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RESUMO

Desde 1912, inUmeros textos — romances, prograadasf@nicos, histérias em quadrinhos e
tiras em jornais diarios, seriados cinematografieoselevisivos, filmes — produziram e
articularam representacdes da Africa em narratva®lvendo Tarzan, personagem criado
pelo escritor estadunidense Edgar Rice Burroug885-1950). Referenciados no nome de
'Africa’, os textos que orbitam e habitam o nomeTdezan' pertencem a uma genealogia
ocidental — a partir da qual se configura a nonsmtiraocidentalista da 'Africa’ como parte
da cultura do colonialismo na modernidade — e a histaria transcultural — cujos fluxos sao
0 objeto da economia politica do nome de 'Afrieatendida como a circulagdo do nome de
'Africa’ por diferentes paisagens culturais e dwdst Sugiro uma leitura desconstrutiva da
filmografia de Tarzan e das representacdes daad\rie nela circulam. A partir do principio
de leitura e de escritura que chamo de graficaatstextualidade (que substitui a l6gica da
contextualizacdo), meu texto € feito de fragmemiga montagem pode se dar em ordem
variavel, para sugerir as multiplas possibilidadesntrelacamento das questdes em jogo. A
analise situa a genealogia ocidental e a histéaascultural da filmografia de Tarzan em
relacdo a clausura dialética de modernidade e iadidede que os filmes refletem e refratam.
A filmografia de Tarzan constitui um maquinario naéivo cujos géneros dominantes sdo a
aventura (um dos géneros privilegiados para nar@slonialismo) e o melodrama (um dos
géneros privilegiados para narrar a modernidade)n@moarias de género “menores” da série
do zooldgico, da série do circo, da série do zaotbhumano, da série do travelogue e da
série do museu enxertam na narrativa filmica elémsedo “cinema de atracbes” que
produzem uma tensdo e uma cisdo da narratividadie suas teleologias. A partir desse
movimento disseminante, insinuo possibilidades rdasbordamento imaginativo, abrindo,
para além da nomenclausura ocidentalista da 'Afdcaspacamento transcultural da escritura
da 'Africa’ como economia politica do nome de @i

Palavras-chave:Cinema, ocidentalismo, Africa, Tarzan.



ABSTRACT

Of the political economy of the name of 'Africa’ —Tarzan's filmography

Since 1912, countless texts — novels, radio shaesjic strips and newspaper strips,
cinematographic and television serials, films —doied and articulated representations of
Africa in narratives which feature Tarzan, a chaacreated by the US-American author
Edgar Rice Burroughs (1875-1950). Taking the narm&fica' as a reference, the texts
which surround and inhabit the name of 'Tarzarogko a Western genealogy — configuring
the occidentalist name-in-closure of 'Africa’ ast jmd colonialism's culture within modernity
— and a cross-cultural history — whose flows aee dbject of the political economy of the
name of 'Africa’, understood as the circulationtloé name of 'Africa’ through different
cultural and collective landscapes. | suggest amgcuctive reading of Tarzan's filmography
and the representations of Africa which circulaiéhim it. Following a reading and writing
principle which | call the graphic of transtextili(as a substitute for the logic of
contextualization), my text is made of fragmentsos#n montage can happen in variable
order, suggesting multiple possibilities of inteawveng the questions at stake. The analysis
situates the Western genealogy and the cross-allhistory of Tarzan's filmography in
relationship to the dialectic closure of moderratyd coloniality which the films reflect and
refract. Tarzan's filmography constitutes a nareatinachinery whose dominant genres are
adventure (one of the privileged genres for nargatiolonialism) and melodrama (one of the
privileged genres for narrating modernity). The tioi” genre memories of the zoo series, the
circus series, the human zoo series, the travelsgues and the museum series graft into film
narrative elements of the “cinema of attractiondiick produce a tension and a split in
narrativity and in its teleologies. Following thidisseminating movement, | suggest
possibilities of imaginative overflow, opening uggyond the occidentalist name-in-closure of
'Africa’, the cross-cultural spacing of the writinfj'Africa’ as political economy of the name
of 'Africa’.

Keywords: Cinema, occidentalism, Africa, Tarzan.



NOTA PREVIA

A montagem dos fragmentos que compdem o texto pedéeita de mais de uma
maneira. Uma abertura irredutivel, embora nao ,taacura acolher outros caminhos de
leitura, além da sequéncia linear em que os fratpeese encontram dispostos. A primeira
parte do titulo de cada fragmento - “GenealogiaGertextos”, “Sinestesia”,
“Destinerrancia”, “Memorias de género”, “Animalid=si, “As peles e as mascaras”,
“Mimeses”, “A economia politica do nome de 'Africa’ devera servir para indicar algumas
possibilidades, delimitando alguns feixes tematicoarcos para a confeccao de itinerarios.
Entre os inumeros fios que ligam os fragmentogcerte destecer permanecera, em ultima
instancia, a cargo do leitor ou da leitora.

Devido a necessidade de manter abertos os multgalosnhos de leitura, o texto
podera parecer, em certos momentos, demasiadatikepetm outros, um tanto lacunar. Em
todo caso, a montagem aberta dos fragmentos dexegi do leitor ou da leitora alguma
participacdo no tracado do caminho. Em vez de céerem caminho de leitura previamente
tracado e completamente estabelecido, espero aeasima errancia que perturbe e instigue.

Longe de constituir um artificio formal alheio aesnas e problemas discutidos, a
montagem aberta dos fragmentos obedece a umaagasteirousca na filmografia de Tarzan
0S rastros a seguir na escritura da andlise. Enc@umgposicdo e em sua disseminacéo, a
filmografia de Tarzan se deixa habitar por uma &ensstrutural, que € objeto de minha
descricéo, analise e interpretacdo e constituitaargue orienta minha leitura desconstrutiva.
A montagem aberta dos fragmentos inscreve no texim tensao frutifera que, reproduzindo
metaforicamente aquela tenséo estrutural, posaibillesconstrucao da filmografia de Tarzan
a partir dos elementos que a compdem e do movinieniseetextual que (a) atravessa em
sua disseminacao transcultural.

CREDITO DA IMAGEM DA CAPA
Poster tcheco do filmeGreystoke: The Legend of Tarzan, Lord of the AfE384). Disponivel em:
http://www.musicman.com/00pic/6143.jpg. Acesso énaBr. 2008.

INFORMACAO SOBRE AS CITACOES DE DIALOGOS DOS FILMES

Sempre que possivel, transcrevo primeiro as legeadaportugués, como estao nos DVDs assistidosjgdep
idioma original. Quando apresento a transcricds)diaése(s) apenas em um dos idiomas, iSS0 0coiseop

DVD nao apresenta legendas e o audio esta ou emadoriginal ou dublado em portugués. A Unica ekoeg

esse procedimento fdvoi, un noir (1959), cujos didlogos sdo citados como aparecasnlegendas, com
peguenas altera¢des a partir da tradugéo diredadio.
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. c'est toujours la société que se paie elle-
méme de la fausse monnaie de son réve.
€ sempre a sociedade que se paga, ela
prépria, com a moeda falsa de seu sonho.
Marcel Mauss e Henri Hubert

“Esquisse d'une théorie générale de la magie”Semiologie et anthropologi€2004, p. 119), traduzido em
portugués como “Esboco de uma teoria geral da tagiaSociologia e Antropologié2003, p. 159).



Genealogia Da aparicéo as refragdesescritura da 'Africa’

O escritor estadunidense Edgar Rice Burroughs ¢18%9) publicouTarzan of the
Apesem outubro de 1912, numa revigtap' chamadaheAll-Story. Inaugurando a série de
produtos hoje reunidos sob a marca registrada a@edh®' pela corporacdo Edgar Rice
Burroughs Inc., sediada em Tarzana, Califérnia, Bstados Unidos da Américdarzan of
the Apedoi republicado em formato de brochura em 191daptado pela primeira vez para
0 cinema em 1918, quando a corporacdo ainda nda kBalo fundada. Burroughs, que
registrara o nome de ‘Tarzan' em 191f8ndaria a Edgar Rice Burroughs Inc. em 1923
(EDGAR RICE BURROUGHS INC., 2008).
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The All- Story Outubro de 1912 — Capa e |nd|ce de conteudo

! Formato de publicagéo impressa de baixo custdamparte do processo de massificacéo da leitvaaést
de formas literarias comercialmente populares.
2 EmTarzan of the MoviesGabe Essoe (1968, p. 5) escreve:

Whenever, wherever Tarzan was mentioned, ERB [ERgaer Burroughs] received

a cut. He had had the foresight, 'way back in 14b3register “Tarzan” as a

trademark which, over the years, he licensed oset@ral hundred manufacturers,
The “Tarzan” products have been innumerable: swkimts, wrist watches, masks,
candy, trading cards, bubble gum, ice cream cufiatéd rubber toys, buttons, bats,
bathing suits, garters, records, coffee.
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The All-Story Outubro de 1912 — Primeira paginaldgzan of the Apes

- Aat™ Edgar E- ol '

Tarzan of the Aped4914 — Capa da primeira edicdo em forma de livro

Antes e depois da adaptacdo cinematografica de, 19h& série de refracdes
exacerbou o movimento de disseminacdo multimidi&die Tarzan, constituindo-o como um
fenbmeno mundial: a0 menos 24 romances de auterBudroughs e mais obras de outros
autores, além de histérias em quadrinhos, tiragpemais diarios, programas de radio, filmes,
seriados televisivos, entre outros produtos. Déades Unidos e de paises da Europa a paises

da América Latina, do Oriente Médio, da Asia e ddcA, a marca de 'Tarzan' estendeu seu
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comércio, 0 nome de 'Tarzan' demarcou multiploeiéirios, articulando representacbes da
Africa, movimentando imagens visuais e sonorasogbigam e habitam o nome de 'Africa’.

De 1912 até hoje, a figura de Tarzan constitui omoulso imaginativo de producéo
narrativa que remete a alguma ‘Africa’ como amhigiu, pano de fundo ou cenério, a
alguma africanidadgue consigna — isto &, reune os signos de — dtesrguersonagens e
agéncias diegéticas. Baseados na obra de Burrooghsy menos nos personagens por ele
criados, os filmes constituem urnrpuscomplexo, referenciado no nome de 'Africa’, que se
faz preciso interrogdr Transversalmente & textualidade de cada uma dastinas de
Tarzan, opera um aparato de producéo de signifisagde circunscrevem o nome de 'Africa’
e delimitam seu campo de referencialidade afetide@dgica, participando do que chamo de
escritura da 'Africa’.

A genealogia e a historia de Tarzan remetem agumitdo da modernidade urbana
industrial (centrada nos Estados Unidos da América Europa Ocidental) e do colonialismo
como processo histérico transcultural. Tarzan, samasnturas e 0s signos e imagens
movimentados em suas narrativas advém como teriogue se torna legivel o processo de
conformacédo do Ocidente como forum cultural mumagadte hegemonico, nos trés sentidos
da palavra 'forum' assinalados por Homi Bhabha§199 45): “como lugar de exibicédo e
discussdo publica, como lugar de julgamento e cmgar de mercado”. A escritura da
'Africa’ passa pelo forum do Ocidente, embora rsliej& restrita a seus regimes simbolicos e
envolva outros lugares culturais. Tarzan habitan@l entre uma genealogia ocidental e uma
histéria transcultural, possibilitando pensar aitsa da 'Africa’ como um processo glocal
de producdo de sentidos — o entrelagamento dephogltiugares culturais e historicos em
redes globais amplas, embora irregulares, de fldessomunicacéo, delimitando o que

chamo deeconomia politica do nome de 'Africa’

3 Para uma lista dos filmes analisados neste trapadit APENDICE A.
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Contextos O estudo antropologico do cinema e @giica da contextualizacédo

O cinema pode ser tomado como objeto de estudopmhdgico de pelo menos trés
maneiras diferentes, embora passiveis de articul&@ primeiro lugar, € possivel realizar
um estudo do cinema através de uma antropologia daygao filmica Um exemplo inicial
dessa linha de investigacdo, dentro da discipkna, trabalho de Hortense Powdermaker,
realizado apds a Segunda Guerra Mundial e publi@dol1951,Hollywood, the dream
factory: an anthropologist looks at the movie makegue consiste no primeiro estudo
antropolégico de Hollywood, isto é, da “comunidadids realizadores de filmes assim
nomeada Embora ndo seja considerado bem sucedido, teiddoobjeto até mesmo de
criticas da prépria autora, o livro de Powdermakercou as bases para os estudos
antropolégicos de midia e comunicacdo de massa. ¢émea de exemplos atuais pode ser
encontrada na coletanddedia worlds: anthropology on new terraireditada por Faye
Ginsburg, Lila Abu-Lughod e Brian Larkin (2002). @sbalhos neste livro ndo se resumem a
estudos de producéo, tratando também de distrib@g@&cepcdo, bem como de questbes de
representacdo implicadas em diversas praticas tioaia Esse exemplo permite sublinhar o
fato de que as trés maneiras que estou distingygadoestudar antropologicamente o cinema
(e mesmo a midia em geral, com algumas adaptagsdesromplementares e podem ser
combinadas de varias formas diferentes.

Em segundo lugar, € possivel realizar estudo do cinema através de uma
antropologia da recepcéao filmicaAqui, trata-se de entender como determinadosuposd
cinematograficos sdo compreendidos socialmente emextos especificos, por sujeitos
situados em diferentes posicoes, que pertencenreddi@lmente ao mesmo universo
simbdlico-cultural, ou em contextos diferentes @nsi, por sujeitos que pertencem a
diferentes universos simbdlico-culturais. O focside n&o no filme em si, mas em como é
(res)significado a partir de determinadas posicdes sujeito, que implicam formas
diferenciadas de apropriacado (inclusive inconseledds simbolos e da cultura. Os exemplos

* As informacBes sobre Hortense Powdermaker foratinadas da palestra “Hollywood and American

anthropology at midcentury”, da antrop6loga SydbileBman, proferida em 2004, tanto na Universiddde
Brasilia (onde assisti sua fala) quanto na Unicaengisponibilizada pela New York Academy of Science
(BEARD, 2006), em audio, numa versao atualizaddyindo um debate com Faye Ginsburg. Como néo sou
associado a NYAS, pude consultar apenas um resump as pontos principais da fala de Silverman.
Silverman procura demonstrar que um mesmo padrde ger percebido tanto na industria cinematografica
como na antropologia como um campo: “social catitin the 1930s, enforced national unity during M/or
War Il, continued conservative pressure in the Gt of the 1950s”. E interessante a comparagaeipor
realizada entre a industria do cinema e o campanttapologia, uma vez que mostra como, disjuntaepent
as duas atividades se articulam através de searteapimento socio-historico.
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abundam na literatura das ciéncias sociais e dasamdades, como alguns trabalhos
publicados no ja citadeledia worlds(2002) atestam.

Em terceiro lugar, é possivel realizar wstudo do cinema através de uma
antropologia da narrativa e da representacéo filasicSe tanto a antropologia da producao
quanto a antropologia da recepcdo podem contribleir forma contundente para a
antropologia da narrativa e da representacao fisniesta se mantém distinta, entretanto, por
dois motivos: (1) por um lado, ndo implica nem exaimersao via trabalho de campo no
contexto de producéo dos filmes; (2) por outro Jatho implica nem exige a imerséo via
trabalho de campo em um ou mais contextos de r&oapus filmes. Trata-se — nos exemplos
classicos de Ruth Benedict (2002) encrisantemo e a espadde 1946, e do volume editado
por Margaret Mead e Rhoda Métraux (2000)e study of culture at a distanae 1953 — de
analisar a narrativa e a representacdo como unéiesge fonte de dados sobre a cultura,
mesmo que “a distancia’. A analise do filme tem oohorizonte, aqui, pensa-lo como
projecéo das formas culturais e sociais que sulpjazsua produgcédo e que compdem 0 espago
e o tempo coletivo de onde surge.

Tendo em vista a importancia do cinema, desdeiagpas décadas do século XX,
como parte do imperialismo cultural estadunide@sgdnico que os exemplos classicos de
utilizacdo de filmes como fonte de dados primamsabre a cultura, numa perspectiva
antropolégica, consistam no olhar lancado a pdds Estados Unidos em direcdo a seus
Outros, com particular énfase em situacbes de gu&e o cinema como representacao
constitui um instrumento de guerra e suas técricasn utilizadas sistematicamente em
conflitos no decorrer do século XX, como sugeretwatentemente Paul Virilio (2005), a
antropologia do cinema exemplificada no trabalhoBémedict e no volume de Mead e
Métraux constitui um outro tipo de instrumento deemga: a utilizacdo sistematica da
producao de conhecimento universitario — nos Estaiiidos e em outros paises, ha Segunda
Guerra Mundial e em outros momentos histéricos macdonte de informagéo para a
inteligéncia militar. Uma intrincada rede de milisano e guerra envolve o cinema e as
universidades, prolongando-se em variadas instadeianidia e do saber.

Interrogar-se sobre as condi¢cdes de possibilidedenda antropologia do cinema
narrativo, isto €, do cinema como narrativa e mrEcao, hoje, significa pensar
criticamente essa heranca disciplinar: € precisgd4$a no quadro do sistema mundial
colonial/moderno (MIGNOLO, 2003), entendido comolduoa geral através da qual se dao
as relacbes entre antropologia e cinema (e teciaslagnagéticas em geral). As esferas da

producao, da codificacdo ou representacao e dpg@&cealos filmes estdo sempre imbricadas,



14

embora possam ser analisadas em separado. Sitod-tamtexto historico da modernidade e
do colonialismo tal como se constituem como hemnigapresente dito pés-moderno e poés-
colonial implica teorizar, em qualquer forma der@pblogia do cinemaa colonialidade do
poder e do saber que condiciona globalmente, emb@a determine, a producado, a
codificagdo ou representacao e a recepc¢ao filmicernatograficas

#

Fazendo uma revisdo critica das tendéncias que démmarcando o campo da
antropologia visual nos ultimos 20 anos, nos Estddoidos e no Reino Unido, Jay Ruby
(2005) distingue trés posi¢cdes concorrentes quesesta medida, sobrepbem-se:

a) a antropologia visual como producéo etnograficélehes ou textos audiovisuais;

b) a antropologia da midia imagética, dos meios deuoiracao pictoricos ou

pictorial media(fotografia, televisao, filme etc.);

c) a antropologia da comunicacao visual (posi¢ao cinak mais amplo com a qual

o autor se identifica), isto é, o estudo de tudmi® € visivel ou visual na cultura —
de gestos, objetos e rituais a formas de arquitetuartefatos variados (como
filmes).

Excluido logicamente da primeira tendéncia, o estdd filmes é concebido, na
antropologia dogpictorial media somente sob a forma de estudos de producéoexelecéo.
Na antropologia da comunicacéo visual, por sua @ezstudo de filmes é concebido, como
toda a proposta, segundo Ruby (2005), a partir ddefo de “antropologia da comunicacéo”
de Dell Hymes e da “semiética etnografica” de Saril. Isso implica definir o filme como
uma forma social de comunicagao intencional e umngsso contextualmente determinado de

producao e recepcao de significados.

An anthropology of visual communication is premisgabn the assumption that

viewing the visible and pictorial worlds as sogmbcesses, in which objects and
acts are produced with the intention of communigatsomething to someone,

provides a perspective lacking in other theoriegs &n inquiry into all that humans

make for others to see — their facial expressioostumes, symbolic uses of space,
their abodes and the design of their living spaesswell as the full range of the

pictorial artifacts they produce, from rock engras to holographs. This visual

anthropology logically proceeds from the beliefttbalture is manifested through

visible symbols embedded in gestures, ceremonies|s and artifacts situated in

constructed and natural environments. Culture rceived of as manifesting itself

in scripts with plots involving actors and actressgath lines, costumes, props and
settings. The cultural self is the sum of the soesain which one participates.

(RUBY, 2005, p. 228).

O estudo de filmes na abordagem da antropologiacaaunicacdo visual se
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fundamentaria, portanto, em dois valores de analesdntencdo (“the intention of
communicating something to someone”) e aontexto (“‘constructed and natural
environments”). O que diferencia esta abordagem aldsas, para Ruby, € seu alcance
analitico — seus objetos de estudo s&o “all thatams make for others to see”. E importante
ressaltar também sua énfase na contextualizacdo fmyma de compreensédo das intencdes
dos atores, dos significados produzidos e comuagdd das distorcbes — num modelo
intencionalista e contextualista, a comunicacaorfigese adequa a intencao e/ou ao contexto
s6 pode ser pensada como “distor¢céo”, isto €, aomep negatividade acidental).

