & Stam, 2006 [1994], p. 149-150).

Mé&quina fotogréfica e camera de filmar penetravam territorios estrangeiros aé
entdo desconhecidos, gpropriando-se de imagens. s na época de Colombo e dos
SuCcessivos conquistadores que 0 seguiram era o0 nativo, em sua prépria corporeidade, que
era comumente transportado para a metrépole para servir de escravo ou entretenimento
para a corte, foram as imagens de seus habitos, costumes e territorios, decodificados
aravés da supeficididade das pasagens, que passyan a ser gorisonadas nos
enquadramentos de fotografias e filmes, tornando-se divertimento nas grandes cidades. E,
s 0 desgo imperidiga ja podia desde muito tempo ser saciado aravés de épicos da
literatura de viagem, eles eram uma forma de entretenimento individual e letrado, enquanto
0 cinema era arte coletiva que ndo necessitava de instrucdo. Na saa escura, com inlmeros
espectadores compartilhando as mesmas imagens, os filmes gudariam a emoldurar um
senso comum de nagdo imperial.

Desde os primordios do cinema, produziram-se obras cujo cenario (documenta ou
ficciond) era uma tarae inagitae a s explorada por protagonistas e espectadores
ocidentais, forma de naurdizagio do dominio colonid. E o caso de filmes como Le
Musdmen rigdg”™ L es avantures de Rdoinsn Crusig™ Grass: a natures betlle far life”™ Chang a

drama o the wildeness™ Tabu: a dtima viagen’(ver Figuras 92 a 95), Ave do paraisy”® King

3 Georges Melies, Franca, 1897.

™ Georges Meliés, Franga, 1902.

s Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack, EUA, 1925.

6 Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack, EUA, 1927.

7 Tabu, a story of the South Seas, F. W. Murnau, EUA, 1931.
8 King Vidor, EUA, 1932.
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Figuras 92 a 95: Apesar de certa ousadia em apresentar um casal de nativos de uma ilha do Pacifico Sul como protagonistas,
Tabu mostra a propria cultura na qual o casal esté inserido como uma forca perversa que permeia a trama: a moga esta
prometida a um feiticeiro e o amor proibido esté por isso fadado a tragédia. Além disso, o filme mostra claramente a presenca
colonial na ilha e a subsenviéncia do nativo a este poder — eximio nadador, ele trabalhard para a administracdo colonial
procurando reliquias no fundo do mar.
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Figuras 96. Cartaz de Feitico do Império.
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Figura 97: Viagem a lua narra a conquista do satélite da Terra, acdio que levara os protagonistas a lutarem contra
fantasmagdricos seres que, de lanca em punho, tentam proteger seu territério, sendo fantasticamente destruidos pelas armas
dos conquistadores em forma de guarda-chuvas. O filme, portanto, ndo deixa de ser uma potente narrativa sobre o
expansionismo do processo de colonizagao, reencenando de forma fantasiosa ndo s6 os conflitos territoriais como a falta de
equilibrio inerente a contraposi¢do dos poderes de ataque e defesa, respectivamente dos invasores e dos conquistados.

Kong,”As ninas do Ré SAaran® Gunga Din® Fetico do Inpéid” (ver Figura 96), Laweneda
Arébia® e, de forma andoga, aé mesmo Viagama lug* (ver Figura 97). Em todos des, a
presenca ocidentd em terras estrangeiras € gpresentada menos como invasdo e mais como
um legitimo exercicio do chamado a aventura, propria do ethos ocidentd heterossexista, ou

ainda como mera forma filantropica e descompromissada de gjuda ao Outro — colonizado,

™ Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack, EUA, 1933.

80 King Solomon’s mines, Robert Stevenson, Reino Unido, 1937.
81 George Stevenson, EUA, 1939.

82 Antonio Lopes Ribeiro, Portugal, 1940.

8 Lawrence of Arabia, David Lean, Reino Unido, 1962.

8 Georges Melies, Franca, 1902.
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inferior, barbaro, desprovido de cultura e civilizagdo —, o que justifica a geréncia de seu
territorio.

Mesmo a partir do momento em que oficidmente ndo havia mas coldnias
européias no mundo, continua nd sendo raro filmes euro-americanos gpresentarem o
ocidentd em territorios estrangeiros fazendo vaer suas crengas e necessdades. Por um
lado, tém-se aquelas obras audiovisuas que, sga por um suposto desgo de “reconstrucéo
historica’ como, por exemplo, Gandhi,® Passagam para India® Entredds amores® A nmissin®
Indochina,® O paciente inglés,® A sombra e a escuriddo,” O americano trangtiilo™ e O despertar de uma
paixdo;* sgja por um claro recurso de pagtiche ou revitdizagio de géneros cinematogréficos
“antigos’, casos de Os aEdaes da aa padda®, do remake de Asnrinas do Ré Sdaran™ de
Tudo por uma earedda,® A jGa do Nila”A mimia® e Sahara,® locdizam suas narrativas
justamente em periodos de dominio colonial/imperial. Trata-se de filmes, poderia-se dizer,
que sofrem de certa nostalgia geo-histérica, gpresentando de forma romanceada a relacéo
entre invasores e nativos em uma zona de contao. A lisa faz perceber que,
particularmente em relacdo aos Estados Unidos, gpesar das revoltas contra o dominio

colonid inglés serem parte de sua origem, tas formas de naraiva e representacéo do

8 Richard Attenborough, Reino Unido/india, 1982.

8 A passage to India, David Lean, Reino Unido/EUA, 1984

87 Qut of Africa, Sidney Pollack, EUA, 1985.

8 The mission, Roland Joffé, Reino Unido, 1986.

8 Indochine, Régis Wagnier, Franca, 1992.

% The english patient, Anthony Minghella, EUA, 1996.

91 The ghost and the darkness, Stephen Hopkins, EUA, 1996.
92 The quiet american, Phillip Noyce, EUA/Alemanha/Australia, 2002.
93 The painted veil, John Curran, China/EUA, 2006.

9 Raiders of the lost ark, Steven Spielberg, EUA, 1981.

% King Solomon’s mines, J. Lee Thompson, EUA, 1985.

9% Romancing the stone, Robert Zemeckis, EUA, 1984.

9 The jewel of the Nile, Lewis Teague, EUA, 1985.

9% The Mummy, Stephen Sommers, EUA, 1999.

9 Breck Eisner, Reino Unido/Espanha/Alemanha/EUA, 2005.
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espago tém grande dominio sobre a producéo cinematogréfica, sendo-lhes caras, dém das
representacdes sobre a ocupacao de terras alheias por norte-americanos, as reencenagdes de
momentos da histéria colonid inglesa e francesa, formas de se legitimar o espirito
nacionalista de alargamento de fronteiras.

N&o seriaerrbneo dizer que narrar e reproduzir a histéria e as préticas coloniais no
cinema construiu algumas das bases para que os Estados Unidos pudessem configurar seu
proprio imperidismo culturd. Pensando-se no mercado atud de cinema, a onipresenca
norte-americana por todo o globo se apresenta de duas formas. por um lado, pela criagéo
de zonas de contao indiretas aravés dos filmes em que personagens norte-americanos se
inserem em variados territorios e entram em contato com o Outro; por outro lado, através
dafarta distribuicdo e exibicdo de filmes norte-americanos nos diversos paises.

Escolho agora dois personagens geogréficos de peso como objetos de andise: King
Kong e Indiana Jones, cujos filmes hollywoodianos séo gpoiados em narativas que
essencidmente giram em torno da congtituicdo de uma zona de contato e das formas pelas
guais 0s personagens ocidentas se relacionam com 0 meio geografico gpresentado, tanto
fisgco quanto socid. Tém-se, na contrgposiGao entre 0S personagens e 0S espacos por ees
percorridos, representagdes do nativo “tropical/oriental” e do conquistador ocidental.

Origindmente filmado em 1933, em plena Grande D epresséo dos Estados Unidos,
King Kong reproduz a ent&o corriqueira presenga euro-americana em terras estrangeiras, acéo
imbuida de desgo de registro cinematogréfico e de espetacularizacdo. O gorila gigante é
descoberto, domado, capturado e levado a metrépole como conseqliéncia do desgo de um
diretor de cinema em transformar em cen&io para seu filme um territorio aé entéo
inexplorado e, por isso mesmo, sem registro gravado. O filme é metalingistico no que diz
respeito a funcdo do cinema como pan-optico eurocéntrico e metaforico no que diz

respeito a relacdo geo-historica entre colonizadores e naivos e, aravés da narraiva de
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certo heroismo norte-americano em terras estrangeiras, transformou-se instantaneamente
em um entretenimento escapista para uma época de profunda crise, obtendo grande éxito.

Refilmado duas vezes'® King Kag passou por inevitavel revisionismo histérico,
tanto do filme em s quanto das préticas imperidistas que apresenta e representa. As
versoes gue se sucederam ao origind se, por um lado, tentam |he render homenagens, ao
mesmo tempo acrescentam novas camadas de significado que se tornam indissociavels do
personagem geografico. Em outras palavras, por mais que o processo de analise dos filmes
que aqui se seguird, por questbes metodol dgicas, direcione- se a eles a partir da comparagéo
e dadigtingéo, pode-se airmar, sem sombra de divida, que o personagem geogréfico King
Kong constitui-se como td, estruturando sua forga e magnetismo como objeto e icone
cultura, a custa de um intricado somat6rio de smbolismos presentes nos seus trés filmes,
gparentemente iguas, mas téo diferentes. N&o ha hierarquizacéo de pesos relacionada as
questbes sobre o “origind auténtico” ou aquele dotado de maor qudidade, que defina
maior preponderancia de um filme sobre outro, e isso sera levado em consideracdo em
minha andlise.

Ja 0 arquedlogo Indiana Jones tavez sga 0 mas claro exercicio de pagtiche a
sarvico de uma nostalgia imperidista  Produzidos nos anos oitenta, Os aadaes da a@
perdida, Indana Jneseotarploda ped@o™ e Indana Jnesea Uitima auzada!™ tém suas tramas
transcorridas em meados da década de trinta e transformam a tela de cinema e 0s espagos
nela representados em uma potente e fragmentada zona de contato. Vigando mundo
afora, os territorios percorridos pelo protagonista ocidentd sGo na maioria das vezes
coldnias ou ex-colonias. Sempre em busca de objetos sagrados, Indiana Jones interage com

nativos subservientes ou traigoeiros, trava contato com culturas “exéticas’ e cultos

100 King Kong (John Guilhermin, EUA, 1976) e King Kong (Peter Jackson, Nova Zelandia/EUA/Alemanha, 2005).
101 Indiana Jones and the temple of doom, Steven Spielberg, EUA, 1984.

102 Indiana Jones and the last crusade, Steven Spielberg, EUA, 1989.
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“estranhos’ e desafia poderes politicos ndo-laicos e corruptos. Desse modo, 0 personagem
geogréfico justifica e celebra a presenca européia e norte-americana na Africa, naAsae na
Americado Sul.

Além da década de trinta ser 0 contexto tempord das naratives dos dois
personagens, estes foram escolhidos também pela forga como objetos culturas
tecnicamente reprodutivels. A exemplo do que Bayard (2007) comenta sobre os livros,
afirmando ndo ser preciso necessariamente se ler Hamlet, por exemplo, para se saber sobre
seu contetido e poder opinar sobre ele (dado o fato de que a onipresenca da peca de
Shakespeare na cultura va muito dém da obra escrita), também se pode dizer que ndo é
preciso assgtir aos filmes de King Kong e Indiana Jones para se saber sobre boa parte de
seus enredos e reconhecer, filiar-se e ser influenciado por seus sgnificados. Como
conseguéncia da forca de suas auras, desprendem-se das obras a que estéo ligados e fazem
parte de um repertdrio culturd mais amplo. O que ndo impede, porém, gque se andise seus
filmes, para se compreender filiagdes a discursos geo-histéricos que em parte 0s tornam téo

persuasivos com o imaginario coletivo.

KING KONG
“Merian C. Cooper foi 0 verdadeiro Indiana Jones”. No documentario Eu su o

103

King Kong! As facanhas de Merian C. Cooper, ™ é dessa forma efusiva que James D’ Arc se refere
ao diretor que assina os filmes da colecdo da qud é o curador. Nascido em 1893 na
Flérida, Merian Cddwell Cooper, 0 homem que viriaa ser um dos diretores de King Kag
mostrava-se desde cedo fascinado por romances de aventura em terras distantes e por
maquinas modernas como 0 avidn. Tavez sga por isso, e também por uma sempre

admitida limitagéo intelectud quando comparado ao pa e a irméo, que tenha resolvido

tornar-se piloto de avibes quando jovem, lutando na Primera Guerra Mundid (forma

103 'm King Kong! The exploits of Merian C. Cooper, Kevin Brownlow e Christopher Bird, EUA, 2005.
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encontrada para se destacar na familia). A partir de 1919, ja como capitdo, foi voluntério
americano na guerra de independéncia da Pol6nia, ocasi&o em que sofreu grave acidente de
avido e foi capturado por soviéticos. Apods fugir do campo de prisioneiros, o Capitéo
Cooper conheceu, na Ucrénia, o também norte-americano Ernest Beaumont Schoedsack
(que fora operador de camera oficial na Primeira Guerra), com quem compartilhava aidade
e persondidade aventureira, historicos de guerra semelhantes e fascinio pelo cinema, dém

de um fervoroso espirito nacionalista e, sobretudo, antibolchevique.

Figura 98. Merian C. Cooper , Emest B. Schoedsack e um peregrino no cenario de neve de Grass.

Juntos se lancaram a aventura de dirigir travelogues, financiados pela Paramount
Pictures. Os ja citados Grass, sobre 0 extenso e penoso dedocamento de uma tribo persa
durante um rigoroso inverno, e Chang, registro sobre a cotidiana e perigosa relacéo de
nativos do S8 com a sdva por des habitada, sfo aé hoje ao mesmo tempo celebrados,
por conta dos reais riscos aos quais os diretores se submeteram narealizagdo das tomadas —
frio, fome e o enfrentamento de animas savagens que eram registrados de muito perto

pela cAmera— e criticados, por conta de certo sadismo inerente ao registro dessas imagens,
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sgam as do caminhar dos peregrinos descalcos na neve, em Grass, do menino fugindo
desesperado de um tigre, em Chang, ou da destruicdo completa de uma ddeia por uma

manada de elefantes, no mesmo filme (ver Figuras 98 a 112).

Figuras 99 a 104. Cenas de Grass.
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Figura 106. Ernest B. Schoedsack, durante as filmagens de Chang.
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Figuras 107 a 112. Cenas de Chang.

KingKag que dirigiriam juntos em 1933, conta a histéria de Carl Denham (Robert
Armstrong), um diretor de travelogues que, na entéo contemporanea Nova lorque da Grande
Depresso, estd de posse do mgpa de uma ilha inexplorada, a oeste de Sumatra
Recebendo pressio de investidores para incluir conteldo romantico a seus registros
documentais, Denham convence a ingénua Ann Darrow (Fay Wray), moca de luminosos
cabelos louros que encontra faminta perambulando pela cidade, a se tornar a protagonista
de seu filme, embarcando consigo em um navio rumo ao desconhecido. Chegando allha
da Caveira, séo surpreendidos por um meio geografico hogtil e assustador, onde uma tribo

primitiva realiza sacrificios de nativas em adoragéo a Kong, um feroz gorila gigante que tem
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supremacia territoria. Os nativos capturam Ann Darrow para oferecer seu exotismo
platinado ao animal gigante, que de fato se encanta pelamocga. Ao ser capturado e levado a
Nova lorque, 0 monstro se revolta e avanga sobre a cidade e seus habitantes a procura de
sua amada, até ser fuzilado por avides de caca no topo do edificio mais alto da cidade.

O filme é imbuido, portanto, da forma pan-6ptica e desbravadora de representar o
Outro e seus espacos, propria do auge do imperidismo que é seu contexto historico. Ir a
uma terae inagitae € o que da inicio a agd. Em Eu s o King Kag afirma-se que Carl
Denham, o entusasmado e destemido diretor de filmes interpretado por Robert
Armstrong, e Jack Driscoll, o marinheiro taciturno representado por Bruce Cabot que se
torna o herdi de KingKang teriam sido respectivamente inspirados nas figuras de Cooper e
Schoedsack, que possuiriam as mesmas persondidades dos personagens e as caracteristicas
fidcas dos aores. Td fao seria um claro indicio de que a fantasiosa historia do gorila
gigante na verdade teria primariamente uma sustentacdo na biografia dos diretores, que
transmitiram para a naraiva o espirito desbravador, naciondista e conservador que
caracterizara seus desempenhos nas guerras e nas viagens para a execugdo dos travelogues.
Nesse sentido, cabe ressdtar que sfo 0s proprios diretores que gparecem como 0S
aviadores que abatem Kong quando o animd estd no topo do Empire Sate Building —
Cooper € quem gparece pilotando o avido e Schoedsack € o airador. Reforcando o
heroismo de suas biografias individuais, os criadores optaram por maar eles mesmos sua
propria crigtura, corroborando para deixar as claras o tropos discursivo da superioridade
ocidentd, da inferioridade descartédve do nativo e do conseqliente e inevitdvel dominio do
Outro pelo aparato técnico.

As refilmagens de 1976 e 2005 efetivam, cada uma a sua maneira, reveréncias e
contrastes em relacdo a obra origind. A primeira, de John Guilhermin, tem sua acéo
transcorrida na sua contemporaneidade, isto €, a trama é transferida da década de trinta

para adécada de setenta. Assm, seu pano de fundo € a crise energética que caracterizou o
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periodo, sendo a busca por petréleo o motivo parair allhada Caveira. Em uma narrativa
gue claramente visa a ser mais redlista, politizada e verossimil, e que também humaniza a
figura do gorila, o cineasta Carl Denham é transformado no inescrupuloso executivo Fred
Wilson (Charles Grodin), representante da Petrox, multinacional de petréleo; Jack Driscoll
€ agora Jack Prescott (Jeff Bridges), um paeontélogo que tem conhecimento de relatos de
vigantes que no periodo colonial descreveram uma for¢a monstruosa e sobrenatura
presente nailha; e, por fim, Ann Darrow recebe o nome de Dwan (a ent&o estreante Jessica
Lange), uma extremamente sexudizada sobrevivente de um naufragio de iate de luxo, que
aspiraa celebridade, é resgatada do mar pelos tripulantes da Petrox e acaba por se afeicoar
ao gorila monstruoso. Ja a recente refilmagem de Peter Jackson, de 2005, opta por
novamente locdizar a trama no ano de 1933, decisfo que da ao filme um discurso
dicotébmico, a0 mesmo tempo de homenagem e revisonismo. Nesse sentido, retorna a
trama do magpa que da acesso ailha cheia de perigos e que se quer tornar cen&rio de filme,
sendo o contelido fantagtico de seu meio fisco exponenciado através dos inesgotavels
recursos digitais hoje disponiveis.  Por outro lado, para que fossem mais crives e
contemporaneos, Carl Denham (Jack Black) € gpresentado como um cinessta lunético e
inescrupuloso (claro reflexo de seu antecessor Fred Wilson); Ann Darrow (Naomi Watts)
adquire um lado destemido e tem agigantada sua afeicdo a Kong; e, findmente, Jack
Driscoll (Adrien Brody) deixa de ser um misdgino marinheiro para se tornar um romantico
roteirista de teatro e cinema

King Kong, como personagem geogr&ico, € ndo s um icone do cinema, que
influenciou direta ou indiretamente outras construgdes de monstros da tela grande como os

de Gatilla™ Tubardo,'® Piranha,'® Alligator: o jacré gopnte™ Parque dos Dincsaurcs® e

104 Gojira, Ishird Honda, Japdo, 1954. Curiosamente, h& um filme em que os monstros King Kong e Godzilla se
enfrentam, intitulado King Kong vs. Godzilla (Kingu Kongu tai Gojira, Ishird Honda, Jap&o, 1962).

105 Jaws, Steven Spielberg, EUA, 1975.
106 Joe Dante, EUA, 1978.
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Anaconda (ver Figuras 113 a 118), como também povoa a mente ocidentd como

provavelmente a mais entranhada contrgposico entre o meio urbano, representado pela

cidade de Nova lorque, e 0 meio natural, representado pela propriafigura do gorila gigante.

Figura 113. Cartaz de Godzilla. Figura 114. Cartaz de Tubaréo. Figura 115. Cartaz de Piranha.

Figura 116. Cartaz de Alligator. FHgura 117. Cartaz de Parque dos Figura 118. Cartaz de Anaconda.
Dinossauros.

107 Alligator, Lewis Teague, EUA, 1980.
108 Jurassic Park, Steven Spielberg, EUA, 1993.
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“Isso parece tdo velho quanto as piramides’:'® King Kong e a justaposicdo de
espacos e tempos na | lha da Caveira.

A llha da Caveira, por sua condicéo insular, € de fato o inverso especular de uma
outra ilha — a Manhattan apresentada nos filmes. Por outro lado, é também “lugar
nenhum”, dada sua inexatidéo cartogréfica e seu carder fantagtico e fragmentado: mesmo
gue os filmes de 1933 e 2005 gpresentem 0 personagem Carl Denham de posse de um
mapa dailha (ver Figura 119), ele traz coordenadas em menor ou maor medida vagas, ndo
fornecendo sua locdizac@o precisa na imensiddo do mar, 0 que leva 0s personagens a
experiéncia de estarem perdidos e a deriva. E, se na verséo de 1976, Fred Wilson possui

fotos secretas tiradas por precisos satélites espaciais, € sob a forma de uma imprecisa

mancha de névoa e sem nitidez que ela se apresenta a suatripulacéo e a audiéncia.

Fgura 119. O mapa da llha da Caveira apresentado no King Kong de 1933 claramente mostra os seus limites. Na pequena
area da peninsula localiza-se a aldeia, que tem como limite uma grande muralha, uma selva, e a Montanha da Caveira ao fundo.

A ilha também é um espaco que causa encantamento inicial. Nos trés filmes,

chama a atencdo dos personagens e, por consequéncia, da audiéncia, sua deslumbrante

109 Dialogo do vildo Fred Wilson, sobre a muralha que corta a llha da Caveira, na versao de 1976 de King Kong.
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paisagem tropical, que ascende sua condicéo de meio fisico singular. No KingKagoriginal,
de 1933, td exuberéncia consegue ser exprimida, mesmo que fotografada em preto e
branco, através da justaposicdo de cen&ios construidos em estudio — que acabaram sendo
concomitantemente usados em outro filme: O agda devidas™® —, miniaturas em maguete e
pinturas sobre vidro utilizadas como fundo (ver Figuras 110 a 127). Em 2005, a ilha
também foi representada a partir da colagem de processos técnicos distintos. aos cenarios
em estudio e as miniaturas foram acrescidas criagbes digitais de Ultima geracéo (ver Figuras
128 a 135). Por fim, no filme de 1976, optou-se por usar um espaco red, de forma a
prover allha da Cavera de carder mais redista e tangivel: as tomadas vidumbradas pela
audiéncia sdo dailha de Kauai, no Havai (ver Figuras 136 a 140).

Logo gpds a chegada e 0 primeiro contato com 0s naivos, 0S personagens séo
confrontados com a condicéo agigantada de King Kong, anomdia partilhada pelos trés
filmes. Este € 0 momento em que a congtituicdo do dedumbrante meio fisico tropicd
ganha contelidos distopicos. Apesar da densa vegetacéo corresponder as expectativas
ocidentais do que s pensa ser um mundo tropica, ndo se véem papagaos, tucanos,
periquitos, micos ou outros animais do repertorio estereotipico — e por isso mesmo mais
comumente utilizado — da tropicdidade. No filme de 1933, em particular, dém do gorila
gigante, condituem o meo fisco animas préhistoricos como brontossauros,
estegossauros, tiranossauros e pterodatilos (ver Figuras 141 a 146). A dissonanciadafauna
loca chega ao seu climax, porém, no filme de 2005: a equipe de arte de 2005 se bassou na
constatacdo de que animais como o celacanto, o dragdo-de-komodo e aé mesmo o gorila,
permaneceram desconhecidos por séculos, considerados extintos ou mero advo de

especulacdo, sendo reconhecidos como espécies muito tardiamente, somente no inicio

110 The most dangerous game, Inving Pichel e Ermest B. Schoedsack, EUA, 1932. Fay Wray e Robert Armstrong
atuaram neste filme ao mesmo tempo em que rodavam King Kong.
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Figuras 120 a 127 As paisagens tropicais presentes no King Kong original de 1933 sdo uma juncio de maquetes, pinturas em
vidro e cenéarios em tamanho real.

134



Figuras 128 a 135. As paisagens tropicais presentes na versdo de 2005 de King Kong foram elaboradas em grande parte a
partir de computacao grafica. Cendrios em tamanho real e maquetes também foram utilizados.