Jorge Grau Rebollo (2005, p. 1), interessado eantphr la centralidad de los textos
audiovisuales como potenciales documentos eninlastigacion en ciencias sociales,
especialmente en antropologia”, toma os textosoaigliais como potenciais fontes de dados

sobre a vida social:

Sostendré en estas paginas cuatro ideas basitasie(l caracter documental de un
producto filmico (o audiovisual, por extension) dege de cada contexto particular
de investigacién y debe ponerse siempre en relamddnsu propio contexto de

origen, esto es: la coyuntura social, politica,néooica e ideoldgica bajo la que se
configura. Asi, ningun filme puede, por si mismar, sonsiderado un «documento»
en cualquier coyuntura, ni cualquier filme es et aprioristicamente como

potencial fuente de aportacion de datos. (2) Eéypr® caracter documental de un
filme viene determinado por la adecuacion de sastphmientos a los objetivos y
disefio de cada investigacion, y por la informaaénedente (a diversos niveles:
formales y de las situaciones que presenta) o iedpente relevante que, para
nuestros propésitos analiticos, puede proporcig@arSi sostendré una dicotomia
categorial previa: la distincién entre productasiilinares y no disciplinares. (4) El

valor de las situaciones presentadas en un prochacttisciplinar radica en buena
medida en su configuracion refractiva, no en slejeflirecto y fiel de la realidad.

(GRAU REBOLLO, 2005, p. 1-2).

Grau Rebollo questiona a atribuicdo de valor docuatea um filme por causa de
uma suposta fidelidade representativa em relacé@aladade — no que eu denominaria um
modelo especular de leitura filmica atribuicdo de valor documental a um filme dejgen
neste caso, de saber como reltete uma realidade dada. Para Grau Rebollo — que propde
gue eu denominaria umodelo prismatico de leitura filmicao importante € saber como um
filme refrata uma realidade. Mas em que a nocaoaeafeacéo difere da nocao deeflexd?
Qual é a diferenca entre o prisma e o espelho?t@ aproxima a nocéo de refracdo da
propria idéia de ficcionalizacdo, num comentériee,qpara todos os efeitos, vale para

guaisquer filmes, sejam disciplinares ou néo:

¢Por qué recurrir a la ficcionalizacion para alugicircunstancias no ficticias?
Porque la ficcionalizacion es una tactica estratégesencial para mostrar
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situaciones que, sin ese recurso a la refraccesultarian dificiles de plantear. El
filme, salvando las distancias, opera de la mismnad que un prisma. A diferencia
de un espejo, que se limita a reflejar la luz, tléeéndola en la direccién de su

origen, un prisma se deja penetrar por el haz denwdificando su trayectoria y

alterando su naturaleza esencial. En ese procesgfrdecion apreciamos una gama
cromatica inexistente a simple vista en la obsédwadesnuda del haz original. Asi,

el filme se muestra extraordinariamente permealdepgnetracion ideoldgica, pero
no la presenta inalterada, sino descompuesta etiplasilreferentes simbolicos e

interpretativos. El texto audiovisual como docurnegtinografico juega entonces un
papel esencial como visualizador de universos i@llis y espacios simbdlicos a
varios niveles (respecto a la particularidad cdgla uno, al nivel de detalle en
la presentacion de situaciones, y en referenc@raas concretas de interconexion
entre ellos). (GRAU REBOLLO, 2005, p. 4-5).

A verossimilhanca € um efeito de reconhecimentoediidade através da refracao,
em vez de residir na fidelidade de um reflexo. &lidade reconhecida através da refracdo é
também produzida por ela. Disso resulta um valoud®ntal duplo:

La realidad de un filme siempre sera mediada, por cuanto xb télmico crea
realidad, no simplemente la refleja [...]. Su valacdmental, en mi opinién, es
doble. Por un lado parte de un patron presuntam@ni®ativo (y familiar para la
audiencia) estudiable y analizable; pero por oyrdal vez esta dimension sea
especialmente seductora desde la perspectiva divele deforma ligeramente la
cepa original mediante una mutacion ideoldgica mpg sitlia ante una apasionante
multidimensionalidad simbélica. (GRAU REBOLLO, 2QQ56 5).

O valor de documento do filme, portanto, diz respéanto a realidade refratada
quanto as estratégias de refracdo — “Todo juntoviede el texto audiovisual en un
documento no soélo sobre la realidad que refraitta,también sobre las estrategias adoptadas
para plasmar esa distorsiéon” (GRAU REBOLLO, 200%)p

Mas como o documento faz sentido e adquire sigmfic— tanto em relacdo ao
documentado (refracdo) quanto ao proprio processdodumentar, a propria documentacao
(estratégias de refracdo)? A questdo do signifitensn Grau Rebollo a apelar, novamente, ao
valor decontextoe a logica da contextualizagdo. A partir de segsraentos é possivel situar
a importancia do conceito de contexto e, ao mesmpd, problematizar seu uso. Proponho
utilizar o conceito de contexto sob rasura, escr@ve lende-edextos.

Como afirma Geoffrey Bennington (1996, p. 66), atipala consideragdo de
diversos aspectos do pensamento de Jacques Détitaconceito classico que serve
habitualmente para pensar o limite entre textora-iexto € o de contexto”. Ecoando uma
demanda geral do discurso das ciéncia humanas,R&tanllo invoca o que se poderia supor
ser uma necessidade: “a (re)colocacdo das coisaseermontexto para poder compreendé-

las” (BENNINGTON, 1996, p. 66). Dessa forma, € ateato que faz (a imagem, o filme)
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significar. E o contexto que, antecedendo a refralt@ da sentido e objeto, precede-a como
uma realidade nao-refratada, a ser refratada.

Se, por um lado, o apelo ao contexto se faz netessdmo antidoto contra a
ameaca metafisica de um idealismo transcendentajuEnos significados estdo dados de
antemao, fora da historia e do jogo performativasidaificacdo, por outro lado, o conceito de
contexto ndo pode permanecer impensado em suamiaetedes metafisicas e em seu apelo
a empiria e a uma certa particularidade da expaégisto €, naquilo que o restringe a fazer
parte apenas de uma oposicao simétrica ao idealisrempirismo. Diante da demanda de
contextualizacdo, como escreve novamente Bennin@l886, p. 66), “ndo se trata de
nenhum modo de reivindicar uma liberdade de lea fiw contexto, o que néo teria sentido
(Ié-se sempre em um ou varios contextos), mas téeragar a coeréncia do conceito de
contexto assim desenvolvido”. Mas Grau Rebollo 8)0tio reconhece a necessidade dessa
dupla critica e dessa dupla inscricdo do conceit@ahtexto — contra idealismo e contra

empirismo ao mesmo tempo. Ele propde uma espécimidanca de foco:

En consecuencia, ningun significado es inheremdéerepresentacion, sino que le es
atribuido, aunque no de forma caprichosa o por azar. Lésiaiones de significado
son siempre intencionales, fruto de la volicionee$fica de un contexto social,
histérico, ideoldgico y tedrico concreto. Es estmtexto y su relacion con el
significado el que es analizable y potencialmeelevante para la investigacion
social. Aceptando esta premisa, el analisis debé sm viraje conceptual y pasar
de centrarse en el objeto a los procesos cultugaiesieterminan su representacion.
(GRAU REBOLLO, 2005, p. 8).

Do objeto aos processos culturais que determinamn representacdo: esta € a
mudanca de foco proposta por Grau Rebolilw-texto ao contextgpoder-se-ia dizer. Parece-
me, porém, que a mudanca de foco nédo evita o pnablenas apenas o desloocacontexto
continua sendo, afinal, um-cexta Nao € mais 0 objeto ou a representacdo que poBSUI
significado inerente, mas o significado@egina nos processos culturais, num-t@xto que
determina as atribui¢cdes intencionais de signifisatéxtuais. Grau Rebollo (2005, p. 10)
parte da intencionalidade e do contexto como valoteprincipios analiticos e pensa a partir
deles a significacdo, que pode ser mdultipla, nda fssada e ndo € univoca — “Una sola
imagen [...] es capaz de evocar multiples narraffrragtivocalidad, lo que nos recuerda que
los significados no estan prefijados de antemanmugho menos se manifiestan de forma

univoca”.

El contexto como factor esencial en el analisisiausual es en realidad una
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variable multidimensional, pues consta, al menodrele vertientes diferentes: (a)
contexto original de produccion; (b) contextos de historias subsiguientes de la
imagen en cuestién; (c) contexto en el cual elstigador social emplea esa imagen
en el curso de su investigacion [...]. Asi, el sigaifio [...] seria mas el resultado de
una negociacién que un mecanismo preestablecida B#gociacion intervienen, al
menos, tres factores: (a) la intencién del autareador de la obra; (b) el sujeto
representado y el contexto de la representaciér{c)yla audiencia. (GRAU
REBOLLO, 2005, p. 10-11).

Se € o contexto que determina o valor de docundmtan filme, o que determina o
valor de contexto? O que permite circunscrever lendar um contexto, seu dentro e seu
fora? O valor de contexto ndo se da plena e prasemte, finalmente, completamente, como
o proprio Grau Rebollo poderia reconhecer a padio que diz acima. A
multidimensionalidade do contexto cinde seu vahdree"al menos tres vertientes diferentes”:
producédo, recepcdes subseqlentes, e andlise atigag@io (as quais, alias, constituem de
certa maneira apenas uma forma de recepcéo ertes)lESsa € uma tipologia precaria,
como todas as que se poderia propor, dos contgumgarticipam do processo interminavel
de negociacdo dos significados de um filme. Osesos se multiplicam, permanecem
inumeraveis e abertos. Como escreve Benningtor6(18969-70): “a tarefa de restabelecer
um contexto €, de direito, infinita. [...]. Tod@elento do contexto é ele mesmo um texto com
seu contexto que por sua vez... etc. Ou entdo, texio t(ndo) é (senado) parte de um
contexto”. Todo contexto € um—dento dentro de um outro contexto, que € -umtedn
dentro de um outro contexto...

Grau Rebollo (2005, p. 15, nota 21) afirma que $0& hay que analizar como se
construyen las imagenes sino también como son astaé analise da intencionalidade que
intervém na construcdo da imagem se soma a awfssgarios contextos que condicionam
aguela intencionalidade, os sujeitos representddosua prépria intencionalidade) e o
publico, a recepcéo.

Questionar o idealismo que suporia significadogemies as representacoes é
razoavel apenas se evitarmos igualmente o apelobigdo intencional e contextual de
significado como momento final de fixacdo e gaemke sentido. O valor de intencdo e o
valor de contexto ndo podem fundamentar absolut@reanalise dos textos filmicos como
discurso, uma vez que supdem tanto uma plenituetepcial dos sujeitos — como se intencao
significasse auto-presenca e auto-possessao —oquiand totalizacdo situacional — como se
contexto significasse fechamento absoluto, embamentaneo, de sentido. O fechamento
do jogo da significagcdo € sempre um lance ideotodi fixacdo que pode ser questionado,

uma clausura que pode ser interrogada.
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A economia politica do nome de 'Africa’ A asitura da 'Africa’

O nome de 'Africa’: desde ja deriva e disseminag@sporica o tornam irretornavel a
uma origem e multiplicam o jogo de suas apropriagbexpropriacfes. Nao se trata de uma
categoria social que se pode atribuir a um univexdtural e simbolico particular ou a
consciéncia humana em geral: o nome de 'Afric&frica’, 'Afrique’, 'Afrik'... — atravessa
universos culturais e simbélicos diferentes e pegna uma matriz significante. E necessario
pensar a escritura da 'Africa’ como um processonicioso e aberto de producdo de sentidos
sobre 0 que € a identidade africana, a africanidaglelemento afro-, que abrange diferentes
lugares histéricos e posi¢des de sujeito, divgsaticas discursivas e imaginativas.

A escritura da 'Africa’ configura uma dialética exldivel entre inscricéo e excrigéo
do nome de 'Africa’ e dos signos que o orbitam leithim. Ndo ha sintese final, ndo ha
horizonte teleoldgico de conciliagdo ou superagao,ha um porto que transcenda e funde a
deriva originaria do nome de 'Africa’. H& mo(vi)rtende articulagcdo. Na inscricdo do nome
de 'Africa’, da-se uma atribuicéo de sentido eoaydo de significados, enquanto a excricdo
do nome de 'Africa’ é o momento dialeticamente wp@s virtualmente simultaneo de
descolamento entre significante e significado eirdgabilidade e abertura para outras
possibilidades. Qualquer inscricdo do nome de¢Afr- num filme de Tarzan ou num ritual
religioso de “origem africana”, numa noticia tetéva ou num desfile de moda com cenarios
e elementos “africanos”, numa reivindicacdo idanat afro-diasporica ou em sonhos
afrocéntricos e pan-africanistas — deve ser codaetomo atravessada pela sua excricdo em
relagdo a outras possibilidades, isto €, sua detice redes discursivas e tramas simbolicas
que o encerram em determinado(s) contexto(s) erest@ocacdo em outro(s) contexto(s).
Como cada contexto permanece sempre aberto, insanéhsaturavel e como néo é possivel
alcancar um lugar fora de todo contexto, um foréetegue encerre a deriva do nome de
'Africa’, cada inscricdo da 'Africa’ se da semgmeno uma excricdo diferida, adiada; cada
excricdo da 'Africa’ se da sempre como uma inseri#rida, adiada. A escritura da 'Africa’
consiste no trabalho dkfféranceentre inscricdo e excricdo do nome de 'Africa’.

Jacques Derrida (1991a, p. 43) designa gifiérance“o movimento pelo qual a
lingua, ou todo cadigo, todo sistema de reenviogyeral se constitui ‘historicamente' como
tecido de diferencad”A différanceentre inscricdo e excricdo do nome de 'Africate & a

® Tradugdo modificada a partir da edicéo francesde e lé: “le mouvement selon lequel la languetooti

code, tout systéme de renvois en général se ammshistorigquement» comme tissu de différences”
(DERRIDA, 1972, p. 12-13).
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escritura da 'Africa’ — trabalha como uma dialéinckecidivel: reenviando interminavelmente
de um termo a outro, de um lugar a outro, de unpteeoutro, de uma cultura a outra, a
escritura da 'Africa’ como processo sécio-histériéo cessa de se fazer em movimento, sem
gue em algum momento se torne possivel uma sigtése, transcendental, primeira. A
escritura da 'Africa’ como processo sécio-historiesta sempre em aberto, equivalendo a
impossibilidade de alcancar uma forma de inscr&gémicdo do nome de 'Africa’ que
apresente, isto &, torne imediatamente presemta &fica mesma.

A Africa mesmatomada para além de si numa dialética indecidivadscritura da
'Africa’ como différance implica ja& um espagamento e uma temporalizacadirzino a
identidade do mesmo, abrindo a economia do mesmadentidade a si. Derrida (1991a, p.
50) escreve: “O mesmo é precisamenthff@érance|...] como passagem desviada e equivoca
de um diferente ao outro, de um termo da oposiQamiao™.

Qualquer discurso sobre a Africa passa pela dialétidecidivel de inscricdo e
excrigdo que constitui a escritura da 'Africa’ont@-a e delimita, dentro dela, um campo de
pertinéncia além do qual as representacdes mowaai@mntpelo discurso deixam de ser
plausiveis, isto €, uma nomenclausura. Nesse seat&scritura da 'Africa’ abriga diferentes
campos discursivos que se relacionam entre si skgargue chamo de economia politica do
nome de 'Africa’ 0 aparato que articula e organiza os diferenéggmes existentes de
inscricdo e excricdo do nome de 'Africa’, as difexe formas de nomenclausura da 'Africa’ —
provisoriamente, pode-se distinguir o regime odialesta, o africanista, o diasporico etc.

Assim como, em termos mais gerais, a ideologiartaca infinita semiose da
linguageni, cada regime de inscricdo e excricdo do nome ftedArecorta a escritura da
'Africa’ como processo aberto e descentrado. Ne=s#do, o ocidentalismo — que Fernando
Coronil (1996) define como um conjunto de pratieagstratégias de representacdo que
produzem tanto a figura multipla do Outro em intesdiormas de alteridade, quanto a figura
implicita e persistente do Mesmo — constitui umimegde inscricdo e excricdo do nome de
'Africa’. O ocidentalismo — que Walter Mignolo (&)0define como a versdo ocidental da
civilizacdo ocidental, a autodescricdo do Ocidente permeia e atravessa o imaginario do
sistema mundial colonial/moderno — recorta e dédimna escritura da 'Africa’, uma

nomenclausura: um programa denominativo, um canepeeférencialidade, uma atmosfera

® Traducdo modificada a partir da edicdo francesde e |&: “Le méme est précisément la différance |

comme passage détourné et équivoque d'un difféetidutre, d'un terme de l'opposition a l'autre.”
(DERRIDA, 1972, p. 18).

Stuart Hall (2003, p. 369) define a ideologia cofaquilo que recorta a infinita semiose da linguade.]
[numa] tentativa de fixar o significado”.

7
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associativa, um conjunto de regras de ilusdo éaldsstribuidas como um codigo, isto é, em
suma, unsistema de reenvio€omo um sistema de reenvios, a nomenclausurardeitsta
da 'Africa’ é construida historicamente e se dg, lmmmo um enquadramento cultural que
pesa sobre qualquer discurso sobre a Africa, enotdo nome de 'Africa’ e/ou a partir de
alguma 'Africa’, continental ou diasporica.

Qualquer interrogacéo da escritura da 'Africa’ eedanomia politica do nome de
‘Africa’ ndo deve se deixar enquadrar por nenhwmad de nomenclausura e por nenhum
regime de inscricdo e excricdo do nome de 'Afrib®. entanto, seu fundamento sempre
permanece contingente: s6 é possivel interrogascet@a da 'Africa’ a partir de alguma
nomenclausura e de algum regime da economia gotiiacnome de 'Africa’, a partir de algum
cofexto. Trata-se de fazer entrever a totalidade nguea se apresenta como tal, a partir dos
fragmentos que a compdem e das perspectivas siegujae abrem sobre sua construcao.
Um contexto nunca se fecha completamente, restéemttas a partir das quais se pode

entrever outros sentidos.
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Contextos A grafica da transtextualidade

N&o é a atribuicdo intencional e contextual deist@os, mesmo se considerada
limitada e historicamente condicionada, que orienpaocesso de significacdo e da a signos e
representacdes seus sentidos contingentes; em isgz, @ o processo interminavel de
significacdo que, configurando-se como um sisteist@iiico de diferencas e adiamentos de
sentido, demarca e produz a intencao e o contextorcha sempre contingente: o movimento
incessante entre diferentes-t@{ios que chamo de grafica da transtextualidadstitoi a
condicdo (e ndo um efeito) da logica da contextagdio. E interessante citar as palavras de
Jacques Derrida (1991b, p. 13) ao questionar osypéstos filoséficos que habitam o

conceito de contexto, em “assinatura acontecimeoritexto”:

Para dizer logo de modo sumario, gostaria de demnaommsor que um contexto nunca
€ absolutamente determinavel ou, antes, em quedstexminacdo nunca esta
assegurada ou saturada. Essa ndo-saturacdo estieriarcomo duplo efeito:

1) marcar a insuficiéncia teérigo conceito corrente de contexfiinglistico ou
ndo-linglistico) tal como é admitido em numerosm®os de pesquisa, com todos
0S conceitos aos quais € sistematicamente asspciado

2) tornar necessarios uma certa generalizacédo eetim deslocamento do conceito
de escrita. Este ndo poderia mais, a partir deoes#ii compreendido sob a categoria
de comunicacdo, se a entendemos no sentido redgitmansmissdo do sentido.
Inversamente, € no campo geral da escrita assinmidkefque os efeitos de
comunicacdo semantica poderdo ser determinados oefigitos particulares,
secundarios, inscritos, suplementares.

A intencao e o contexto sao produzidos pela estutarativa da significacadda
representacdo, da imagem, @atg, constituindo-se na temporalidade retrospectiva de u
futuro anterior A escritura como estrutura de iterabilidade numa reinscricdo
desconstrutiva do conceito de performatividade Adsstin® — implica uma relagédo de
suplementaridade entre texto e contexto: o texddyx o contexto que apareegposteriorie
retrospectivamente, como a condi¢ao de possibgidiadsignificacdo do texto.

Num argumento proximo ao que se desenrola aquipembma distancia irredutivel
se interponha e exija algumas consideragdes, Erddmeson (1981) afirma que a relagao
entre um texto e a “realidade externa” em gque ts& $180 deve ser compreendida como a

8 A principal referéncia que me orienta neste tre€ldivroLimited Inc.(DERRIDA, 1991b), que retne: (1) o
texto “assinatura acontecimento contexto”, apregknpela primeira vez em 1971 por Jacques Derjig,
contém uma leitura desconstrutiva das proposicagsatia dospeech acteu atos de fala, tal como toma
forma em J. L. Austin; (2) um resumo da respostaate Searle (que reivindica representar apropriadte
a teoria dos atos de fala), “Reiterating the Défferes: A Reply to Derrida”, quando da publicacadeskto
de Derrida em inglés, em 1977; e (3) a respostadescrita por Derrida, “Limited Inc. a b c’niaém em
1977. Uma referéncia suplementar importante €  tée 1980, “Revolutions that as yet have no medel
Derrida’s ‘Limited Inc.”, de Gayatri Chakravortpi8ak (1996).
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relagcdo entre uma obra criativa e um contexto dadocabado, presente como tal. Jameson

(1981, p. 82) descreve sua proposta como:

the rewriting of the literary text in such a wawtlthe latter may itself be seen as the
rewriting or restructuration of a prior historicat ideological subtext it being
always understood that that “subtext” is not imragely present as such, not some
common-sense external reality, nor even the corvmat narratives of history
manuals, but rather must itself always be (re)congtd after the fact. The literary
or aesthetic act therefore always entertains sastieearelationship with the Real;
yet in order to do so, it cannot simply allow “riedl to persevere inertly in its own
being, outside the text and at distance. It musiieradraw the Real in its own
texture, [...] language manages to carry the Réhimitself as its own intrinsic and
immanent subtext. [...] The symbolic act therefdregins by generating and
producing its own context in the same moment ofrgerece in which it steps back
from it, taking its measure with a view toward @wn projects of transformation.
The whole paradox [...] may be summed up in thiat the literary work or cultural
object, as though for the first time, brings intirty that very situation to which it is
also, at one and the same time, a reaction. Itudates its own situation and
textualizes it, thereby encouraging and perpetgatie illusion that the situation
itself did not exist before it, that there is nathibut a text, that there never was any
extra- or con-textual reality before the text tgginerated it in the form of a mirage.
[...] [Hlistory [...] is not a text, for it is fundamentally non-narrative and
nonrepresentational; what can be added, howevetheisproviso that history is
inaccessible to us except in textual form, or imeotwords, that it can be approached
only by way of prior (re)textualization.

Derrida escreveu ele la grammatologie’ll n'y a pas de hors-text€1967, p. 227)

— ou como escreve a traducao brasileira: “Nao ha-de-texto” (1999, p. 194). Jameson
procura questionar um certo uso generalizado daonde texto que teria na frase de Derrida
um marco de referéncia, uma espécie de epigrafeceadental. Ao afirmar que “history [...]
Is not a text, for it is fundamentally non-narrative amshrepresentational’, Jameson define
implicitamente um texto como narrativo e represaatal. No entanto, a concepcao de texto
que esta em jogo na frase de Derrida passa por usstignamento dessa concepgao
narrativista e representativista, a partir de ursladamento e de uma generalizacdo do
conceito de escritura.

O conceito de escritura implicado na concepcdo ot como narrativo e
representacional permanece fonético e alfabétic6colcepcao representativista” implica
gue a escritura representa a fala, permanecendods&ta e exterior, ndo-essencial e nao-
constitutiva, como um acidente que seria sempragareeduzir e conter para acessar a fala, o
logos a voz comdocusessencial e originario da presenca (DERRIDA, 2@p0B0-36). Esse
fonologocentrismo esta ligado a “uma cestgeriénciaética ou axiologica” da pratica da
escritura fonético-alfabética (DERRIDA, 2001, p).31

Como argumenta Jameson, a “histéria”, a “realidagled “Real” sdo acessiveis
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apenas em forma de texto e isso constitui umaadées para a afirmacao de que “il n'y a pas
de hors-texte”. No entanto, Derrida (1999, p. 198)Isugere que ha uma razdo mais radical

do que essa: na “vida real”, diz ele,

nunca houve sendo a escritura; nunca houve ser@enmntos, significacdes
substitutivas que s6 puderam surgir numa cadeiaatevios diferenciais, o “real” s6
sobrevindo, s6 acrescentando-se ao adquirir seatigartir de um rastro e de um
apelo de suplemento €tc.

Como escreve Derrida eDonner le tempg1991c, p. 130), trata-se de “textes au
sens de traces différantielles”. Na mesma pagieagantinua: “Et nous ne pouvons pas faire
autrement quartir des textes, et des textes en tant qu'ildgua{qu'ils se séparent d'eux-
mémes et de leur origine, de nods} le départ

NasPassagensWalter Benjamin (2007, p. 518) sugere que a h&sé&um texto:

Os acontecimentos que cercam o historiador, e d@ss gele mesmo participa,
estardo na base de sua apresentagdo como um $exito eom tinta invisivel. A
historia que ele submete ao leitor constitui, msira dizer, as citacdes deste texto, e
somente elas se apresentam de maneira legiveltpdos. Escrever a histéria
significa, portantogitar a histéria. Ora, no conceito de citacdo esta uitplque o
objeto histérico em questao seja arrancado de@#exdo.

A partir do texto, da histéria como texto e do eedt historia, algum-ctextoterd
sido dado, significado, produzido, suplementado: o futanterior {era sidg descreve a
estrutura suplementar da relacdo entre texte—¢extmm a suplementaridade originaria do
signo em geral. Nas palavras de Derrida (199489)p.“esse conceito de suplementariedade
originaria ndo implica somente a ndo-plenitude @sgnca [...], ele designa essa funcéo de
supléncia substitutiva em geral, a estrutura dolugiar de' [...] que pertence a todo signo em
geral”. O signo € alegorico por definicdo: reprég@omo uma cena € Como uma procuracao,
inventa e encena ao mesmo tempo que substituilensepta uma outra realidade, um outro
texto, em suma, outro signo. Assim, “[o] para-sisse@m em-lugar-de-si: posto para-si, em
lugar de si [...]” de modo que “uma possibilidadeduz, com atraso, aquilo a que se diz que
ela se acrescenta” (DERRIDA, 1994a, p. 100).

Ndo ha determinacdo ultima ou contextualizagdo ecapiente saturdvel, mas
sempre a disseminagdo de sentidd¢ralastextualidadea significacdo se déntree através de

® Traducdo modificada a partir da edicdo francesdecse I&: “il n'y a jamais eu que de I'écritutay’y a

jamais eu que des suppléments, des significatiobstitutives qui n'ont pu surgir que dans une chai@
renvois différentiels, le «réel» ne survenant, 'a@atant qu'en prenant sens a partir d'une tradgie appel
de supplément, etc.” (DERRIDA, 1967, p. 228).
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texto e-cetexto, no espacamento iterativo de differance

Os contextos séo diferenciados entre si e partizatdos a partir do jogo da
significacdo, da performatividade iterativa do ffigado, e ndo o contrario. A hierarquia de
termos segundo a qual intencéo e contexto deteriauimads significados da representacao,
gue ndo sao dados de antemdo mas atribuidos aveadé assim invertida e deslocada em
seu eixo. O processo iterativo de significacédo efaesentacdo, cujos significados ndo sao
dados de antemdo, condiciona e produz contextteredg&o como variaveis que tém um lugar
na analise, mas nao o lugar determinante da atéibue do fechamento do significado.
Qualquer andlise implica ja alguma descontextugdiaa E somente e sempre a partir de
alguma descontextualizacdo que pode vir a se dguma (re)contextualizagdo. O
mo(vi)mento do contexto nunca se completa. “Sétexiscontextos, e s6 se pode proceder a
distincdo habitual texto/contexto se ja se tomdaxto em si mesmo, fora de 'seu’ contexto,
antes de exigir que seja recolocado nele.” (BENNIR®, 1996, p. 70). O “texto em si
mesmo” tomado “fora de 'seu’ contexto”: sempre jéxto atravessado pelo que esta fora de
si mesmo, pelo que o afasta daquilo que seria sopripdade, “seu’ contexto”, pelos
multiplos efeitos de reenvio da gréafica da transigidade.

Qualquer estudo da narrativa filmica deve aterdaa ps movimentos multiplos de
descontextualizagcdo e recontextualizacdo que estddicados como possibilidades
estruturais na forma filme como tal. O valor detemto permanece equivoco. O que a
reprodutibilidade que caracteriza a forma filme para todos os efeitos, toda “marca” (signo,
texto, imagem etc.) — implica é uma citacionalidad® €, uma iterabilidade que cinde o
pertencimento a qualquer “contexto de producao’perinéncia absoluta dos “contextos de
recepcéo”’O valor de contexto deve ser pensado a partir dabiilidade da significagdo em
geral (e da forma filme em particular), e ndo o contraberrida (1991b, p. 25) fala da

“possibilidade de destaque e enxerto citacionalpgugence a estrutura de toda marca”:

Todo signo, linglistico ou nao-linguistico, falado escrito (no sentido corrente
dessa oposicdo), em pequena ou grande escalaseociado, posto entre aspas;
por isso ele pode romper com todo contexto dadgerarar ao infinito novos
contextos, de modo absolutamente ndo-saturavelslgsde ndo que a marca valha
fora do contexto mas, ao contrario, que sO existantextos sem nenhum centro
absoluto de ancoragem.

Trata-se de pensar a iterabilidade como condicapadsibilidade da analise da
mediacdo de um objeto em um contexto e de suandedt e errancia em outros contextos,

do pertencimento do objeto a um contexto especHiata necessaria iterabilidade que o
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dissemina em outros contextos. Trata-se, pois,ntiecontextualidade multipla e iteratiya
cujadisseminacao originariéndo ha contexto absoluto, mas remissdo entitexims — 0 que
rasura também a nocdo de “origem”) insinua um otipo de analitica: ndo a logica da
contextualizacdo, mas a gréafica da transtextuadidad
#

Christopher Miller (1985, p. 6) sugere que o “drscuafricanista” — entendido como
o conjunto de enunciacBes sobre a Africa produzidaEuropa e, por extensio, no Ocidente
— estabelece “a tradition without a beginning” ctegsizada por um processo reiterativo, “a
sort of cannibalistic, plagiarizing intertextualityGostaria de tomar a sugestdo de Miller, no
marco da nocdo de grafica da transtextualidadepaom ponto de partida metodoldgico. A
nomenclausura ocidentalista da 'Africa’ se da égale remissdes entre diversos textos, que
se citam, se copiam, se parodiam, se complemesgsibstituem: entram numa variedade
de relagdes transtextuais. Como afirma Gérard @e(E982, p. 7), a transtextualidade, ou
“transcendence textuelle du texte”, pode ser d#dirdiomo “tout ce qui le met en relation,
manifeste ou secréte, avec d'autres textes”. Tonpestada a nocdo de transtextualidade de
Genette (1982) para questionar a nocdo de contextm horizonte de sentido ultimo dos
filmes e apontar a abertura do texto a multiplasethinacdes transtextuais.

Gayatri Spivak (1996, p. 86) sugere que Derridayma deslocar a légica, isto €, o
logocentrismo da metafisica ocidental, e subdiituiela gréfica, isto é, pela grafematica da

marca em geral. Spivak lista uma série de deslatmm@perados por Derrida neste sentido:

the graphic of the trace rather than the logichaf simple origin; the graphic of
différence[written asdifférancé rather than the logic of identity; the graphic of
supplementarity rather than the logic of non-catiton. [...] [T]he graphic of
iterability rather than the logic of repetition.

A justaposicdo das nocdes de 'grafica’ (remetendenaralizacdo do conceito de
escritura por Derrida) e de 'transtextualidadehétendo a tipologia das relacdes entre textos
de Genette) implica a disseminacédo entre texto®agmtrabalho contingente que ultrapassa
e funda tanto a atribuicdo intencional de signdf@guanto a l6gica da contextualizagdo. A
nocdo de grafica da transtextualidade, em vez d#&ddda contextualizacdo, abre a
leitura/escritura para o jogo descentradalifférance reconhecendo a disseminagéo do rastro
como condicdo de possibilidade de qualquer texto.

O que a nocdo de gréfica da transtextualidade ¢apém termos analitico-

metodoldgicos € que qualquer itinerario de leitsgea, a cada vez e sempre, contingente e
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aberto. “Um texto tem sempre varias idades, arkitleve tomar partido quanto a elas”
(DERRIDA, 1999, p. 126). A gréfica da transtextdatle como trabalho interminavel de
disseminacdo de significacbes e sentidos implica qualquer itinerario transtextual sera
sempre arbitrario, uma escolha infundamentavel emmds absolutos, um caminho que se
abre no deserto.

O género textual mais adequado para o reconheand@&tursivo e performatico da
gréfica da transtextualidade consiste no ensaja,fouma pode refletir as descontinuidades e
tensdes que perpassam 0 movimento tratiegtual e acolher em sua escritura a contingéncia
gue marca necessariamente qualquer itinerario itlgae Theodor Adorno (2003, p. 35)

escreve:

O ensaio pensa em fragmentos, uma vez que a prépatidade é fragmentada; ele
encontra sua unidade ao buscé-la através desdasa$fae ndo ao aplainar a
realidade fraturada. A harmonia unissona da ordigicd dissimula a esséncia
antagonica daquilo sobre o que se impde. A desuodtide é essencial ao ensaio;
seu assunto € sempre um conflito em suspenso.

Meu texto se compbe de fragmentos relativamentecoddsuos, embora
entretecidos, numa tentativa de reproduzir formatmas fraturas e descontinuidades, bem
como as suturas e continuidades, que atravessaepr@sentacdes da Africa na filmografia
de Tarzan. Diante das muitas idades da filmogm@dialrarzan e de suas representacdes da
Africa, perante a gréfica da transtextualidade dissemina seus sentidos e significacdes,
enceno meu itinerario de leitura como um conjurgaa@minhos contingentes entre e atraves
de multiplos-eetextos.

#

A logica da contextualizacdo se tornou um impeoatwalitico da antropologia
cultural na medida em que a disciplina institucimaaa suas praticas de pesquisa e suas
formas de conhecimento, entre o final do século XlxXdécada de 1920, ou, para dar alguma
fisionomia as datas, ent@Ramo de Ourde James George Frazer, cuja primeira edicdo data
de 1890 eOs Argonautas do Pacifico Ocidentaé Bronislaw Malinowski, cuja primeira
edicao data de 1922.

A cadeia metonimica disciplinar que se desdobraFideer a Malinowski esta
relacionada ao movimento de institucionalizagao tddbalho de campo como norma
metodolégica da antropologia, em contraposicdo ae geio a ser conhecido como
antropologia de gabinete. Como argumenta Marilyat®&ern (1996, p. 221), Frazer se torna

ilegivel dentro da antropologia a partir do momeeho que se torna possivel, plausivel e
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necessario criticd-lo por tratar os fenébmenos waiku“fora de contexto”. Malinowski se
tornou o marco de referéncia do imperativo de @las fenbmenos estudados, quaisquer
que fossem, em contexto.

Strathern afirma que a antropologia de Malinowskitesrnou dominante como
antropologia moderna e que a chamada antropolaiganoderna passa também por um
questionamento da légica da contextualizagdo pdw oee pratica de brincar ou jogar com o
contexto. Contudo, Strathern (1996, p. 243) escrihay uma diferencia significativa entre
borrar los contextos y jugar com ellos, entre judye y juego [...]".

Penso que o reconhecimento da gréfica da-tratesdoalidade como disseminacgéo
originaria ndo implica descartar de vez a nogaoomgexto e ndo equivale a uma negacao da
historia. Qualquer fechamento serd sempre contiag@mbora regrado e determinado, a
cada vez, por necessidades que precisam ser gadas. A grafica da transtextualidade
rasura 0s contextos—deRrtos — em vez de apaga-los: nao se trata deugrdliyre jogo”,
como se fosse possivel um jogo livre de regras,deasnm jogo cujas regras ndo estdo dadas
de antemaaym jogo de regras cuja invencao resta intermina@tegramento da grafica da
transtextualidade ndo se fecha nunca, esta sempréas de se produzir, entre envios e
reenvios interminaveis, dos quais as regras sito®fmntingentes, sendo escritas e reescritas
no movimento intermindvel do jogo, performativanegriterativamente. Campos de forcas
sociais, politicos, econdmicos, historicos recormamiividem a grafica da transtextualidade,
organizam parcialmente suas remissdes e delimitandenhcialmente seu horizonte,
constituindo o que se pode chamar de regimes dstésdualidade: regimes de inscricdo e

excricdo que recortam e contém a disseminacao.
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Sinestesia Enquadramentos

Uma analise das representacées da Africa nos fitheeBarzan, a partir do campo
disciplinar da antropologia, passa necessarianpartdiferentes registros de enquadramento.
E preciso pensar sinesteticamente o enquadrameaiito como uma categoria
cinematografica quanto como uma questdo antropEdgsto €, tanto como um atributo
filmico-imagético formal quanto como uma problema@tiao mesmo tempo disciplinar e
sécio-cultural. Distinguirei, a principio, por orderescente de nivel de abrangéncia analitica,
trés registros de enquadramento:

a) o enquadramento imagéticamplicado no filme como forma;

b) o enquadramento disciplinafduplo), implicado no cinema como pratica social
institucionalizada e na antropologia como saberd@téco que participa do
campo de estudos do cinema e do audiovisual;

c) o enquadramento (trans)culturalimplicado nos mo(viimentos da histéria
(trans)cultural em que se situam os filmes e nahasi leituras dos filmes.

O enquadramento imagético se configura como umst@lu@ecessaria para a pratica
cinematogréfica e para a teoria do cinema. A didbrentre quadro, campo, fora-de-campo e
fora-de-quadro se mostra analiticamente Util parapreender a filmografia de Tarzan e o
tipo de cinema que a compde. Jacques Aumont (3098) define o quadro como o “limite
da imagem”, sendo o campo a “porcdo de espaco mdwagique esta contida dentro do
quadro” (p. 21) e o fora-de-campo o0 “espaco, iweisi mas prolongando o visivel”,
composto pelo “conjunto de elementos (personagemsrio etc.) que, ndo estando incluidos
no campo, sao contudo vinculados a ele imaginangmpara o espectador, por um meio
qualquer” (p. 24). Nesse sentido, “campo e foraalapo pertencem ambos, de direito, a um
mesmo espaco imaginario perfeitamente homogéneo vgmos designar com 0 home de
espaco filmicawu cena filmicd (AUMONT, 1995, p. 25). Por fim, o “espac¢o da pugdo do
filme, onde se exibe e funciona toda a aparelhageEmica, todo o trabalho de direcéo e,
metaforicamente, todo o trabalho dscritg seria mais adequado defini-lo corfara de
quadrd (AUMONT, 1995, p. 29). O enquadramento produz spago ou cena filmico,
articulando, a partir de uma escrita que se daderquadro (isto é, a montagem em sentido
amplo), o campo e o fora-de-campo dentro de umrquad

Como a nocao de fora-de-quadro sugere, ha maisiestap do enquadramento do
gue as discussdes ja vastas implicadas na dimenagética do filme como forma. O cinema

como pratica social institucionalizada aciona di@sroutras formas de enquadramento das
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imagens: a comecar pelo titulo, que pertence ardidee do filme como forma e remete
também & instituicAo do cinema, passando pelas afrimstoricamente varidveis de
publicidade (cartazes, anuncios de jormailers, propagandas de televisdo), uma série de
discursos verbais e nao-verbais circunscreve qaealfjme. Também as circunstancias de
exibicdo podem ser consideradas componentes da@rmuento disciplinar da experiéncia
cinematogréafica. A sala de projecdo e a sala dw,egtie sdo as formas contemporaneas
privilegiadas da experiéncia cinematografica, elaerdiferentes “técnicas do corpo”, para
usar a expressao de Marcel Mauss (2003, Sexta),pquee remetem a diferentes regimes de
relacédo entre espectador/a e filme. A questéo ldgae entre filme e espectador/a articula o
enguadramento imagético e o enquadramento disaigdio cinema, deslocando aos poucos a
atencdo para a questéo do aparato e, em seguida paquadramento (trans)cultural.