135



Figuras 136 a 140. A versdo de 1976 para King Kong pretende ser mais realista. Assim, suas paisagens tropicais foram
majoritariamente feitas em locago, na ilha Kauai, no Havai.

do stculo XX. Nesse sentido, se a llha da Caveira, sga por que razéo for, € uma forma
geoldgica que teria conseguido sdvar da extingdo aguns exemplares de dinossauros e
outros animais pré-historicos, €es teriam nauramente seguido um processo evolutivo
especifico e sngular que geraia espécies hoje totdmente desconhecidas pea

humanidade."™ Por isso, se em sua caracterizacio de uma tropicaidade adversa o KingKag

111 InformagBes obtidas no documentario A llha da Caveira: uma historia da natureza (Skull Island: a Natural History,
Michael Pellerin, EUA, 2006).
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de 2005 de fato inclui insetos e parasitas gigantes que exponencializam o discurso de
Gourou, apresenta também diversas outras formas de seres que amedrontam ndo so por
seu gigantismo ou similaridade com a pré-histéria, mas também por sua tota auséncia de
sentido de classificagdo: 0 que se gpresenta sSo anomdias de um processo evolutivo que
teria ocorrido desde a pré-histéria, separado do resto da humanidade, que resultou em
animais inclassficavels e profundamente assustadores aos olhos da audiéncia (ver Figuras
147 a155).

Por conta de reunir, no mesmo meio fisico, pré-historia, evolucéo de espécies,
gigantismo e anomdia, pode-se dizer que nas versdes de King Kag de 1933 e 2005
convivem, mesmo que de forma fluida, fragmentada e por vezes descontextudizadas no
tempo e no espago, as simbologias do monstro e do fossil. Ambas analisadas por Foucault:

“[d partir do poder do continuo que a natureza detém, o monstro faz

goarecer a diferenca esta € ainda sem lei e sem estrutura bem definida; o

monstro € o fulcro da especificagdo, mas ndo € mais que uma subespécie na

obstinagéo lenta da histéria O fossl é aquilo que deixa subsigtir as
semelhancas aravés de todos 0s desvios que a natureza percorreu; funciona

como uma forma longinqua e aproximativa de identidade; marca um quase-

cader no mover-se do tempo ... [A]ssm, sobre o fundo do continuo, o

monstro narra, como em caricatura, a génese das diferencas e o fossi, na

incerteza de suas semehancas, as primeras obstinagdes da identidade”

(Foucault, 2002 [1966], p. 217-218).

As paisagens de King Kong potencializam ao mesmo tempo em gue subvertem o que
Berque chama de “paisagem-marca’ (1998 [1984]). S&o paisagens que de fato justapdem as
marcas de periodos histdricos anteriores, mas que se gpresentam visudmente como
confuso aclimulo de eementos, hipérbole da heterotopia e da heterocronia— 0s seres pré-
histéricos; as ruinas de uma civilizacdo milenar escondidas na vegetac@o; o gorila gigante
que, por seu et&gio de evolugdo, provavemente ndo remonta a pré-historia; a tribo

edtereotipicamente “primitivdl que € semehante aquelas dos relatos de exploradores

europeus em zonas de contato coloniais.
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Figuras 141 a 146. Além de Kong, a ilha da caveira, do King Kong original de 1933, é habitada por dinossauros de diversas
espécies.
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Figuras 147 a 155. As possibilidades dos recursos digitais proporcionaram a caracterizacdo de uma fauna ainda mais
amedrontadora na versao de 2005 para King Kong: dinossauros, exéticos insetos, aranhas e lesmas gigantes.
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“Ele eraum deus em seu mundo, mas veio para a civilizagdo em cativeiro” :** King
K ong entre meios geogr aficos opostos.

King Kong € um filme sobre limites que ndo devem ser ultrgpassados. E sobre a
punicéo direcionada a quem ousa cruzar determinadas fronteiras e romper seus inerentes
tabus, inserindo-se em espacos que ndo sfo seus. De forma oposta a fruicdo especid e ao
desgo de liberdade de personagens como Hitlodeu, Indiana Jones ou aé mesmo pelos
diretores Merian C. Cooper e Ernerst B. Schoedsack, em suas aventuras reais nas guerras
ou filmagens de seus travelogues, King Kong, como personagem geogréfico, trata da
necessidade de se impor restricbes a mobilidade e as trocas culturais entre pessoas de
espacos, racas e até mesmo géneros distintos.

Oir evir de um espaco para seu outro especular é marcado pela desgraca. Seja sob
0 ponto de vista do explorador que va ateraeinayitaeou do nativo que vai a metropole,
as trés varsdes de King Kag demonstram que o dedocamento espacid rumo ao
desconhecido leva a0 aniquilamento individud frente a um espaco cuja coletividade é
amescadora. Hé& nessas representagfes uma versdo do discurso sobre os “inadaptaves’,
presentes na andlise do conceito de “meio” feita por Max Sorre: mesmo que destemidos, ao
serem jogados na | lha da Caveira, a esmagadora maioria dos aventureiros € devorada pelos
animals sdvagens, jogado a metropole, Kong é visudmente devorado por é&vidos
espectadores e fotografos entusiasmados, 0 que provoca sua faria, uma destruicdo sem
precedentes do espagco urbano e o seu proprio exterminio quando sobe ao icone da
arquitetura e da engenharia civil, conceitos que lhe sdo estranhos, e é executado pelo poder
bdlico que desconhece. Um imenso oceano € o limite entre a Ilha da Caveira e sua
contrgposicdo smbdlica representada por Novalorque. Separado pelaimensiddo azul, téo
uniforme quanto ameacadora, 0 “meio atificid” novariorquino, composto por aranha

céus e um desconcertante formigueiro humano, é a contragposicéo exata do “meio naturd”

112 Do personagem Carl Denham, na versdo de 1933, apresentando o gorila gigante para uma platéia de
metropolitanos em um teatro.
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praticamente intocado da Ilha da Caveira. Ambos sdo dotados de paisagens iguamente
desumbrantes e singulares, mas que opdem de forma marcante Oriente e Ocidente,
Tropicos e Civilizagdo, natureza e cultura, antigo e novo. Através da contraposicéo entre

paisagens urbanas (ver Figuras 156 a 160) e naturais, o filme parece querer dizer que estas

ndo devem ser vislumbradas por um mesmo olhar, seja ele ocidental ou oriental.

Figuras 156. Paisagem de Nova lorque em King Kong (1933)

Figuras 157. Paisagem de Nova lorque em King Kong (1976).
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Figuras 158 a 160. Paisagens de Nova lorque em King Kong (2005).

142



Em uma escala mais agproximada, mais um limite pode ser delineado: a imensa
muralha (ver Figuras 161 a 163) que corta a ilha, separando e protegendo os nativos
humanos de Kong dos outros seres monstruosos. Relegados a um trecho diminuto do
territorio, os nativos elegem o sacrificio humano oferecido a Kong como uma forma do
monstro jamas ultrgpassar esse limite. Mas a transggressio acaba sendo  cometida
desesperado de amor por Ann Darrow, o gorila destroi a muradha e, em seguida, a ddeia
A quebra de tabu, representada pela destruicdo de uma clara fronteira espacid, fragiliza

Kong, tornando-o alvo facil dos invasores, que conseguem finalmente abaté-lo.

Figuras 161 a 163. Nas trés versdes de King Kong, uma imensa muralha € o limite que separa os habitantes da ilha de uma
selva repleta de monstros. Ela também é uma marca na paisagem que denota a ocupagdo do territério, no passado, por uma
civilizagdo avancada em engenharia, mas que por algum motivo desapareceu.
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O transporte de Kong para Nova lorque sO € esclarecido na verséo de 1976: o
anima € trancado em um dos tanques de 6leo do imenso navio da Petrox. Wilson
promove seu transporte entusasmado com a fortuna que pensa poder arrecadar
transformando 0 monstro em distragéo urbana, uma compensacéo por ndo ter encontrado
petréleo nailha Prescott, por sua vez, permite o dedocamento do anima de seu meio
naturad para 0 meio urbano visando a identificagdo de uma nova espécie anima. Dwan,
por fim, j& nutre dguma afeicdo por Kong e, por is0, reluta em aceitar a proposta de
assinar contrato com a Petrox para fazer parte do show com abesta O didogo do trio
revela camadas simbolicas interessantes:

Dawn: “Como posso me tornar uma estrela a custa de dguém que foi

arrancado de suailha e trancado num tanque de 6leo vazio?’

Wilson: “Esse alguém é um monstro que quis te violentar.”

Dawn: “Né&o é verdade. Ele arriscou avidaparame salvar.”

Wilson: “Ele tentou te violentar. Vocé deveria perguntar para os nativos da

ilhase eles sentirdo afatadele’.

Prescott: “Im, eles sentiréo. Ele era o terror, mas era a magia de suas

vidas. Em um ano sera umailha chela de bébados perdidos. Ao levarmos

Kong, tiramos deles seu deus’.

O didogo apresenta contetidos ausentes na versdo origind do filme. Hauma clara
contestacdo da logica ocidentd capitdista, representada por Wilson, pelo reconhecimento
da legitimidade da cultura e das tradigdes do Outro, sga a partir da timida indagacéo de
Dwan ou da andise ethogréfica do paeontdlogo. Além disso, através do discurso ao
mesmo tempo cientifico e subjetivo de Prescott, € demonstrado que o rompimento dos
limites é efetivamente um desestabilizador cultural: ao sair dailha, ndo € somente Kong que
esta destinado atragédia, mas todo seu povo. Mesmo que também proclame os perigos da
mobilidade espacid, a versio de 1976 transforma completamente o discurso conservador e
repressvo de 1933 a0 lancar seu foco na direcéo dos vaores nativos e do descaso

ocidentd, denuncia a violéncia que se congtitui 0 desenraizamento for¢ado a que muitos

nativos foram historicamente submetidos. Em 1933, Kong era um monstro salvagem,
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destituido de emocgdes e indigno de piedade. Em 1976, é transformado em vitima. Nesse
sentido, a subsequiente destruicéo de Nova lorque pelo gorila gigante ganha ares de legitima
defesa, enquanto seu fuzilamento transmuta-se de ao herdico e climax da aventura para se
tornar um opressivo exercicio de incompreenséo, forca bruta e covardia ocidentas, que
caracterizam um final dramético.

No origind de 1933, elegeu-se 0 entdo maior edificio do mundo, o Empire Sate
Building, inaugurado em 1931, como cenario para a sequiéncia em que Kong é abatido por
avides, 0 que se repete naversdo de 2005. Em 1976, porém, o edificio foi subgtituido pelo
aindamais alto World Trade Center. Na metrépole que ndo é sua, Kong ndo teme subir ao
agudo limite entre o vazio e 0 egpago construido que arranha os céus. Nessa seqiiéncia o
cinema redizou uma das mas contundentes e polissémicas contrgposicies especias.
aravés de recursos metonimicos, o gigantenco Kong e o enorme edificio smbolizam
respectivamente a sdvageria e a furia da Natureza versus aimponéncia da Cidade Moderng;
airracionadidade dos Tropicos e do Oriente versus a raciondidade do Ocidente (ver Figuras

164 a166).

Themest exckting originad

rsation pictors svert of sl tiee

1933. 1976. 2005.
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“H4& algo naquela ilha que nenhum homem branco conhece. Se estiver |14, eu o
filmarei” :*™® King Kong como o Outro registrado e espetacularizado.

Uma das seqiiéncias mais importantes de King Kag e que se gpresenta de forma
distinta em cada uma das versdes do filme, é aquela que mostra o desembarque do navio,
a0 gue se sucede um répido passeio pelailhae o primeiro contato com os nativos. Mesmo
que o gorila gigante ndo sga ainda gpresentado a audiéncia, as respectivas seqiiéncias dos
filmes de 1933, 1976 e 2005 sfo dgnificativas no que diz respeito a0 estabelecimento dos
graus de dteridade e autoridade inseridos nas representagbes do Outro e seus espacos.
Nesse momento, os filmes estabelecem o olhar ocidenta que vidumbra e se encanta ao
mesmo tempo em que perscruta e investiga 0 espago, tomando-o0 como seu; um olhar
invasor que se confunde com o olhar da audiéncia.

Nese sentido, os personagens Cal Denham, permanentemente de camera
cinemaografica em punho nos filmes de 1933 e 2005, e Jack Prescott e Fred Wilson,
paeontdélogo e executivo que tudo fotografam e observam na versdo de 1976, ganham
extrema importancia por se gpresentarem como materidizacOes hiperbolicas desse olhar.
Denham, Prescott e Wilson redizam o registro imagético téo comum aos periodos colonid
e neocolonial, caracterizado por uma prética de representacéo que se gpropria do Outro
sem sua autorizagdo: aravés dos gparatos da cmera de filmar e da maquina fotogréfica, a
visualizacdo do Outro e seus espacos torna-se espélio de imagens.

No filme origind, ao desembarcarem na ilha logo os ocidentais percebem a
redizacd0 de um ritud locd que oferece uma nativa a Kong. A observacdo dos naivos
acontece, evidentemente, sem seu consentimento prévio e, por issn, 0S personagens
liderados por Denham permanecem a espreita, camuflados na folhagem (ver Figuras 167 e
168). Eis a Stuagdo: 0s naivos, invariavemente negros, vestem trges tipicos e gritam a

plenos pulmBes o nome de Kong; enquanto mulheres cuidam da jovemn prometida, em

113 Didlogo de Carl Denham, ao se referir aos misteriosos boatos que cercam a llha da Caveira, no King Kong
original.
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traes florais, alguns dos nativos usam fantasias de macaco e redizam dangas em que
utilizam o gestud do anima; um negro com cetro e cocar parece ser 0 lider e feiticeiro da
tribo (ver Figuras 169 a 174). Logo os ocidentais sdo percebidos e a cerimébnia é
interrompida agora sfo eles os observados pelos nativos. O amarelo dos cabelos de Ann
Darow chama a atencdo do lider feiticeiro, que tenta trocar seis nativas pela ocidentd. A
oferta é recusada, a0 que se segue um didogo aspero — o capitdo do navio sabe a lingua
local! — e 0s personagens norte-americanos conseguem, por fim, retornar & embarcacéo
sem um confronto direto e violento. Somente mais tarde, Ann Darrow sera capturada de
forma traigoeira pelos naivos, na cdada da noite, para entéo ser oferecida em sacrificio a
Kong.

O primero dado a ser andisado na sequiéncia diz respeito as desproporcionais
autoridades oculares propostas pela narraiva  De forma contundente, a observacéo do
nativo pdo olhar ocidentd € gpresentada como uma préica naturd e objetiva de
reconhecimento e inser¢céo territoria, tomando o registro cinematografico de Denham
como mera goropriacéo objetiva daredidade. No entanto, o fato dos nativos passarem a
observar 0s ocidentais é apresentado como um ao extremamente ingpropriado, quase
obsceno: desgar trocar Ann Darrow por seis negras € uma dtainfragdo. Paraa audiéncia,
ainterrupcdo do ritua tem menos relacdo com o ato ocidentd de escrutar sorrateiramente
0 Outro do que com uma despropositada proposta do nativo de também se tornar um ente
observador e desgjante.

A segiéncia também promove uma inevitdvel associacdo entre as figuras do
macaco e do negro. Apresentando nativos negros fantasiados de macacos que por suavez
reverenciam o re Kong, um gorila gigante, o filme rediza anadogias entre uma espécie

animal, um tom de pele e um suposto estagio evolutivo “primitivo” da humanidade.
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(1933).

Figura 168. A espreita: em King Kong (1933), Carl Denham captura imagens dos nativos com sua cAmera cinematogréfica.
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Figuras 169 a 174. Os ocidentais assistem a um ritual em que alguns dos nativos negros estéo de rostos pintados, enquanto
outros estdo fantasiados de macacos. O lider utiliza vistoso cocar, enquanto uma menina é omada com flores por outras
mulheres.

Nesse sentido, ganham relevo dois dos comentarios feitos pela ariz Fay Wray no
documentario Eu sau o King Kag para que aceitasse fazer o filme, Merian C. Cooper teria
Ihe dito que da contracenaria com “o dto mas moreno de Hollywood” — ela pensou ser
Cay Grant, mas na verdade era Kong; e justamente porque Kong era “ muito moreno”, a
ariz de cabelos escuros resolveu usar a peruca loura que cristdizou Ann Darow na
memoria coletiva ocidental, tornando mais agudo seu contraste em relagéo ao gorila. Desse
modo, KingKagpbdde dinhar os dados superficiais de cor da pele aos de cor do pélo, e os

de cor do péo aos de cor do cabelo, dedocando caracteristicas meramente visuas para o
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campo da mord e do carédter, do campo estético para o bioldgico, tornando ontoldgica e
irreversivel as diferencas entre Kong e Ann Darrow, Oriente e Ocidente, 0 Outro e o sif.
Foi justamente a partir do delineamento de dedocamentos conceituais e Smboalicos
desta natureza que, N80 muitos anos antes da redizacdo do primeiro KingKag Franz Boas
proferiu criticas severas ao racismo nos Estados Unidos (2004a [1931] e 2004b [1894)).
Contrapondo-se ao discurso cientifico que, originado na Europa, invadira o pais afirmando
que negros descendentes dos “primitivos’ da Africa e das Américas eram biologicamente
inferiores, Boas lancou argumentos solidos sobre a similaridade biologica entre as ragas e
sobre a auséncia de “pureza’ no branco caucasiano. Acertadamente, defendeu que a
hierarquizacdo entre brancos e negros como entes bioldgicos respectivamente superiores e
inferiores era uma distingdo preconceituosa que se gpoiava na ténue e superficid
observagéo das diferencas de aparéncia como nos casos de membros de seitas religiosas
gue precisam vestir roupas sngulares que facilmente o identificam, o negro estaria sendo
classficado e discriminado apenas pelo dado visud, ou sga, acor da pele, sendo necessario
um discurso bioldgico e pretensamente cientifico que legitimava arbitraria
hierarquizacéo racid. Contemporaneo ao debate, King Kang ativa de forma contundente os
tropos desse discurso amplamente visud. Os herdicos protagonistas caucasianos S0
gorioristicamente superiores aos negros que formam a indistinta massa de nativos da terrae
incognitae por conta dos dados bioldgicos que se revelam a audiéncia pela cor negra da pele,
pélos e cabelos, enfim, sua aparéncia téo forgosamente representada como proxima a de
macacos. Do mesmo modo que os dados visuas da pasagem da llha da Cavera
gpresentam um abismo tempora no que diz respeito a seu processo de evolugdo historico,
geoldgico e biolégico, seus habitantes revelam através desses dados visuais 0 suposto atraso
biologico de suaraca. Paisagem e raca, enquanto dados superficiais cgpturados pelo olhar,

corroboram para o rebaixamento do Outro e seus espagos que, como inferiores, devem ser
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tutelados pela superioridade ocidental, consolidando-se na zona de contato a distingdo
entre herdis e vildes, comandantes e comandados.

Cabe lembrar, portanto, que o filme assm estabelece mas um potente limite
proibitivo que n&o pode ser desprezado: a zona de contato em que se transformaa llhada
Caveira é potencidmente uma zona de miscigenacédo. O contao entre o Ocidentd e o
Orientd, o branco e o negro, os Trépicos e a Civilizacéo, pode produzir uma indesgada
mistura de racas que enfraquece a ordem biologica Desse modo, o desgo dos nativos e
sobretudo o de Kong por Ann Darrow € uma perigosa pulséo sexua combatida ndo so por
sua audécia, mas por ndo se querer de forma aguma que as combinagBes da biologia
promovam mudancas no datusqua A relacdo entre Kong e Ann Darrow, 0 “moreno” ea
loura, €, portanto, a histéria de um proibitivo romance inter-racial, gpresentado de forma
muitissmo sutil no filme de 1933, mas que se tornou mas evidente nas versdes
subsequientes, sobretudo na de 1976.

No filme de John Guilhermin, a seqiiéncia do desembarque e do primeiro contato
com 0s nativos ganha novos contornos. O ritud exdtico € gpresentado a partir do mesmo
discurso racista que associa negros a macacos (ver Figuras 175 a 180), mas a observacéo e
cgptura de imagens do Outro se assumira contundentemente como forma de controle
territorid, aravés dos personagens Prescott e Wilson. O herdi da versio de 1976 usa
compulsivamente sua méguina fotogréfica e, desse modo, o filme comenta de forma
exemplar os argumentos de Virilio (2005 [1984]) sobre a estreita relacéo entre o
desenvolvimento técnico dos aparatos fotogréfico e cinematogr&ico e a arte militar, que
utilizou e ainda utiliza fotos e filmes para 0 reconhecimento de &eas de combate. Lentee
diafragma fotogréficos auam como mira e cdibre e, como se portasse uma metrahadora,
Prescott dispara sua maquina ininterruptamente em direcdo ao Outro e seu espaco. A
paisagem se torna um campo de observac@o estratégica e 0 Outro uma presaa ser abatida,

capturada pela maquina que aprisiona suaimagem sem seu consentimento.
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Figuras 175 a 180. A versdo para o ritual dos nativos, no King Kong de 1976, mantém os nativos negros e a noiva oferecida a
Kong, mas agora apenas o lider veste a fantasia de macaco.

Nesse sentido, € andogo 0 uso de mgpas e fotos de satdlites, bindculos,
snalizadores e intercomunicadores pela Petrox (ver Figuras 181 a 187): a chegada da equipe
de Wilson a ilha € uma ostensvamente admitida proposta de conquigta territorid que,
como nos primérdios da colonizacéo, visa a obtencdo imediata de recursos nauras, no
caso 0 petrolen. Pouco importam os nativos, para Wilson em nada ameagadores, quando
Se tem como contexto uma guerra capitaista entre multinacionas que disputam de forma
feroz os territérios remanescentes. E a paisagem frente aos olhos, & méquina fotogréfica e
aos hindculos ganha, assim, um indissociavel conteido politico-econdmico. Para se obter
0 lucro desgado, utiliza-se todo o gparato tecnoldgico disponivel paratornar o espaco um

campo de guerra, com estratégias e téticas estabel ecidas e comunicadas aos parceiros.
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Figuras 181 a 187. A versdo de 1976 para King Kong apresenta projegOes de slides, maquinas fotogréficas, bindculos,
sinalizadores e intercomunicadores, dentre outros artificios para a conquista territorial ocidental.

O emolduramento do espaco a patir de artefatos Oticos visando ao controle
territoria permite fazer também uma associacéo direta com argumentos de Lacoste (1990)

sobre a congtituicdo e observacdo de paisagens. em consonancia com Virilio, o autor
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defende que o uso popular do bindculo, da maquina fotografica e da camera
cinematografica nada mais é do que o resultado de um deslocamento do olhar militar
relacionado a observac@o estratégica de paisagens em guerras e batalhas para 0 campo da
massificagdo industrial e do uso individua e domeéstico, o que influenciou 0 senso estético
comum e a sua indagag@ curiosa direcionada a0 espago. Desse modo, a tensdo politica
inerente a forma de observagdo escolhida por Prescott e Wilson claramente nortela a
tentativa de didogo e negociacdo que sucede a descoberta dos invasores pelos nativos:
nenhum dos ocidentais, dessa vez, conhece a lingua dos nativos, ou vice-versa e a
possibilidade de retorno ao navio sb é conseguida a partir do disparo de tiros para o dto.
A violéncia é inerente & zona de contato estabel ecida.