No regime do modelo de cinema narrativo dominamte, opera na filmografia de
Tarzan, cada filme pressup®e e tenta produzir Pesiespectatoriais a partir das quais pode e
deve ser lido, articulando diverso®dos de enderecamenimplicados no enquadramento
imagético e no enquadramento disciplinar) de mardiferencial através de uneaonomia
psiquica da narrativaha recompensas e punicdes, injuncdes e estimeilgsijando na
narrativa e convocando quem assiste a assumir @tegndnada posicdo de sujeito, em
detrimento de outras, através do mecanismo deifidagéo, para ler o que se passa na tela.
Ha um trabalho de enderecamento do filme, umaragesio em que calculos de diversas
ordens intervém na tentativa de controlar a relagovira a se estabelecer, a cada vez, entre
filme e espectador/a.

Como argumenta Elizabeth Ellsworth (2001, p. 44hamlo de enderecamento € uma
questdo dupla que se situa no “volatil entre-espagtre o filme e o “publico” e cuja
experiéncia “depende da distancia entre, de um, lqdem o filme pensa que somos e, de

outro, quemmdspensamos que somos” (p. 20). Ellsworth (2001 1pafirma que

da mesma forma que o espectador ou a espectadoca Buexatamente quem o
filme pensa que ele ou ela é, assim também o filzeé, nunca, exatamente o que
ele pensa que é. N&o existe, nunca, um Unico e undicagdo de enderecamento
em um filme.

O desajuste se da, como possibilidade estrutumato tno texto filmico — que
eventualmente “erra” a respeito de sua préopriacfose da posicdo dos espectadores e das
espectadoras —, quanto na esfera espectatoriajos sujeitos eventualmente “erram” a

respeito da posi¢do de enunciacdo do filme e dergymia posicao de leitura.
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Em vez de pensar o texto audiovisual como algosgugasta em si mesmo e em seu
universo diegético, o qual adquire significado a@ipae seu contexto de producdo, de um
lado, e em vez de pensa-lo como adquirindo sesgdtpre, apenas e unicamente, bem como
completamente, a partir do(s) contexto(s) de rem®pge outro, € preciso pensar como um
processo complexo de negociacdo se estabelecedpdapestrutura textual e coloca em
relacdo a posicdo de enunciagdo do texto audidvisuas posicoes de recepgdo, sem
privilégio absoluto na determinacdo do sentido.e€essario pensar, assim, a constituicdo
textual dos modos de enderecamento que circulamlecoaomia psiquica da narrativa e
produzem a espectatorialidade como posicdo detsujgo o0 espectador ou a espectadora
particulares como “negociadores” de sentido — ifllios ou grupos que delimitam o contexto
de recepcao — masespectatorialidade como fungéo narrativa — quiéndea os mandatos de
leitura preferenciais e as condi¢cdes transtextugisilegiadas da significacdo do texto
audiovisua) aquilo que o torna possivel e plausivel.

A espectatorialidade como funcdo narrativa se sitaapassagem da esfera da
“identificacdo primaria” para a esfera da “idew#@itdo secundaria”, nos termos de Christian
Metz (2003). Entre a identificacdo (primaria) condar-a-ver-e-ouvir do aparelho e com o
filme como discurso e narratividade, por um ladoa edentificagdo (secundaria) com
personagens especificos e com agéncias diegétioasyutro,a espectatorialidade se da
como suturaentretecendo o mandato de subjetivacéo do texdmasual e os mandatos de
subjetivacdo movimentados pela narrativa, sobradate personagens, espacos, etc.

Pensar a questao da relacao entre flme e espeetadono uma dinamica textual,
isto é, pensar a espectatorialidade como funcaaties, possibilita entrever, por um trabalho
do negativo e de leitura a contrapelo, a disfungde assombra cada filme, sugerindo a
perturbacdo dos mandatos de subjetivacédo espeatatgplicados no regime dominante. Se
0 regime cinematografico dominante ainda hoje sseibana producédo calculada da
espectatorialidade como funcéo narrativa que comanth subjetivacéo privilegiada, minha
andlise passa pela provocacdo do erro e da erdeipossibilitam interromper os mandatos
espectatoriais. Trata-se de explorar as poténeiasdcerto jogo do desenquadramento.

Nas formas de experiéncia cinematogréafica possiids pela sala de estar como
local de exibicdo (ou seja, a situacdo em que tassisanaliso a filmografia de Tarzan),
surgem novas possibilidades de interrupgcao e rgpoatdo da narrativa e dos mandatos
espectatoriais, relacionadas as tecnologias digitaiaudiovisual. Todas as possibilidades e
limites da analise aqui proposta da filmografialdezanpertencem tensamena® campo de

possibilidades das tecnologias digitais. Minha ym@stanalitica tem como uma de suas
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condi¢des de possibilidade as formas de experi@uggnatografica que pertencem a sala de
estar e ao aparato técnico que a compde.

Diante do mandato da espectatorialidade, minhaupsie leitura envolve um
trabalho de intimidade critica cujas possibilidades se potencializaram com os
desenvolvimentos mais recentes das tecnologiaso\asdais, especificamente com as
possibilidades dos aparelhos de DVD de alteracantmio da experiéncia cinematografica.
Laura Mulvey, em entrevista a Esther Hamburger §208ugere que as midias digitais como
o DVD abrem a possibilidade de intervencdo, potepdo espectador, na velocidade dos
filmes (que ndo precisam mais ser assistidos nagasegente a 24 quadros por segundo, como
antes): “A tecnologia digital deu ao espectadoroasibilidade de alterar a velocidade do
filme, parando, repetindo, pulando trechos, assistipor capitulos. Esse espectador pode
controlar o filme tanto em termos estéticos quatdlvez em termos eroticos”. O
desenquadramento como poténcia ndo se realiza rabsmutamente, mas configura um
impulso de leitura que orbita e habita qualquetote® que tecnologias digitais como o DVD
permitem, de acordo com minha leitura do argumel@dViulvey na entrevista citada, €
multiplicar e exacerbar as possibilidades do dasmhgmento.

Uma das formas do trabalho de enderecamento deilona éstd relacionada as
convencgdes mais ou menos institucionalizadas desifitagdo genérica. Trata-se de uma
forma de enquadramento disciplinar que atravessama@ma e 0 inscreve no campo mais
amplo do discurso em geral. Um filme envolve senyanéos géneros em sua Composicao,
dispondo-os em relagcbes complexas de dominanciaberdinacdo. A interrogacdo das
memorias de género que habitam a filmografia dedrampossibilita, ao mesmo tempo,
especificar os géneros que enquadram as narrati@asinalar os géneros “menores” que sao
apropriados pelos géneros dominantes e, contudmeteen para além deles. O “primeiro
cinema” e seu universo social e histérico compdseina uma espécie de matriz genérica
menor que é constitutiva da filmografia de TarzZemséries de memdérias de género menores
sdo apropriadas, na filmografia de Tarzan, por uaguimario narrativo governado pelas
convencdes do melodrama e da aventura. No entamoas novas possibilidades oferecidas
pelo controle espectatorial do ritmo do filme poeionde tecnologias digitais, torna-se
possivel perturbar, em alguma medida, a ordenagsigé&heros e, jogando com as poténcias
do desenquadramento, deslocar a moldura de leitura.

O enguadramento disciplinar que esta em jogo reesilise das representacfes da
Africa na filmografia de Tarzan ndo pertence, cdofuapenas ao universo da experiéncia

cinematogréfica dita “de ficcdo”. Remetendo ao miaelocumentéario, o campo disciplinar da
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antropologia estabelece injungcBes e demandas orga €moldurante também é necessario
levar em conta aqui.

E preciso reconhecer o enquadramento da antropatogio disciplina académica —
na forma de um Programa de Pés-Graduacdo em Aldmpacsocial, dentro da Universidade
Federal de Santa Catarina, conectado a redesuaistiais nacionais e internacionais de
debate disciplinar e interdisciplinar. Uma sériepdegramas parcialmente pré-determinados
sao acionados na producéao do enquadramento discipla antropologia: cursos semestrais e
rituais de qualificacdo, por exemplo, instauram aledas e procuram demarcar os caminhos
do pensamento com marcos disciplinares (autorssictfs, conceitos fundamentais, métodos
e técnicas de pesquisa €ft.)

“Por Tarzan ou por Nanook: o filme antropolégicpracura de sepunctuni é o
titulo exemplar de um artigo em que Marcius Fréli@8) pde em cena 0 que esta em jogo
para a antropologia e para o cinema documentaroesiudo da filmografia de Tarzan: trata-
se da questdo da relacdo da disciplina antrop@dgido documentarismo cinematografico
com o0 exotismo e 0 etnocentrismo em suas formasmatograficas. Freire (1998, p. 130)
afirma que o “filme etnogréafico” comecou “ancorado colonialismo e na exploracdo do

exotismo”. E continua dizendo que:

de todos os “cenarios roubados”, talvez o maisgrtemte explorado tenha sido a
Africa, berco da mais inventiva criacdo do etnogemio ocidentalTarzan, o rei
dos macacasForam mais de 35 filmes e pelo menos 12 atofesedites que nunca
sairam de Hollywood para encarnar 0 musculoso hobramco que a imaginacao
de Edgar Rice Burroughs fez aterrissar nas sefviaamas para defender os fracos e
oprimidos. (FREIRE, 1998, p. 131).

Freire (1998, p. 131) concebe “os filmes documégaem geral e o documentario

de caréater antropoldgico, em particular” como dosade uma “natureza, ou seja, sua missao

19 Os dialogos interdisciplinares com a teoria liierda literatura comparada e a teoria do cinemageral
também engendram formas de enquadramento e passapnogramas parcialmente pré-determinados de
pensamento — que se manifestam sobretudo na feendisdiplinas cursadas em outros programas de pos-
graduacé@o e em eventos da Associacdo Brasileirbitdmtura Comparada (ABRALIC), da Associagéo
Internacional de Literatura Comparada (AILC) e daci&dade Brasileira de Estudos de Cinema e
Audiovisual (Socine). Contudo, suas demandas e owareferenciais permanecem subordinados ao
enquadramento disciplinar da antropologia, cuja omasfetividade pratica esta relacionada a meu
pertencimento institucional e a minha formacaoipsitdnal e académica.

A afirmacéo de que os atores que representarararfap cinema “nunca sairam de Hollywoodb esta, de
fato, correta e, além disso, esta atravessada npiiepas analitico-interpretativos que sdo antesia
qualquer julgamento de fato. Em todo caso, mink@isn esta preocupada com o que se pode chamar de
efeitos imaginarios das representacdes filmicasfidea, sejam as imagens feitasloco ou ndo: ndo se trata

de acusar os erros factuais dos filmes, mas deregmger o que as imagens visuais e sonoras moddsnt
encerram e descerram, escondem e revelam, a mesleijue chamo de economia politica do nome de
'Africa’ e de um de seus regimes, a nomenclausiidamtalista da 'Africa’.

11
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de 'informar’ o espectador sobre aspectos da swm@edos homens”, a qual teria sido,
segundo ele, “desviada em proveito da explorac&ardgedientes mais espetaculares dessa
sociedade que agradariam, com certeza, a esse nespariador’. Portanto, a filmografia de
Tarzan, de 1918 até hoje, figura o exotismo a gaatepologia pretende contrapor e opor
suas etnografias, seu discurso especializado, suaridade cientifica. A chamada
antropologia visual encontra na filmografia de Barzma espécie de fonte negativa. Embora
nao seja elaborada no texto em questao, a alteardai titulo de Freire, “Por Tarzan ou por
Nanook”, contrapde os protagonistas de uma seéridndes criticada por FreireNanook of

the North (1922), de Robert Flaherty, e de um filme que sestituiu em modelo da
antropologia visual e do cinema documentério eralger

Num enquadramento antropolégico e naquilo que rmelenvia ao cinema
documentario, um estudo das representacées da/midilmografia de Tarzan passa por um
guestionamento das “informagdes” veiculadas nosesl “sobre aspectos da sociedade dos
homens”, para usar as palavras de Freire, istobée s sociedades africanas, em termos de
veracidade e falsidade, adequacao ou inadequagé@id@nA leitura de Freire, enfatizando o
exotismo e o0 etnocentrismo que operam nos filmeBatean, aponta para a inadequacéo das
representacbes da Africa ali veiculadas e par@esssidades ocidentais a que elas obedecem
— agradar ao espectador com espetaculos domestietlo

O argumento de Freire, nesse sentido, encaminlkcaree um questionamento da
nomenclausura ocidentalista da 'Africa’, mas nZ&mata questionar a escritura da 'Africa’.
Minha postura em relacdo ao enquadramento disaipdia antropologia reconhece a validade
da critica de Freire, suplementando-a com uma &eagescritura da 'Africa’ que insinua a
problematica da invencdo, deslocando o foco do argmento disciplinar para o
enquadramento (trans)cultural. O exotismo e o eimoismo aparecem como efeitos da
censura da nomenclausura ocidentalista da 'Afripa& se deixa habitar, contudo, por
elementos estranhos deslocados, condensados sempelos em outros termos, 0s quais
apenas um certo jogo do desenquadramento tornev@logscifrar.

Os diferentes registros de enquadramento corresponds dimensdes da
problematica do aparato, entendido como articulagdi@ tecnologia, praticas institucionais e
ideologia. O enquadramento imagético implicadoecadlogia cinematografica se articula ao
enquadramento disciplinar implicado no cinema e ara@ropologia como préticas
institucionais, relacionando-se ambos ao enquadrameultural implicado na ideologia,
entendida como regime de verdade e fantasia queogeta e se desloca em cada filme.

Portanto, a articulagdo entre os registros de @mgmeento imagético e disciplinar faz parte
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de um registro de enquadramento mais amplo pelloogiadguer leitura deve passar. Trata-se
do enquadramento da filmografia de Tarzan atrawéslifbrentes molduras culturais no
decorrer de sua historia, delimitando regimes dedade e fantasia que procuram
compreender as representacdes movimentadas geies.fi

O registro (trans)cultural da questdo do enquadntoesta relacionado a genealogia
e a histéria da filmografia de Tarzan e constitublgeto udltimo de minha andlise das
representacbes da Africa. A interrogacdo da noraasata ocidentalista da 'Africa’ e da
escritura da ‘Africa’ depende de um movimento dansttordamento, passando do
enquadramento cultural delimitado pela genealogi@dental de Tarzan para o enquadramento
transcultural insinuado pela histéria de sua digsagdo glocal.

Em cada registro de enquadramento — imagéticoiptirer e (trans)cultural — trata-
se de jogar com as poténcias do desenquadramentpnogetar outras formas de imaginar a
Africa que, impressas na filmografia de Tarzan, sf8uradas e reprimidas pelas formas
dominantes de enquadramento. No deslocamentoiemali® enquadramento imagético ao
enquadramento disciplinar até, por fim, o enquadrdm (trans)cultural, encena-se o
movimento de um vagaroso e gradual transbordameatbistéria transcultural de Tarzan, o
gue esta em jogo sdo as passagens para além doo,quadjundo a grafica da

transtextualidade como principio de leitura/estaitu
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Genealogia A modernidade e seus sonhos

As narrativas de Tarzan pertencem a uma genealogidental que tem na
modernidade um ponto critico. A vida na modernidageastitui uma das motivacdes
histdéricas e um dos motivos tematicos que habitamomances, filmes e demais produtos
referenciados no nome de 'Tarzan' e reconhecidasgRB Inc. A remissdo a Africa e as
figuras do selvagem e do primitivo como represdigagla alteridade encerra uma dimenséo
alegdrica em que se tornam legiveis as condi¢cdesntarcam o lugar de enunciacao das
narrativas: as ansiedades e contradicbes da mdddental como experimentada no Ocidente.

Uma cena singular ronda de forma recorrente osnérasoda modernidade ocidental
com a figura do primitivo. Pode-se denomina-la, caque compondo um hierdglifa, cena
do fondgrafo E preciso tornar legivel o hierdglifo compostéapeena e por sua denominacao
— a metonimia que pertence a sua iconografia eganmacdo da mimese que orienta sua
ideologia — para compreender como a cena do fofiddgoanenta a modernidade.

#
Em “O conceito e a tragédia da cultura” (ensaid @#l), Georg Simmel (1998a, p.

105) escreve sobre “a situacéo problematica tiggchomem moderno”:

o sentimento de ser circundado por indmeros elersettilturais que ndo lhe séo
desprovidos de significacdo, mas que também ndocesdseu fundamento, plenos
de significacdo — elementos culturais que no cdojpossuem algo de opressivo,
porque ele ndo pode assimilar interiormente a taddividualmente, e tampouco
pode simplesmente descartd-los, uma vez que elésnpem potencialmente a
esfera de seu desenvolvimento cultural. Poder-serecterizar isso com a inverséo
da frase que qualificava os primeiros franciscammssua pobreza serena, em sua
absoluta libertacdo de todas as coisas, que demalguaneira conduziriam o
caminho da alma através de si e fariam dele umrd@mnindireto:nihil habentes,
omnia possidentes- em vez disso, os homens de culturas muito rieas
sobrecarregadasmnia habentes, nihil possidentes

E em relacdo a essa “situacéo problematica” datuiti@ana na modernidade que se
tornam legiveis as ansiedades constitutivas daativass de Tarzan e das representacdes da
Africa e do primitivo nelas movimentadas. O queessalta dessa forma é a formagdo de uma
idéia da modernidade como cultura rd@tura, a “tese do carater negativo, sem repouso e
contingente da vida moderna” (FERREIRA, 2000, @7)10iscutindo o conceito de vida em
Simmel, Jonatas Ferreira (2000, p. 107) afirma:

Parece significativo o fato de que a produgéo deumentos, o estabelecimento de
um intermediario entredesejoe fruicdo, esteja na base de uma mudanca que
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instaura o processo de humanizacdo do ser humapassagem de uma relacdo
direta entre o “animal humano” e a natureza para retagéo indireta: ser humano-
meios-fins. [...] A emergéncia da vida como problefilasofico e existencial,
assim, é produto de um processo em que uma esttetmolégica mediativa torna-
se progressivamente complexa, separando mais e onalesejo humano da
possibilidade de fruicdo. Tempo, consciéncia, dalade sdo formas de manifestar
esta fissura no ser. Em outras palavras, tanto angisrspectiva de fruicdo escapa
num labirinto de relacBes sociais e produtivastotamais a vida constitui-se como
problema ontolégico.

A separacgao entre desejo e fruicdo — elemento itgnai da vida humana e sinal
diferenciador do humano em relagdo ao animal pada uma tradicdo filosofica — se
potencializa com um dos eventos paradigmaticos macaé moderna: a destruicdo ou
expropriacdo da experiéncia. Tema caro a todad&cé@ critica que culmina em pensadores
como Theodor Adorno e, sobretudo, Walter Benjaaliérn de Simmel e, mais recentemente
Giorgio Agamben, a destruicdo da experiéncia na@@&mpooderna passa pela emergéncia do
desejo como uma categoria central de compreensé@madumana — da filosofia hegeliana
do Espirito a psicanalise freudiana. Como argumémnvagio Agamben (2005, p. 34-35), o
desejo se torna “a idéia de uma inapropriabilidadeexauribilidade da experiéncia” e, nos

bY

termos de Ferreira, distancia-se da fruicAodé3ejose vincula a “fantasia, insaciavel e
incomensuravel”, e se diferencia assim raaessidadevinculada a “realidade corporea,
mensuravel e teoricamente satisfazivel” (AGAMBERQZ, p. 36). A modernidade aparece
assim como uma época da desproporcdo: conformeifge(000, p. 106), reconhece-se a
“vida moderna como dinamica de desproporcao e portée contingéncia”.

Mas se a modernidade aparece como uma rupturalegdoeao passado, ela ndo se
da, contudo, a partir de fora, como uma forca qreuga uma ordem tradicional e instaura a
contingéncia da desordem e da desproporcdo. Pananedi (1998a), a destruicdo da
experiéncia advém como um processo endoégeno aauéusua época, resultado de forgas
proprias e profundas ligadas a esséncia mesmadtdaacisimmel (1998a, p. 103-104) parece
assim compreender a “situacdo problematica tipicAamem moderno” como uma espécie

de instancia extrema da “tragédia propria da cailtur

como destino tragico — em contraposi¢ao ao tristecque destréi a partir de fora —
entendemos o seguinte: que as forcas aniquiladiirigédas contra uma esséncia
brotam das camadas mais profundas desta mesmaciass§ne com a sua
destruicdo se consuma um destino que ja estavaladet nela mesma e que o
desenvolvimento l6gico constitui justamente a ésteucom a qual a esséncia
construiu sua prépria positividade.

A vida na modernidade se inscreve sob o signo gaopracado ou destruicdo da
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experiéncia como tragédia moderna da cultura. Aipibslade de experienciar os diversos
elementos culturais que compdem a modernidadexfwopriada dos homens modernos, que
tudo tém a sua disposicao, em meio as torrentemasbde mercadorias, pessoas, imagens e
sensacOes, mas nada podem ou conseguem experienciar

A modernidade instaura, portanto, a paradoxal éxpern da destruicdo ou
expropriacdo da experiéncia. O momento historia\agio simbolizar de forma emblemética
essa situacdo foi a Primeira Guerra Mundial. Emconrciso e contundente ensaio de 1933,

“Experiéncia e pobreza”, Walter Benjamin (19941 15) condensa a problematica:

Uma geracdo que ainda fora a escola num bonde pugad cavalos viu-se
abandonada, sem teto, numa paisagem diferente damdxceto nas nuvens, e em
cujo centro, num campo de forcas de correntes &gs destruidoras, estava o
fragil e mindsculo corpo humano.

Se a Primeira Guerra Mundial simboliza, como unpeé€eis de caricatura perversa, a
experiéncia da destruicdo da experiéncia, o proagss leva a intensificacdo dessa ansiedade
moderna se estende desde muito antes e permamelze ean curso, relacionando-se aos
desenvolvimentos técnicos que cada vez mais torm@rta cda vida cotidiana. Benjamin
(1994, p. 115) afirma, na sequéncia da citacdaiantéUma nova forma de miséria surgiu
com esse monstruoso desenvolvimento da técniceesmido-se ao homem”.

#

Em muitos dos filmes de Tarzan, assim como nasexmgoloniais, o fonégrafo é
um dos itens fundamentais na bagagem de viajardesds na Africa, possibilitando levar a
toda parte representacbes sonoras (musicas e vagesylomesticidade imperial e
simbolizando o poder técnico de que se investe idedte diante da alteridade colonial. O
fonografo representa metonimicamente o desenvohtionga técnica que marca a experiéncia

ocidental da modernidade mundial.

Tarzan the Fearles4.933
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No inicio deTarzan the Fearles§l933), no interior da cabana do Dr. Brooks, um
explorador branco que € seu amigo, Tarzan, que owRrevaga curiosidade em objetos como
livros, representa o papel do primitivo. Ao encanty fonégrafo, Tarzan faz rodar o disco e o
deixa de lado, como fizera com o livro apds folledem interesse. Em seguida, ao colocar
um objeto sobre a mesa onde esta o fondgrafo cdisco rodando, ainda silencioso, Tarzan
involuntariamente faz a agulha do fonografo cabrem disco. Diante do som, ele se afasta

com um salto, assustado. Armado com sua faca, iapese novamente, curioso, fascinado,

enquanto o Dr. Brooks ri.

Tarzan and His Matel934

Em Tarzan and His Mat€1934), os viajantes brancos levam um fondgrafoseen
expedicdo e, apds encontrarem Jane, que vive cararl,aacampam. A noite, enquanto Jane
prova vestidos em uma cabana, o fonografo chantangao, inicialmente, dos nativos que
acompanham a expedicdo como carregadores de bagagemseguida, de Tarzan, enquanto
a silhueta de Jane experimentando os vestidoséoatyp olhar filmico, ao som da musica.

Os nativos negros e Tarzan desempenham de forfieasrdes o papel do primitivo
diante do fondgrafo. Enquanto os nativos se apraxirmo fundo do quadro, Martin
Arlington olha em direcdo a cabana onde Jane erpata os vestidos. Ao perceber que os
negros se reanem em torno do fonégrafo, ele os ansaid Jane acaba por sair da cabana em
um dos vestidos e os dois dangam ao som da maséeague Martin tenta beija-la. Jane se
nega e afirma sua fidelidade a Tarzan, que desée e€le uma arvore e, com a faca na méao,
caminha em direcdo a Jane e Martin. No entanton&lgerdade caminha em direcdo ao
fonografo.

Ninguém tenta afastar Tarzan do fonégr&fomo um selvagem e um branco, Tarzan
pode representar uma primitividade cuja alteridaeencontra domesticaddane explica a
ele que aquilo € masica: “como os nativos fazem eens tambores”, |é-se nas legendas

enquanto a voz de Jane diz “like the natives makdheir tom-toms”. Em seguida, ela
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acrescenta: “Isso € um pouco mais civilizado”/“Tikis little bit more civilized”, mostrando
a Tarzan que, ao erguer a agulha, a musica pdigura do primitivo se cinde, na filmografia

de Tarzan, em termos raciais: Tarzan personificaauespécie de usurpacdo do lugar

imaginario que 0s povos primitivos ocupam nos dsasido Ocidente

Tarzan and His Matel934

Martin Arlington conclui a cena do fonégrafo fazendbltar o motivo sexual que a
iniciara e que se prolongara em seguida em torneatzio de Tarzan as roupas de Jane: “A
musica ainda consegue acalmar o selvagem, masnbeg@ouma fascinagcdo maior”/“Music
still hath charms to soothe the savage, but | kgoeater fascination”. Um discurso de género
se insinua: a figura da mulher branca, de Jan@eaocuugar de objeto do fascinio, ao lado do
fondégrafo, enquanto o olhar implicado permanece bainens brancos ocidentais.

A fascinacdo € justamente o que esta em quest@ensado fondégrafo e em sua
recorréncia nos discursos ocidentais sobre o emcatlonial. Como escreve Michael
Taussig (1993, p. 199), “the phonographic mis eémeds surprisingly common in twentieth
century descriptions of 'primitive’ peoples”. SedarmTaussig, a pergunta que precisa ser feita
a respeito da cena do fonégrafo é: “why Westerasrsso fascinated by Others' fascination
with this apparatus™?

Em “Experiéncia e pobreza”, é possivel entrever tgsposta a essa pergunta. Apos
descrever a “miséria” que se abateu sobre o “hommemlerno”, Benjamin (1994, p. 115)
pergunta: “qual o valor de todo o nosso patrim&utural, se a experiéncia ndo mais o
vincula a n6s?”, remetendo a “situacao problemdtgiaa do homem moderno” de que fala
Simmel: a disponibilidade de elementos culturaitd esssociada a impossibilidade de
experimenta-los. Benjamin (1994, p. 116) tenta m®®r a situacdo como “uma nova

barbarie”, para, em suas palavras:

introduzir um conceito novo e positivo de barb&dfeis o que resulta para o barbaro
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dessa pobreza de experiéncia? Ela o impele a partira frente, a comegar de novo,
a contentar-se com pouco, a construir com pouco,odkar nem para a direita nem
para a esquerda.

Na cena do fonografo, Tarzan usurpa o lugar doifiviornpara representar, Como um
branco, a possibilidade de transformar a pobrezxgeriéncia da modernidade numa chance
de “comecar de novo”, isto é, numa ocasido paraarea modernidade. Walter Benjamin
caracteriza 0 que chama de “pobreza de experiémda”“*homens modernos” de forma
similar a como Simmel descreve a “tragédia da milfusugerindo que se trata de uma
espécie de saturacao: “eles ‘devoraram’ tudo,ltar&ue os ‘homens’, e ficaram saciados e
exaustos” (BENJAMIN, 1994, p. 118), buscando lersmsis da possibilidade de um novo
comeco na barbarie moderna, ele descreve a atmdsiesldgica que permeia a cena do

fondgrafo e circunda a emergéncia de fantasias @amarrativas de Tarzan:

Ao cansaco segue-se 0 sonho, e ndo é raro queho sompense a tristeza e o
desanimo do dia, realizando a existéncia inteirdenesmples e absolutamente
grandiosa que ndo pode ser realizada durante patidalta de forcas. A existéncia
do camundongo Mickey é um desses sonhos do homemengporaneo. E uma
existéncia cheia de milagres, que ndo somente aupes milagres técnicos como
zombam deles. [...] A natureza e a técnica, o piiremo e o conforto se unificam
completamente, e aos olhos das pessoas, fatigadaascomplicagfes infinitas da
vida diaria e que véem o0 objetivo da vida apenasoco mais remoto ponto de fuga
numa interminavel perspectiva de meios, surge uxistémcia que se basta a si
mesma, em cada episddio, do modo mais simplessadaiodo [...]. (BENJAMIN,
1994, p. 118-119).

Assim como a de Mickey, a existéncia de Tarzanaeaino um sonho moderno.
Tarzan repetidamente personifica um heroi que “a¥rmbs “milagres técnicos”, no espirito
de uma postura anti-moderna (a0 menos aparentemguee como argumenta David
Bradburd (2006), permeia a cultura da passagene enggéculo XIX e o século XX e se
prolonga em *“valores anti-modernos” com diferentdiexdes no decorrer do século XX
como um todo. Pode-se dizer que o encontro da migidele com a figura do primitivo que
se dramatiza na cena do fondgrafo é reencenadoversab filmes e narrativas de Tarzan
como um contato entre o primitivo e uma série detob modernos, de livros a avides.

Em Tarzan in Manhattar(1989), filme que atualiza o mito de Tarzan parsea
tempo, o contato de Tarzan, no apartamento de &anélova York, com a televisdo, o
telefone, o aparelho de som e outros objetos daliZzeicdo” repete e atualiza a cena do
fonégrafo em uma chave cémica. Diante de todosesgetos modernos, Tarzan, neste e em
outros filmes, representa a figura do primitivo coom desajustado a civilizagdo urbana e

industrial.
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Em Tarzan's New York Adventuf@942), a viagem de Tarzan, Jane e Chita a
procura de Boy em Nova York ocasiona uma série afeeatarios criticos em relacdo a
“civilizac&o”: “Em todo lugar encontraremos mengigfraudes. Sua honestidade e franqueza
serdo desvantagens. Morreria de tristeza ao verf@ga e coragem nas armadilhas da
civilizacdo. E eu serei a Unica guia que vocé Exerywhere we’ll be met with lies and
deceit. Your honesty and directness will only badieaps. It'd break my heart to see your
strength and courage in the quicksands of civibratAnd I'll be the only guide you have.”,
diz Jane a Tarzan antes de partirem. Chegando a Work, que véem pela janela do aviao,
Tarzan comenta: “Selva de pedra.”/“Stone junglarielcomplementa: “Sim, selva feita por
homem.”/*Yes, a man-made jungle.” Tarzan estranbhando Jane explica que “nativos”
vivem ali para “concentrarem seus esforcos”/"tocamtrate their efforts” e, assim, “poupar
tempo”/“to save time”.

Assim como no filme de 1989, a viagem de TarzamwaaNork em 1942 se inscreve
sob o registro do comico. Tarzan possibilita oaggtamento, por meio do riso, de objetos
modernos. Tarzan “traduz” o que ouve no radio camente: “Danca de guerra! Onde estao
nativos?”/“War dance. Where natives?”, diz ele agioum jazzquando Chita liga o radio;
“Mulher doente. Gritar por pajé.”/“Woman sick. Cigr witch doctor.”, diz ele sobre um
canto lirico; Jane ironiza: “Vocé devia ser critigaerido.”/“You should be a critic, darling.”;
guando Jane desliga o radio e lhe pergunta o qumia®arzan responde: “Bom. Agora radio
bom.”/*Good. Now radio good.”

Os comentarios de Tarzan condensam o que a cenfandgrafo cifra.Se a
modernidade se da, no Ocidente, como uma hipeatiadi técnica, que se sobrepde ao ser
humano, a cena do fonografo em sentido amplo péssibcomo num sonho, o
estranhamento que pode abrir espaco para a projed@qgossibilidades alternativagm
varias das suas aparicoes multimidiaticas, Tarzaapa das “complicacdes infinitas da vida
diaria” com a forca e a destreza de um heroi idadb em contraposicdo a experiéncia da
destruicdo ou expropriacdo da experiéncia. Tudpassa, recorrentemente, como se sua
existéncia se bastasse a si mesma, no comando ternitgrio selvagem cravado no interior
de uma Africa imaginaria.

N&o se trata, contudo, de fugir da modernidade, desecria-la. Na cena do
fonografo e além dela, o primitivismo ideoldgicoeduabita a filmografia de Tarzan realiza
um movimento de saida e retorno que comenta a middee, inclusive criticamente, para
reinventa-la. Emrarzan's Secret Treasuid941), a chegada de viajantes brancos a selva

envolve o contato de Boy com diversos objetos eepdrquais uma espécie de buzina. Tarzan
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comenta com O'Doul, um dos viajantes que se akohBem no esquema melodramatico da
narrativa: “Fazer barulho igual rinoceronte.”/Makheise like rhino.” “Nao é um barulho tdo
bom.”/“Not so good a noise, I'll wager”, respondeutro, acrescentando: “Nenhum aparelho
mecanico se iguala com a voz de uma criatura ViWn” mechanical contrivance can
compete with the voice of a living creature.” Aoegliarzan responde: “O'Doul homem
esperto.”/*O'Doul smart man.”

Mariana Torgovnick (1990) situa sua leitura dos anoes de Tarzan no quadro de
um questionamento sobre a constituicdo imaginativluamente informada de primitivo e
moderno e sobre o primitivismo como constitutivo rdadernidade. Assim, Torgovnick
procura “levar Tarzan a sério” e o compreende cama figuracdo ocidental; suas narrativas
movimentariam imagens do primitivo, do homem, donah etc. que informam as formas
modernas de subjetividade e estar no mundo. Asatheas de Tarzan ndo sao, assim,
fantasias escapistas, mas comentam a modernidasésatie um apelo ao primitivo. Nesse
sentido, quando o Tarzan solitario (sem Jane olggeaoutra companhia) dearzan the
Magnificent(1960) despede-se dos viajantes brancos que apudbagar a Kairobis(c), um
deles, chamado Ames, comenta: “Bem... de uma sebdra.”/“Oh, well, from one jungle to
another.” Outro, chamado Conway, responde: “Talveelva dele seja melhor.”/“Maybe his
jungle is the best.” Como argumenta Torgovnick (9p. 45), trata-se de produzir e
movimentar formas de imaginar o primitivo como tace of empowerment — as a lo¢os

making things anew”:

In this use of the primitive for social commentanyd the projection of alternative
possibilities, the Tarzan novels are not just apfgnomenon of primitivism. They

are in many ways the best place to begin to uraledsivhat modernity had at stake
in its encounters with the primitive. (TORGOVNICK990, p. 45-6).

Se, por um lado, as narrativas de Tarzan pertecama genealogia ocidental que
as inscreve na modernidade como um texto num dantprr outro lado, como aventuras
numa Africa imaginaria, as narrativas de Tarzamagsiam o contexto da modernidade,
projetando outros sentidos. O moderno e o anti-nmadpermanecem numa relagdo de co-
pertencimento. Um duplo vinculo configura a relagés narrativas de Tarzan com a situacao
problematica da vida na modernidade. Como um soobmo aventuras, as narrativas de
Tarzan pertencem ao contexto da modernidade egpammtempo, exorbitam seu circulo.

No entanto, em vez de exacerbar o movimento detumbede possibilidades

alternativas, Tarzan acaba operando, em suasinasigbara policiar as fronteiras e conter o
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potencial critico da figura do primitivo, usurparalce expropriando-a do que pode ser
perturbador em sua alteridade. Uma economia dad@ntmarca os sonhos da modernidade,
impondo a toda figura liminar um mandato de ret@mmmesticidade imperial e remetendo a
economia desigual do sistema mundial colonial/mmaleFanto em termos comerciais quanto
em termos imaginativos, as narrativas de Tarzarpasy expropriam e cooptam a figura do
primitivo. Esta se inscreve dentro de uma teleal@gilonial que traga um caminho duplo de
extrapolacdo — exorbitando o contexto da modereidace de retorno — capitalizando o

exorbitante para reinvestir a domesticidade.
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Destinerrancia O colonialismo e a problematacdo caminho

O colonialismo envolve uma preocupacdo e uma aadee@m relacdo a via, ao
caminho, a destinacdo, ao desvio e ao extravionbdimento das viagens que demarcam em
multiplos sentidos a expansdo colonial ou nas daigat da missdo civilizadora ou do
missionarismo cristdo, por exemplo, estd em jogwagado de vias: os caminhos entre
metrépole e colonia e a via certa da religido, niedando-se sob o exemplo W& Crucis
sao formas da problematica do caminho no colomaljsjue emerge também na construcéo e
no uso de estradas, ferrovias e hidrovias parsgaatar produtos da exploracao e colonos,
trabalhadores e matérias-primas.

Em todo caso, a problematica do caminho no coliemia articula uma teologia
missionaria da conversdo a uma teleologia secwacahquista, estruturando o projeto
colonial e a politica territorial, a politica popaional e a politica econémica que o compdem.
Em The Invention of Africavalentin Y. Mudimbe (1988, p. 2) escreve:

it is possible to use three main keys to accountttie modulations and methods
representative of colonial organization: the prared of acquiring, distributing, and
exploiting lands in the colonies; the policies adntesticating natives; and the
manner of managing ancient organizations and imghtimg new modes of
production. Thus, three hypotheses and actionsganéne domination of physical
space, the reformation ofative$ minds, and the integration of local economic
histories into the Western perspective.

A problematica do caminho permeia as trés “hip&eseacfes” de que fala
Mudimbe, os trés eixos de operacao do projeto @ltoma “dominacédo do espaco fisico”, o
tracado do caminho estabelece marcos e canaiardparte e comunicacéo; na “reforma das
mentes nativas”, 0 missionarismo cristdo e/ou as&wis civilizadora vém apontar
incisivamente o caminho a ser seguido para a s&vepu para a civilizacéo; na “integracao
das histérias econbmicas locais na perspectivaent@t!, o capitalismo inscreve as
economias locais nas redes ocidentais que se amrogibbalmente como um emaranhado de
caminhos de circulagéao de valor.

A estrutura do colonialismo estabelece uma desimacolonial em termos
territoriais, populacionais e econdmicos: a domdoado espaco fisico, a dominagcdo do
espaco psiquico e a dominacdo do espaco da prodoc&tituem o horizonte triplice do
empreendimento colonial. No entanto, cada um dess@s Sse inscreve num espaco de
negociacéo e disputa em que a destinacao col@abstra vacilante: o colonialismo aparece

como um movimento global projetado, enunciado, &glednuma logica da dominacdo — e
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sulcado, escrito, atravessado (em multiplos logaisontradi¢cdes, paradoxos e aporias. Se o
projeto colonial estabelece uma te(le)ologia, dearado uma intengcdo, uma destinacao
colonial, a histéria transcultural do colonialissagere que ha uma espécie de desvio
constitutivo, uma errancia que habita antecipadéenarndestinacdo colonial e constitui sua
historicidade mesma, isto €, sua abertura e somipletude constitutivas e sua temporalidade
performativa, iterativa.
#

O colonialismo participa das narrativas de Tarzkn1912 até hoje, como um pano
de fundo, um campo de forgas em movimento e unanharhistorica. No romandarzan of
the Apesde acordo com o que o narrador afirma ter ougidom os documentos que afirma
ter visto — um diario envelhecido de um homem gumgrreu e alguns papéis confidenciais
do British Colonial Office — John Clayton, Lord @stoke, parte da Inglaterra, acompanhado
por sua esposa Alice, com destino a uma coléniartica na Africa Ocidental. O ano é 1888
e a motivagdo da viagem que da inicio a narratireepce, a um tempo, a politica territorial,

a politica populacional e a politica econdmica cp@pdem o colonialismo como projeto.

From the records of the Colonial Office and frora ttead man's diary we learn that
a certain young English nobleman, whom we shall dahn Clayton, Lord
Greystoke, was commissioned to make a peculiarljcate investigation of
conditions in a British West Coast African Colongorfi whose simple native
inhabitants another European power was known toelpeuiting soldiers for its
native army, which it used solely for the forcilolglection of rubber and ivory from
the savage tribes along the Congo and the Aruwimi.

The natives of the British Colony complained thatnm of their young men were
enticed away through the medium of fair and glowpngmises, but that few if any
ever returned to their families.

The Englishmen in Africa went even further, saytihat these poor blacks were held
in virtual slavery, since after their terms of stiient expired their ignorance was
imposed upon by their white officers, and they wimld that they had yet several
years to serve.

And so the Colonial Office appointed John Claytoratnew post in British West
Africa, but his confidential instructions centered a thorough investigation of the
unfair treatment of black British subjects by thiicers of a friendly European
power. Why he was sent, is, however, of little neainto this story, for he never
made an investigation, nor, in fact, did he evemache his destination.
(BURROUGHS, 1990, p. 15-16).