JA na versito de 2005, a sequéncia do desembarque transcorre de maneira
completamente diferente das versdes anteriores, acrescentando inéditas camadas de
significado a narrativa. Tao logo pisam e fazem rgpido reconhecimento da ilha, os
ocidentais surpreendem-se com a presenca de uma menina negra, magra, que os observa
fixamente e etende em sua diregdo améo. A Stuacéo é amedrontadora, mas Denham se
aproxima da garota, oferecendo-|he ostensivamente uma barra de chocolate. Ele aobrigaa
pegar 0 dimento, ela se tornaravosa, 0 que inicia pequenaluta corpord. Logo se percebe
gue ha outros nativos, todos negros, escondidos entre as ruinas da paisagem, incluindo uma
velha de aparéncia horrorosa que, com ares de bruxa, se dirige a Ann Darrow proferindo
em dtos brados dideto incompreensivel (mas em que se pode compreender 0 nome
“Kong”). Repentinamente uma flecha atravessa o corpo de um dos membros da equipe de
cinema, que desfalece no chdo. Em cenas desfocadas que denotam o pavor dos ocidentais
e sua confusdo culturd, os nativos entéo cercam a loura, imobilizam os rapazes e matam
mais um ocidental com o golpe de um tacgpe, destino gque também é quase dado ao
cineasta, que é savo pela chegada do capitéo do navio e da execucéo de varios dos nativos

atiros derevolver (ver Figuras 188 a 205).
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A partir dessa nova sequiéncia, o filme inverte aldgica ocular dos seus antecessores
provendo a audiéncia de novas possibilidades de interpretaco: nd sdo 0s nativos 0s
espreitados, mas 0s ocidentas, tornando-se, por isso, dvo e presas féceais, a figura da
menina negra, que nos filmes anteriores é passivamente oferecida a Kong, € substituida por
outra que amedronta personagens e audiéncia, que ndo permite ser ludibriada, sequer
tocada, por Denham e que, por fim, € parte da emboscada contra os ocidentals, 0 cineasta,
que naversdo de 1933 tem incontestada sua condicéo de observador que age em funcéo de
um suposto direito ocidenta de registrar os locas “exéticos’ que “descobre’, assume em
2005 o paradigma perverso do conquistador/ colonizador que avanga sobre o territério e
sobre 0 corpo do Outro e que, repetindo préticas da presenca ocidenta no Novo Mundo,
tenta conquistar a confianca a partir do oferecimento de bens manufaturados; por fim, néo
ha mediagtes para o conflito que desde cedo se mostra latente, pois, de forma anda mais
contundente que na versio de 1976, o filme indica que somente o uso de armas de fogo
pode evitar 0 aniquilamento dos ocidentas, dada a supremacia dos nativos em seu proprio
territério. Em outras paavras, a versio contemporéanea para KingKagtraduz a audiénciaa
presenca ocidentd como uma invas2o: foram os ocidentais que cometeram a maior de
todas as transgressdes de limites espacials ao cruzar o mar e inadvertidamente adentrar um
territorio que ndo era seu, gravar imagens que ndo foram autorizadas e tocar os corpos de
nativos que ndo desgavam ser tocedos. Pode ser imputada a culpa pelas tragédias
goresentadas ao longo da narrativa a pretensdo dos personagens ocidentais em desbravar o

desconhecido em busca de novos territorios.
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Figuras 188 a 196. Cenas do primeiro contato seguido de conflito travado entre os ocidentais e os nativos na llha da Caveira, na
versdo de 2005 de King Kong.




Figuras 197 a 205. Cenas do primeiro contato seguido de conflito travado entre os ocidentais e os nativos na llha da Caveira, na
versdo de 2005 de King Kong.




Tavez por isso, sO mais tarde, depois dos nativos raptarem Ann Darrow e a
levarem de volta para a ilha, a audiéncia se torne a Unica testemunha de seu apavorante
oferecimento a Kong em ceriménia, ocasido que findmente desmantela a associacéo direta
entre negros e macacos — nNdo ha vestigio dos trajes e gestuai s dos primatas que a marcaram
nos filmes de 1933 e 1976. As nativas, por suavez, paticipam de forma muito mais aiva
no ritua: parecem na verdade ser as condutoras da cerimonia, dancando seminuas, em
transe, seus corpos se contorcendo de forma ao mesmo tempo lasciva e assustadora. Aos
homens cabe a execucéo dos varios instrumentos de percusso que tornam o ritud ruidoso
e corroboram na configuragdo do transe feminino. Ann Darrow € tratada de forma
violenta — chega a ser esbofeteada, inclusve — para ser findmente amarrada, como nas
versoes anteriores, a um dtar rudimentar que se move, ultrgpassando a murdha e se
goroximando da densafloresta a frente, dedocamento que faz com que o transe, o ruido e
a expectativa dos nativos aumentem. Até Kong sar da escuridéo dafloresta, parao delirio
dos nativos e o desespero daloura.

O ritud da versdo de 2005 permite, por fim, mais duas andises. Se, por um lado, o
transe e a lascividade dos nativos, t&o documentados nos filmes e fotogrefias de carater
etnogréfico que caracterizaram a presenca ocidentd em colbnias e ex-colbnias, aingem
nestas cenas certo grau exacerbado, essas caracterigticas s2o utilizadas como mobilizadoras
do medo na audiéncia, aos nativos ndo deve ser direcionado um olhar que classifica seus
costumes como ago meramente curioso ou exotico uma vez que estes estdo di
representados para serem temidos — na luta pela manutencéo de seu exiguo territério e de
sua sacrificada sobrevivéncia, congtituem-se como uma real ameaca aos ocidentais. Além
disso, 0 aumento da participagdo feminina na lideranca e conducéo ritudistica da tribo
corrobora para que a audiéncia conclua, por andogia, que a personagem de Ann Darrow
também tera uma participagd mais ativa do que a de ser mero objeto sexua disputado por

Jack Driscoll e Kong.
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Nos trés filmes, Kong é capturado pelos ocidentais e levado a metrépole para ser
apresentado como “a oitava maravilha do mundo”, idéia de Denham/ Wilson que causa
tragédias. 0 animal escapa das correntes que o prendem, atacando Nova lorque e sendo em
seguida morto. O tom critico se mantém na verséo de 2005. No paco do tedro, a
encenagdo musicd do ritud nativo utiliza exatamente a mesma trilha sonora da cena do
mesmo ritua dallhada Caveirano origind de 1933, dém de figurinos e maquiagem muito
parecidos. Porém, € um espetaculo patético, uma formairdnica do filme criticar aviséo de
mundo racista e eurocéntrica do original de Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack (ver
Figuras 206 a 208, comparando-as com as Figuras 169 a 174). Dessa forma singular e
bastante sofisticada, o filme afirma o quéo irraciond e desumana é a captura e exibicéo de
Kong a entusasmada e estupefata platéa ocidentd, erodindo os limites entre os que séo
selvagens e 0s que sdo civilizados.

O filme de 1976, por sua vez, também ja se solidarizara com a criatura: a partir do
mesmo tom politico-econdmico, que caracteriza muitas de suas representagoes, Kong se
torna espécie de simbolo da multinacional Petrox, sendo gpresentado a massa de
metropolitanos no espetaculo montado por Fred Wilson como uma entidade monstruosa
gue sa de dentro de uma imensa bomba de gasolina com a logomarca da empresg; e, di,
guando se enfurece ao ser fotografado por jorndistas, Kong ab menos tem a oportunidade

de se vingar do seu principal agressor, esmagando Wilson com um de seus pés.
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Figuras 206 a 208. Imagens do espetaculo promovido por Carl Denham antes da exibicao da besta para os metropolitanos, no
King Kong de 2005. Msica, figurinos e magquiagem que referenciam diretamente o original de 1933.




“Vocé é boazinha, mas as mulheres ndo conseguem evitar confusio” :* King Kong
entr e espagos masculinos e femininos.

E com essa epigrafe, indicada como um provérbio &abe, que se inicia o KingKag
original: “O profeta disse: aferafitou o rosto da bela e resolveu frear suaméo assassina. A
partir desse momento, estava destinada a morte’. Repetida nas versdes posteriores em
didogos dos personagens, a escolha reforca a contraposicéo entre Ocidente e Oriente que
permeara o filme, ja que o tdo antigo quanto conhecido conto de fadas ocidental de Abelae
afea é de imediato sugerido a partir de um discurso orientd antigo. Por outro lado dao
tom da representacéo do papel feminino na narrativa.

A personagem vivida por Fay Wray é a estereotipica mulher indefesa, dependente
da tutda e auxilio masculinos, que se seduz pelo heréi Jack Driscoll mesmo que de a
hogtilize. O navio, no primeiro filme, é representado como um espaco absolutamente
masculino, que assm deve permanecer (tanto observar quanto querer gudar nos afazeres
cotidianos do convés s2o desgos de Ann Darow, duramente repreendidos por seu par
romantico). Mesmo que a partir de comentarios entusasmados €la se mostre claramente
seduzida pela aventura em que aceitou inserir-se, € negada a heroina qualquer decisdo sobre
a empreitada, ficando restrita a seu quarto, cantos do navio e as tomadas capturadas pela
camera de Denham que fazem questdo de filméIla em profundo terror. Masculino também
€ 0 espaco dallhada Caveira: dapossui um rei, Kong, e nativos liderados por um homem
feticaro, cujo ritud gpresenta uma mulher que € conduzida passvamente a morte. A
decisio da heroina de sar do navio para desbravar a ilha como os homens tem como
resultado o temer&rio incomodo de ser desgada pela tribo de negros como objeto a ser
devorado por seu rel. Ao ser inevitavelmente cepturada e levada para dentro da floresta
por Kong, restaa Ann Darrow somente gritar e aguardar ser sdva pela bravura masculina

representada por Jack Driscoll. N&o hé absolutamente nada que a personagem faca por s

114 Do marinheiro Jack Driscoll, hostilizando Ann Darrow no navio a caminho da llha da Caveira, na primeira verséo
de King Kong (1933).
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mesma que colabore, tanto na ilha quanto na metrépole, para que se livre da aneaga que
Kong representa.

“As mulheres ndo conseguem evitar confusdo” é o que Jack Driscoll |he dissera
anda no navio e, nesse sentido, a narativa de King Kag ganha o tom misdgino que é
inerente a seu herdi. Através do provérbio arabe e do conto de fadas, do carater enxerido
da heroina e da sua passividade diante do perigo, as tragédias que se abatem sobre a llhada
Caveirae de Nova lorque podem ser interpretadas como uma das “ confusdes’ em que se
mete a inica mulher que possui destague nanarrativa. A audiéncia é permitido pensar que
amorte dos véarios personagens ocidentais na | lha da Caveira ndo é resultado da selvageria
do meio fidgco, do préprio Kong, ou dos desmandos de Denham a0 querer desbravar o
mundo com sua camera cinemaogréfica; tampouco a destruicdo da metropole norte-
americana e o violento destino fatd da bestafera podem ser vistos como o sSmples
resultado da disputa territorid entre machos de espécies digtintas ou de uma inerente
selvageria do nativo. E permitido imaginar que todo o mal ocorreu, na verdade, porque, a0
querer se sustentar por S mesma em plena Grande Depressio norte-americang, Ann
Darrow ousou penetrar em espagos masculinos do dém-mar, bem longe do ambiente
domeéstico e da tradiciona tutedda masculina da familia tradiciond. Além diso, a
miscigenacdo, dvo de condenacdo no filme, € um limite sexud potencidmente rompido
pelo seu poder de seducéo feminino, inao e incontrolavel. O filme, portanto, antes de ser
uma recista e imperidista narrativa sobre o desgo ocidentad de conquistar territérios e se
gpoderar do Outro, é um discurso androcéntrico que condena a mobilidade tanto fisica
guanto socia e sexual da mulher.

Nesse sentido, h& diferencgas na caracterizacdo da Ann Darrow de 2005. No havio,
ela paticipa aivamente dos momentos de diversio coletivos, marcando presenca em
momentos de canto e danca realizados com os marujos. O desconforto do navio € comum

atodos e da ndo é impedida de circular nem é paparicada ou protegida por ser mulher —
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ganha um quarto tdo desconfortavel quanto o do ator de filmes de aventuras Bruce Baxter
(Kyle Chandler), enquanto ao heroi Jack Driscoll € oferecida a mais nauseante acomodacéo
— uma jaula nos imundos pordes do navio, locd dividido com diversos animais selvagens
capturados para o tréfico de animais que o filme denuncia. Nailha, a personagem, mesmo
que ainda um pouco tutelada a protecdo masculina de Jack Driscoll e até mesmo de Kong,
consegue por st mesma determinadas conquistas: € a partir da sua experiéncia como artista
de vaudevilles que éla conquista a smpatia de Kong, fazendo acrobacias e nimeros cdmicos,
evitando assim s devorada A0 mesmo tempo, €a ndo permite ser molestada pelo
animd, gritando e se defendendo, dando os limites do que €le pode ou ndo fazer. Nas
ilhas da Caveira e de Manhattan, cabe a €la desenvolver estratégias de sobrevivéncia, como
também fazem os homens, 0 que aproxima o filme rumo a um equilibrio de géneros.
Entretanto, a cena find, Denham, a0 olhar o anima morto, repete o que fora dito na
primeira versdo: quem matou a fera ndo foram os atiradores que o aaeram, mas Sm a
bela pelaqual se encantou.

Dwan, a personagem a0 mesmo tempo sensud e ingénua que Jessica Lange
interpretou em 1976, é emblemética justamente pela ambiglidade de sua representacéo do
feminino. Ela se goresenta a tripulacdo e, conseqlientemente a audiéncia, como uma
mulher que sobreviveu a um naufragio porque se recusou a assistir a0 filme Garganta
Profunda,"® deslocando-se para uma &ea ndo-atingida pela explosio e, por isso, mostra
repudio contra a condicdo de mulher-objeto, intrinseca ao voyeurismo masculino ligado
aos filmes pornogré&icos. Por outro lado, sua intensa sexudidade a reposiciona justamente
como mulher-objeto ao longo de todo o filme: intelectuamente limitada, dla desgafamae
sucess, utilizando os atributos do seu corpo para se exibir para Prescott, a tripulagdo

como um todo e Kong. Como os nativos, é também uma presa dos disparos da méaguina

115 Deep throat, Gerard Damiano, EUA, 1972. E talvez o filme pornogréfico mais bem-sucedido de todos os tempos:
tendo custado apenas 24 mil dolares, arrecadou cerca de 20 milhdes de ddlares somente nos EUA. Estima-se que
o valor tenha chegado a 600 milhdes no mundo inteiro.
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fotogréfica de Prescott (ver Figura 213), que atem como avo constante. Ao ser capturada
por Kong, sobrevive por conta do que sua propriainconstancia causa ao primata:

Dwan: “Seu porco chauvinista, 0 que esta esperando? Nao va me comer?

Coma-me! Vamos, me come! (pausa) Oh, n&o quis dizer isso, as vezes parto

para a agressdo por inseguranca, como quando vocé derruba &vores.

(pausd) Que belo macaco, que belo e doce macaco... Sabe de uma coisa?

Seremos bons amigos. Sou de libra, qual € o seu signo? Né&o, ndo mediga...

Vocé édeAries! E claro que éde Aries, eu jasabia’.

Mesmo confuso por conta das indmeras variagbes de humor da mocga que, ora o
aaca, ora abertamente 0 seduz, Kong acaba se arando de forma definitiva pela loura
ocidenta. Em uma ousada sequiéncia, €le atoca entre as pernas com um de seus imensos
dedos. Depois, €la é ddicadamente lavada por de sob as &guas de uma exuberante
cachoeiratropical: ele sopra 0 seu corpo para secéla e ela se contorce em um misto de frio,
panico e prazer (ver Figuras 209 a 212). Em conjunto, tais tomadas redizam uma

transgressora metéfora de sexo inter-racid em plena zona (t6rrida) de contato, sobre aqud

pode-se levantar dlvidas sobre a existéncia de violéncia por parte do macho e provocacéo,

consentimento e gozo femininos.

Fguras 209 a 212. Sexualidade tropical: o gorila gigante toca Dwan entre as pemas, a molha sob uma cachoeira e depois a
seca. Medo e prazer na versdo de 1976 de King Kong.
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Figura 213. Assim como faz em relagdo aos nativos, Jack Prescott desde os primeiros contatos com Dwan também a
transformou em alvo de sua maquina fotografica. Fotografar a desinibida garota que almeja a fama é ao mesmo tempo um
exercicio de sedugdo e de dominagao.

Figura 214. Ao final do filme de 1976, Dwan é condenada a imensiddo de flashes que finalmente a tornam famosa, mas infeliz.

Apds a morte de Kong, Dwan fica emociondmente dilacerada, ab mesmo tempo
em que retoma de forma agigantada sua condicéo de alvo da camera fotografica que tanto a
devora como mulher-objeto: imediatamente gp6s a queda do animd do dto do edificio,
uma horda de fotografos a cerca disparando uma enormidade de flashes (ver Figura 214),
condenando-a ao espetacul o da sua propria desgraga por ter rompido inimeras fronteiras —
de género, espacias, socias, racias e sexuas. Mulheres, &ind, ndo conseguem evitar

confusdo.
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I NDIANA JONES

No document&io Indana Jnes Desnvdvendo a trilaga™® o produtor executivo
George Lucas conta que em sua juventude, a mesma época em que pensara a trilogia
futurista que se iniciou com Guara nas edrdas®’ e o consagrou nos fins dos anos setenta,
também criara outra sobre um arquedlogo aventureiro que na década de trinta rodaria o
mundo atrés de reliquias rdigiosas. Preferindo dirigir atrama sci-fi, 0 jovem Lucas passaria
a direcdo dos trés filmes do arquedlogo para seu amigo Seven Spielberg, outro jovem
tdento também naquela época reconhecido como diretor de filmes de bilheterias
milion&rias, por conta de seu Tubarda Os filmes de Indiana Jones viriam a se transformar
em uma das franquias mais rentéveis do cinema norte-americano da década de oitenta®
periodo que estabeleceu 0s parametros para que a industria cinematogréfica cada vez mais
gpostasse, como até hoje, em historias de acdo voltadas para o publico jovem e masculino.
O herdi vivido por Harrison Ford tornou-se téo paradigmatico que influenciou diretamente
a construcdo de outros personagens de sucesso como Allan Quaerman (Richard
Chamberlain), de As minas do Ré Sdaréo e Allan Quatamain e a ddade do aro peddg™®
Craadilo Dundeg® (Paul Hogan), Jack Colton (Michagl Douglas), de Tudo por uma esreddae
A jGa do Nilg Rick O’Connéll (Brendan Fraser), de A mima, Benjamin Gates (Nicholas
Cage), de A lenda dotescuro pardda™ e até mesmo a personagem de Angdlina Jolie em Lara

Croft: Tomb Raider'? (ver Figuras 215 a 220).

118 |ndiana Jones: making the trilogy, Laurent Bouzereau, EUA, 2003. Faz parte do meaterial extra da caixa de DVDs
brasileira com todos os filmes da trilogia do personagem Indiana Jones.

117 Star Wars, George Lucas, EUA, 1977.

118 Os cagadores da arca perdida ocupam a posicdo de 48% maior hilheteria de Hollywood, com 242,10 milhGes de
dolares. Ja Indiana Jones e o templo da perdiggo ocupa a 104% posicao, com 179,90 milhdes de ddlares, enquanto
Indiana Jones e a Ultima cruzada ocupam a 842, com 197 milhdes de ddlares. Os dados sdo do site e-pipoca

119 Allan Quatermains and the lost city of gold, Gary Nelson, EUA, 1986.
120 Crocodile Dundee, Peter Faiman, Australia, 1986.

121 National treasure, Jon Turteltaub, EUA, 2004.

122 Simon West, Reino Unido/Alemanha/EUA/Japéo, 2001.
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tesouro perdido.

A escolha da década de trinta como o tempo da acéo dos filmes de Indiana Jones
foi uma clarareferéncia de Lucas e Soielberg, também esclarecida em Dessvdvedo atrilaja,
a0 periodo aureo dos filmes de aventuras, que eram exibido de forma seriada nas sdas de
cinema. Mais especificamente, era uma homenagem a Republic Pictures, produtora de
filmes baratos que, criada em 1935, levou para as matinés de cinema s&ries herdicas como

as de Zorro,””® Dick Tracy'*‘e Capitdo Marvel,'” dentre outras (ver Figuras 221 e 223). As

123 Zorro rides again, John English e William Witney, EUA, 1937 (12 epis6dios).
124 Dick Tracy returns, John English e William Witney, EUA, 1938 (15 episddios).
125 Adventures of Captain Marvel, John English e William Witney, EUA, 1941 (12 episédios).
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aventuras de Indiana Jones, portanto, transferiram para o periodo em que os Estados
Unidos estavam imersos nas politicas conservadoras de Ronald Reagan e George Bush 0
tom farsesco e escapista dos filmes de cinqlienta anos antes. sob a protegdo da
supostamente descompromissada e inocente narrativa de pastiche, a trilogia apresenta a
onipresenca ocidentd mundo afora, reproduzindo boa parte das contundentes fantasias

presentes nos filmes de apologia imperidista que, desde o inicio do século, entretinham a
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Figura 221. Cartaz de As aventuras do Capitdo Marvel. Figura 223. Cartaz de Zorro rides again.
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cada vez maior massa de espectadores cinematogréficos, e atingiram seu auge justamente
na década de trinta, contexto temporal do personagem.

Os@aadoesdaar@ padda iniciacom aimagem de um vulto masculino de chapéu, a
frente de uma montanha. Uma legenda anuncia a audiéncia que a agao se passana America
do Sul, no ano de 1936. E, se presumivelmente tal montanha é algum dos montes andinos,
€ também uma clara referéncia ao simbolo da Paramount Pictures, o esttdio que produziu
atriloga A adusdo metdinglistica é feita também no inicio de Indana Jnes e o tarplo da
perdicdo e Indana Jnes e a Utima auzada (ver Figuras 224 a 227), comunicando de forma
metonimica o poder da indUgtria cinematogréfica em representar 0s diversos lugares e
culturas do globo. Natea homens caminham em uma densa floresta— os ruidos da mata,
com a colaboragdo de uma sombria musica de fundo, contribuem para dar um clima
assustador a expedicéo, que tem afrente 0 mesmo homem de chagpéu. Um sul-americano,
de gorro e poncho estereotipicamente andinos, encontra uma carranca de tragos pré-
colombianos camuflada na folhagem. Foge gpavorado, indicando a audiéncia a presenca
do ma. Em &vores mas a frente sdo encontradas flechas envenenadas de aguma tribo
indigena pouco amistosa “ se soubessem que estamos aqui, ja teriam nos matado”, diz um
dos outros nativos. O homem de chapéu consulta um mgpa, sem que ainda sga possivel
identifica-lo, enquanto traicoeiramente um dos sul-americanos gponta-lhe um revolver
pelas costas. Mas de reage, sacando rapidamente um chicote que arranca a ama de seu
agressor, que também foge. Vése pela primera vez 0 rosto de tragos caucasanos de
Harrison Ford: o entdo famosissmo Han Solo, de Guera nes edrdas € apresentado agora
N8 como um guerreiro intergaactico, mas como o arquedlogo Indiana Jones em plena

acao naterraeincognitae.
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Figuras 224 a 227: A esquerda e acima, o acidente geogréafico que é o simbolo, até hoje, da Paramount Pictures. Ele é
referenciado logo na primeira tomada de Os cacadores da arca perdida. Tal recurso se repete nos filmes seguintes, sendo a
mesma montanha reproduzida no gongo chinés que anuncia a cidade de Xangai, no inicio de O templo da perdigdo e através de
uma montanha do Grand Canyon, de forma semelhante, no inicio de A Ultima cruzada, que retrata a juventude de Indiana Jones.

O her6i entra em uma caverna com um dos nativos, Satipo (Alfred Molina). No
caminho, sGo atacados por repulsivas tardntulas de tamanho avantgado e armadilhas
mortais sdo prontamente desarmadas pelo arquedlogo. Ao final do percurso, chegam aum
saldo onde reluz um idolo de ouro que, ao ser retirado por Indiana Jones de seu dtar
rastico, faz acionar mais uma armadilha: a caverna comega a desmoronar. Satipo tra o
heréi e rouba o idolo de ouro, deixando o arquedlogo dependurado a beira de um
precipicio. Mas 0 sul-americano é inbil e Indiana Jones, depois de facilmente se livrar do
abismo, acha-o morto, crénio e corpo transpassados por estacas afiadas de mais uma das
amadilhas da caverna.  Recuperado o idolo de ouro, Indiana Jones agora tem que se
desvencilhar de uma pedra gigante que ameaca esmagalo. Em seguida, depara-se com
dezenas de indios apontando-lhe flechas envenenadas, comandados pelo Dr. Rene Bellog
(Paul Freeman), arquedlogo francés e riva do herdi, que Ihe toma o objeto sagrado (ver
Figuras 228 a 234). O herdi foge desesperadamente dos indios aé encontrar um pegueno

avido pousado sobre as aguas de um rio. O piloto, seu amigo, lhe presta socorro e levanta

170



vbo. No avido, o herdi encontra uma serpente e se apavora: “eu odeio cobras’, diz

raivoso.

Figuras 228 a 234. Imagens da seqiiéncia inicial de Os cagadores da arca perdida.
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Esta seguéncia inicia, de cerca de treze minutos, resume questdes bastante
importantes dos trés filmes da série. Somos apresentados a | ndiana Jones em seu ambiente
de acdo que, por sua vez, legitima sua busca cientifica por objetos sagrados em terras
estrangeiras — colénias ou ex-colOnias européias. Nesses espagos que sempre goresentam
incdculaveis perigos a0 Ocidentd, o her6i s conta com sua bravura virilidade e
conhecimento, pois 0s nativos revelam-se covardes e traicoeiros. Além disso, o
protagonista ja porta, em sua cena inaugurd, os trés eementos que caracterizam seu trge

de herdi: o chapéu, o chicote e o casaco de couro (ver Figura 235).

Figura 235. Desenho do traje de Indiana Jones apresentado no documentério Desenvolvendo a trilogia.