A prosa de Burroughs carrega alguns dos movimehsesirsivos e imaginacdes do
projeto colonial que circulavam de forma difus&hretudo na Europa e nos Estados Unidos,
desde o ultimo quarto do século XIX até a segurdadh do século XX. Oscilante, entre
ecos do matriciaHeart of Darknesdde Joseph Conrad (1899-1900) e lances narrativos e

retoricos relativamente inconsistentes, a prosButeoughs esta marcada pela ideologia da
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missao ou fardo do homem branco, personificadoJpbn Clayton, que deixa os confortos
aristocraticos de sua nobreza em meio a civilizggia assumir uma aventurosa (e sempre
potencialmente desventurosa) tarefa colonial nacdfrem nome dos colonizados, isto €,
daqueles que sdo denominados “black British sujjegtie estariam sendo ameacados por
outra poténcia colonial européia.

O que estd em jogo no mundo diegético — uma aneagaéia ao dominio britanico
sobre um territorio colonial, um problema populacio racializado e uma questdo de
exploracdo econdmica de borracha e marfim — refagtdensdes do colonialismo como
projeto atravessado por disputas nacionais (aterglaenvia John para averiguar as noticias
sobre a atuacgdo de outra nacgéo européia na Afdicle@al), ambivaléncias raciais (embora
brancos, os “white officers” ndo-ingleses estaresuoravizando nativos do territorio colonial
britanico e, assim, seriam um problema para a missélizadora inglesa) e concorréncias
econdmicas (objetificadas em borracha e marfim).

Nativo de Chicago que nunca visitara nenhuma pirtafrica, Burroughs projeta a
Inglaterra imperial como modelo ideal de nacdo mialesta: John Clayton representa o
projeto colonial por ser branco, mas é decisivo@adambém seja um “English nobleman”,
demarcando assim uma posi¢ao de sujeito em terennaghio e de classe social. A ideologia
colonial em vias de consolidacdo projeta sobrextotde Burroughs um modelo de sujeito
imperial, entrelacando na figura de John Claytoanfuidade, nacionalidade e lingua
inglesas, masculinidade viril e superioridade @ss# social.

John parte de uma Europa heterogénea (em disposigoomesma) para a Africa,
configurando uma destinacao colonial que, contudm chega exatamente a se realizar.
Ocorre um motim no navio que leva John e Alice a destinag&o final, por causa de um
conflito, expresso em termos de classes sociaipgueipam de forma desigual do projeto
colonial, cindindo a prépria nacionalidade inglgsi tdo poderosamente unificara, de inicio,

o0 sujeito imperial. Um desvio se imp0de, inexoravel:

We know only that on a bright May morning in 188®8hn, Lord Greystoke, and
Laid Alice sailed from Dover on their way to Africa

A month later they arrived at Freetown where thiegriered a small sailing vessel,
the Fuwalda which was to bear them to their final destination

And here John, Lord Greystoke, and Lady Alice, ife, vanished from the eyes
and from the knowledge of men. (BURROUGHS, 1990Q,7%).

A bordo doFuwalda um conjunto de personagens de classes subaltema®ra

envolvidos no movimento do colonialismo, coloca@mna as tensées que o habitam: matam
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0 capitdo e assumem o controle do navio, que sgadassim ndo apenas de sua rota, mas
também de seu propésito.Fdwaldando pode voltar a portos “civilizados” para deigahn

e Alice a salvo e, por isso, 0 casal acaba sendpasm descartavel no navio. No entanto, um
dos amotinados, Black Michael, que se torna o rmmamtao, retribui um favor anterior de
John, protegendo a ele e a Alice. O casal acabdosdaixado em alguma parte néo-
especificada da costa da Africa Ocidental.

O filho de John e Alice, que ainda ndo nascewsgta Tarzan apenas porque seus
pais se desviaram de seu destino e da teleololginiabque encerré&E com a imaginacéo de
uma brecha na estrutura da destinagéo colonial sg@bre o espago para a emergéncia de
Tarzan A rigor, a destinagido colonial se completaJohn e Alice chegam a Africa, a
Freetown —mas ndo exatamente a caminho de sua destinacédo final, em outrae pat
Africa, acontece um desvio, por uma brecha irrompsuplemento de sentido, o caminho
suplementar, o extravio que torna possivel a exégéle Tarzan. Tudo se passa como se uma
errancia habitasse desde o inicio a destinagdoiablpor uma brecha estrutural, a chegada a
Africa se divide (isto é, também, se multiplica) emis de uma e se da como uma extra-
viagao.

John e Alice sobrevivem por algum tempo em umarclganstruida por ele. Seu
filho nasce nessas circunstancias. Alice morreqaritera noite, um ano apés o nascimento do
filho e, em seguida, um grupo de macacos entraabana. Seu lider, Kerchak, mata John. O
filho de John e Alice, contudo, é pego por Kalagompanheira de Kerchak, cujo filhote
morrera pouco tempo antes, numa queda do altordaesa que a mae ndo conseguira evitar.
Entdo, Kala cria Tarzan, como vem a ser chamacdhé.b

A sequéncia de episodios muito brevemente resumitteipientemente teorizada
acima configura, no romandarzan of the Ape® marco inaugural da “biografia” de Tarzan,
em relacdo ao qual os filmes que abordam os agom@etos que propiciam o surgimento de
Tarzan demarcam variagoes e alteracdes signifasativ

No filme Tarzan of the Apesle 1918, o ano da viagem de John e Alice é 1886 e
motivacdo da destinacdo colonial dessa vez undiqaojeto colonial sob a ideologia da
missdo e fardo do homem branco em contraposican amimigo marcadamente exterior a
Europa como um todo: em vez de “a friendly Europsaner”, é o “Arab slave trading” que
assombra a “British Africa”. Apdés uma introducdojacuemporalidade permanece em
suspenso, em que uma seérie de imagens de aniroaisa cepresentacdo de um macaco ao
final, da lugar a uma figura humana (a qual ja eadadivinhar agora e sera apresentada

mais adiante como Tarzan), que passa, em dois agjada infancia a idade adulta,
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delimitando uma alegoria, a narrativa tem iniciommaam intertitulo:

Tarzan of the Aped4918

Embora tanto no romance de 1912 quanto no filmel®d#8 a ideologia do
colonialismo como movimento civilizador opere cormmma caugao para a construcao
narrativa e discursiva da motivacdo da destinagdon@l, entre um e outro ocorre um
deslizamento que esta relacionado a consolidacaddet@ogia do projeto colonial no
Ocidente. Essa ideologia opera no sentido de apagawntradicdes e aporias do colonialismo
como projeto cindido internamente, projetando um@agem do colonialismo como
movimento de expansdo homogéneo e univoco, isengequivocos e sem equivocidades.

Um motim se abate sobre o navio em que John e Xagam, mas no filme é um
personagem chamado Binns que evita que sejam iasslss O intertitulo anuncia que o
casal é deixado “at the edge of the almost impabletjungle”. Binns, por sua vez, segundo
outro intertitulo, tenta se juntar aos Greystokas acaba capturado por “Arab slave traders”.

O “heir of Greystoke” nasce e, menos de um ano idepdice morre. A cabana é
invadida por um grupo de macacos liderados porhé,ccompanheiro de Kala, furioso pela

morte de seu bebé. Em meio a confuséo, John é mortzebé que se tornard Tarzan é pego.

<
5.
»

son”

an Engli¢h no/bler.wrl

Tarzan of the Aped4918

Na série cinematograficehe Son of Tarza(il920), composta por 15 capitulos, os

eventos gque levam a existéncia de Tarzan séo teleajus rapidamente em um resumo, no
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inicio do capitulo inicial, que pretende situarspectador no ponto da histéria de Tarzan a
partir do qual a série desenrola sua trama. Ap@piga aparicdo da figura de um homem
sobre um palco, como um apresentador ou confetangise remete a memaoria de género dos
travelogues a historia de Tarzan aparece, num intertituloncam “estranho conto” dos
“Black Men” que vivem “in the heart of the mystiangle” e o filme se da como uma
encenacdo desse conto. Vemos o naufragio de uro eagem seguida, um homem carrega

uma mulher desmaiada para fora do mar.

Son of Tarzari920

N&o hé explicagbes sobre as motivacdes e motiveosg|levaram até ali. O homem
e a mulher ndo sdo nomeados, mas um intertitulatieafa cor de suas peles, como se o
suporte filmico da imagem néo fosse suficiente damarcar sua branquidade.

Em The Son of Tarzana destinacdo colonial se reduz a branquidade e a
destinerrancia se desvela como um naufragio quba sobre o casal branco e, com isso,
torna possivel a existéncia de Tarzan. Apds alguamgms elipses temporais, entre as quais
transcorre a morte da mulher, diante de cujo corpomem segura o bebé, vemos entdo os
macacos. Eles invadem a cabana e afastam o hombabé@pque é pego por Kala.

O marco inaugural da “biografia” de Tarzan serametdo diretamente outra vez em
Greystoke: The Legend of Tarzan, Lord of the Af884). Aqui, Jack (e ndo John) e Alice
partem para “um ano nos tropicos”/“a year in tlopits”, como diz Jack a seu pai em uma
cena pouco antes da viagem. N&o € explicitado memhativo, a destinacdo permanece néo
nomeada, embora presente. E novamente um nauf@gibate sobre o casal, desviando-o de
sua destinacéo e desvelando a destinerrancia gsijtita a existéncia de Tarzan.
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Greystoke: The Legend of Tarzan, Lord of the Apg84

A destinerrancia se deixa anunciar, calculadamesrteGreystoke por um signo
ambivalente: um boneco representando um macacaoRmies de deixar a casa de seu pai,
Jack passa por Jane (neste filme, ela € sua saprope brinca com um gato em um patamar
intermediario e maior de uma escada e tem a seut@dchdo, um boneco representando um
macaco, que bate dois pratos com as maos e meelbega mecanicamente.

Remetendo as cenas iniciais do filme, que acompandsg macacos que criardo
Tarzan na selva, encerrando-se com a morte delliotefie o lamento de sua mée, o boneco
permanece intocado por Jack, Jane ou Alice e figarps, no chao, quando os trés seguem
para a sala da mansé&o. O boneco inscreve, aneeapancia a destinerrancia que possibilita
a existéncia de Tarzan.

Jack e Alice se encontram em meio aos destrocasadm. O filme acompanha
entdo sua vida na selva, na cabana que Jack doesiim®@ os macacos. Quando Alice morre,
um dos macacos, de barba branco-acinzentada, renttabana e mata Jack. Em seguida, a
mae do filhote que morrera no inicio do filme emascabana e pega o filho de Jack e Alice.

#

O marco inaugural da “biografia” de Tarzan constinma cifra narrativa da
destinerrdncia como estrutura condicionante, emhém determinante, das relagdes entre
Ocidente e Africa na historia do colonialismo. Astileerrancia se da como extravio: por uma
brecha estrutural, insinua-se na destinacdo dedwrpalo projeto colonial o caminho
suplementar de uma aventura que possibilita aéexigt de Tarzan. No entanto, 0 maquinario
narrativo que procura governar a filmografia dezaar herdeira da ideologia colonialista
(que permeava os livros de Burroughs) e do meloalra® da como um movimento de re-
apropriacdo e recapitalizacdo, no sentido de canwestinerrancia e Tarzan no quadro de
referéncias do projeto colonial, fazendo voltar @andsticidade imperial a poténcia da

errancia. Afinal, toda aventura exige um movimehiplo: a viagem e o retorno.
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Memorias de género A aventura

Qualquer leitura do ensaio de 1911 que Georg Sines@kveu sobre “A aventura”
passa necessariamente por uma duplicidade queerefiea tensdo entre historicidade e
forma. E preciso reconhecer, por um lado, a érdas8immel no carater formal da aventura,
em sua condicdo de “forma de experiéncia”, indepeta] em principio, de conteldos vitais.
Por outro lado, € necessario também pensar aibidemte da nocdo de aventura, no que se
pode denominar uma “antropologia da aventura” (VINZO; GORDON, 2006). A pergunta
que orienta minha leitura de “A aventura”, de Sirh(i898b), é: qual é o estatuto da nocao
de “aventura” no momento histdrico da modernidade?

Uma vez que Simmel (1998b, p. 171) elabora umaovigénal da aventura como
aquilo que “extrapola o contexto da vida”, inteap@ historicidade da nocdo de aventura

passa por pensar como se da essa extrapolacdoeSih@98b, p. 182) escreve:

a aventura, segundo sua esséncia e encanto espeoffiumdormadaexperiéncia

O contetidodo acontecer ndo constitui ainda a aventura [.s{a Ee caracterizara
somente por meio de uma certa tensdo do sentindentdada, com a qual aqueles
contelidos se realizam; somente quando uma corfiedte,e vindo entre a parte
mais exterior da vida e a sua fonte central degémeabarca aquela em si, e quando
aquela coloracéo, temperatura e ritmo especiaiprdeesso de vida constituem o
gue é verdadeiramente decisivo, 0 que de certairaaaeentua aonteidode um

tal processo de vida, o acontecimento deixara demsa simples experiéncia e se
tornard uma aventura.

bY

Na época moderna, caracterizada pela ansiedadeclegéa a expropriacdo ou
destruicdo da experiéncia, a aventura parece suimar falta, uma lacuna e uma auséncia,
constituindo no entanto algo a mais, uma outraaca@is excesso, um transbordamento e um

redobramento, uma extrapolacdo através de um deswioretorno.

Ao situar-se fora do contexto da vida, a aventora@que penetra, justamente com
esse mesmo movimento, novamente nele [...]. Ela &€anpo estranho em nossa
existéncia, que, no entanto, é de alguma formadige centro. O externo €, mesmo
via um longo e ndo habitual desvio, uma forma derimo. (SIMMEL, 1998b, p.
172).

Simmel enfatiza que a aventura é uma forma de @& e pode portanto se
concretizar com varios conteudos. No entanto, @emmo nota que “o contelddo eroético tende,
antes de todos os demais, a assumir esta formaaldenodo que nossa linguagem

praticamente impede a aventura de ser entendida ebgo diferente de uma experiéncia
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erética” (SIMMEL, 1998b, p. 179). Além disso, Simni&998b, p. 180) nota o “fato de a
relagdo amorosa normalmente ser considerada apana> homem ‘'aventura’, sendo que
para a mulher algo idéntico € enquadrado em ooc#tagiorias”.

Simmel situa a aventura como um elemento mais apdipa juventude e a uma
disposi¢do romantica diante da vida do que a velkaia uma disposicao histérica. Referindo-
se ao “tipico ‘fatalismo’ do aventureiro”, SImm@RQ8b, p. 178) escreve: “Na aventura, [...]
apostamos tudo justamente na chance flutuanteestond e no que € impreciso, derrubamos
a ponte atras de nés, adentramos 0 nevoeiro, censocaminho devesse nos conduzir sob
guaisquer circunstancias”.

Portanto, Simmel relaciona a forma da aventura a sénie de contetdos de vida. O
caminho da aventura — que “tem comeco e fim” (SIMMER98b, p. 172) — passa por certos
itinerarios privilegiados — o erotismo, a juventudedisposicdo romantica, a masculinidade
etc. Seu tracado se dé através de um movimento:diglum lado, extrapolacdo do contexto
da vida e, de outro lado, retorno ao cerne mesnwidda

Giorgio Agamben (2005, p. 39) argumenta que a ex@oao da experiéncia na
época moderna é correlata a emergéncia da avéntum® o ultimo refugio da experiéncia’.
Assim, diz ele na mesma pagina, “a aventura préssupe haja um caminho para a
experiéncia e que este caminho passe pelo extnaoiaie pelo exdtico (contraposto ao
familiar e ao comum)”. Como “Ultimo refugio da exi@dcia’, a aventura extrapola o
contexto da vida através de um desvio pelo ex@tipelo extraordinario, retornando ao cerne
mesmo da vida ha modernidade como um suplementpramiacao da experiéncia.

Assim, a aventura, na historia da modernidade naljndparece como o caminho
suplementar que coagula 0 movimento entre o cantéxtvida e outros contextos — centro e
periferia, metropole e col6nia, Ocidente moderraiteridade colonial. A aventura exorbita o
contexto da vida na modernidade e, como um corjpard®, vem habita-la em seu centro.

Embora Simmel relacione a aventura a certos coagepdvilegiados, em nenhum
momento ele interroga explicitamente a relagdoeeatrentura e colonialismo. Aqui, 0
percurso da aventura se da através de um espacgameopolitico e aparece como a
extrapolacdo do contexto da vida na modernidadsfirido pela expropriacdo da experiéncia
— em direcdo a alteridade colonial investida coesenva experiencial. Tudo se passa como se
a expropriacdo da experiéncia — que inscreve anadaodernidade sob o signo problemético
da tragédia da cultura — se adicionasse, como ubivalente suplemento, um desvio pelo
exotico e extraordinario — que tem no espacamagitmial seuocusprivilegiado.

Constituindo um sonho moderno de uma existénciasgubasta a si mesma, em
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contraposi¢do a um cotidiano de paradoxal pobrezexgeriéncia, as aventuras de Tarzan
aparecem assim como suplementos experienciaisewestwlo no cerne da modernidade um

espacamento colonial por uma Africa imaginada. Cafitma Robert Gordon (2006, p. 9):

As an icon Tarzan both transcends and highlights gbecificity of adventure’s
historical meanings. In their day, Edgar Rice Bugios’'s novels enjoyed enormous
popularity because Tarzan represented the conswemoadtnial-era adventurer: a
white man whose noble civility enabled him to conmicate with and control
savage peoples and animals. Tarzan is now the wonate “eco-tourist”. a
cosmopolitan striving to live in harmony with naguusing appropriate technology,
and helping the natives who are too dumb to sdhedr town problems. Tarzan is
still an icon of adventure, because like all advests, his actions have universal

qualities [...]. But the meanings assigned to hiseaturous actions, as with any
adventure, are also highly dependent on speciitofical, cultural, and political
contexts.

As narrativas de Tarzan de uma forma geral e me&ilem particular movimentam a
memoria de género da aventura, que opera como amépamas de organizacao dramatica e
remete ao papel que a aventura desempenha na mndaderre no colonialismo. A aventura
pertence a um contexto moderno apenas na medidguense destina e erra por outros
contextos (nos quais se abre a outros investimel@asgnificado): ela entretece a genealogia
ocidental das ansiedades modernas a que respandésria transcultural do colonialismo
em gue se desenrola privilegiadamente.

A inscricdo moderna da aventura como suplementereial se dramatiza através
do espagcamento colonial. No cerne vital da moded&dpor movimentos historicos diversos,
a expropriacdo da experiéncia e a aventura seamolocima relacdo de suplementaridade — o
suplemento da aventura é aquilo que vem se adicéotfalta” de experiéncia como que para
completa-la, mas € ja um excesso, uma outra caisango se encaixa exatamente, um
transbordamento. A modernidade se constitui poromoc esse transbordamento. S6 ha
modernidade a partir do suplemento transbordansselatura e da experiéncia colonial.

A colonialidade imperial da modernidade condician@ossibilidade da emergéncia e
da disseminacgao das ficcbes de Tarzan. Como umaugatde dominacéo, a colonialidade
participa da definicio da modernidade por meio & wialética que trabalha em termos
econdmicos, politicos, culturais, experienciaismaginativos. As narrativas de Tarzan sao
parte da dialética imaginativa entre modernidadeolenialidade, reinscrevendo em sua
fantasia os termos experienciais, culturais, poiftie econdbmicos que estdo em jogo no
sistema mundial colonial/moderno.

Na conformacédo do Ocidente como férum culturalisdética de modernidade e
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colonialidade se da como uma clausura que fundanzeheégemonia ocidental. Modernidade
e colonialidade se relacionam dentro de uma claudiatética, que opera teleologicamente no
sentido de conter e enquadrar as narrativas deifa@mo sonhos coloniais da modernidade.
Nas narrativas de Tarzan, a modernidade sonhaapgesar e através de todos os desvios e
extravios, exorbitacoes e dispersdes que pertuduanidentidade a si, um retorno a restitui a
si mesma. O Ocidente aparece como a determinag&digiérica da modernidade e se
projeta como lugar de exibicdo e discussao publiggr de julgamento e lugar de mercado
em gue sao decididos os destinos do resto do mundo.