Na cena seguinte, 0 espectador sabera que, nos Estados Unidos, Indiana Jones é
um professor universitario de arqueologia, perito em ciéncias ocultas. com faa pausada e
polida, desengoncados 6culos, terno xadrez e gravata borbol eta, ele tem em sua sala de aula
inimeras mogas que parecem suspirar por sua beleza e sabedoria Como o Super-Homem,
Indiana Jones € um herGi obrigado a assumir, com certo enfado, a faceta de um homem
comum. Como heréi, também tem seu “uniforme’, que utiliza em suas aventuras nas

terras distantes, mas nunca no Ocidente, nas salas de aula. Tem também seu ponto fraco, o
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medo de cobras, como o0 Super-Homem teme a kryptonita, mas enfrenta sem medo outros
animais asguerosos, como as tarantulas. A face herdica de Indiana Jones também se
apresenta através da dteridade geogréfica e cultura caracteristicas das zonas de contato,
onde a acdo sempre o insere, cuja hodilidede de determinados meios geogréficos
(entendidos como extremamente diferentes daqueles do Ocidente) enfrenta com bravurae
desenvoltura Para isso, ee utiliza habilmente tanto seu conhecimento académico quanto
seu chicote, ama utilizada para se defender dos “ selvagens’, uma metéfora pouco sutil de
seu poder imperid.”® Mas no cabe apenas impor sua agdo humana ao meio fisico e sua
sabedoria ocidenta ab meio socid: legitimando-se por meio da ciéncia, € preciso arrancar
desse meio geogréfico um objeto sagrado, 0 que simboliza a conquista ocidentd. O
arquedlogo aventureiro €, portanto, uma representacdo contundente do Ocidente em
permanente avanco sobre o Oriente (onde se inclui a América do Qul), da fé ocidentd

concomitantemente na religido e na ciéncia e de seus pressupostos eurocéntricos sobre

racas.

“O X nuncamarcao local”:** construindo o espaco e o tempo de | ndiana Jones

A certa dtura do document&io Dessvdvado a trilgga, Robert Weatts, produtor
associado dos filmes de Indiana Jones, declara: “a primeira coisa que perguntei [a Spielberg]
depois que li o roteiro [de Os aadaes da ar@ paddg e vi que o filme se passaria no Egito
foi: ‘vamos ver a Esfinge e as piramides? Ele disse que nd. Ent&o eu disse que ndo
irflamos a0 Egito, entdo”. Ele sabe que o Egito perde grande parte de sua forca imagética
sem suaiconografia tradiciond e, desse modo, preferiu procurar outras paisagens e lugares

gue causassem maior impacto estético e atendessem ao verossimil cinematogréfico que a

126 Em Indiana Jones e a (ltima cruzada, fica-se sabendo que o chicote foi conseguido pelo herdi quando jovem, em
um trem de circo e para se defender de um ledo feroz. De forma retraspectiva, a trilogia demonstra a prematura e
pouco condescendente habilidade do personagem em lidar com “selvagens” de toda espécie.

127 Diglogo de Indiana Jones em aula que fala a respeito da representacdo da letra “X’ nos mapas de tesouro, em
Indiana Jones e a (ltima cruzada.

173



audiéncia espera. Sem a Esfinge e sem as pirémides, o Egito poderia ser representado em
qualquer lugar, o que de fato foi feito: a Tunisia foi o loca escolhido para representar o
pais. A peguena cidade de Karouan serviu de locagdo para as sequéncias no Cairo
sugeridas no roteiro'® (ver Figura 236). A Tunisia, mais especificamente o deserto de
Tozeur,” também serviu de locacio para a representacio de Tanis, cidade para a qua o
heréi se direciona em busca de uma reliquia religiosa.  Ja a floresta sul-americana da
sequéncia inicid é uma juncdo de tomadas feitas em Kaua, no Havai, mesmo cen&io
“tropicd” utilizado para a llha da Caveira no King Kagde 1976, com outras de cen&ios
construidos em estudio, na Inglaterra.

Em Indana Jres e o tarplo da ped@n apos breve passagem em Xanga, o herdi
toma um avido em companhia da cantora Willie Scott (Kae Capshaw) e do menino Shorty
Round (Ke Huy Quan). Ocorre um acidente e 0 avido ca no territorio da india préximo a
uma primitiva ddeia em que os habitantes acreditam que o roubo de uma pedra sagrada
pelo governo locd causou-lhes adesgraca Na sede do governo, o Paéacio Pankot, Indiana
Jones entra em contato com membros de uma seita religiosa mdigna, os tugues, que
realizam sacrificios humanos e escravizam criangas nos subterraneos de Pankot.

Inimeros locais foram pesquisados na india para servirem como locagBes
“auténticas’. Entretanto, Watts também informa (com certaindignacéo) que o governo da
fndia ndo gostou nem um pouco da histéria sombria sobre uma antiga e red fraternidade
do pais, subvertida a mera seita de sacrificios humanos sob os olhos de um marga
manipulado por forcas do md. Véaias mudangas no roteiro foram exigidas, desde a

mudanca de cenério para uma provincia proxima, parando haver referéncias diretas aindia,

128 \Watts esclarece, no referido documentario, que houve dificuldades para se representar 0 espago da década de
trinta num momento em gue a televisdo ja era um fendmeno globalizado. N&o havendo no momento os recursos
digitais, hoje tdo comuns, mais de trezentas antenas de televiséo tiveram que ser removidas uma a uma dos
telhados, para que ndo estragassem as panoramicas da cidade. Situacdo semelhante ocorreu nas tomadas de
Veneza para Indiana Jones e a Ultima cruzada, em que o olhar atento percebe que a camera nunca filma por inteiro
as fachadas dos edificios a beira dos canais vienenses. O topo da maioria deles também estava tomado por
antenas.

129 Mesmo local onde anteriormente George Lucas havia filmado algumas seqiiéncias de Guerra nas estrelas.
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Figura 236. Hermenéutica oriental: a cidade de Kaouian, na Tunisia, se tormou o Cairo, no Egito, em Os cacadores da arca
perdida.

Figura 237. Hermenéutica oriental: imagens de arquivo de Jaipur, na india, serviram para a localizag&o do ficticio Palécio
Pankot, em Indiana Jones e o templo da perdicéo.

aé a proibicdo de se utilizar a pdavra “margd’. Sem dternativas, a producéo decidiu
transferir as filmagens para 0 Si Lanka, onde foram escolhidos os arredores da cidede de
Kandy*para as tomadas da addeia e das beissmas paisagens vidumbradas por Indiana
Jones, Willie e Shorty no caminho para Pankot. O paéacio Pankot, por suavez, é ajuncéo

de cen&ios e pinturas de fundo construidos em estidio com imagens de arquivo de um

130 O cendrio € 0 mesimo de A ponte do Rio Kwai (The bridge on the River Kwai, David Lean, Reino Unido/EUA,
1957), que tem como trama a construgdo de uma ponte unindo os paises de Burna e Sido.
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palécio em Jaipur, na india, que servem como seu etablishing shat (ver Figura 237). Os
filmes estabelecem, portanto, uma permuta espacial reveladora ndo importa quais 0s
lugares escolhidos, sendo mais importante o repertério de signos que garantem a
“autenticidade” dos Tropicos e do Oriente.
“ Anything goes”,” pois Indiana Jones esta entre meios geogréficos: a oposicdo
entre o Oriente e 0 Ocidente

Um orientd bate seu bastdo em um gongo no qua pode ser vista a montanha da
Paramount Pictures. ApOs 0 estrondo, 0 ambiente € envolto em uma espessa fumaca
vermelha Uma dangarina de tragos caucasanos, sensud, com seu cabelo louro e seu
vestido vermeho brilhante, surge entoando uma cangéo que mistura 0 mandarim ao inglés.
Uma legenda avisa: “ Xanga, 1935". Atrés dela, diversas balarinas trgiam roupas brancas,
perucas negras e leques orientals, redizando coreografia ritmada.  Atrés da loura, uma
espécie de tune volta a expelir a fumaga vermelha.  Ela entra no tunel, onde todo o
ambiente se transforma agora, as dancarinas tém perucas que as deixam téo louras como
ela, suas roupas sfo uma estilizacdo de um frague, a musica € o foxtrot e a coreografiatem
0S passos do sapateado no estilo da Broadway. Quando a cantora retorna do tund, volta-
e a0 que era antes. mandarim e inglés na cangdo, mulheres “orientais’ ao fundo. Em
seguida, a audiéncia pode ver Indiana Jones em um summer branco que contrasta com 0s
smokings negros de todos 0s outros homens — todos orientais — que sentam as mesas do
luxuoso Clube Obi Wan, onde Willie Scott acabou de gpresentar seu nimero musica
Trata-se da seqiiénciainicia de Indiana Jones e o templo da perdicdo (ver Figuras 238 a 247), que

localiza seus eventos um ano antes daguel es de Os cacadores da arca perdida.

131 \ferso repetidamente cantado pela personagem Willie Scott no ndmero nmusical de abertura de Indiana Jones e o
templo da perdigdo.
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Figuras 238 a 247. Imagens do nimero musical que da inicio a Indiana Jones e o templo da perdicdo: Ocidente e Oriente
separados por um tdnel.

Jaem seu inicio, o filme estabelece de forma singular as marcantes diferencas que
a trilogia como um todo parece querer destacar entre Oriente e Ocidente. Quando a
cantora entra e sa do tund, dternam-se contrastantes e pitorescas representactes do

Oriente (fora do tunel, em que as dancarinas S0 orientals estereotipicas e a musica tem
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letra em mandarim) e do Ocidente (dentro dele, onde o mandarim é calado e as dancarinas
tornam-se louras e dancam foxtrot). O ir e vir de fora para dentro do tunel étambémoiir e
vir entre Oriente e Ocidente, a0 qud Indiana Jones e Willie submetem-se. As balarinas
ocidentais apresentam certa “aculturacZo”, mas a cantora permanece em seu vestido de
lantgioulas vermelhas. Sua aculturagdo O se goresenta aravés da cancdo ensdada em
mandarim, mas que preserva um repetitivo refréo com a frase “Anything goes’, néo
deixando dulvidas sobre sua origem. Ao mesmo tempo, 0 caucasiano Indiana Jones
destaca-se em sua el egantissima roupa impecavel mente branca no saléo onde ndo ha outros
rostos como 0 Seu ou meios-tons de cinza nos trges, tornando claro que ha diferencas
marcantes que devem ser mantidas para que a singularidade e a posico de destaque do
ocidental estejam garantidas.

O dedocamento de Indiana Jones para os paises do Tercero Mundo revela
espacos e sociedades que so o inverso especular de um referente “red”: o Ocidente, com
seus espagos-model o e seus ideais de civilizaggo. E essarepresentacio do espago do Outro
— 0 Oriente heterotdpico, heterocrdnico e distépico em seu araso culturd e sua debilidade
do meio fisco — que fornece a0 protagonista seu estatuto de her6i uma vez que € no
estabelecimento da zona de contato que ele pode demonstrar toda sua superioridade e
virilidade ocidentais. Sem 0s espagos coloniais ou pos-coloniais que desbrava, restaria
como Unica opcdo ao arquedlogo permanecer em sdade aula, com seus 6culos, seus trges
desengoncados e sua polidez contida em gestos precisos e miudos, tendo como Unica
recompensa 0s suspiros de suas dunas. Vigando mundo afora para sdvar o Outro dos
diversos maes que assombram seus meios geogréficos, o pacato Henry Jones Junior tem a
oportunidade de se transformar em Indiana Jones. Em outras pdavras, 0 protagonista,
mesmo mantendo sua distinggo e evitando a aculturacéo, tem nas coldnias e ex-col6nias
seu epaco de liberacdo, exercendo a fungéo civilizatoria de herdi. Desse modo, ganha

atributos viris que o auxiliam na conquista de mulheres ocidentais maduras e experientes, o
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gue o filme ndo apresenta no ambiente universitario. Para ser feliz, portanto, Indiana Jones
precisa do espaco do Outro tanto quanto Hitlodeu precisava de sua Utopia.

Isso ndo impede, porém, que ee por vezes subjugue e trate com desprezo o0s
nativos e sua culturaloca, Stuacéo que ganha carga smbdlica emblemética e agressva em
uma das mais famosas seqiiéncias de Os aadoes da ar@ padda no mercado &dbe, Indiana
Jones € interpelado por um guerreiro locd em trges “tipicos’, que embrenha sua
indefectivel espada &abe em forma de arco, chamando o adversiio ocidentd paraalutaa
partir de gestos coreografados. Demonstrando impaciéncia, o heréi smplesmente
empunha seu revolver e sem delongas executa o inimigo, vira as costas e va embora (ver
Figuras 248 a 253). Congtruida como um momento cdmico do filme, a cena demonstra de
forma cristdina que a assmetria de forgas na zona de contato € dgo que a trilogia de
Indiana Jones nédo so representa como valoriza e legitima.

Sau percurso mundo afora é feito mgoritariamente por avido, representado atea
superposto sobre mapas que indicam o avango ocidentd: € dessamaneira que a audiénciaé
informada que Indiana Jones, gp0s a vista a América do Qul, volta a Nova lorque e de la
segue para o Nepd, deslocando-se em seguida para o Cairo, em Os Gedoes da ar@ padidg,
que em O templo da perdicdo, ee vigiade Xangai paraagum loca ndo-identificado naindia; e
gque em A Utima auzada rediza percursos que incluem a costa portuguesa, Nova lorque,
Veneza, SAzburgo e Iskenderum (ver Figura 254). A sobreposicdo da mégquina de voar,
simbolo da modernidade, aos dedocamentos de Indiana Jones em espagos ocidentas e
ndo-ocidentals sfo uma forte representacéo do poder ocidentd conquistando o globo (ver

Figuras 255 a 262).
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Figuras 248 a 253. Execugdo sumaria: diante de um guerreiro que exibe sua habilidade com a tradicional espada arabe, Indiana
Jones apresenta a rapidez e a praticidade do revélver ocidental (cenas de Os cagadores da arca perdida).
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Figura 254. O avanco do Ccidente: o mapa apresenta 0s percursos de Indiana Jones sobre o globo terrestre em Os cagadores da arca perdida (laranja), Indiana Jones e o templo da perdicéo (verde) e Indiana
Jones e a Ultima cruzada (azul). A leitura da legenda fornece a ordem dos deslocamentos. Agradego a Paula Garcia pela execugéo do belo mapa sob minha superviséo.



Figuras 255 a 262. Em todos os filmes de Indiana Jones, o avango do Ocidente por ele representado € marcado pelo percurso
de avifes sobre mapas geograficos. (cenas de Os cagadores da arca perdida).

Os filmes também realizam a oposi¢éo entre meio urbano e meio natural. O meio
urbano norte-americano, na maioria das vezes, sO pode ser visualizado em janelas no fundo
dos ambientes (ver Figura 263), nunca se configurando como espaco para a aventura e,
conseglientemente, paa 0 dominio masculino e ocidentd. Sfo paisagens timidas,
assepticas, desprovidas de humanidade, literdmente pinturas de fundo dos cen&rios,
enquanto Xanga, em O tarplo da ped@qg é tomada de néon, revelando seu contraste (ver

Figura 264). Quanto as pasagens naturas, das se gpresentam de forma homogénea a
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partir de uma série de paisagens-tipo, no sentido saueriano do termo. Para Sauer (1998
[1925]), a paisagem “Unica, desorganizada ou ndo relacionada, ndo tem valor cientifico”,
cabendo ao gedgrafo “descrever a paisagem individua como um tipo ou provavelmente
uma variante de um tipo”, mas tendo sempre em mente o0 genérico e procedendo por
comparagdo" (p. 24-25). A trilogia de Indiana Jones apresenta justamente tais
generalizacbes do mundo oriental, tropica e térrido, ora deslumbrante, ora aterrador: “ &
florestatropical, “a’ savanae “0” deserto sdo retirados de um repertorio reconhecivel para
serem langados atela (ver Figuras 263 a 270).

Além dessas paisagens, a representacdo dedumbrante do Oriente tropicd e
torrido € complementada por elementos estereotipicos como pameiras, defantes, micos
amestrados, frutas tropicas, turbantes, tapetes coloridos, cestos de pdha lanternas
reluzentes, dém do sol preponderante, ora inclemente, ora em um romantico entardecer.
O Oriente assustador, por suavez, apresenta-se aravés de outros dementos estereotipicos:
totens e carrancas de tragos pré-colombianos na América do Sul; caveiras, mimias, estatuas
de Anubis e as cobras que tanto amedrontam Indiana Jones, no Egito; mais uma vez totens
e carrancas, aém de bonecos de vodu, insetos e larvas de toda a natureza, na india (Figuras

271 a.295).
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Figura 263. As paisagens urbanas, na trilogia Indiana Jones, aparecem raramente, de forma timida, vistas pelas janelas dos
ambientes internos. O meio urbano norte-americano ndo € espago para aventuras (imagem de Indiana Jones e a Ultima cruzada).
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Figuras 267 a 270. Paisagens-tipo: a India, em Indiana Jones e o templo da perdicéo.
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Figuras 273 e 276. Micos, frutas tropicais, lumindrias, cestos, homens de turbantes e tapetes compdem o Cairo de Os cagadores
da arca perdida.
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Figura 278. O sol inclemente, referéncia constante na construgéo do Oriente da trilogia Indiana Jones (imagem de Os cagadores
da arca perdida).

Figuras 279 e 280. Carrancas escondidas entre as folhagens da selva sul-americana, em Os cagadores da arca perdida.
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Figuras 281 a 286. Mumias, caveiras, Anubis e cobras no Egito de Os cacadores da arca perdida.




Figuras 287 a 295. Totens, carrancas, bonecos de vodu, larvas e insetos, em Indiana Jones e o templo da perdigao.




“N&o o achei, eu o peguei” . ** I ndiana Jones entr e obj etos sagrados e o Outro.

Logo no comego de Indana Jnes e o tarpo da ped@g a audiéncia é goresentada a
Lao Che (Roy Chiai), um legitimo representante da mafia chinesa que controla o Clube Obi
Wan onde se inicia a acdo. Acompanhado de capangas, €le negocia com Indiana Jones a
entrega de uma urna com as cinzas mortas de Nurhachi, primeiro imperador da dinagtia
manchu, missio para a qua o arquedlogo fora contratado. Enquanto bebe um drinque,
Indiana Jones exige 0 pagamento combinado: um diamante de grandes dimensdes. A troca
da urna pela pedra € feita, mas o drinque revela-se envenenado. O herdi comega a passar
ma e Lao Che diz que 36 Ihe dara o antidoto se Indiana Jones lhe devolver o diamante.
Porém Wu Han (David Yip), um dos garcons, defende o herdi apontando uma arma paraa
gangue de Lao Che, mas acaba atingido por um dos bandidos. Desfdecido nos bragos do
herdi, diz. “eu 0 segui em muitas aventuras, mas na do grande mistério da morte irei
primeiro, Indy!”.

Nessa Unica seqiéncia, apresentam-se dementos marcantes da construcéo de
Indiana Jones e seus espagos. por um lado, temos a dudidade na representacéo dos
“orientais’ (em que se incluem os sul-americanos de Os cacadores da arca perdida) visivelmente
caracterizada Lao Che é um bandido sanguinario e, sobretudo, traicoeiro; Wu Han é um
“velho amigo” do herdi, que néo hesta em socorré-lo a custa de quaquer sacrificio, aé
mesmo a prépria morte; por outro lado, temos uma reliquia como alvo de disputas.

Através dos artefatos sagrados, contrgpdem-se claramente na trilogia duas formas
de culto: a ciéncia e a rdigido, contrgpartes da experiéncia cotidiana dos espagos vividos
pelo protagonista. A ciéncia traduz-se no espaco da universdade, em plena metropole de
Nova lorque, onde Indiana Jones leciona. A busca pelos objetos sagrados e de contelido
sobrenaturd, por suavez, impulsona o dedocamento do protagonista ao redor do mundo,

meas invariavdmente o levam a espacos colonias. Em nome da ciéncia, Indiana Jones

132 Dialogo de Indiana Jones sobre 0 menino Shorty Round, em Indiana Jones e o templo da perdi¢&o.
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precisa vivenciar o sagrado. Por outro lado, a busca pelo objeto é o que o obriga a entrar
em contato com o Outro e seus géneros de vida “arcaicos’, convivendo com costumes
impregnados de misticismo e atendendo a prerrogativas relacionadas a lendas e crendices
religiosas.

Em Os aadoes da ar@ padda, depois da busca frustrada pelo idolo de ouro na
Ameéricado Qul, ardiquia procurada pelo herdi passa a ser a Arca da Alianga, descrita no
Livio do Exodo. Com uma intricada trgetoria repleta de mistérios e aparentes

conspiragies supostamente ligadas a seu desgparecimento,™®

a Arca da Alianca é cercada
aé hoje por literatura sensaciondista e por boaos — a arca poderia ter estado sob 0s
cuidados da Ordem dos Templarios aé ter sdo roubada pelo farad Shishak e, por s,
edar hoje perdida em dgum lugar do Egito; ou ter sido trazida de Jerusdém pelo filho do
Rel Sdoméo, Mendlik, e pela Rainha de Sab4, estando hoje sob a guarda de cristéos na
Etiopia™

No filme, Indiana Jones recebe a vista de representantes do governo norte-
americano gue interceptaram um comunicado de nazistas a respeito de escavacdes demés
no Caro. Adolf Hitler, informam eles, possui equipes de arqueologia que trabaham
incessantemente para saciar seu fanatismo por objetos sagrados e sua obsessao por ciéncias
ocultas. A mensagem mencionaria Tanis, cidade onde, segundo as lendas, o farad Shishak
teria construido uma cmara secreta, chamada Poco das Almas, para esconder areliquiae o

cetro do deus egipcio Ra que, por sua vez, teria o poder de indicar o locd exato do Poco.

Apropriando-se de lendas que indiretamente culpabilizam certo passado “incivilizado” do

133 A construcdo do artefato religioso teria sido, segundo os escritos, orientada por Moisés a mando de Deus. Sua
funcdo era a de guardar as duas tabuas da lei dos Dez Mandamentos, a vara de Aardo e um vaso de mand,
elementos que representariam a alianga divina com o povo de Israel. A Arca é envolta em relatos biblicos sobre
guerras — os hebreus teriam-na carregado frente a seus exércitos na conquista de Canad, responsabilizando seu
poder divino pela vitdria —, percursos geograficos, expropriagdes, desaparecimentos e meldigdes: em Sil6, teria sido
roubada pelos filisteus; levada ao templo de Dagom, em Asdode, teria provocado doencas; em Bete-Semes, teria
matado instantaneamente quem a abriu; mais tarde € abrigada e cultuada pelos levitas e reis no Templo de
Salomao, em Jerusalém, mas a cidade é invadida por babilonicos que queimam o termplo, sendo vago o relato
biblico sobre o seu destino.

134 Ver, por exemplo, Phillips 2005 [2004] e Raffaele, 2007.
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Oriente pelo desaparecimento de ta simbolo da presenca divina na Terra, Os @@adaes da
ar@ padda apresenta uma intrincada associagdo de um Oriente subserviente e corrompido
com ocidentais “dissidentes’ do projeto de civilizagdo, como 0s seguidores de Hitler e
Bellog, o arquedlogo francés. A acdo herdica do protagonista € a de utilizar sua sabedoria
cientifica e ocidental para arecuperacéo do objeto: vestindo trajes que lembram os de Peter
O’ Toole, em Lawrence da Arébia, ele consegue utilizar o cetro de R4 para obter o local exato
do Poco das Almas e, gpds inlmeras aventuras e perigos, recuperar a Arca da Alianca (ver

Figura 296).

Figura 296. Faga-se a luz: Indiana Jones utiliza seu saber ocidental para acionar o cetro de R4 e localizar a Arca da Alianca.

Expropriada do solo egipcio, porém, €la retorna a0 desgparecimento a0 ser
guardada em uma caixa, como um objeto quaquer, no imenso depdsito de segredos
militares do governo norte-americano, 0 que revela a assmetria de poderes entre o
Ocidente e 0 Oriente. SAo os ocidentais — Hitler, Bellog, Indiana Jones e o governo norte-
americano — que disputam a guarda e definem o destino da pega aravés de suas agoes. Ao
longo do filme ver-se-4 que mesmo sendo o Egito o territério transmutado em suposto
detentor historico da pecga, ndo é concedida aos seus habitantes chance alguma de manter o
artefao consgo. Td como ocorrera com o idolo de ouro, expropriado do seu templo

historico na América do Qul com a colaboracéo de nativos (que so considerados traidores
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por tentarem tomar a pega para si), 0s egipcios sdo tratados a0 longo da aventura ou como
vilBes, t&o anGnimos quanto passivos, que auxiliam sem questionamento 0s nazistas ou
Bellog ou, como no caso de Hlah (John Rhys Davies), fiéis escudeiros do herdi que o
gudam resgnadamente, sem se importarem em ver 0 objeto sagrado ser retirado de seu
locd histérico. Todos possuem um motivo para querer retirar a Arca do solo egipcio:
Hitler e seus seguidores, para usarem seu poder divino na conquista do mundo; o governo
norte-americano, por temer seu uso por Hitler; Bellog, por estar embevecido com seu
proprio saber arqueol dgico, deixando-se seduzir pelas propriedades mégicas da Arca; e, por
fim, Indiana Jones, por querer levélaaum museu, loca onde a seus olhos da sera adorada
da manera correta, aravés da razdo. Quanto aos egipcios ou quaisquer outros nado-
ocidentais, estranhamente s degtituidos de desgjos de poder ou da compreenséo do red
valor historico dos objetos, abdicando da pega sem maiores questionamentos.

A luta contra os nazistas em prol da seguranca de objetos sagrados também € o
assunto principd de Indana Jnes ea Utina auzadg, terceiro filme da série. A busca, dessa
vez, é por nada menos que o Santo Grad. O filme se gpropria da migtica do objeto,

atendo-se gpenas & sua condicio mais simples de céice da Ultima Ceia™*

O protagoniga e
procurado por Water Donovan (dulian Glover), um milionario excéntrico que gesta
fortunas em buscas arqueoldgicas por pegas antigas. Ele mostra um pedaco de uma tabua
de arenito, desenterrada em Ancara e ecritaem latim antigo e fda arespeito de uma lenda

sobre trés cavaeros medievais franceses da primera cruzada que teriam encontrado e

escondido o Grad, deixando duas pistas para quem quisesse encontrélo. Por fim, informa

135 Segundo a lenda, José de Arimatéia teria recolhido o sangue de Jesus Cristo no célice usado por Ele na Ultima
Ceia, no momento da crucificacdo em que recebera o golpe fatal dado pelo soldado romano Longinus com uma
langa. Embora a Igreja Catdlica apresente o célice como uma reliquia ja recuperada, ha controvérsias sobre sua
veracidade: séo muitas as tramas que fazem associagdes do Graal com os Cavaleiros da Tavola Redonda e o
Reinado de Artur; outras relacionam as Cruzadas com a busca pelo cdlice sagrado; ha também teorias que
defendem que o Graal, na verdade, significaria Sangreal, isto €, Sangue Real, designando a ascendéncia da
dinastia Merovingia de Jesus; por fim, ha aguelas que dizem que o célice na verdade seria uma representacdo do
corpo de Maria Madalena, que teria se casado com Jesus e conduzido a nova religido apds Sua morte. Ver, dentre
outros: Ralls, 2004 [2003]; Barber, 2007 [2005]; Joseph & Beaudoin, 2007.
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que o lider da expedicéo por ele financiada era o também arquedlogo Henry Jones (Sean

Connery), pai de Indiana Jones,"*

que desgpareceu, assm como seu caderno de anotaghes
com dados da busca.

Motivado pelo desaparecimento do pai e por seu desegjo pessoal de sempre expor ao
grande publico rdiquias religiosas perdidas, Indiana Jones aceita o desafio de ir aras do
Grad, tendo como parceraa Dra Elsa Schneider (Alison Doody), pesquisadora austriaca
gue trabdhava com Henry Jones antes de seu desgparecimento. A busca se gpresenta
como uma classica caca ap tesouro. Apesar de ndo haver mapas, tem-se 0 caderno de
pesquisas de Henry Jones no qua ha pistas como as descrigdes de acidentes geogréficos do
lugar onde repousa o Grad e informagdes que podem levar a seu paradeiro. Maistarde, o
heréi descobrird que o Grad é rdliquia religiosa novamente escondida no Oriente, em
| skenderum, cepita da Republica de Hatay (parte da atua Turquia); que novamente o0s
nazistas procuram 0 mesmo objeto religioso; e que uma seita arabe, a lrmandade da Espada
Cruciforme, visa a proteger o segredo do Grad custe o que custar. A excegdo de Kazim
(Kevork Mdikyam), membro da Irmandade que néo hesta em tentar matar Indiana Jones
ou alemées para proteger o Graal, 0s personagens orientais novamente sdo coadjuvantes ou
meros figurantes que néo se envolvem ativamente na busca pelo objeto nem se importam
com avarredura de seu territério, motivada por maldade, vaidade ou fé naciéncia.

No contexto dessa passividade orientd, ha uma cena particularmente contundente:
Donovan e os nazistas vao ao encontro do chefe de estado da Republica de Hatay, visando
aconceder uma“compensacio” pelaretiradado Grad de seu territério. Assm, os nazistas
mostram-lhe um ball cheio de pegas de ouro e jdias, que sdo completamente ignoradas pelo

lider locdl, pois e se interessa, na verdade, pelo carro de luxo estacionado no pétio de seu

paécio, dizendo com desenvoltura “ Rolls Royce Phantom 11, com 4.3 litros, trinta cavaos

136 E de fato digno de nota que o papel do pai de Indiana Jones tenha sido dado ao mais consagrado ator que tenha
interpretado o agente secreto 007, outro representante cinematografico do poder imperial do Ocidente em suas
aventuras ao redor do mundo.
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de forgca, motor de seis cilindradas e um carburador Stromberg. Va de zero a cem
quildmetros em apenas 125 segundos. Eu inclusive gosto da cor’. Donovam
prontamente entende a insinuagéo e Ihe entrega as chaves do carro. O lider é gpresentado
aaudiéncia, portanto, em um ato explicito de corrupcdo passiva: ao invés de usar do poder
politico de seu cargo para negociar diplomaticamente a retirada de um objeto de histéria
milenar de seu territério (mesmo que sua importancia mistica possa estar mais evidente
somente no Ocidente), deixase facilmente seduzir pelas maravilhas tecnol6gicas do
automovel ocidenta, potenciadizadas na ostentacdo inerente a um Rolls Royce, 0 que
compraseu siléncio.

Em Indana Jnes eoterplo da pardicio seem de cena o contexto politico da expanséo
nazisa na década de trinta e as rdiquias de vdor smbolico para os crigéos. A acéo se
passa um ano antes de Os aEdaes da a@ padda, isto é em 1935, e é consderado pelos
seus préprios realizadores como 0 mais sombrio e singular de todaa série® O her6i dessa
vez va para a india e nessa zona de contato expde-se diretamente ao espago e a cultura
locais. Apropriando-se de histérias sobre os deuses hindus, o filme gpresenta Svdinga,

138

uma pedra de poderes magicos ligada a Shiva,™ que € usada como protecdo por uma
ddeia Elateriasdo roubada pela seita formada pelos “tugues’ e, como conseqiiéncia, “as
plantagdes foram engolidas pela terra e os animais viraram pd”, explica o xama da ddeia
(D. R. Nanayakkara) a Indiana Jones. Ele acrescenta que os tugues também roubaram as

criangas, levando-as ao Palacio Pankot, e que o roubo das criancas e da pedra, cuja auséncia

na ddeiatraz a degradacéo do meio fisico, teria Sido uma vinganga pelo fato de os ddedes

137 Segundo Spielberg, em Desenvolvendo a trilogia, o filme enfrentou problemas para conseguir uma classificagdo
etaria mais branda e sofreu criticas da imprensa por ser inapropriado para criangas,

138 Shiva € uma das entidades da trindade divina do hinduismo, a Trimurti, que além dele incdluem Brahma e Vishnu.
Cada um destes deuses representa um dos aspectos primarios de Brahman, o divino absoluto: Brahma é a forca
criadora, Vishnu é a forga conservadora e Shiva a forca destruidora ou transformadora.
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1% Por terem literdmente caido dos céus,

terem se recusado a adorar o deus maligno Kali.
os ddedes interpretam que Indiana Jones, Willie e Shorty séo enviados de Shiva para
recuperar a pedra da boa sorte, 0o que devolveria a harmonia a0 espago da adea
Comovido com o infortinio de seus anfitribes améaveis, Indiana Jones é tomado por
piedade ocidental e aceita 0 desafio de recuperar a pedra das méos dos adoradores de Kali.
Convém eclarecer que 0s tugues sfo pate de uma controversa histéria do
Imperidismo Britanico na india O termo “tugue’, gpesar de nd dizer respeito a uma
religido, designa ao mesmo tempo um sistema histérico de préticas de cunho religioso (atos
sacrdizados, crencgas, superstigdes), o0 némade que as pratica e o conjunto de praticantes.
Durante o século XIX, foram registrados na india quantidades expressivas de roubos
seguidos de estrangulamentos, perfuracdo de olhos e esquartgamento das vitimas, que
segundo van Woerkens (2002 [1995]) foram atribuidos aos tugues aravés de uma carta
andnima enviada ao Cdalta Liteary Gazdte de 3 de outubro de 1830. Os crimes seriam
parte, dizia a denlncia, da adoracdo a deusa Kdi pelos tugues (ver Figura 297), que
entenderiam 0s assassnatos como uma manifestacdo do sagrado. Apesar dos atagues
nunca terem se dirigido aos ingleses — também nunca o foram as mulheres — a
administragdo colonia instaurou uma campanha mecica de caca aos tugues, criando o
Thuggee Department e a Anti-Thug Campaign. Como os ataques eram feitos em locais distantes
da origem dos assassinos e das vitimas e nunca possuiam testemunhas, a identificacéo de
tugues, que ndo possuiam nenhuma marca distintiva na aparéncia, como vestes ou aderecos
especificos, era sempre feta a partir da confisséo do criminoso que, por sua vez, era
obrigado a acusar outros tugues. O smples depoimento ja era consderado uma prova g,

como os detidos e executados (0 governo colonia estrangulou centenas de estranguladores)

139 Kali significa literalmente “a negra’, em sanscrito, e possui uma histdria complexa no hinduismo. Esposa de
Shiva, é ao mesmo tempo a deusa da destruicdo, da morte e da sexualidade. Sua figura foi demonizada no século
XIX durante o dominio colonial inglés por conta dos tugues, que praticavam roubos e estrangulamentos em
adoracdo a divindade.
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eram das mais diversas regides, religides, classes e castas, unidos apenas pela devogéo a Kali
e pelo ao do estrangulamento, instaurou-se a suspeita de que quaquer indiano seria um
tugue em potencid. A0 mesmo tempo, foram criados argumentos coloniais sobre

hereditariedade: os tugues seriam criminosos desde o0 nascimento.

FHgura 297. O desenho do acervo da British Library, de autor e data desconhecidos, mostra um grupo de tugues retirando os
olhos de suas vitimas.

Autores como van Woerkens (op.cit.), Roy (1998) e Lloyd (2006) relativizam o
discurso colonid unissono produzido nos escritos oficias, legas e nos romances da época.
Por um lado, os acusados, diante de um tribuna que sabia exatamente o que queria ouvir e
na certeza da sua condenagdo — nenhum acusado foi absolvido —, tinham na profuséo de
informagdes a chance de vaorizar seus depoimentos e suas figuras, por outro lado, a

demonizacdo e crenca na proliferacéo generalizada dos tugues pelo territério indiano, como
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representacdo e discurso, convertiase em um potente instrumento de justificativa para a
intervencdo e controle britanicos, incluindo a erradicacéo de préaticas religiosas. E, se nos
documentos oficiais gparentemente 0s tugues eram a0 mesmo tempo invisivels e estavam
por toda parte, € possivel que, td como foram descritos, estivessem gpenas no imaginario
colonial.

Portanto, O terpo da padgo apropria-se de um discurso colonid britanico para
goresentar estereotipicamente as divindades hindus, convertendo Indiana Jones em um
diado dos briténicos na luta pela extirpacdo do que anda resta das praticas tugues,
concentradas clandestinamente em Pankot. No estereotipico jantar escatolégico oferecido
a ele e seus companheiros no paéacio (ver Figuras 298 a 306), estdo presentes 0 Marga de
Pankot, Zdim Sngh (Rg Singh), que é apenas uma crianga; 0 Primeiro Ministro, Chattar
La (Roshan Sth); e o Cepitdo Blumburtt (Phillip Slone), comandante de tropas britanicas.
Os didogos travados entre 0s personagens sfo exemplares no que diz respeito aos poderes

politicos literalmente postos a mesa:

Chattar Lal: “O Capitdo Blumburtt e suas tropas estéo fazendo uma
batida de inspegdo de rotina  Os britanicos acham interessante nos
inspecionar quando bem lhes convém”.

Capitdo Blumburtt: “Eu espero que isso ndo estga sendo téo
inconveniente, senhor”.

Chattar Lal: “Os briténicos se preocupam tanto com seu Império, que nés
Nnos sentimos como criancas bem cuidadas’.

E um pouco depois:

Indiana Jones: “Se ndo me fdha a memdria, essa regido foi o centro da
atividade dos tugues’.

Chattar Lal: “Dr. Jones, o senhor sabe muito bem que a seitados tugues ja
desapareceu ha mais de um século”.

Capitdo Blumburtt: “E dao, os tugues eram uma obscenidade,
veneravam Kai com sacrificios humanos. O exército britanico acabou com
tudo”.

I ndiana Jones: “Pode ser, mas eu acho que as histérias dos tugues custam
amorrer”.

Chattar Lal: “Nao existe nenhuma histoéria’.
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O didogo continua tenso, sendo interrompido pelo pequeno Margd, até entéo
aheio a conversa:

Maraja: “Eu jaouvi as terrivels higtorias do culto dos tugues. Eu achava

gue essas histOrias eram contadas para assustar as criangas. Depois fiquel

sabendo que o culto dos tugues era red e que tinha feito muitas coisas

horriveis. Eu tenho vergonha das coisas que aconteceram aqui ha muitos
anos atrés, e sailbam que isso nunca acontecera de novo em meu reinado”.

Mais tarde, porém, Indiana Jones e seus amigos descobrem uma passagem secreta
gue leva aos subterréneos do paéacio, onde travam contato com um ritud macabro dos
tugues, em adoracéo aKdi. A cerimbniatem como principd aracéo sacrificios humanos
cruéis que utilizam de forma méagica Svdinga e mas duas pedras de Sankara. O filme
transmuta, assm, toda a complexa geografia do sisema de préticas dos tugues para o
templo sinistro, com carrancas, esqueletos, corpos mutilados e um pocgo repleto de lava
fumegante. A audiéncia € gpresentada, neste momento, ao assustador e sanguin&io
sacerdote tugue Mola Ram (Amrish Puri), que através da adoracéo a Kdi domina uma
multidéo de fé ardorosa e que, a0 invés de estrangular vitimas, arranca o coracdo de um
homem vivo: 0 6rgdo continua a pulsar em suas maos e a vitima, ainda consciente, € atirada
na lava, fazendo o érgéo arder em chameas (ver Figuras 307 a 327). Mais tarde, a exemplo
do que acontecera com Ann Darrow/ Dwan, 0s nativos se interessam pela beleza feminina
ocidentd e loura, cgpturando Willie para ser oferecida em adoracéo aKadli (ver Figuras 328
a 330). O didogo entre O terpo da ped@o e King Kag fornece dados para o
reconhecimento de um discurso recorrente: a0 que parece, a mulher ocidenta desperta

seducédo inevitavel nos orientais, o que potencializa seu risco de infortunio.
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Figuras 298 a 306. No Palacio Pankot, de Indiana Jones e o tenplo da perdicio, um jantar serve cobras, enguias, besouros,
olhos em uma sopa e cérebro de macacos gelados, para asco e estarrecimento de Willie.




Figura 307. A espreita: Indiana Jones e seus amigos, como fizeram os ocidentais de King Kong, escondem-se para observar um
ritual exético do Oriente Distante.

Figuras 308 a 315. Imagens do ritual dos tugues, em Indiana Jones e o templo da perdicéo.
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Figuras 316 a 327. Imagens do ritual dos tugues, em Indiana Jones e o templo da perdigao.




Figuras 328 a 330. A beleza ocidental de Willie, do mesmo padrdo caucasiano de Ann Darrow e Dwan, também ndo passa
despercebida no Oriente. Os tugues de O templo da perdi¢do também capturam a loura para oferecé-la em sacrificio a seu deus.

O filme agponta que os dois Unicos chefes de Estado da India apresentados a
audiéncia — o Margé e seu Primeiro Ministro — sdo fiéis servos de Mola Ram: eles teriam
tomado “o sangue de Kai”, bebida que os coloca em transe permanente de adoracéo e
conseqliente subserviéncia ao sacerdote tugue. Desse modo, O templo da perdicdo desmantela
a possibilidade de exercicio politico em Pankot €, por andogia, da india, apresentando o
Egtado néo-laico e nédo-cristéo, t& comum aos governos do Oriente, como um desvio
cdcado pelo araso e, sobretudo, a servico de propositos duvidosos que ameacam a
hegemonia do Ocidente. Pois, contrgpondo-se ao discurso histérico representado pelo
Capitdo Blumburtt, Mola Ram deixa claro que representa uma forma de fé do Oriente que
possui desdobramentos politicos. “os britanicos serfo massacrados na india, entfo
aniquilaremos os muculmanos; em seguida, o deus hebreu caira e entéo o deus cristéo sera

esmagado e esquecido”, ele diz, e por isso deve ser severamente combatido.

202



O tarplo da pedido apresenta em s mesmo uma oposicdo que é a base de
construcéo de seu discurso sobre o espaco e 0o Outro: se possui um roteiro fortemente
orientdista, assim o € através da apresentacéo do discurso “ocidentalista’ do inimigo Mola
Ram. Entretanto, na invencdo do Oriente, a inclusdo desse discurso ocidentalista tem
como portavoz um personagem estereotipico, de pouca ou nenhuma credibilidade.
Dando contornos vilanescos ao hinduismo e aos chefes de Estado e removendo qualquer
legitima expressdo de repldio ao Ocidente e seus atos, o filme transforma as vitimas nos
culpados de seu préprio infortunio, tornando natural e até mesmo humanitaria a presencae
intervencdo norte-americana e européia Ao find, o herdi triunfara a partir da colaboracéo
do exército britanico, realizando juntos um novo ato de execucdo dos malvados tugues.

E importante ressdtar, tanbém, que O terplo da ped o apresenta muitas criangas
orientais—as da aldeia, 0 Maragja e Shorty —, parecendo recuperar a histérica relagdo com os
nativos no periodo colonid: ignorando o auxilio constante prestado aos colonizadores a
partir de conhecimentos especificos, os nativos, quando ndo tratados como selvagens, eram
entendidos como criangas cuja custédia ocidentd era inevitavel, ja que ndo eram
considerados capazes de exercer quaquer ao decisorio sobre s mesmos.  Td
representac@d mostra-se de forma clara aravés do personagem Shorty, o garoto que tem
I ndiana Jones como melhor amigo, mesmo que sequer sga chamado por ele por seu nome
real — a audiéncia também nunca é informada a esse respeito. Na floresta da ndia, um
didlogo entre Willie e Indy € revelador:

Willie: “Onde vocé achou seu pegueno guarda-costas [ Shorty]?’

Indiana Jones. “N&o o achei. Eu o pegue.”

Willie: “O qué?’

Indiana Jones. “A familia dele foi morta quando 0s jgooneses

bombardearam Xanga. Ele vivia nas ruas desde os quatro anos. Eu o
peguei tentando bater minha carteira. E deu no que deu...”
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Mais do que o erro histérico — o filme se passa em 1935 e 0 bombardeio japonés a
Xanga s0 ocorreu em 1937 — 0 que chama a atencdo no didogo entre os ocidentais é o
fato de Indiana Jones descrever sua relagdo com o garoto de modo préximo a captura e
domesticacdo de um anima. Ao redlizar a infracdo de tentar roubar sua carteira, 0
protagonista tomou Shorty das ruas e redizou a agd domesticadora de converté-lo de
ladréo a auxiliar de herdi. A custédia do arquedlogo sobre o garoto € apresentada de forma
semehante, portanto, a sua intervencdo sobre os meios geogra&ficos que percorre no
Oriente, pois é a partir dela que se consegue transformagdes positivas. Por outro lado, ndo
ha chance para que Shorty conte a versao de sua propria histéria de vida: a pergunta de
Willie é dirigida diretamente ao protagonista, néo ao garoto, e Indiana Jones também néo
da espaco para que Shorty fale de si e de como se conheceram.

De uma forma mais indireta, a mesma necessdade de custodia do orientd é
gpresentada também através do transe do Marga e de outras criangas em Pankot. Sem
decisio e persondidade por conta dos feiticos tugues, 0 Marga precisa da intervencéo de
Indiana Jones e seus amigos para restabel ecer seu poder. O herGi descobre que Pankot tem
mais um nivel subterraneo (ver Figura 331) onde, em uma clara dusfo a Metrdpolis, criangas
trabaham como escravas (ver Figura 332), minerando o0 solo a procura das outras pedras
de Sankara — elas teriam sdo perdidas durante uma invasio inglesa ao paacio, no seculo
XIX. Ao invés de tentarem uma acdo coletiva, as criangas preferem rezar para Shiva maa
los, livrando-0s do cagtigo de Kdi. Desse modo, necesstam da guda de Indiana Jones
paraliberta-las e lhes devolver aaldeia, junto com a pedra mégica que traz de volta ao meio
fisico sua condicéo harmoniosa (ver Figura 333 a334). Os nativos nada fizeram para obter
seu objeto de volta, sfo passvos diante de um governo ontologicamente corrupto e
maléfico, depositando a esperanca da savacéo na intervencéo ocidental que neste caso é

entendida, e nunca negada, como a intervencgdo divina (de Shiva).
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FALACIO PANKOT

e el ondnend o
Vol e slokiioul

I3 A= 0

-
L
-t s
PRI 1 R [ I 2%
e LG el T s LI O rE, i : .
qlys ¥ oL —— ]
2o
oo
s
i
frdchet ol wden Xl wll airiod [kt b ot ol
. Plhclaales "aude dos concz o el .
vl =k 4% L 2%

Figura 331. O esquema acima apresenta a clara setorizacao de espagos de Pankot, apresentada em Indiana Jones e o templo da
perdi¢do. Os subterraneos escondem magia negra e exploracdo infantil.

Figura 332. No Ultimo nivel subterraneo de Pankot esconde-se uma mina onde as criangas raptadas trabalham forcadamente e
sob transe.
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Figuras 333 e 334. A intervencao ocidental traduzida pela acéo de Indiana Jones transforma o meio fisico e sua paisagem: no
inicio de Indiana Jones e o templo da perdicéo, a pequena aldeia indiana estd completamente degradada (no alto). Recuperada
a pedra magica pelo herdi, 0 meio se recompde.

“Eu adeixei vir comigo, entdo por que vocé nao fecha boca?” :* Indiana Jones
entre espagos masculinos e femininos.

Em Desnvdvedo a trilaja, Kate Cgpshaw fda sobre Willie Scott, de O terpo da

perdicdo. A personagem, segundo ela, teria gerado criticas sobre a representacdo da mulher:

“agui estou eu: fiz faculdade, mestrado, metade do meu doutorado, sou uma
mée oltaira... Sou uma mulher moderna, vivo uma vida de uma feministal

140 De Indiana Jones para Willie Scott, em Indiana Jones e o templo da perdicéo.
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E se eu ndo sou atacada, sou definitivamente repreendida por ter criado esta
mulher que era estereotipicamente néo-feminista, com suas unhas, queixas,
reclamagOes e gritos. Mas eu ndo poderia ter me divertido mais fazendo

isso. Eu gpenas dizia: ‘estamos fazendo um filme de aventuras, estamos

contando uma histéria exagerada”.

Os filmes de Indiana Jones seguem as prerrogaivas do género de acéo,
tradiciondmente feito para agradar rapazes, tém dois homens como idedizadores (o
produtor George Lucas e o diretor Seven Spielberg) e um herdi viril como protagonista,
cuja missfo é derrotar homens traicoeiros e perversos (Stipo, Rene Belog, Lao Che,
Chatar Ld, Mola Ram, Wdter Donovan e o proprio Adolf Hitler), com a colaboracéo de
outros homens (Marcus Brody, Sdlah, Shorty, Henry Jones), durante uma busca por
objetos que estdo ligados a profetas, cavdeiros, ou divindades masculinas (a Arca da
Alianca, de Moisés; o cetro de Ra; as pedras entregues por Shiva a Sankara; o célice de Jesus
guardado por anos por trés cavaeiros franceses, @€ mesmo Kadi € convertida de deusa a
deus). No universo tdo masculino dessa “histéria exageradd’, ndo causa espanto que a
participacéo feminina sga peguena e passiva, mas Willie Scott, de fato, se comparada com
Marion Ravenwood, de Os a@adaesda ar@ padda, e Elsa Schneider, de A Utimaauzads, é a
mai s estereotipica das trés personagens datrilogia.

JA no inicio de O terpo da ped@g o herdi toma Willie Scott como refém,
ameacando-a com uma faca Nesse momento de extrema tenséo, €la SO tem duas
preocupagdes. pegar parasi 0 imenso diamante que faz parte da negociagdo com Lao Che e
gue seu vistoso vestido vermelho ndo sgjarasgado. Indiana Jones retira a cantora do Clube
Obi Wan aforca, ja que ela escondeu o antidoto entre os seios. No automovel dirigido por
Shorty e perseguido por Lao Che, ela deixa car no chéo o revélver do herdi, dizendo aos

berros que €e quemou seus dedos e quebrou uma das suas unhas. Apesar das

reclamacdes, dos gritos incessantes e mesmo depois de ja ter bebido o antidoto que ea
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guardara, 0 herdi pde Willie no avido que os levaria para a América, contra a vontade da
cantora.