Mas o sonho do Ocidente hegemonico guarda suaglpesgbes internas: a censura
do trabalho de sonho reprime o espacamento transujue constitui o Ocidente e que pode
ser revelado por uma leitura em negativo.

A leitura de Tarzan como um sonho exige uma inggrgéo do conceito-metafora do
sonho. Como uma matriz, a psicanalise informa, dirp@do marco da publicacdo dé&
interpretacdo dos sonhpgor Sigmund Freud, em 1899/1900, as discuss@esds sobre
sonhos nas ciéncias humanas. O modelo freudianodese do trabalho do sonho passa pela
distincdo entre o conteddo manifesto e o pensamatgate do sonho, definindo quatro
processos de transformacdo do latente em manifastmndensacdo, o deslocamento, a
representacdo e a elaboracdo ou revisdo secundani@a.censura opera em cada um dos
processos oniricos e procura governar a transf@wndg pensamento latente do sonho em
seu conteudo manifesto. A interpretacdo do sonhid ®®mo uma leitura a contrapelo.

Pode-se distinguir analiticamerttés modalidades de censugaie incidem sobre a
filmografia de Tarzan:

a) A censura institucionalcorresponde a dimensdo do cinema como atividade

empresarial regulamentada por leis e envolve pattpublicas e corporativas.
Trata-se de um tipo de censura que parte das amstarde producdo e
regulamentacdo da produgcdo dos filmes. A auto-cansios produtores e
distribuidores desempenha um papel central na tdaséo da industria

cinematografica dos Estados Unidos. O “United StR@duction Code of 1930”
ou Cdédigo Hays constitui um exemplo crucial por soportancia no processo de
aburguesamento do cinema. Foi criado pela entidged@&o chamada Motion
Pictures Producers and Distributors Association PRAR), atualmente Motion

Picture Association of America (MPAA), para moralio cinema estadunidense,
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sendo aplicado a partir de 1934 até 86@uando foi substituido pelo ainda hoje
vigente sistema de classificagcdes da MPAA.

b) A censura socialcorresponde a dimensdo do cinema como praticdivele
envolve formas de micro-politica e seus efeitoginema. Trata-se de um tipo de
censura que parte das instancias de recepc¢ao ldus.fiEsta implicado, em
Gltima instancia, na decisdo de assistir ou namdilme, que repercute sobre o
sucesso ou fracasso de bilheteria e audiénciarddsigbes e define, em alguma
medida, padrbes de criagdo mais ou menos duradogues recebem o0s
investimentos da indUstria cinematografica.

c) A censura cultural corresponde a dimensdo do cinema como aparato que
atravessa diferentes paisagens culturais e envadveaso das representacdes da
Africa na filmografia de Tarzan, uma nomenclausocidentalista da 'Africa’.
Trata-se do programa cultural que condiciona aslless envolvidas nos dois
tipos de censura anteriores, atravessando e em@neli® producdo e recepgao e
configurando os regimes simbolico-culturais de camepsao, representacdo e
imaginacdo que estdo em jogo na filmografia de drae que séo interrogados
privilegiadamente em minha analise.

Sera preciso saber ler, pois, através das formasrdmira que constituem o trabalho

de sonho da filmografia de Tarzan, as forcas regam através do maquinario que procura
enquadrar Tarzan como sujeito imperial e neutnalsze ambivaléncia, a extra-viagdo da

aventura, o transbordamento suplementar, o exatbita

2 Foi obedecendo ao Cédigo Hays que, a partir dé,1@8roupas de Jane e de Tarzan foram remodgiacas
cobrir mais seus corpos. Também foi por causa dsuca corporativa que Boy, o filho de Tarzan e Jime
encontrado nos destrogos de um avido que caiu lwa: Mo Tarzan e Jane ndo tinham se casado
formalmente, ela ndo podia ter um bebé, de acadoaCdédigo.
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As peles e as méscaras “Pele-branca”

No romanceTarzan of the Apesle 1912, o nome de 'Tarzan' encerra uma referénci
ao esquema epidérmico do racismo colonial/modétadingua dos macacos antropoides que
Burroughs imaginou, “[...] Tarzan, which was themeathey had given to the tiny Lord
Greystoke, [...] meant 'White-Skin” (BURROUGHS, 919 p. 52). De acordo com Peter
Coogan (2004), “tar” significa “branco” e “zan” sifica “pele”. Nomeado por referéncia a
pele, que o distingue dos macacos pela ausénqgilde e pela cor branca, o personagem
passa por momentos de estranhamento em que seéipdesygarece como uma constelagcédo de
significacdes problematica. No quinto capitulotit@do significativamente “The White
Ape”, encontramos um trecho que, abordando a ldeararzan com os macacos, culmina

numa reelaboracédo da cena mitica de Narciso dignseu reflexo na agua:

He was nearly ten before he commenced to realaealtgreat difference existed
between himself and his fellows. His little bodyurbbed brown by exposure,
suddenly caused him feelings of intense shamehdoarealized that it was entirely
hairless, like some low snake, or other reptile.

He attempted to obviate this by plastering himfwelfin head to foot with mud, but
this dried and fell off. Besides it felt so uncomtédble that he quickly decided that
he preferred the shame to the discomfort.

In the higher land which his tribe frequented wdgtke lake, and it was here that
Tarzan first saw his face in the clear, still watef its bosom.

It was on a sultry day of the dry season that te @me of his cousins had gone
down to the bank to drink. As they leaned overhbittie faces were mirrored on the
placid pool; the fierce and terrible features @& #pe beside those of the aristocratic
scion of an old English house.

Tarzan was appalled. It had been bad enough toabtess, but to own such a
countenance! He wondered that the other apes tmakidat him at all.

That tiny slit of a mouth and those puny white kddow they looked beside the
mighty lips and powerful fangs of his more fortumatothers!

And the little pinched nose of his; so thin waghiat it looked half starved. He
turned red as he compared it with the beautifuliroostrils of his companion.
Such a generous nose! Why it spread half acrodades It certainly must be fine to
be so handsome, thought poor little Tarzan.

But when he saw his own eyes; ah, that was the lfileav — a brown spot, a gray
circle and then blank whiteness! Frightful! not evibe snakes had such hideous
eyes as he. (BURROUGHS, 1990, p. 53).

A narrativa do romanc€&arzan of the Apesnvolve o movimento pelo qual se desfaz
0 estranhamento de Tarzan em relacéo a sua bradguidaos signos secundarios (a auséncia
de pélos pelo corpo, os dentes, os olhos) quetmgliem dos macacos. Como argumenta
Mariana Torgovnick (1990, p. 48) sobre os momed#&estranhamento:

At moments like these, the Tarzan novels imply timims and any sense of self and
Other are culturally defined. When they do, thefadeliarize Western norms and
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raise the possibility of their radical restructgrinBut such radical, relativistic
moments are counterbalanced and finally overcometbgrs, in which the self is
increasingly defined, in ways that yield securitydasatisfaction, by comparisons
with Others.

Assim, emTarzan of the Apesa pele branca de Tarzan aparece, por momentos,
como um signo ambivalente, cujo valor se mostradittivel. A teleologia da narrativa e o
vocabulario do texto procuram neutralizar a am@naila e decidir o valor da pele branca
como signo dominante. Embora ndo exista qualquemcé&me explicita a atribuicdo do
significado de “Pele-Branca” ao nome de 'Tarzars filmnes, ela oferece uma chave de
leitura: uma teleologia racista procura comandan, teda a filmografia de Tarzan, as
representacdes raciais, produzindo a branquidad® gno dominante numa hierarquia
epidérmica que foi analisada e interrogada, pomgke (mas este ndo € um exemplo casual),
por Frantz Fanon enfPele Negra, Mascaras Brancgd983). A filmografia de Tarzan
reproduz a estrutura teleologica de producao dagordade como signo dominante, tentando
neutralizar e conter as dimensdes racial e aniaalnabivaléncia de Tarzan, cuja articulagao
€ condensada pela expressédo “macaco branco”.

Um momento em que se pode entrever o trabalho dsue que opera sobre a
ambivaléncia racial de Tarzan pode ser encontjaoiogexemplo, enTarzan, the Ape Man
(1932), apds Jane ser capturada por Tarzan, passarerto tempo com ele e retornar a
companhia de seu pai e Harry Holt, em expedic&s ate marfim. A noite, Jane e seu pai
conversam. Ela estad preocupada com Tarzan e par@gat! Ouviu o grito dele quando
mataram o macaco? Acho que ele desconhecia a#&igteather, did you hear his cry when
that ape was shot? He'd probably never been unhlagfoye.” Seu pai responde: “Minha
cara, ele ndo é como nés.”/“My dear, he's not lilsg’ Jane contesta com uma certeza
absoluta: “Ele é branco.”/“He's white.” A branquigaassegura a comunidade entre 0s
vigjantes (Jane, seu pai e Holt) e Tarzan, a paeotiponto de vista de Jane como foco de
identificacdo espectatorial privilegiado na cenéinéh ela se tornara, jA o sabemos, a
companheira do heréi). A comunidade que estd em jumy dialogo se torna a prépria
humanidade quando o pai de Jane responde: “Branc@do, essa gente vivendo desse jeito
nao tem sentimentos. Mal sdo humanos.”/“Whethetembii not, those people, living a life
like that... they've no emotions. They're hardlymlan.” Mas Jane reserva a Tarzan sua
humanidade: “Humanos? Ele é humano, sim.”/*Humag’'s iuman all right.” Harry Holt,
gue entra em cena em seguida, ri dos questionasdatdane, ofendendo-a ao tratar Tarzan

como se ndo fosse humano e merecesse morrer asgonocmacaco.
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Em Tarzan and His Mat¢1934), entretanto, Holt n&o ri nem duvida da rfiegde

Tarzan e assume a branquidade de Tarzan como wmdaddo Martin Arlington, que viaja
com ele em busca de marfim, questiona-o sobre J&uwe& dama trocou vocé por algum
selvagem de Bornéu? E meio fantastico, ndo? Umantagia dama inglesa vivendo em cima
das arvores com um glorioso homem macaco.”/“So auy turned you down for a sort of a
wild man from Borneo? It's a bit fantastic, isn? A well-bred English girl living in the
treetops with a glorified native ape-man.” A pergua o comentario de Martin ressoam sobre
as imagens de nativos que se inserem no quadk@sittia janela, pela qual se pode ver uma
danca que, no mesmo diadlogo, Holt identifica e ieaptomo sendo dedicada a fertilidade.
Holt responde: “Tarzan é tdo branco quanto nosat?@n's as white as we are.” A frase de
Holt assegura a branquidade de Tarzan e o distidgs€selvagens” que dancam ao fundo,

disponiveis para o olhar espectatorial como unagadr suplementar ao dialogo e a narrativa.

Tarzan and His Matel934

A certa altura deTarzan Finds a Son(1939), quando o safari em busca dos
passageiros de um avido que caiu anos antes raaEel e comeca a montar acampamento,
Austin Lancing pergunta em voz alta: “Esse Tarzammehomem branco ou um macaco
branco?”/“Is this Tarzan a white man or a whitedp® guia do saféari, Sande, responde com
uma certeza decisiva: “S0 se sabe que é brancd¥/\Mieite, at any rate.” Até aqui, apenas
por ouvir dizer é que os personagens souberam dmamaA pergunta de Austin parece
demandar uma definicdo de Tarzan em relacdo aedgarentre humano e animal, dando
como garantida sua branquidade. A resposta de Sdind& e assegura novamente o0 que a
pergunta de Austin nem sequer colocara em questao.

O que a reiteracdo da branquidade encerra, notenganma ansiedade em relagédo a
cor da pele de Tarzan que pertence a toda a suagfiffia e cuja indecidibilidade as
narrativas se preocupam em dissolver no seu caldoldgico, como uma censura difusa

incidindo sobre uma ambivaléncia clandestina. @alfe imaginativo que se desenrola na
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filmografia de Tarzan estd orientado teleologicamerara a producdo do Ocidente como
sujeito branco e dominante em contraposi¢ao dddtie africana e negra, que se inscreve, de
uma forma geral, sob a marca de um exotismo cdlonia

A relacdo entre brancos e negros nos filmes passare por uma hierarquia. Em
geral, 0s viajantes brancos ocidentais sdo aconaplasipor carregadores de bagagem negros,
com 0s quais se relacionam ora por meio de umniet@iario ndo-ocidental (Qque muitas
vezes faz o papel de intérprete e tradutor, alérasdamir a funcdo de censor por meio de
uma delegacdo da violéncia), ora por meio dos duiascos contratados para os safaris. A
lideranca branca s6 entra em questdo quando peraudsdem melodramatica do Bem e do
Mal, aparecendo como uma lideranga inauténtica garedora. Por outro lado, como
argumentam Ella Shohat e Robert Stam (1994, m@&35, 36), a figura de Tarzan, como heroi
e protagonista que representa o Bem, trabalhanto gdeleologia narrativa, reproduz o
“trope of the innate natural leadership qualitiésWhite Europeans”. EnTarzan and the
Golden Lion (1927), constréi-se um contraste entre 0s brangoe enganam 0s
“supersticiosos” e “ignorantes” Tangani — como &em um dos intertitulos: “Ignorant and
superstitious, the Tangani worship a few craftytestmen who call themselves Sons of the
Sun” — e Tarzan, que se torna, junto com Jab, @deétitulo, o rei dos Tangani no Templo
dos Diamantes — “Long live Tarzan. Long live thegkof the jungle”.

Em Tarzan, the Ape Mal932), Harry Holt lidera o safari em busca da Esza
Mutia e do cemitério de elefantes com agressivideidEncia e paternalismo: a certa altura,
ele pergunta a Riano, o negro que faz o papel wemediario, como esta “o resto dos
garotos”/“the rest of the boys”. Infantilizados, negros estdo bem, segundo Riano, que
aparece em seguida chicoteando-os para que ahefigura dos intermediarios, a violéncia
colonial se organiza por delegacdtdm pouco depois, quando os carregadores param ao
ouvir o grito de Tarzan, Holt manda Riano usar icate.

Tarzan inspira medo, mas 0 principio que govermapspel pertence tanto a um
esquema racista quanto a moral do melodrama: silé&nuia é sempre justificada nos filmes
(mesmo quando mata) e sua funcdo como uma espegelidia da selva se deixa entrever
com recorréncia. Nesse sentido, Tarzan repetidarsgutia brancos em safaris, salvando-os
do perigo sempre que ndo escapem a moral do meladra

Os negros entretém basicamente trés tipos de relagdn Tarzan: antagonismo
(quando se inscrevem como vildes e os coédigos matnaticos interditam qualquer
identificacdo, tornando-os dispensaveis e autadizasua morte como justica narrativa);

amizade(quando se submetem passivamente a ordem melddraraacial preconizada por
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Tarzan nas narrativas, aparecendo como Vvitimasfesae de forcas externas e/ou
colaboradores dos brancos e, sobretudo, de Tamranliferenca(quando aparecem como
uma espécie de pano de fundo da trama, sem agédiegética definida). Em todo caso,
Tarzan aparece como um lider nato: suas acOetudesti falas e pensamentos e até mesmo
seu corpo representam a branquidade como signandateinuma hierarquia racista.

O regime de verdade e fantasia do racismo colomwaérno, que produz a
branquidade como signo dominante, afeta todas sisd@s de sujeito por ele produzidas,
brancas ou nao-brancas, de formas diferentes, reasladas. A producdo da branquidade
como signo dominante — que tem no significado aitlit por Burroughs ao nome de 'Tarzan'
uma caucao e constitui, em geral, o horizonte liglgm que orienta as narrativas — € o que
esta em jogo na figura de Tarzan e em seu corpomes que traz implicacdes para a
escolha, a cada vez, do ator que representa o honaeaco.

#

Um critério privilegiado (embora ndo absoluto) nacaha dos atores que
representariam Tarzan era de fato o corpo. A parpara além das descricdes nos livros de
Burroughs, a forca fisica e a forma atlética s&éibwbs recorrentes dos corpos de Tarzan. No
gue segue, baseio-me nos relatos de David Furg{¥¥&abe Essoe (1968) sobre alguns dos

atores que representaram Tarzan.

AN
B

Y A :
: EImo Lincoln

Tarzan of the Aped918

Elmo Lincoln, o primeiro a representar Tarzan (elade adulta), apresentava um
corpo cuja forca parece se expressar sobretudsysomassa e grandes proporgdes, sem a
presenca de musculos definidos, caracteristicasguernara recorrente. Lincoln representou
0 personagem no longa-metragem inaugilieaizan of the Apegl918), na sequénciahe
Romance of Tarza(1918) e no seriado de 15 capituldse Adventures of Tarzgh920). O
Tarzan de Lincoln reproduzia com fidelidade o peagem de Burroughs: criado por

macacos e vivendo como um selvagem, ele aprende & éscrever de forma autodidata,
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alcangcando também a condig&o de civilizado; core,Jele constitui um nucleo familiar que
se encontra ameagado recorrentemente nas narrativas

Gene Pollar, que protagonizdihe Revenge of Tarzgh920), era um bombeiro em
Nova York antes de ser contratado para o papeladeam (ESSOE, 1968, p. 23; FURY,
1994, p. 26). No seriado cinematografico de 19Bfe Son of Tarzancomposto por 15
episodios, o protagonismo se desloca de Tarzan gemuafilho, chamado de Korak. P.
Dempsey Tabler, que representou Tarzan, era atketégr profissional (tendo estudado opera
em Leipzig, na Alemanha) e ator (ESSOE, 1968, p.FRRY, 1994, p. 31). Por sua vez,
Kamuela C. Searle, que representou Korak, era tanoipé atleta (FURY, 1994, p. 31).

Tarzan and the Golden Lipta927: James Pierce

James Pierce, que representou Tarzanraman and the Golden Liof1927) fora
jogador de futebol americano na Universidade deiva] atuava como técnico na Glendale
High School e ja fizera alguns papéis em filmesngoafoi convidado a uma festa no rancho
de Tarzana, ocasiao em que Burroughs o conhec&QESL968, p. 49; FURY, 1994, p. 36).
Seu corpo devia sua conformacdo atlética a prdticasporte. O Tarzan de Pierce transita
sem contradicbes entre a vida civilizada, com pedades e em familia com Jane, e
aventuras na selva, onde se torna necessaria ssenpa para salvar seus familiares. Esse
transito reforga a figuracdo da lideranca braneaeje personifica, como lider de uma tribo

nativa ao lado do ledo, Jab.
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Tiger191: Faerrill

Frank Merrill, que fora dublé enfihe Son of Tarzafl920) eThe Adventures of
Tarzan(1921) (FURY, 1994, p. 42) e participara tambénodea producdo que orbitava o
tropo da selvaRerils of the Jungl€1927) (ESSOE, 1968, p. 59¢presentou Tarzan em dois
seriados cinematograficos de 15 capitulos cédezan the Mighty(1928) eTarzan the Tiger
(1929). Segundo Fury (1994, p. 42), Merrill foi okedo de “Hercules of the Screen” devido
a seu fisico, cuja forca se devia a préatica dontevaento de pesos, esporte que o tornou
conhecido. Ainda de acordo com Fury (1994, p. 44)habilidades de Merrill também para
subir cordas e com barras de ginastica permitiraenrgalizasse a maior parte das cenas sem
nenhum dublé.

O Tarzan de Merrill comanda a selva, com sua fercaragem, a partir de fora, de
suas propriedades. Essa exterioridade em relagffdca se ressalta no titulo do segundo
filme que protagonizou, que o compara com um tigngnal que ndo é nativo do continente.
Mesmo que ndo tenha sido intencional e mesmo qadida, ao lado das apari¢cdes de tigres
em cenas do filme, como um erro factual (como fax FL994, p. 47], notando que esse erro
foi cometido também por Burroughs), uma conotagioamparacdo de Tarzan com um tigre
é sem davida a de uma forca exterior que vem gaverrifrica. Os tigres que aparecem no
filme podem ser lidos, nesse sentido, como umaeg#oj fantasmatica que desvenda o
mecanismo de construcéo de Tarzan como sujeitordone na e da Africa: Tarzan é, como
sujeito, exterior & Africa e, no entanto, apareoefiime como um habitante legitimo do
continente, assim como os tigres nao pertencemreafafricana e, no entanto, aparecem no
filme como habitantes naturais do continente.