Ao despencarem na i ndia, configuram-se contrastes entre Willie e I ndiana Jones no
gue diz respeito a maneira como interagem na zona de contato. Ao contr&io da
desenvoltura do herdi, que virilmente vence os obstéculos da natureza e, na ddeia que os
abriga, mostra conhecimento sobre os costumes e religides, Willie ndo se adéqua nem ao
meio socid nem a0 meio fisico, sendo o permanente demento comico da naraiva se
recusa a comer o que as ddeés Ihe oferecem, sendo severamente repreendida por Indiana
Jones e Shorty; desconhece 0s deuses da cultura hindu; confunde temiveis morcegos
vampiros gigantes com péssaros, €, por fim, no caminho para o paécio Pankot, ndo
consegue montar um eefante, sob os olhos incrédulos dos adedes, e passa perfume
francés no animd, que a joga num rio. Sob os risos de Shorty, €la diz indignada: “Eu era
fdiz en Xanga. Tinha uma casinha com jardim! Meus amigos eram ricos! [amos a
festas de limusine o tempo todo! Detesto ficar fora disso!”. A noite, da tenta construir
justamente um espago doméstico no acampamento improvisado na floresta, lavando e
dependurando suas roupas enquanto Indy e Shorty jogam péquer, claramente
estabelecendo uma delimitacdo virtua entre um espaco socid masculino e um outro de
sarvico e feminino. Ali, Willie é atacada por um morcego, um macaco, uma coruja, um
lagarto e uma cobra (ver Figuras 335 a 339). Elagrita sem parar, mas nenhum dos rapazes,
concentrados no jogo, fazem menc&o de socorré-la

Willie: “ Esse lugar esta cheio de coisas vivas!”
Indiana Jones. “E por isso que ele € chamado de selva, querida...”
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Figuras 335 a 339. Willie e sua inaptiddo para a selva de “coisas vivas” (imagens de Indiana Jones e o templo da perdi¢&o).

A cena é absolutamente sintética, pois O templo da perdicao claramente delimita como
Unico espaco feminino possivel atd “ casinhacom jardim”, isto €, 0 espago do lar. A selva
€ espaco dos homens e € por isso que Willie é subjugada pelo meio geogréfico. Tampouco
0S espacos da aventura no paécio, com suas refeicbes nauseantes e o templo macabro de
seus subterraneos, s adequados a condicdo feminina — Willie desmaia durante o jantar
indigesto e acaba sendo capturada para ser oferecida em sacrificio a Kdi, no templo. Em
outras paavras, O terpoda pedgo contém um discurso que defende, do mesmo modo que

KingKag a negagéo da zona de contato para as mulheres, encerrando-as no espago do lar.
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Nesse sentido, € preciso ressdtar que as nativas também tém pouco espaco na agéo —
aparecem, ou como as méaes chorosas que coletam ervas e servem as refeicbes na ddea
degradada, ou como dancarinas do ventre que sdo 0 pano de fundo na cena do jantar em
Pankot (ver Figuras 340 a 342), em que a excegdo da propria Willie, ndo ha a mesa presenca
feminina; tampouco elas fazem parte da homogénea massa de espectadores durante os

rituais dos tugues.

Figuras 340 a 342. Mulheres da india: servir, dancar e coletar (imagens de Indiana Jones e o templo da perdic&o).

Sem dternativas, resta a Willie utilizar sua condicdo feminina como instrumento
para ascensao meramente financeira: ela era a concubina de Lao Che e ao chegar ao paléacio
guer logo saber se 0 marga é casado, decepcionando-se ao descobrir que e € naverdade
uma crianga. Seu corpo é seu Unico valor, a mesmo tempo comercia e simbdlico, e elase
irrita por Indiana Jones demorar tanto a admitir que queira possui-lo. Ao find do filme,
porém, diante do discurso da cantora sobre querer voltar para casa custe o que custar, e a

laca com seu chicote, tomando com contundéncia aquele corpo como um territorio ja
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conquistado e demonstrando de forma pouco sutil a total falta de possbilidade de
mobilidade da cantora.

JAMarion Ravenwood (Karen Allen), a personagem feminina de Os aadoesda a@
perdida, é gpresentada a audiéncia em um espaco smbolicamente masculino, um bar no
Nepd repleto de homens. Usando cabelos presos, vestindo botas, cdca e camisa surrados
e bem masculinos, ela é a proprietéria do locad onde bebe vodka com desenvoltura junto
aos homens ragticos e sujos. Mas a chegada de Indiana Jones, um amor da juventude, a
ese seu ambiente ja familiar devolve-lhe a feminilidade passiva e dependente da guda
masculina. Logo ela se torna uma mocinhaindefesa prestes a ser torturada por nazistas em
busca de uma parte do cetro de Ra que estd em seu poder, sendo necessiria a intervencéo
de Indiana Jones para sdvéala Gradativamente |he sdo impostos pela narrativa atributos
femininos, explicitamente ligados ao espago do lar. Se no Caro, em uma luta no mercado
egipcio, €a ja se defendera utilizando uma frigideira como arma contra seu agressor, €la
também é obrigada a usar roupas oferecidas por Bellog, o vildo que a assedia um vestido e
sgpaos de sdto brancos que a deixam parecendo uma noiva Ela tenta seduzi-lo e
embebeda-lo com vodka, e atacdlo com um esdrixulo taher de prata, mas como ja esta
bem longe da masculinidade auto-imposta, que era sua estratégia de sobrevivéncia no

Nepal, fica bébada bem antes do vil&o, ndo conseguindo fugir (ver Figuras 343 a 345).
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Figuras 343 a 345. Enxoval? Marion Ravenwood e os objetos da feminilidade e do espago do lar: frigideira, vestido branco e
talher de prata.

Quanto a Elsa, de A Udtima auzads, causa espanto ap protagonista sadber que
Schneider, o cientista que era parceiro de seu pa na busca do Grad, é na verdade uma
jovem e bela mulher. Imediatamente, ele passa a querer seduzi-la, conseguindo o feito
facilmente. Mas a cientista, uma mulher inteligente, culta, bonita e de sexudidade aiva se
revela como uma traidora, uma diada dos nazistas que quer tomar o Grad parad. Desse
modo, 0 universo de Indiana Jones demonstra que uma mulher que detém um
conhecimento cientifico tdo dto quanto o do protagonista e se distancia do espaco
doméstico parair, com desenvoltura, aos espacos de aventura tem, na verdade, um desvio
de cardter. E, se €0 amor alndiana Jones que afaz enganar Donovan, fazendo com que
ele beba a &ua de um faso Grad, causando por isso sua morte, td redencéo néo é

suficiente para que a narrativa também ndo |he impute a morte, ao final do filme.
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M APAS-MUNDI : CONSIDERACOES SOBRE KING KONG E INDIANA JONES

Ao s tomar como exemplo de personagem geografico 0 emblemético Indiana
Jones, pode-se notar com aguma facilidade que, se 0s espagos por ele desbravados para
encontrar objetos sagrados em sua trilogia de filmes est&o locdizados na América do Qul,
Egito, Turquia, Nepd, China e india, o “her6i” carrega na verdade consigo o peso do
Ocidente, este espaco que em termos simbodlicos tem locdizacdo bastante difusa. Dotado
de um chapéu de cacador e de um chicote que usa para atacar inimigos e aé mesmo lacar
mulheres que desga, 0 arquedlogo I ndiana Jones estabelece com os habitantes dos lugares
gue percorre um relacionamento que os infantiliza, demoniza ou fragiliza, destituindo-os de
poder, naturalizando o dominio ocidental e vilanizando as préprias vitimas.

Ignorando a precisio cartografica, 0 mgpa-mundi desenhado pela trilogia do
personagem apresenta esses lugares como parte de um mesmo Oriente distante, permeével
ao Ocidentd, que precisadde paraexercer seu poder. O Ocidente é reduzido aos Estados
Unidos e a Europa (representada pela bela Veneza, pela costa portuguesa e por Salzburgo),
associacdo em favor do eurocentrismo. A Alemanha Nazista, por sua vez, diante de seu
passado sombrio e tantas vezes representado pelo proprio cinema, € tratada como um
desvio dos projetos eurocéntricos, sendo por isso gpresentada em constante associacéo
com a perversidade e a corrupcao do Oriente (ver Figura 346).

O espaco do Outro é traado como estranho e arasado — as paisagens nauras s
dedumbrantemente exoticas e reduzidas a sdvas e desertos estereotipicos, e as poucas
paisagens urbanas que podem ser vistas possuem morfologia e tipologia confusas (como a
Xanga repleta de néon, no inicio de O terploda padgo e abrigam pobreza aguda (como o
Cairo, de Os cacadores da arca perdida). Os géneros de vida de cada um dos locais percorridos
por Indiana 2o tratados a partir de um repertorio imagético-estereotipico, em que culturas
religiosas seculares sdo destituidas de contexto e tratadas como demoniacas, 0 que serevela

atraveés das assustadoras estétuas de Anubis ou mais claramente nos rituais dos tugues. Tal
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espago td@ exodtico e atrasado é facilmente conquistado pelo sdf ocidentd masculino,
heterossexud, viril, aventureiro e raciond, representado por Indiana Jones. Desse modo,
os artefatos da culturalocal sdo apresentados como necessariamente reliquias arqueol 6gicas
a terem seu destino definido pelos ocidentas, e a gpatia dos nativos em relacdo a seus
comandantes e sacerdotes é compensada pela bravura do protagonista, que rediza por ees
as revolugdes socials necessarias. Em outras paavras, ao trazer consgo o smbolismo do
espaco espaciamente difuso, mas ideologicamente potente do Ocidente, Indiana Jones
naturdiza a hierarquizacdo entre Ocidente e Oriente, Primeiro e Terceiro Mundo,

metropole e colénia, ndo havendo chance alguma de transformacao.

O “MAPA-MUNDI” DEINDIANA JONES
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Figura 346. O esquema acima sintetiza a clara contraposicéo entre Ocidente e Oriente, representada na trilogia de Indiana Jones.
A América do Sul, ignorando a cartografia dficial, tem lugar no Oriente, junto a paises da Asia e da Africa. A Europa e os EUA
compdemo Ocidente. A Alemanha Nazista, por sua vez, parece ser um espago meio que fora do mapa, uma dissidéncia ocidental
que se associa ao Oriente para dominar 0 mundo.
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O “MAPA-MUNDI" DEKING KONG
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Figura 347. Acima, a mesma contraposi¢do entre Ocidente e Oriente € a sintese do mundo em King Kong. No Ocidente, ha
apenas 0 espago “civilizado” de uma cidade “real”, representada por Nova lorque; do outro lado do mundo, no Oriente Distante, a
tropical Ilha da Caveira. Entre as ilhas, 0 imenso mar que separa o0s espacos e tabus que néo devem ser quebrados.

JaKing Kong, personagem geogréfico que ja teve sua histéria contada trés vezes pelo
cinema, € uma representacdo ocidental daguilo que ndo é considerado parte do Ocidente
(sua condicdo animdesca ja € por S mesma reveladora). A llha da Caveira, espaco de
dominio do gorila gigante indissocidvel de sua caracterizac@o, traz elementos do repertorio
sobre 0 Oriente desconhecido (a impulsividade sexud, representada pela agressva — e
proibida — paixd do gorila pela loura desumbrante), a Africa (populaggo negra, magia
negra) e os Trépicos (meio fisico que, se pelas paisagens apresenta-se como esteticamente
esplendoroso, a mesmo tempo possui animas gigantes e repulsvos que tornam sua
experiéncia cotidiana assustadora). Os trés filmes estéo divididos em duas partes — umana

Ilha da Cavelra e a outra em Nova lorque — que mostram paisagens diametrdmente
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opostas, em uma representacdo do atraso e desenvolvimento, barbarie e civilizagd, por
isso mesmo inconciliaveis. Nesse sentido, um claro limite € estabelecido, a imensiddo do
mar, que separa mundos opostos (ver Figura 347).

Degaforma, o imperidismo culturd norte-americano, representado por Hollywood
dentro e fora de KingKang apropria-se do eurocentrismo, resgatando discursos dominantes
sobre a incgpacidade do nativo de “civilizar-se’. Ainda que claramente hga mudangas,
provavel mente absorvidas da critica feminista e pos-colonial nas versdes de 1976 e 2005, os
trés King Kag gpresentam o0 personagem-titulo como um ser inadaptéavel a civilizagéo,
representada pela metropole Nova lorque, justamente porque seu personagem-titulo
representa tudo aquilo que ndo € —nem deve ser — ocidental e civilizado, pois é “primitivo”
e incontrolavel. Ja em sua terra tropicd, o Rei Kong é um tirano gque oprime 0s seus
suditos humanos e, neste sentido, sua sdvageria irraciona enquanto “governo” é téo
nociva quanto a corrupgéo e o fanatismo religioso das sociedades locas gpresentadas na
trilogia de Indiana Jones. Como comumente ocorreu na histéria colonid, este lider da

“tribo” é capturado, levado a metrépole e morto.
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Jale 5

ANACONDA EDR. ZAMORA:
EXEMPLOS DO BRASIL

“N&o é preciso dizer que uma civilizaggo que deixainsatisfeito um nimero tdo grande de
Seus participantes e os impulsiona a revolta, ndo tem nem merece a perspectiva de uma
existéncia duradoura’.

Sigmund Freud, 1978 [1927], p. 93.
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No capitulo anterior, fiz ampla andlise de dois personagens geogréficos marcantes,
em sua estruturagdo, de uma zona de contato em terras estrangeiras. A excecao do remake
setentista de John Guilhermin para King Kong, destaca-se nos filmes deste personagem e nos
filmes de Indiana Jones o fato das tramas locdizarem-se na década de trinta, 0 que
condiciona nossos olhares de espectadores do terceiro milénio a dedocarem-se para um
periodo remoto. Entretanto, deve-se também levar em consideracéo que o King Kag
origind tinha sua trama locdizada na sua contemporaneidade, isto €, foi de fato filmado na
década de trinta que era 0 seu contexto narrativo. Por um lado, nas representagdes do
passado de Os aadaes da ar@ padda, O terplo da pedg@g A Utimae auzada e da verséo de
Peter Jackson para King Kag dedocaram-se para 0 passado as Stuagbes de dominio
imperid gue, voluntaria ou involuntariamente, os filmes representam. 1o, de certo modo,
também dedoca a possibilidade de avdiac@o critica da platéa. Por outro lado, as versoes
de 1933 e 1976 para King Kagretratam, com ou sem contelido critico, 0 dominio colonid
sobre a teraeinagitaeem stuagdes que lhe eram absolutamente presentes — a exemplo do
gue os proprios Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack faziam em sua época, o filme
origind apresentou a ida a0 espago do Outro, para um autoritario registro imagético,
visando a uma posterior exibicdo num Ocidente &vido por imagens exdticas, enquanto a
versio da década de setenta representava de forma singular a corrida imperidista por
petréleo que lhe era contemporénea. Em todos 0s casos, no passado ou no presente, ha
possibilidades para um claro mapeamento das praicas geo-historicamente reproduzidas
que visam a dominacdo do Outro e seus espagos porque, em Ultima insténcia, so
justamente estas préticas que os filmes apresentam.

Mas, o que os filmes tém a dizer hoje, mesmo que involuntariamente, sobre as
préticas neocolonias que dentro ou fora datela de cinema ainda se mantém ativas? Como
Sf0 as representagOes recentes que tratam da vidta de euro-americanos em terras

estrangeiras no presente?
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N esse sentido, mesmo que consideremos apenas obras audiovisuais muito recentes,
indmeros filmes chamam a atencé@o por conterem certo contelido que se poderia chamar
“neocolonial”, ao exibirem tramas contemporaneas sobre a inser¢do de ocidentais em terras
distantes que reativam discursos geo-historicos sobre as assmétricas trocas culturais em
zonas de contato. Re(@presentando as supostamente inerentes dificuldades de se vencer a
hogtilidade de meios fisicos e o araso de meios socias do Outro, tas filmes sfo
normamente estruturados como filmes “de viagem” ou “expedicdo”, casos de Anaconda;
Sdsdas sendtes' A praig; Garda doRig A anda dos snhes ™ Megihorad ;™ Turides e
Viaggma Dajeding'® ou de “guerrd’, “intervencio” ou “resgate’ em terras dheias, como
A ssasincs Soditutos M Trés rés™® Bamnindo a sdva; L &gimes a0 ;' O réng'® Rambo IV |1
dentre inimeros exempl os.

Presente nos dois tipos de filme, o Brasil de longa data é zona de contato para as
assimétricas trocas culturas que o cinema gpresenta, representa e efetiva. Neste capitulo,
dois personagens geogréficos que se relacionam com 0 espaco brasileiro serdo andisados:
Anaconda, personagem-titulo de filme de terror da década de noventa com acéo
transcorrida nos confins da Amazonia, e Dr. Zamora, 0 antagonista de Turistas, outro filme
de terror que relata a hostilidade e violéncia contra estrangeiros em um Brasil deslocalizado.
A despeito de serem de fato personagens com muito menor forca smbdlica e projecéo
culturd que as de Indiana Jones e King Kong, chamam a atengéo por pelo menos trés

motivos. por um lado, sfo parte de filmes cujas narraivas se esmeramn em gpresentar

141 Six days seven nights, Ivan Reitman, EUA, 1998.
142 Blue crush, John Stockwell, EUA, 2002.

143 |nto the blue, John Stockwell, EUA, 2005.

144 The Darjeeling Limited, Wes Anderson, EUA, 2007.
145 The replacement killers, Antoine Fuqua, EUA, 1998.
146 Three Kings, David O. Russel, EUA/Australia, 1999.
147 Tears of the sun, Antoine Fuqua, EUA, 2003.

148 The kingdom, Peter Berg, EUA/Alemanha, 2007.

149 Rambo, Sylvester Stallone, EUA/Alemanha, 2008.
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contetdos distépicos dissonantes em relagd a imagem de paraiso tropica amplamente
difundida do pais, ndo a toa utilizando para isto 0 género de horror; por outro lado, por
mals que se apresentem como representacbes, mesmo que descompromissadas, de um
Brasil atual, a0 mesmo tempo se relacionam a discursos de contextos geo-historicos mais
amplos, sem relagdo intrinseca com o pais, como tentarei mostrar; e, por fim, Anaconda e
Dr. Zamora resgatam respectivamente a figura do monstro selvagem e do cientista, com
seus contetidos simbdlicos especificos, 0 que permite a minha andlise um didogo com os

personagens de King Kong e Indiana Jones.

ANACONDA

Figura 348. A sucuri, ou melhor, a Anaconda, € a cobra gigante assassina, temida e adorada por indios na Amazonia.

“Higtérias de anacondas que comem gente sfo contadas ha séculos pelas
tribos da Amazonia, dgumas delas dizendo venerar estas cobras gigantes.
As anacondas estdo dentre as mas ferozes — e enormes — criaturas do
planeta, podendo chegar a até doze metros. S&o as Unicas cobras que ndo se
satisfazem em gpenas engolir suas vitimas. Elas as regurgitam para maé&las
e comé-las novamente’”.
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Com este sumé&rio texto de abertura, Anaconda informa a audiéncia sobre os
principais consgtituintes de sua trama de acéo e horror: a locdizacdo geogréfica € logo
determinada; descrevem-se as assustadoras caracteristicas do sevagem animd gigante que
nos, nativos do Bradl, estamos mais habituados a chamar de sucuri (Ver Figura 348); e
apresenta-se um género de vida “tradiciona”, as “tribos da Amazonia’, fazendo-se mengéo
a crendices que as associariam a cobra gigante.

Meio fisco e meio socid, portanto, sdo definidos em um territorio claramente
delimitado que se exibe, em sua primeiraimagem, araves do establisingsha do extenso Rio
Amazonas e da densa floreta tropicd. A pasagem surge acompanhada de uma suave
musica executada por flauta (Que, apesar de parecer querer fazer referéncia a cultura locd,
mais se assemelha a folclérica misica andinag) e do som dos ruidosos e indistinguiveis
animais da selva.

Pouco a pouco, a ddicada flauta vai cedendo espago a uma pomposa musica de
suspense que indica um perigo iminente. Dentro de uma chdana, um nativo de marcantes
tragos latinos esta desesperado: tenta sofregamente pedir socorro pelo radio, mas ninguém
responde. Enjaulados na embarcacdo, macacos e pgpagaios mostram-se muito agitados,
indicando que de fato ha ago de muito ruim para acontecer. E quando o piso do barco
comeca a voar pelos ares. embaixo dele, na &gua, ha dgo muito grande e feroz do qud o
nativo tenta fugir em péanico, mas nd vendo como escapar de um destino que sabe ser
trégico, resolve atirar em sua propria cabeca.

Do som seco do revolver, a audiéncia é conduzida ao siléncio de um quarto de
hotel em Manaus. Ali, Terri Flores (Jennifer Lopez), que logo se sabera ser umadiretora de
documentérios, trabaha em seu computador consultando sites com imagens de indios. A

exemplo de filmes com personagens norte-americanos em terras cariocas, como Voando
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para o Rig Mau amo kradldrg Fetigp no Rig Orquidea sdvagim e Basa nog,™ em que a
representacdo do meio fisico ndo se restringia a escada da paisagem e invadia 0s espacos
arquitetbnicos (ver Frere-Mederos, 2003; Name, 2004), o quarto da personagem é
decorado com exuberantes folhagens, cocares de indios e imagens de araras que, como

recurso metonimico, fazem mencéo ao exotico meio geogréfico amazbnico (ver Figuras

349 e 350).

Fguras 349 e 350. O meio geogréfico tropical da Amazdnia também se apresenta no quarto do hotel que hospeda Terri Hores:
araras, cocares e folhagens.

Logo adentra o quarto Dr. Seven Cde (Eric Soltz), personagem que, depois sera
informado a audiéncia, € um “especidista em tribos perdidas’. Td como Carl Denham,
em King Kang o Dr. Cade também possui um magpa que move 0S personagens rumo ao
desconhecido: as imprecisas informagdes cartograficas dizem respeito a uma lendaria tribo
indigena dada como perdida — os shirishama, também chamados de “povo da bruma’.
Destemido e corgoso — na mesma cena de diz ter sobrevivido a um ataque de piranhas —,
ele pretende encontrar a tribo e quer a guda de Flores e sua equipe de filmagens para
registrar a “descoberta’ em um document&io. Dessa forma, a ciéncia, a quad tanto
representam Dr. Cde e Indiana Jones, une-se, em Anaconda, a cGmera cinematogréfica que
tanto Terri Flores como Carl Denham tem posse, ganhando a roupagem do entusiasmo

ocidentd pela terrae incognitae em didogo dga wi “eles exisem mesmo e podem ser

150 Bruno Barreto, Brasil/EUA, 2000.
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estudados!”, diz o Dr. Cae; “leve-me até 14, que eu os filmo”, responde Flores convicta,
quase repetindo a frase ditaem 1933 por seu colega de profisso em King Kong (ver Take 4).

Diferente de Fay Wray, que precisou tornar-se loura paa se mostrar
contundentemente ocidenta, em contraste a Kong, Jennifer Lopez ndo apelou, em
Anaconda, para o clareamento de madeixas para canuflar sua latinidade e a de sua
protagonista: a ariz de ascendéncia porto-riquenha revela toda sua etnicidade através de
seu tom de pele e cabelos, dém do sobrenome hispénico que tanto €a quanto sua
personagem portam. Em Anaconda, diés, o Ocidente representado pela equipe de cinema
gue cruza os rios da Amazonia revela certa plurdidade de cores. a morena Flores e o ruivo
Dr. Cde sdo acompanhados do negro Danny Rich (Ice Cube), do louro de olhos azuis
Gay Dixon (Owen Wilson), da branca de cabelos castanhos Denise Kdberg (Gari Wuher)
e do também branco de cabeos escuros Warren Westridge (Jonathan Hyde). Somase a
isso o fato do Unico nativo abordo, o guia do barco Mateo (Vincent Castellanos), ter tragos
bastante caucasianos. Nesse sentido, o filme relativiza o caréer racid muitas vezes dentro
e fora dos filmes defendido como inerente a ocidentdidade. Edta, diz o filme, estéa na
origem espacial, ndo na etnicidade.

Repetitivas imagens do barco inserido em paisagens (ver Figuras 351 a 354) revelam
aaudiénciatoda aimensiddo fluvial amazonica, além do esplendor daselva. No caminho, a
paisagem juntam-se fragmentos de civilizagGes perdidas, como totens e carrancas, que
revelam sua adoragéo a cobras gigantes, sempre observados de bindculo por Dr. Cde e
registrados pela camera de Danny (ver Figuras 355 a 358). A grandiosidade da escalaindica
0 quéo herdicos SB0 0s personagens que, para o0 registro e espetacularizacéo deste meio
fisico de cores e texturas t&o singulares, lancam mé&o de todo o aparato técnico e narraivo
do cinema Flores, airmando estar pronta para a aventura, é a diretora de uma acéo
coordenada, em que Danny escolhe com desenvoltura as tomadas mais dedumbrantes e

registra os flagras do cotidiano do Outro, Gary e Denise captam com precisdo 0s estranhos
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sons da selva e Westridge torna-se 0 gpresentador e narrador de tudo que é registrado.
Instaura-se em Anaconda, portanto, um exercicio de metdinguagem em que 0 processo de
trabadho do ficticio documentéio exemplifica a relacéo de dteridade com 0 espaco e 0
Outro que o filme por s mesmo conduz. Mas, se Carl Denham, querendo rodar na llha
da Caveira um filme de ficgo, deparou-se com um fantastico gorila gigante e anacrénicos
seres pré-historicos, o desenrolar de Anaconda mostrara que a0 e filiar a0 suposto redismo
dos documentarios, Flores encontrard no espaco “red” da Amazbnia um anima gigante e
assustador que existe “de fato”, como o filme desde seu inicio "informa’, conferindo-lhe

dentro do polissémico campo das representagdes uma poderosa aura de autenticidade.

Figuras 351 a 354. Paisagem de uma nota sd: Anaconda apresenta a grandiosidade da escala dos rios amazonicos,
repetitivamente inserindo o barco entre a agua e a mata.
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Figuras 355 e 356. Fragmentos de uma civilizag&o perdida: ao longo do percurso do rio, totens e carrancas indicam a adoracdo
dos nativos a cobra gigante.

Figuras 357 e 358. Dr. Cale observa, Danny filma: objetos técnicos a servigo do olhar ocidental sobre o espago do Outro.

Figura 359. Soundscape: para Gary e Denise, somente ver 0 espago ndo é o suficiente. Excitados com o ambiente selvageme
tropical da Amazonia, os operadores de som usam os objetos técnicos ligados as suas prdfissdes como forma de anpliar a
experiéncia sensorial. Sentir a Amazonia em sua totalidade ¢, também, um preludio do amor.
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A aura de registro documenta gque Anaconda se imp&e ndo impediu, porém, que a
floresta mostrada no filme fosse a juncéo de tomadas in lo com outras redizadas no
Arcada Arbadum famoso viveiro de plantas na Cdiférnia, e que um discurso téo repetido
e estereotipado como o da exacerbacdo e do descontrole da sexualidade nos Tropicos fosse
retomado em uma fala de Gary para Denise: “é impressdo minha ou a floresta deixa a gente
redmente muito, muito excitado? SO consigo pensar nisso”. O casd de técnicos de som
espera a noite chegar para se embrenhar na floresta e, como preliminar de seu intercurso
sexud, captam e escutam juntos, com microfone e fones de ouvido, os tdo estranhos
quanto excitantes ruidos da floresta (ver Figura 359). Do mesmo modo, a exuberancia do
meio tropical impulsiona um beijo entre Flores e o Dr. Cale, que reatam uma antiga historia
de amor a0 assigtirem a beeza hipnotizante do piscar de vagalumes no escuro da
Amazodnia

Mas a sdva também guarda inimeros perigos: 0 porco sedvagem que aaca Gay e
Denise, interrompendo seu romance, as cobras de toda espécie que invadem o barco; a
vespa venenosa gque aaca o Dr. Cde na &gua, deixando-o inconsciente e a beira da morte;
dém de uma forte tormenta tropicd. Durante a tempestade, a equipe exercita o
humanitarismo e a piedade ocidentais, resgatando Paul Sarone (Jon Voight), um cagador de
cobras paragualo e ex-seminarista, de um barco encahado. Sem fé, 0 personagem também
se gpresenta sem humanidade. Depois do Dr. Cde ser picado pela vespa, que mais tarde a
audiéncia sabera ter sdo um de seus golpes, e faz com que a equipe mude a rota de
navegacéo, fingindo estar conduzindo-a para um hospitd — seu objetivo €, na verdade,
chegar a0 loca de concentragéo das anacondas, para capturar viva uma das cobras gigantes
e vendé-lano mercado internacional de tréfico de animais.

A cobra gigante € um Outro que representa a hostilidade do meio fisico tropical: ao
longo do filme, Mateu, Gary e Westridge séo atacados sem piedade peo anima (ver

Figuras 360 a 365), que os abocanha como parte de uma incontrolavel forca da natureza
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gue tenta expurgar os invasores de seu territorio atodo custo, transformando-os em presas
absolutamente indefesas. Do mesmo modo, Sarone € a representagdo do carédter vil de
mais um Outro ndo-ocidental. O filme expande as fronteiras nacionais de delimitagéo,
unindo o Brasil da Anaconda com o Paraguai de Sarone, caracterizando o sul-americano
como uma inevitdvel ameaga. A persondidade desumana de Sarone dinhase de forma
ainda mais clara a condi¢do ndo-humana da cobra quando ele mata Denise, estrangulando-a
entre suas pernas (ver Figuras 366 e 367). Se o dogan do trailer de divulgagdo do filme dizia
em tom ameacador que “se VOCé n&o consegue respirar, ndo consegue gritar”, fazendo
mencdo ao fato das anacondas estrangularem suas presas envolvendo sobre as mesmas seu
gigantesco corpo, € justamente isto que ocorre a Denise quando é morta por Sarone. Além
disso, a partir do gesto vil do paraguao, animas e homens néo-ocidentais matam, parece
querer dizer o filme, mais por sadismo ou desprezo do que por necessidade.

Mas, se langarmos sobre Anaconda, um filme de terror, os ja citados argumentos de
David Bel (ver Take 3) sobre a dubiedade dos aos de sid Killes cinematogréficos de
filmes do género, pode-se chegar aoutras conclusdes. Mudando-se a escda do conflituoso
relacionamento entre campo e cidade norte-americanos para a escda mais abrangente da
contrgposicio espacid inerente aos Tropicos e a Civilizagdo, ap Ocidente e a um
dedocdizado Oriente, agui representado pela AmazOnia, a carnificina produzida pelo
monstruoso animal pode e deve ser interpretada como legitima defesa de territorio. Apesar
disso, o filme toma claramente o partido dos norte-americanos, transformando Sarone na
personificacdo da destruicéo ambiental e do trafico de animais e Anaconda em um monstro

selvagem, ambos sanguinarios e incontrolaveis.
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Figuras 366 e 367. “Quando vocé ndo pode respirar, ndo pode gritar”: Serone ataca ferozmente Denise.
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A atuacdo de Flores como a heroina no confronto entre os norte-americanos com o
anima exotico brasileiro e o cacador paraguaio tem destaque a ser observado. Diferente
do que € comum nas personagens femininas dos demais filmes aé aqui andisados, Flores
tem dominio de sua propria acéo no meio sadvagem, nd sendo de forma aguma uma
mocinhaindefesa. Por outro lado, Dr. Cde, seu par roméantico que detém o conhecimento
cientifico sobre o lugar e que deveria por i1sso ser seu Obvio protetor, é atacado pelavespae
posto fora de combate em sua primeira incursdo no meio fisico hostil da Amazbnia,
ficando inconsciente amaior parte da narrativa.

Ao find, dla e Danny sdo os Unicos sobreviventes em condigdes de lutar contra as
ameacas. A luta entre a Anaconda e Sarone ganha um find que langa a cobra um
controvertido heroismo por atacar, esmigdhar, engolir e regurgitar o cagador paraguaio. O
animd gigante acaba sendo morto pela mulher de ascendéncia hispanica e pelo homem
negro norte-americano, ambos convertidos a grandes herdis do filme. Tavez por isso,
Anaconda tenha recebido em 1998 o prémio de mehor filme pela Imagen Foundation
Awards, entidade que anuamente destaca retratos positivos dos latinos na indUstria norte-

americana de entretenimento.’™

No entanto, uma andise mais cuidadosa faz perceber que
Anaconda promove, na verdade, um embate find entre dguns dos margindizados do
Ocidente — negros, latinos, sul-americanos, mulheres, norte-americanos com ascendéncia
hispénica e habitantes do Novo e Terceiro Mundos sfo representados em maior ou menor
grau por Anaconda, Sarone, Danny e Flores. O que poderia ser convertido em uma
sngular representacdo de disputa de identidades minorité&ias converteese em um

incivilizado exterminio entre pares que revela ambigliidades: se Sarone merece punicéo de

morte por querer cagar a cobra (mesmo que queira manté-la viva), Danny e Flores, a0

151 No mesmo ano, Jennifer Lopez recebeu o prémio de melhor atriz pelo American Latino Media Arts Awards, que
concede honras a atores e diretores que facam bom retrato dos hispanicos nas midias.
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contrério, tém livre 0 exercicio de exterminar o animal gigante que merece ser esfagueado,
baleado, queimado, explodido e, enfim, morto por eles.

Mulheres, &ind, ndo conseguem evitar confusdo, assm como negros e lainos.
Cabe a0 legitimo caucasiano Dr. Cde despertar de seu sono — somente a0 find do filme —
provocado pela vegpa, eximindo-se da responsabilidade dos danos ambientais causados
pelo uso de explosivos em plena selva amazbnica e do exterminio de um singular anima
slvestre adorado como deus pelas tribos locas (como o texto inicid do filme e os
fragmentos da paisagem revelaram). Logo em seguida, ee findmente “ descobre’ a tribo
dos shirishama como tanto desgjava — Flores e Danny filmam — e assm se restabelece a
ordem da observacdo cientifica e cinematogréfica eurocéntrica e heterocéntrica (ver Figura

368).

Figura 368. Ao final do filme, o povo da bruma € finalmente encontrado.
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DR.ZAMORA E OSTURISTAS

Figura 369. “Cuidado™ na estrada, Turistas utiliza até mesmo a sinalizacdo do sistema vidrio para indicar o contetido simbdlico
sobre os perigos do Brasil que deseja transmitir.

Turistas pertence a uma nova safra de filmes de horror em que seinclui O Albargie™
e Wolf Creek: Viagem ao Inferno.” Tais filmes, produzidos em paises diferentes, com cendrios
distintos, trazem jovens turistas que, com menor ou maor grau de irresponsabilidade,
buscam prazeres extremos em um pais estrangeiro, onde encontram figuras mdignas e
tavez a morte. Ao invés da contrgposicdo entre o Outro e o sdf se dar nas diferencas
internas de uma mesma nacdo, tem-se uma abrangéncia espacid muito maior: assm como
Anaconda, as contrgposigies espacias se ddo entre as nagbes, novamente opondo-se
vaores de universdidade, cosmopolitismo e civilizagdo a ago que é entendido como
arasado, barbaro ou sevagem. O perigo representado em tela, neste caso, ndo vermn de um
anima gigante como Anaconda ou de um psicopata sem identidade ou face como Jason,

mas Im de personagens nativos com corpos, nomes e rostos “normas’, drindo-se a

152 Hostel, Eri Roth, EUA, 2005. O filme conta a histdria de trés mochileiros (dois norte-americanos e um islandés)
gue vigjam pela Europa a procura de drogas e sexo, sendo atraidos por um lendério albergue em Bratislava, na
Eslovaquia, que esconde uma armadilha: os administradores do lugar fazem parte de um obscuro mercado de
tortura de estrangeiros, e 0s capturam, 0 que gera cenas violentas que indignaram os eslavos.

153 Wolf Creek, Greg Mclean, Austrélia, 2005. Inspirado livremente em fatos reais, o filme trata da viagem de duas
jovens e um rapaz, todos ingleses, pela Australia que, ao terem problemas com o carro no Parque Nacional Wolf
Creek, pegam carona com um estranho que, sem razéo alguma, tortura-0s violentamente até a morte. As familias
das vitimas reais protestaram contra o filme, exigindo respeito aos mortos.

231



possibilidade de interpretagdo do sadismo caracteristico dos psicopatas ou monstros de
filmes de terror como algo inato a culturalocal.

O filme inicia com um forte foco de luz sobre o rosto de uma jovem branca de
reluzentes olhos verdes, porém muitissmo assustados. “Vocé ndo precisa fazer is0”, €la
diz com voz suplicante. Shots rgpidos revelam em seguida seringas, luvas de poliéster e
tubos. “Né&o faga isso, assm néo!”, €la continua, com pavor, enquanto as imagens
fragmentadas, ainda mais répidas, mostram agora instrumentos de incisfo e em seguidaum
bisturi que corta um corpo ensanglientado e 0 que parece ser a retirada de um 0Orgéo
humano. Nao ha duvidas: é ela quem estd na mesa de cirurgia, sendo retalhada por alguém.
Aindavivadiz, sofrega: “por favor, me desculpe’. Refletido em um de seus olhos, pode-se
ver 0 rosto de um homem, seu provave dgoz. “Ai meu Deus, eu quero ir pracasal”, a
grita, a0 que se sucede um ruido seco e um fade aut que déo inicio aos créditos iniciais de
Turistas. O clima sombrio é subgtituido por uma musica animada de Marcelo D2 e por
repetidos barulhos de disparos de méguina fotogréfica que acompanham a exibicéo de
imagens antindbmicas superpostas. o0 repertério turistico do pais (mapas de viagem, a
bandeira do Brasil, mulatas, destaques de escola de samba, mulheres de biquini, as praias do
Rio de Janeiro e o Cristo Redentor) é colado as populagdes de rua, passgportes com o
caimbo de “missng” e noticias de jorna sobre crimes e turistas norte-americanos
desaparecidos (ver Figuras 370 a405).

A importancia desta seqiiéncia inicid, dém de antecipar que o filme tratard de um
Brasil sombrio, reside em seu cardter de excegdo: nenhuma outra paisagem a0 longo do
filme auxilia na localizagdo precisa da trama. O que se tem € um repertorio de paisagens-
tipo — praa, floresta, montanha, cachoera, caverna, uma cidadezinha pobre — que em
conjunto nadatém de ditintivas (ver Figuras 406 a410). Com locagbes téo dispares como

0 Rio de Jnero e a Bala de Guanabara, a Praia de Promorim, em Ubauba e a
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Figuras 370 a 381. Imagens da seqliéncia inicial de Turistas.
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Figuras 382 a 393. Imagens dos créditos de Turistas.
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Figuras 394 a 405. Imagens dos créditos de Turistas.
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Chapada Diamantina,™* Turistas compde um paind sintético que transforma o pais em um
espaco tropicad genérico. A audiéncia é levada para um Brasl que amedronta justamente
por ndo oferecer a familiaridade de imagens reconheciveis, contribuindo para que se
identifigue com a sensacéo de medo e desorientacdo dos personagens.

ApOs os créditos, a acdo é transportada para uma estrada em plena densa floresta

Em um O6nibus prec&io, em que se |é “Rapiddo”, esta o norte-americano Alex (Josh

Figuras 406 a 410. Paisagens-tipo: a floresta, a praia, a cachoeira, a gruta e a cidadezinha pobre. Quando o espaco de Turistas
finalmente se revela, é de dificil identificacdo geografica.

154 Informages do site www.imdb.com, em sua ficha sobre o filme.
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Duhamel). O jovem esta tdo irritado quanto apavorado com a dtissima velocidade do
veiculo. Reclama com sua irma Bea (Olivia Wilde) e com a amiga Amy (Beau Garrett) que
deveriam ter vigado de avid, como sugerira. Bea diz que vigar de avido é desperdicar
dinheiro e que o irméo deve relaxar e agproveitar a paisagem. Mas 0 medo de Alex se

confirma o motorista do “Rapiddo” perde o controle da direcdo e tomba em um

precipicio. O desespero seinstala, mas todos conseguem escapar (ver Figuras 411e 412).

FHguras 411 e 412. O “Rapiddo” de fato é veloz, mas pitorescamente arcaico. O desastre inerente ao deslocamento em terras
distantes se confirma, mas todos sobrevivem.

Figura 413. Bea fotografa uma menina nativa. O disparo da méaquina da inicio a agressividade dos brasileiros a sua volta.

Os personagens sdo apresentados a partir deste deslocamento rumo a um lugar muito
distante e desconhecido — depois saberemos que era Recife. O filme parece logo de inicio
abracar a perspectiva, aqui gpresentada aravés dos argumentos de Denis Cosgrove (ver
Takel), de que a experiéncia da dteridade, a partir de dedocamentos a terras distantes no

mundo tropicd, etd marcada pda sensacdo do desastre.  De fato, o incremento da
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tecnologia dos transportes representadas pelo navio, o trem, o automovel, o avido e todas
as suas variagoes levou, por um lado, a uma relacéo estética entre beleza, prazer, velocidade
e vencimento de disténcias (Giucci, 1999). Mas moldou também uma percepgédo
cataclismica ligada aiminéncia de um acidente (Schnapp, 1999). E setais representacoes de
perigo iminente (presentes também no acidente de avido de Indiana Jones e o templo da perdicdo
e no quase naufrégio a chegada na Ilha da Cavera, na Ultima versio de King Kag, ao
mesmo tempo t&o cotidianas e profundamente geo-histéricas, sfo evidentemente excluidas
das narrativas do turismo, Turistas impde-nas. a recusa em fazer a viagem de aviéo e o
conseguente acidente de 6nibus deixa claro a audiéncia, nos primeiros minutos do filme,
Como uma viagem turistica ao Brasil pode tornar-se ruim.

A precariedade do veiculo parece querer, ainda, denotar certo atraso: tudo que diz
respeito a tecnologia que compde o cenaio — 0 “Rapiddo”, 0 avido que transporta os
personagens de volta para casa ao find do filme, a mesa de cirurgia utilizada pelo médico
vildo, a velhissma televisdo assistida por nativos em uma precaria cabana — parece em
Turistas dgo “pitorescamente arcaico”, para se utilizar os termos de Gilberto Freyre (ver
Take 1). Nesse sentido, e a exemplo do que era visto em King Kag o espago tropicd,
como epago do Outro, é provido de uma tempordidade particular, em compasso de
araso, onde eementos de um tempo remoto (sgam os animais pré-histéricos de KingKag
ou a tecnologia ultrgpassada de Turistas) se justgpdem e parecem ter preponderancia sobre
0 Novo.

A espera de outro Onibus, Alex, Bea e Amy conhecem a austraiana Pru (Melissa
George) e os ingleses Finn (Desmond Askew) e Liam (Max Brown). Os turistas comecam
a s&r hogtilizados pelos brasileiros quando Bea decide fotografar uma crianga nativa sem
pedir a autorizacdo dos pas que di estéo presentes (ver Figura 413). Os nativos exigem

para s o direito de se expor ou ndo as lentes que querem capturalos como registro,
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desnaturdizando de forma agressiva a pratica geo-historica da geracdo imediata de um
acervo de imagens do Ouitro.

O grupo desiste do 6nibus e decide ir até a uma praia e, didogando entre g, revelam
a audiéncia questbes que merecem atencéo. Pru afirma ter vistado todos os lugares de
risco do mundo — da Colémbia a Nigéria — e se diz bagtante informada sobre o pais. fda
portugués com aguma fluéncia e sabe, por exemplo, que nem todos os policiais brasileiros
s80 mai's perigosos que os bandidos. Conhece também o funk, o chope e o agai, morou trés
meses na Rocinha e ja leu noticias sobre rgptos de criancas brasileiras para a venda
internaciona de 6rgdos. Bea sempre quis vistar o Brasil e por isso chamou sua amiga
Amy, gque também sabe portugués. Finn e Liam ja foram a0 Camboja, conheceram um
brasileiro “rastafari” e sabem que em “Floripa’ ha"“dez mulheres para cada homem e até as
feas se parecem com Gisde (Bindchen)”. Ja Alex, que veio a mando da mée para
acompanhar Bea, tem pouca paciéncia com o0s nativos, bebe a familiar coca-cola e anda a
pede sem gelo, com medo de ter uma disenteria por &gua contaminada. E justamente de, o
mas desconfortavel em relacdo a0 Outro e seus expagos, O personagem que ird se
converter em protagonista a0 longo datrama. A excecdo desse ma-humorado gringo, o
filme tenta caracterizar seus personagens como vigantes experientes que gorecian o
chamado turismo de aventura ou, mais especificamente, o turismo de risco. Ao mesmo
tempo, tenta ostentar certa autenticidade naincluséo de informagBes geogréficas e “tipos e
agpectos’ do pais. Por fim, ao dencarem lugares — Brasil, Colédmbia, Nigéria, Camboja —,
0s personagens realizam um intercdmbio de valores entre os espacos da Américado Sul, da
Africa e da Asia que os homogeneiza: oriundos da Inglaterra e de paises neo-europeus
como a Austrdia e os Estados Unidos, os turistas identificam-se entre s como legitimos
representantes do Ocidente, conversando sobre as diferencas ontoldgicas em relacéo ao(s)

Oriente(s) por eles visitado(s).
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Na praa, ainerente tropicalidade do espago faz com que as meninas queiram tirar a
roupa, fazendo topless. Em seguida, fazem amizade com um casal de suecos, Svend (Gustav
Roth) e Annika (Olga Diegues), com Camila (Andréa Led), a dona do bar locd, e Kiko
(Adles Seib), um jovem que gosta de praticar seu inglés com 0s estrangeiros. Jogam
futebol, bebem, conversam, e finalmente se liberam de todos os pudores que ndo condizem
com 0 espaco em gue e inseriram: dancam samba e funk, enquanto especificamente Finn
rediza intercurso sexud com uma mulata nativa (que em seguida exige pagamento pelo
ao0). Se edrangeros e nativos ndo se deixam confundir pelas marcas racias que a
fotografia do filme reforga, na praia compartilham lazer, coreogréfia e libido. Mas o que
parecia ser um encontro positivo entre diferentes aremaase, com a camera que gira e
com shots fora de foco de rostos agonizantes, em confusdo culturd. Amanhece e os turistas
estdo desacordados na praia foram sedados e roubados, ao passo que o casd de suecos

desapareceu.

Figura 414. Nativos carregam Svend como se fosse um animal de caca abatido.

Logo, a audiéncia assiste a Svend e Annika sendo carregados amarrados a um pau,
COmo animais, por nativos que os levam aum destino desconhecido (ver Figura414) — ea

tenta fugir, mas ca num despenhadeiro; de é esquartgado violentamente. Os demais
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turistas andam desorientados por uma estrada (ver Figura 369), até encontrarem uma
cidade peguena e pobre onde criancas desfilam com seus pertences roubados, os adultos
hostilizam-nos e muitos destes os observam escondidos e a distancia (ver Figura 415). E
guando Kiko regparece para abriga-los na“ casa de caga’ de um “tio” seu. Todos seguem
para lg, caminhando com dificuldade pelo meio damata. Finn chega a seu limite e rediza
um discurso ralvoso que compara a propaganda turistica oficia com o que ele vivenciou
como realidade.

Finn: “Quer saber, eu queria vir pro Brasl Sm, mas sabe por qué? Porque

eu gosto de garotas, de praa e de beber. E gquando dizem para virmos ao

Brasl, dizem ‘venham ao Brasil, temos garotas praias e bebida. O que néo

dizem, o que ndo fazem sequer uma mencgéo, é que seremos cacados numa
selva por um bando de loucos! Essando é aminhaidéiade diversao!”

Figura 415. A espreita: na cidadezinha onde os turistas procuram ajuda, nativos os observam escondidos.

No meio do nada, a casa de caga é a substituicdo “a brasleira’ que Turistas faz das
casas abandonadas do repertdrio dos filmes de terror. Ha cmeras de seguranca por toda
parte, um centro cirdrgico e passaportes de estrangeiros em uma gaveta O medo do grupo
de turistas se transforma em terror quando chega o “tio” de Kiko, o Dr. Zamora (Migud

Lunardi) — um médico brasilero ambiguamente mau e idediga  Utilizando seus
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conhecimentos de medicina e de anatomia humana para redizar seus propésitos custe a
guem custar, Dr. Zamora amedronta 0s personagens e aaudiéncia Ao manter Alex e seus
amigos como prisoneros, de findmente esclarece suas intengdes quando usa seu bisturi
no corpo de Amy, retirando dois de seus 6rgdos sob os olhos incrédulos de Finn (ver
Figuras 416 a425).
Dr. Zamora: “Caso fagca vocé se sentir melhor, saiba que faco isso por uma
boa causa. Sabia que nos Estados Unidos ha uma espera de sete anos por um
rim saudével? E na Europa é pior. Entéo, quando um gringo rico precisa de
um rim, o que e faz? Epera, fica doente e morre como o resto de nés? N&o!
Ele vem agui no Brasl tirar proveito de nossa generosdade e de nossa
pobreza. Toda a histéria de nosso pais se resume a vocés tirando ago de nos:
nossa terra, borracha, aglicar, ouro, NOSSOS COrpos para servirem de escravos e
para 0 sexo. E agora nossos 6rgéos. Mas eu fui ficando farto! Cortame o
coracéo combinagdo: sua gandncia e nossa fragueza. Entdo fique
pensando que tavez hga dgo que eu possa fazer para equilibrar um pouco as
coisss... Para gudélos a encontrar uma maneira de nos retribuir. Hoje, eu
retiro os érgéos de todos vocés e os dou a um hospital publico no Rio”.

S Indiana Jones acreditava em um senso de justica proprio para invadir territorios
dheios e decidir o destino de artefatos rdigiosos que néo lhe pertenciam, Dr. Zamora
desenvolve légica e éica s suas que |he permitem invadir os corpos dos turistas
estrangeiros e tomar seus preciosos 0rgans como parte de uma estratégia de revanchismo,
em uma escda globd, e de justica socid, em escdalocd. Ao dissecar os corpos, 0 médico
bradileiro disseca também a Historia, converte o corpo ocidentd em territério e, aravés
dele, rediza metaforicamente uma expedicéo de ataque ao Ocidente que, tendo como base
certo “principio da reciprocidade’, responde com violéncia as violéncias cometidas no
passado e ainda no presente.

Nesse sentido, o filme realiza umainvertida analogia das préticas coloniais de invasio

e expropriacdo do espaco e, assm, a cenainicid que mostra a garota desesperada pedindo

desculpas — que agora a audiéncia é cgpaz de saber ser a acéo de Dr. Zamora sobre outra
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Figuras 416 a 425. O corpo como territorio: Dr. Zamora metaforicamente invade e expropria o Ocidente.
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vitima — é também uma representacéo de um pedido de desculpas do Ocidente. Ja é tarde
demais, porém, e 0 médico néo as aceita, designando paras amissdo, para e civilizatoria,
de fazer com que os ocidentas compensem com suas entranhas e sua vida anos de
exploragdo. Porém Dr. Zamora € um personagem ambiguo — € um homem branco que, ao
mesmo tempo em que explora e matrata seus cgpangas mesticos (vindo a ser assassnado
por um deles), vacina criancas de comunidades pobres e combate o desmantelamento da
salde publica a sua maneira. Seu revanchismo, por iso, também ganha ambiglidade e a
linha divisoria entre herdis e vildes, violentadores e violentados, se torna bastante ténue.
Td ambivaéncia gerou 0 comentaio de um jorndista da Entetainmat Wekly. “Vocé
acreditaria se eu dissesse que o terrivel assassino de Turistas € a pessoa mais humana,
responsavel e de caréter do filme? ™

Ao find do filme, Alex consegue <e libertar e savar Bea e Pru. O vildo brasilero,
claro, € assassinado. Os turistas sobreviventes decidem tomar um avio que os levard para
Sdvador e por fim para fora do pais. Alex, na fila de embarque, instrui um casal de
estrangeiros a néo vigar de 6nibus. Demongtrater percebido que a desestruturacéo de sua
viagem a0 Brasi|l fora acionada pela inseguranca do percurso em terra. Para dém de sua
antipatia, sugere-se que ele esta evitando que desgracas semelhantes possam acontecer com
outros vigantes — o Ocidente tem que proteger a S mesmo das terras e dos nativos que
querem confronté&los, inclusive com violéncia, com a revisdo de sua posicdo herdica ao
longo dos tempos.

Antes dos créditos finais subirem, ouve-se Adriana Cacanhoto cantar Fim assm sam
vocé, musica sobre 0s pares inseparavels — avido e asa, fogueira e brasa, futebol e bola, Piu-
Piu e Frgola, etc. Assim, o filme findiza parecendo dizer que, gpesar de tudo, a existéncia

do Brasil sem os seus turistas também n&o faz quaquer sentido. As contragposicOes

155 Apud KLEINPAUL, Bianca. Polémico filme ‘Turistas’, rodado no Brasil, estréia nos EUA sob criticas arrasadoras.
O Globo On Line. 01/12/2006.
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espaciais sdo, enfim, parte de uma relacdo de estranhamento e reconhecimento do Outro,
que ndo deixa de ser afetiva.

Antes de ser exibido no Brasl, Turistas recebeu inUmeras criticas no pais, que
condenavam, mulitas vezes gpenas a partir da leitura de sua snopse, mas a insnuacéo do
tr&fico de 6rgdos humanos e a organizaco de brasileiros sdicos em espécie de quadrilha
para abusar de todas as formas de turistas do que o conteldo mais profundo de seu

156

discurso.™ A presidente da Embratur, Jeanine Pires, inclusive declarou que a empresa

instruira sua agéncia internaciona para monitorar a campanha e o lancamento do filme,

objetivando reduzir possiveis danos causados a imagem do pais.™

A maor mobilizacéo
contra o filme veio, por um lado, da imprensa braslera que criticou fortemente sua
campanha de marketing, que incluia um falso porta sobre turismo no Brasi™® e um trailer
para cinema que dirmava que “em um pais onde vae tudo, quaquer coisa pode
acontecer”; e por outro lado, de internautas que criak|am comunidades no Orkut
condenando o filme e organizaram boicotes™ Diante de tais protestos sobre o seu
conteldo distopico, 0 maranhense Raul Guterres, um dos produtores de Turistas, acusou a
redidade do Brasl de ja prgudicar o suficiente sua imagem. Informou que fora sugestéo
sua atransferéncia da acdo do filme, origindmente locdizeda na Guatemda, para o Brasil.

Ponderou, também, sobre o fato de que, nos Estados Unidos, Turistas estava sendo

acusado de antiamericanismo, devido as judtificativas antiimperidistas dadas pelo Dr.

156 N&o resisto em relatar o que presenciei em uma palestra sobre “O Brasil visto de fora” para a qual fui convidado a
dar, junto com Bianca Freire-Medeiros, em dezenbro de 2006, para uma turma de “Geografia e Cinema”, na UERJ.
Diante de uminevitavel debate sobre Turistas, parte dos alunos passou a exigir, com veeméncia, que fosse proibida
sua exibicdo no pais ou, mais ainda, em qualquer lugar do mundo. Nenhum deles, cabe lembrar, havia assistido a
Turistas, pois o filme ainda ndo havia estreado no Brasil.

157 \ler REUTERS. Embratur agradece criticos de cinema por detonarem ‘Turistas’. O Globo On Line. 05/12/2006.

158 O site ywwy.paradisebrazil.conh — que jé esta fora do ar — misturava informagdes sobre a cultura brasileira com
noticias sobre grupos criminosos, snuff films e tréfico de Orgaos, além de trazer links para falsos videos
institucionais alertando sobre os perigos do turismo na América do Sul e simulagBes de cameras escondidas nas
“famosas praias brasileiras” exibindo mulheres de biquinis desacordadas na areia. Ver: Meneghini, Carla. Site
mostra Brasil ‘trash’ para promover filme de terror. G1. 14/11/2006.

159 Polémica com filme ‘Turistas’ invade a Internet. O Globo On Line. 05/12/2006.
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Zamora e pelo fato do protagonista ser um amgian idid, que ndo conhece outras culturas
nem sente necessidade de conhecer.™® Toda esta confusio fez com que o aor Josh
Duhamd, que interpretara o protagonista Alex, pedisse desculpas a0 governo e ao povo
brasileiros peo contelido do filme, afirmando que nem ele nem Turistas tinham a intencéo
de dissuadir as pessoas de visitarem o pais.’®

Como vigto, a polémica em torno de Turistas teve repercuss2o internaciond téo
grande quanto a ambiglidade do seu contelido e de suas representacBes dos espagos
traduzidos no discurso do Dr. Zamora. 1ss0 néo significa que tenha mudado a relacéo
desigud que sustenta e, em Ultima medida, jugtifica 0 encontro entre nativos e estrangeiros

nas zonas de contato.

160 KLEINPAUL, Bianca. Produtor de ‘Turistas’ defende filme e diz que nossa realidade ja prejudica o Brasil. O Globo
Online. 01/12/2006.

161 \ler DUARTE, Patricia. Embratur diz que ator de ‘Turistas’ pede desculpas ao povo brasileiro. O Globo Online.
02/12/2006.
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Destecho

| hear awind

whistling air
whispering
inmy ear

Boy mercury shootin through every degree
oh girl dancin down those dirty and dusty trails
takeit hip to hip rock it through the wilderness

around the world the trip begins with akiss

roam if you want to
roam around the world
roam if you want to
without anything but the love we feel

skip the air-strip to the sunset yeah
ride the arrow to the target
take it hip to hip rock it through the wilderness
around the world the trip begins with akiss

roam if you want to
roam around the world
roam if you want to
without anything but the love we feel

fly the great big sky see the great big sea
kick through continents bustin boundaries
takeit hip to hip rock it through the wilderness
around the world the trip begins with akiss

roam if you want to

roam around the world
roam if you want to

without wings, without wheels

roam if you want to

roam around the world
roam if you want to

without anything but the love we feel

takeit hip to hip rock it through the wilderness
takeit hip to hip rock it through the wilderness
take it hip to hip rock it through the wilderness
takeit hip to hip rock it through the wilderness
takeit hip to hip rock it through the wilderness

(B 52's, banda norte-americana, na misica Roam)
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Esta tese ndo € sobre musica, 0 que ndo impediu que Fatboy Sim e Robbie
Williams comparecessem ao texto a partir de suas visitas a0 Rio de Janeiro nem que Spice
Girls, Madonna, Elvis Presley, Aqua e Shakira fossem escalados para gudar na andlise de
questes importantes. Estatese € sobre a contraposicéo de espagos no cinema, mas nédo €
sobre o Brasil, 0 que também n&o impediu que, aém das citagbes as visitas dos artistas a
capital carioca, dois filmes sobre o pais fossem analisados em seu Ultimo Take, no intuito
de mostrar que, polémicas a parte, talvez ndo importe tanto que Turistas se passe no Brasil.

Este trabalho, sim, € sobre os filmes e seus personagens geograficos, mas é também
e, sobretudo, focado em repetiches. E sobre a multiplicidade de representagdes
aparentemente muito diferentes, mas que, ao serem olhadas de perto, revelam similaridades
acachgpantes, que ndo estdp somente no cinema, mas também no paco e na blusa florida
de Fatboy Slim, nafala de Robbie Williams, nas roupas de Carmen Miranda e no videoclipe
do Aqua, que homogeneizam espacos e se espaham por muitas redidades geogréficas e
outras representacoes.

Elvis ndo morreu. King Kong na verdade também ndo e Indiana Jones
provavelmente nunca morrerd  Suas imortdidades et no fato de 0 macaco e o
arquedlogo serem personagens geogréaficos que representam lugares, estados de espirito e
ac0es N0 espago e que, assm como 0 astro do rock, tém sua presenca perpetuada pelas
midias que os multiplicam. Cadavez mais banalizadas e sem aura, as técnicas espalham tais
personagens em cartazes, imagens de Internet, filmes na televisdo, videos do YouTube e
DVDs piratas. Indiana Jones e King Kong estéo no cotidiano, sdo familiares a todos nos,
s&0 parte de nossa memoria coletiva e repletos de significados que compartilhamos muitas
vezes sem saber. O cinema, como arte de massa e janela transculturd que se dre para o
mundo, massifica também zonas de contato e efetua préticas que contribuem para a

dominacdo do Outro. Mesmo que a audiéncia ndo estgja presencidmente nestas zonas de
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contato, vivencia-as através da presenca dos personagens, na protecdo da sala escura (e
mais, contemporaneamente, das telinhas de tevé ou do PC).

Mas, onde esta 0 Outro? Em todos os filmes e praticamente em tudo que foi citado
nesta tese, dos artisas em solo brasileiro as séries de televiséo, ha sempre dois mundos
contrgpostos que somente se tocam. Indiana Jones é representante do Ocidente; King
Kong, Anaconda e Dr. Zamora séo representantes de um Oriente distante que ignora a
cartografia.

Egte trabaho também € sobre o olhar, aguele mesmo, t&o caro a geogréfia e téo
cao ao Ocidente que ndo SO monta e enxerga as pasagens, mas também observa e
classfica 0 Outro em seus espagos. SdAta aos olhos, a0 longo da tese, a quantidade de
imagens de personagens ocidentais a espreita, escondidos para enxergar 0 Outro orientd
Sem serem Vistos — aumentam o campo de visdo a partir de bindculos e capturam o Outro
através de cameras fotogréficas e cinematograficas, expressdes de uma autoridade que quer
se canuflar em objetividade anditica ou produczo de souvenir. E insistente esse olhar que
perscruta e investiga, que dita o que é diferente e superior e com isso, autoriza a
transformacdo do meio geografico do Outro — misséo civilizatdria defendida por Indiana
Jones com gara, dinco e chicote, que massacra Anaconda e King Kong e tem como
resposta literalmente afiada a agéo de Dr. Zamora.

O mesmo olhar, devo também confessar, foi meu instrumento para enxergar as
semelhangas entre o ritud dos tugues e dos nativos da llha da Cavera; entre os cabelos
louros de Willie e de Ann Darrow, ambas oferecidas a um deus tenebroso; entre o coragéo
arrancado por Mola Ram e 0 estbmago arrancado pelo Dr. Zamora, entre as carrancas
assustadoras presentes em Os adaes da ar@ padida e Anaconda e os “ solos de onde podem
fervilhar parasitas perigosos’ de tropicos “ pitorescamente arcaicos’. Mas tentel enxergar
adém da visho, percebendo que um corpo sendo aberto por um bisturi, por exemplo, pode

representar muito mais do que isto; pode concentrar em S MesMo um contra-atague a
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préticas secularmente reproduzidas que sdo também préticas espaciais. Tentel também
ouvir, 0 que me fez escutar quem faa, o que, por exemplo, os cientistas Dr. Zamora,
Indiana Jones ou o Dr. Cole tém a dizer sobre os espagos que vivem ou visitam. O nativo,
guando fda — se € que fada ao invés de grunhir ou shilar —, parece proferir o discurso
ocidentalista dos inimigos do Ocidente, t&o claro em Mola Ram e Dr. Zamora. Hollywood
parece ser 0 lugar do ocidentaismo de Buruma e Margdit em que o discurso contra o
Ocidente é feito por ee mesmo, mas utilizando personagens estereotipicos como sua voz.
A Vvilanizacd dos naivos, como King Kong (a0 menos o do origind), Mola Ram,
Anaconda, Serone e Dr. Zamora é uma forma de desautorizaco definitiva, perpetuada
pelo cinema, das criticas a determinadas préticas de dominacéo do Outro. Por outro lado,
sua infantilizacdo, téo aguda em O tenplo da padg@n por exemplo, designa ao Ocidente sua
inexoravel tutela

Essa tese, por fim, é sobre as diferencas que exisem, mas que, pelos personagens
geogréficos aqui andisados, tornam-se n&o objeto de uma vaorizacdo da diversidade ou de
“identidades regionais’, mas sm de uma filiagdo a ontologias que tornam o Outro
especular, espetacularizado, estranho e inferior. Diferencas que sfo representadas e
reproduzidas no espaco, que no cinema ganham a particular persuas®o que lhe é
caracterigica: pois, se a geografia estd em toda parte, 0 cinema também esta redizando
repeticdes de repertdrios de representagdes t&o compulsivas que acabam por unir espacos
distintos como a llha da Caveira, a América do Qul, o Egjto, a india, a Amazonia ou um
Brasil dedocdizado em um espaco Unico, sempre em contrgposicdo a um Ocidente normd
e normativo.

N&o tive a intencdo de vilanizar os filmes e suas representagcbes. Divirto-me e
sempre me diverti com a cultura de massa da geografia pop. Se, por um lado, as
representagdes de O terplo da ped@o em dguma medida me chocam; se o rebolado

orientalista de Shakira vez por outra me constrange; se 0 racismo latente de KingKagou a
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misoginia de Jack Driscoll e Indiana Jones me perturbam; se 0os comentarios de Robbie a
respeito do Brasil ou os urros e grunhidos das Spice sobre as outras cores do mundo me
desconcentram; por outro lado, todos me divertem — muito! — em sua aguda e narcisista
necessidade de diferenciacdo que revela, na verdade, uma desengoncada fratura do sdf
ocidenta que tenta compensar-se na criacd do Oriente e do Orientd em dteridade,
multiplicando-se 0s esteredtipos e garantindo a homogeneizacdo. As representacies néo
devem ser combatidas a partir da censura, mas questionadas pela comparagéo.

Nesse sentido, convém lembrar que uma producédo audiovisud e literaria de paises
historicamente margindizados e controlados que se espadhe mundo aora pode vir a
vaorizar uma outra “geografia (locd, regiond, naciond e globd) da diferenca’,
multiplicada em telas de cinema, gpardhos de tevé, i-pods e estantes de livros, sendo
possivel tornarem-se instrumentos, a0 mesmo tempo culturais e politico-econdémicos, no
embate de préicas de representagio espaciotemporais da cultura de massa  E
preponderante, por exemplo, como contraponto, a ascenséo do cinema orientd, a partir da
década de noventa, com sua respectiva visdo de mundo e versio dos faos, em pardelo a
uma literatura (que ouso chamar “neo-orientalista’) feita por escritores orientais sobre seus
préprios territorios e que veio aexplodir editorialmente no inicio deste terceiro milénio.

Isto ndo significa que estas representagdtes sgam necessariamente mas auténticas
ou verdaderas — exige is0? —, mas que outros campos de discurso €, por isso, outras
formas de se explicar as diferencas do(s) mundo(s) possam literalmente ganhar terreno.

No campo das diferencgas, quando traduzidas no espago, ndo hé disciplina melhor
do que a geografia para condaélas e contest&las, ou mehor, relativizalas, dgo que
acredito ter conseguido aqui, gpontando diferentes repeticbes do igua ou as iguas
repeticoes do diferente. N&o ha também campo mais proficuo para estatarefa do que os
objetos da cultura de massa, t&o vdorizados em meu discurso. E, aravés da geografia pop,

pode-se vagar pelo mundo e ver que tudo pode comegar com um beijo, como na musica

251



dos B-52s que abriu este desfecho, ou terminar com um magnifico pér-do-sol com musica

ao fundo, como em um filme de aventuras.
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Fellowship d theRing Nova Zelandia EUA, 2001. New Line Cinema WingNut Filmg The
Saul Zaentz Company, cor, 178 min. Elenco: Elijah Wood, lan Holm, Cate Blanchett,
Orlando Bloom.

SEXTA-FEIRA 13. Friday the 13". Sean S Cunningham, EUA, 1980. Georgetown
Productions Inc./ Paramount Pictures Seen S Cunningham Films, cor, 95 min. Elenco:
Betsy Palmer, Adrienne King, Harry Crosby, Kevin Bacon.

HOW DE TRUMAN, O. The Truren Sy, Peter Wer, EUA, 1998. Paramount
Pictures Scott Ruddin Productions, cor (DeLuxe), 103 min. Rotero: Andrew Niccol.
Elenco: Jim Carrey, LauraLinney, Ed Harris, Noah Emmerich, Natascha M cElhone.

SOMBRA E A ESCURIDAO, A. The gt and the darkness EUA, 1996. Constellation
Entertainment/ Douglas/ Reuther Productions/ Paramount Pictures, cor, 109 min. Michagl
Douglas, Va Kilmer, Tom Wilkinson, John Kani.

STEAMBOY. Suchimubdi, Jepdo, 2004. Banda Visud Company/ Steamboy
Committee/ Studio 4°C/Sunrise VAP, cor, 126 min. (desenho animado)

TABU: A ULTIMA VIAGEM. Tabu: a gay d the Sauth sas, F. W. Murnau, EUA, 1931.
Murnau-Flaherty Productions, mudo, preto e branco, 84 min. Elenco: Matahi, Anne
Chevalier, Bill Bambridge, Hitu.

TRES REIS Three kings David O. Russd, EUA/ Austrdia, 1999.  Warner Bros.
Pictures/ Village Roadshow Pictures/ Village-A.M.  Partnership/Coast  Ridge/ Atlas
Entertainment/ Junger Witt Productions, cor, 114 min. Elenco: George Clooney, Mark
Wahlberg, Ice Cube, Spike Jonze.

TUBARAO. Jaws, Seven Sidberg, EUA, 1975. Zanuck/ Brown Productions/ Universal
Pictures, cor, 124 min. Elenco: Roy Scheider, Robert Shaw, Richard Dreyfuss, Lorraine
Gary.

TUDO POR UMA ESMERALDA. Raranangthedae Robert Zemeckis, México/ EUA,
1984. Twentieth Century-Fox Film Corporation/ EI Corazon Producciones SA./Nina
Saxon Film Design, cor, 105 min. Elenco: Michad Douglas, Kathleen Turner, Danny
DeVito, Zack Norman.

VIAGEM A DAREELING. The Dajading Limited, Wes Anderson, EUA, 2007.
American Empiricd Pictures/ Cine Mosac/ Indian Paintbrush/ Scott Rudin Productions,
cor, 91 min. Elenco: Owen Wilson, Adrien Brody, Jason Schwartzman, Amara Karan.

260



VIAGEM A LUA. V opaedanslalung Georges Méligs, Franga, 1902. Star Color, preto e
branco, colorido a mdo, 8 min. Elenco: Bleuette Bernon, Brunnet, Henri Delannoy,
Farjaut.

VOANDO PARA O RIO. Flying Down to Rio, Thorton Freeland, EUA, 1933. RKO Radio
Pictures, preto e branco, 89 min. Rotero: Erwin S Gesey, adaptado do texto de Lou
Brock. Elenco: Dolores Dd Rio, Gene Raymond, Raul Roulien, Ginger Rogers, Fred
Adtaire.

VOCE JA FOI A BAHIA? The three clodllecs Norman Fergunson, EUA, 1944, Walt
Disney Pictures, cor, 69 min (desenho animado).

WOLF CREEK: VIAGEM AO INFERNO. Wdf Crak, Austrdia, 2005. True Crime
Channel/ 403 Productions/ Best FX/ Emu Creek PicturesMushroom Pictures, cor, 99 min.
Elenco: John Jarrat, Cassandra Magratt, Kestie Morassi, Nathan Phillips.

Séries de cinema

ADVENTURES OF CAPTAIN MARVEL. John English & Willie Witney, EUA, 1941.
Republic Pictures, preto e branco, 216 min (12 episodios). Elenco: Tom Tyler, Frank
Coghlan Jr., William Bennedict, Louise Currie.

DICK TRACY RETURNS John English & Willie Witney, EUA, 1938. Republic
Pictures, preto e branco, 260 min (15 episddios). Elenco: Raph Byrd, Lynne Roberts,
Charles Middletown, Jerry Tucker.

ZORRO RIDESAGAIN. John English & Willie Witney, EUA, 1937. Republic Pictures,
preto e branco, 212 min (12 episddios). Elenco: John Caroll, Helen Christian, Reed
Howes, Duncan Renaldo.

Séries de televisao

HE-MAN E OSMESTRES DO UNIVERSD. He-Man and the Magas o theUnives Ed
Friedman & Lou Keachivas, EUA, 1983-1985. Filmation Associates’ Mattel Inc., cor
(desenho animado).

LOST. JJ Abrams & JXffrey Lieber & Damon Lindolf, EUA, 2004 (em curso). ABC
Sudios Touchstone Tedevison/ Bad Robot/ MotionSar Entertainment, cor, 42 min.
Elenco: Mathew Fox, Evangeline Lilly, Naveen Andrews, Josh Holloway.

Reality shows

SN CITIES Reino Unido/ Canadd 2000-2003. ITN/ Visud Voodoo. Apresentagdo:
Ashley Hames, Grub Smith.

SURVIVOR. Mark Burnett, EUA, 2000 (em curso). Mark Burnett Productions Castaway
Televison Productions Inc./ Qurvivor Productions LLC/ CBS Electronics/ CBS Paramount
Network Televison/ CBS Productions CBS Teevison/ DJB/ Living Films/ SEG/Survivor
Entertainment Group, cor, 60 min. Apresentacdo: Jeff Probst.
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TRIPPIN'. EUA, 2005 (em curso). Apresentagdo: Cameron Diaz.

Telenovelas

BELISSMA. Denise Saraceni, Brasil, 2005. Rede Globo de Teevisio, cor. Elenco:
Gldria Pires, Fernanda Montenegro, Claudia Abreu, Marcelo Anthony. Texto de Slvio de
Abreu.

CLONE, O. Jayme Monjardim, Brasl, 2001. Rede Globo de Televiséo, cor. Elenco:
Murilo Benicio, Giovana Antonelli, Reginaldo Faria, VeraFisher. Texto de Gloria Perez.

Videoclipes
DR. JONES. Intérprete: Aqua.
LOVE PROFUSION. Luc Besson, EUA, 2003. Intérprete: Madonna.

RAY OF LIGHT. Chris Cunningham, EUA, 1999. Intérprete: Madonna.
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