A dualidade entre exterior e interior, que o TardarMerrill, nessa leitura, reitera e
confunde, remete aquela dualidade entre selvagenitigo e civilizado, que enTarzan, the
Tiger divide, literalmente, o personagem: de um homemili@ preocupado com suas
propriedades como Lord Greystoke, ele se tornggeader a memoaria, Tarzan, o tigre, um

selvagem forte, destemido e imbativel. Ao final fdme, o civilizado prevalece sobre o
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selvagem e Tarzan volta a ser o Lord Greystokeagperar a memaoria e garantir 0S recursos
para manter suas propriedades.

-
. \

‘
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Tarzan, the Ape Mari932: ohnny Weissmuller

Com uma versao do personagem que apaga a duakda@eselvagem/primitivo e
civilizado, decidindo, conforme um certo primitiws ideoldgico, pela primeira dimenséo e
transportando para o nivel da narrativa as tensdesntradicdes da dicotomia, Johnny
Weissmuller, que veio a se tornar talvez o maioinTarzan, representou o personagem em
um total de doze filmes Farzan, the Ape Ma(i1932),Tarzan and His Maté¢1934), Tarzan
Escapeq1936),Tarzan Finds a Sonl1939),Tarzan's Secret Treasuf@&941),Tarzan's New
York Adventurg1942), Tarzan Triumphg1943), Tarzan's Desert Mysterf1943), Tarzan
and the Amazongl945), Tarzan and the Leopard Wom#i©46), Tarzan and the Huntress
(1947) eTarzan and the Mermaid4948).

Antes de se tornar famoso no papel de Tarzan, Wialks se consagrou como
esportista, praticando a natacdo e chegando amdinbesas medalhas nas Olimpiadas, o que
dotou seu corpo de formas atléticas e de agilidadpidez (em cenas sobre arvores, em cipos
e, sobretudo, debaixo d'agua). E com Weissmultdgmais, que o personagem passa a se
vestir apenas com uma tanga tampando da cintura atéio das coxas. Seu Tarzan € um
homem de familia que, além de Jane (representaddaqoeen O'Sullivan nos seis primeiros
filmes e por Brenda Joyce nos quatro ultimos, temp@omanecido ausente, embora
mencionada, nos dois filmes do meio), tem a comipaad Chita e, a partir do quarto filme,

de Boy (que ndo aparece mas € mencionado no ditme).
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Taran the Fearlesa‘933‘: Bu_sfér Crabbe
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Buster Crabbe, que representou Tarzan apenas umawelarzan the Fearless
(1933), sem a companhia de Jane, era também umeé@angimpico de natacdo e, além
disso, participou d&ing of the Jungl€1933), produgédo na qual fez o papel de Kaspa, uma
espécie de imitacdo de Tarzan (FURY, 1994, p. 1Q6)arzan de Crabbe, que ndo se fazia
acompanhar por nenhuma Jane, mantém-se, como cedsriddller, primitivo e selvagem,
pouco articulado com as palavras, sendo a for¢ca densuas principais caracteristicas,

ressaltada por uma énfase filmica em seu corposeammusculos.

5

Tarzan and the Gren Godde$§8: Herma Brix/Bruce Bennett

Herman Brix, que seria mais tarde conhecido come@®Bennett, foi considerado
uma opc¢ao pardarzan, the Ape Mafl932) (ESSOE, 1968, p. 87; FURY, 1994, p. 1293 ma
por causa de um acidente acabou representandonT@steriormente, enfhe New
Adventures of Tarza(l935), um seriado cinematografico de 12 capst@flJRY, p. 127-
128) que acabou sendo retrabalhado na forma denga imetragem, assim como &arzan
and the Green Godde$$938). Brix fora um jogador de futebol americar®Universidade
de Washington e ganhara a medalha de prata ememsentde peso nas Olimpiadas de
Amsterdd em 1928. Assim como Pierce, foi escolhmido proprio Burroughs para
representar Tarzan, que volta a ser um homem tegdgivilizado” (conforme o desejo do

autor dos livros), ao mesmo tempo forte e inteligemalém de ndo ter a companhia de
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nenhuma Jane.

Tarzan's Revengé&938: Glenn Morris

Glenn Morris representou Tarzan apenas Benzan's Revengé€l938), apos ter
conquistado ouro em decatlo nas Olimpiadas de é88Berlim (FURY, 1994, p. 134). Neste
filme, também a nadadora Eleanor Holm atuava coma espécie de substituta para a
ausente Jane, tornando impossivel reduzir a relagéie a flmografia de Tarzan e o campo
dos esportes ao personagem do homem-macaco. Adenfaszan de Morris se filia ao tipo
de poucas palavras inaugurado por Johnny Weissmséado alias uma presenca um tanto

apagada no filme.

Lex Barker assumiu o papel de Tarzan quando JoWwwigsmuller o deixou (apds
permanecer a referéncia dominante no papel enB2 4@ 1948) e se tornou o protagonista
da série de filmedungle Jim Barker tivera experiéncias com esportes na esdblandonou
a universidade para seguir a carreira de ator,eopgule fazer com um contrato de trabalho
assinado ap0s servir ao exercito na Segunda GMemdial (ESSOE, 1968, p. 127). Barker
representou o0 homem-macaco €anzan's Magic Fountaifl949),Tarzan and the Slave Girl
(1950), Tarzan's Peril(1951), Tarzan's Savage Fur{1952) eTarzan and the She-Deuvil

(1953), compondo um Tarzan pouco articulado e, manto, mais falador do que o de
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Weissmuller, acompanhado por Jane, representadapresemor atrizes diferentes
(respectivamente: Brenda Joyce, Vanessa Brown,irNargHuston, Dorothy Hart e Joyce

MacKenzie).

/

Tarzaﬁ, the Maghificen11960: Gordon Scott

Gordon Scott representou Tarzan a partir Teezan's Hidden Jungl€1955),
permanecendo no papel por mais cinco filmieezan and the Lost Safafl957), Tarzan's
Fight For Life (1958), Tarzan and the Trapper§l958 — feito para televisdo)arzan's
Greatest Adventurél959) eTarzan, the Magnificen{1960). Scott iniciara um curso de
educacao fisica na Universidade de Oregon quantfouepara o exeército, na infantaria
(ESSOE, 1968, p. 141). Apos a experiéncia no exemurante a qual se especializou no uso
de baionetas, rifles e pistolas, em judd e, dedtanante, na atividade de instrutor militar
(ESSOE, 1968, p. 141), Scott exerceu uma sérieuttasoprofissdes, como bombeiro, até
tornar-se salva-vidas, trabalho em que foi destolwsr um agente hollywoodiano que o
colocou em contato com o produtor Sol Lesser (ESSO&8, p. 141; FURY, 1994, p. 159-
160). Exceto poiTarzan's Fight For Lifendo houve Jane nem Boy junto com o Tarzan de
Scott, que € um heréi solitario e bem articulade domina os animais, a selva e 0s nativos,

guando necessario, com sua forca muscular.

Tan, th pe ar19
Denny Miller assumiu o papel de Tarzan d@arzan, the Ape Marf1l959) uma

Den

n iIIer
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tentativa geralmente considerada mal-sucedida (FURY4, p. 175) de refilmagem do filme
protagonizado por Weissmuller em 1932. Miller fdr@am-sucedido jogando basquete na
Universidade da Califérnia em Los Angeles (UCLA)de seu pai era instrutor de educacao
fisica (ESSOE, 1968, p. 151).

. -

Tarzan's e Calleng,Jck Mahoney

Jock Mahoney, que representou TarzanTewzan Goes to Indi&l962) eTarzan's

Three Challengeg1963), freqientou a Universidade de lowa, ondeb@m-sucedido na
natacdo, no basquete e no futebol americano, atéequ1941, deixou a universidade para se
engajar como piloto de avido no exército, até alfda Segunda Guerra Mundial (ESSOE,
1968, p. 167). Tornou-se dublé e aos poucos sergnicau para a carreira de ator, tendo feito
o papel do vildao enTarzan, the Magnificentl960) e participado de testes para o papel de
Tarzan por ocasido do afastamento de Johnny Wedissrdo papel. O Tarzan de Mahoney
nao teve Jane, Boy ou Chita como companhia, daowlinaidade a figura do herdi solitario

e bem articulado, inaugurada por Gordon Scott, emativas que envolveram viagens a

outras partes do mundo a que Tarzan nunca forddegandia e a Tailandia.

]

Tarzan ad the Jungle Boy968: Mke Henry

Mike Henry representou Tarzan em trés filme$arzan and the Valley of Gold
(1966), Tarzan and the Great Rivgl967) eTarzan and the Jungle Bdy968). Os dois
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primeiros deram continuidade a férmula narrativa fazia o personagem viajar a lugares em
gue nunca estivera: o Tarzan de Henry, ainda uitago] foi ao México e ao Brasil. Henry
jogou futebol americano profissionalmente apds empb de experiéncia na universidade e
chegou também a ter alguma experiéncia como atteleldsao (ESSOE, 1968, p. 173-176;
FURY, 1994, p. 194). Com um corpo de musculos ads (€ significativo e sintomético que
o titulo do capitulo de Essoe dedicado a Henry 4@y by Michaelangelo”), Henry
exacerba a tendéncia inaugurada com Gordon Scatptesentar Tarzan como um heroi
solitario e bem articulado, reinscrevendo o prwistno ideolégico sob a marca de um
heroismo moderno — por exemplo, o Tarzan de Hetiligauarmas de fogo, algo que
pareceria pouco provavel, se ndo absurdo, em irmafigmes.

Entre 1966 e 1968, Ron Ely protagonizou uma seégidetbvisdo que totalizou 57
episodios, divididos em duas temporadas (FURY, 1994231). Nao havia Jane, mas o
Tarzan de Ely era acompanhado por Jai, um menféo que adota e educa, representado por
Manuel Padilla Jr. Em 1970, dois filmes foram feitopartir de episédios da sérl@rzan's
Deadly Silence- feito a partir de dois episodios que foram aerar1966, intitulados “The
Deadly Silence” (FURY, 1994, p. 204) -Tarzan's Jungle Rebellionfeito a partir de dois
episdédios que foram ao ar em 1967, intitulados “‘Bhe Stone of Heaven” (FURY, 1994, p.
206). De acordo com David Fury (1994, p. 222):

Ely played his character as an educated contempdi@zan (living in the 1960s)
with perfect diction, yet making his home in thegle and surviving as a primitive
man might do without the conveniences of moderiespc

Y : ,‘ '—’M—A. 2 . H\
Tarzan, the Ape Mar1981: Miles O'Keeffe

Miles O'Keeffe assumiu o papel de Tarzan na tesstade construir a narrativa do
ponto de vista de Jane que Ta@rzan, the Ape Ma(l981), um filme considerado por muitos
como sendo o pior filme de Tarzan ja feito (FURY994, p. 207). Relativamente secundario

no flme — que enfatiza o ponto de vista de Jaepresentada por Bo Derek, como um
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pretexto para a exibicdo de cenas da atriz nu@minsa — o Tarzan de O'Keeffe apresenta

um corpo musculoso, reiterando o padrao estabeleasd filmes anteriores.

Greystoke: The Legend of Tarzan, Lord of the Ap@84: Christopher Lambert

Em Greystoke: The Legend of Tarzan, Lord of the Ap884),Christopher Lambert
representou Tarzan numa producéo inglesa que fdeztenecontar a historia de Tarzan com
realismo e reconstituicdo de época, retomando pdoteenredo do livro inaugural de
Burroughs numa narrativa melodramatica que enfaszdimensdes psicolbgica e existencial
do personagem, agora mais angustiado e problematewos forte e destemido.

Em 1989, Joe Lara protagonizdarzan in Manhattanuma producao que pertencia
a um projeto de série semanal para televisdo gneanfoi realizado. Joe Lara fora um
modelo fotogréafico, uma profissdo que também reraatenstrucdo de um corpo idealizado.
O Tarzan de Lara atualizou o mito, vivendo numacafpés-colonial com Chita e indo parar
em Nova York, onde Jane € uma motorista de taxetpiacaba conhecendo.

Entre 1991 e 1993, Wolf Larson protagonizou uma s televisdo de 50 episédios
como um Tarzan moderno e ambientalista, vestindocassins de couro para proteger seus

pés e vivendo com Jane, uma zodloga, entre outrgsmagens (FURY, 1994, p. 226-228).

Tarzan and the Lost Cityt998: Casper Van Dien
O ultimo filme de Tarzan realizado e reconhecidia [iRB Inc. foiTarzan and the

Lost City(1998), protagonizado por Casper Van Dien. O filgterna o personagem a época
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colonial, passando-se em 1913. O Tarzan de Van ¥henna Inglaterra e esta prestes a se
casar com Jane quando precisa voltar & Africagatar que a “cidade perdida” de Opar seja
saqueada por um ganancioso explorador. Seu coiteoare padrdo estabelecido nos filmes
anteriores, constituindo um objeto de investimgrgtimuico dentro de um regime biopolitico
de constru¢éo do corpo branco.

#

Tomados em conjunto, 0s atores que representamarfae enquadram em um
modelo de corpo que, ao mesmo tempo, ajudam aziroés relacdes recorrentes dos atores
escolhidos com o campo dos esportes, com o0 exé&@wmbombeiros e com atividades que
preconizam um tipo de corpo dentro de padroes cmmweados socialmente assinalam o
lugar crucial que ocupa, na filmografia de Tarzannvestimento psiquico, fisico e mesmo
financeiro na producdo de um corpo idealizadoja genealogia remete, como as Olimpiadas
gue tantos representantes de Tarzan freqlientasamydo grego classico.

Inscrevendo-se sob um regime racista, o investineat producdo desse corpo
idealizado resulta na projecdo de um corpo brametepsamente sem marcas, conforme o
regime de verdade e fantasia do racismo coloniaémm e a reconstrucao histérico-ficcional
do mundo grego classico (a partir do Renascimentonsolidada no século XIX) de que
depende (CARVALHO, 2008). Assim, o corpo de cadazdma se torna docus de um
investimento multiplo para se inscrever numa faatescista em que a branquidade ndo tem
marcas e se da como padrdao do normal e do univéaateconstrucdo do mundo grego
classico sob o regime do racismo colonial/modearfotografia e o cinema desempenharam e
ainda desempenham um papel crucial, trabalhanda paproducdo e difusdo de uma
hierarquia baseada no fendtipo das populacdes. Gogumenta José Jorge de Carvalho
(2008, p. 9), distinguindo entre a “primeira pel&’ pele bioldgica) e a “segunda pele”
(conformada pelas marcas inscritas nos corpos lsirggupelas diferentes sociedades, que sao

0 gque nos tornam seres humanos para e entre seteshumanos):

a expansdo da fotografia e, posteriormente, don@nserviu para difundir a

hierarquia fenotipica centrada nos brancos europgus inventaram essas
tecnologias. Enquanto todos os povos nado-branensalguma medida definidos

como imperfeitos, exibem as variadas marcas dassganda pele, o branco
ocidental parece apresentar-se como 0 Unico grup@ho ndo marcado; ou seja, 0
Unico grupo cujos atributos de humanidade ja estagxpressos na primeira pele,
na pele puramente biol6gica.

O corpo de Tarzan se torna um icone da branquid@olenarcada e, na filmografia

como um todo,0 corpo branco masculino pode se projetar como igujdominante nas
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narrativas apenas ap0s se fazer objeto de uma btagzoracial que tem na branquidade um
fetiche Diante de uma pretensa auséncia, entre os bras@®snarcas corporais de segunda
pele que singularizam as sociedades humanas, aghvpnquidade da primeira pele opera
como um objeto substitutivo que, ao mesmo tempeermhe a lacuna e assinala a falta
irremediavel, o vazio.

O fetiche da branquidade vem cumprir fantasmaticéenema espécie de mandato
de humanizacdo — suprindo a auséncia de marcasgdada pele com um investimento na
primeira pele como expresséao suficiente de humdaidBarzan € humano porque € branco,
dizem diferentes personagens (brancos) dos fillhemcao de que a branquidade delimita o
anico grupo humano ndo marcado opera como umasfanta Carvalho (2008, p. 9-10)
escreve que se trata “de uma fantasia, as maigedas inconsciente, de excepcionalidade”.
Ruth Frankemberg (2004, p. 319) fala na “miragemud& branquidade ndo marcada”,
discutindo o “funcionamento néo consciente da hralagle, de uma branquidade que néo 'se
percebe vendo', de uma branquidade que reivindisarhente a transparéncia”.

A fantasia da branquidade ndo marcada dependenpmide um trabalho de sonho
e de uma censura que se articula em diferentessrileefilme como forma, entre os quais: a
representacdo miméticeduzindo o corpo a duas dimensfes e demarcaadode negro
como um contraste inconciliaved,representacao diegétidgarganizada de acordo com uma
teleologia racista que orienta as narrativas paggoducdo da branquidade como signo
dominante),as relacfes transtextuais privilegiadéimscrevendo as imagens em relacdo a
outros textos racistas, desde relatos de viagentrasofiimes e produtos audiovisuais como
reportagensg as escolhas de producdo extra-diegéticas a respe atoreqprivilegiando
corpos apropriados para a reproducdo do esquerdérepto do racismo colonial/moderno

em termos de padréo de beleza e forca).
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Memorias de género As séries e 0 magéiio narrativo

Qualquer texto se atravessa, sempre, por muitosrg€rmo discurso, que operam
para orientar a leitura, enquadrar os signos eocomrr as narrativas. No entanto, a
multiplicidade de géneros que atravessa qualquérs téio se encontra fixada num esquema
prévio nem completamente contida por uma intengddes, os géneros e as diversas
memoérias de génefbque habitam um texto se colocam em rela¢ées \asiae dominancia
e subordinacdo. Nenhum esquema ou principio goaneipadamente a leitura de um texto
e, embora condicione as possibilidades de leiturkei dos géneros discursivos se rarefaz
sempre em uma negociacao textual que antecedeoaiagip com o leitor como processo de
toda leitura e estabelece uma espécie de equilitstével dos géneros.

Esquematicamente, pode-se dizer que os géneroatquessam a filmografia de
Tarzan s&o, em primeiro lugar, o melodrama e a takenque predominam como
engquadramento em todos os filmes; em segundo lagamnédia, que ndo aparece em todos
os filmes e, em todo caso, se deixa conter nalégi@odas aventuras melodramaticas,
marcando situacOes de alivio da tensdo e do anrffihmatico; em terceiro lugar, varias
memorias de género menores gue eu chamo de sriEsas quais analiso destacadamente a
série do zooldgico, a série do zooldgico humareérae do travelogue, a série do museu e a
série do circo. Trata-se de memorias de géneraametem ao universo cultural e histérico
do cinema dos primeiros tempos, ou “primeiro cine(@®HSTA, 2005; MACHADO, 1997).

#

Um dos episédios matriciais da filmografia de Tarzarticulando aventura e
melodrama, consiste na narrativa dos acontecimeni$evaram a existéncia do personagem
— 0 que chamo de marco inaugural da “biografiaTdezan, que aparece no romance de 1912
como a narrativa da viagem interrompida de Johgt@ta em missao politica, junto com sua
esposa Alice, em 1888, com destino a um territéoionial britanico na Africa Ocidental: no
meio do caminho, um desvio se impde e o casal braibandonado numa regido qualquer da
costa africana, onde Tarzan vird a nascer.

Alguns dos filmes se afastam, porém, desse masuggural. EmTarzan's Savage
Fury (1952), por exemplo, essa narrativa é bastanteedil® embora apenas mencionada: o
pai de Tarzan aparece como 0 autor de um diariitesen 1922 e 1923 e apresentado por

um dos vildes, Edwards, como um “cientista” quédifium toque de missionario” e “viajou

13 A expressdo “memoéria de género” marca uma divigaégpreciso reconhecer com o pensamento de Mikhail
Bakhtin, em particular com sua abordagem dos gérdisaursivos (2003).
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por toda parte e esteve em lugares da Africa caamplente inexplorados”. A meng&o ao seu
pai ndo ocasiona questionamentos nem tampouco esagaplicacdes sobre os eventos que
levaram a existéncia de Tarzan, obedecendo a propdsrrativos diferentes, relacionados a
perturbacdo do dominio de Tarzan na Africa poraggiros interessados nos diamantes que
sdo mencionados no diario. Um outro exemplo curésaguele délarzan in Manhattan
(1989), em que Tarzan habita um pais da Africagodsnial e lembra das festas que seus pais
davam e da queda de avido que 0os matou e o lewsseas 4 ou 5 anos, a Kala. Trata-se de
uma tentativa de atualizacdo do mito de Tarzan gue1989, retoma o marco inaugural da
“biografia” do personagem apenas de passagem,&oyds.

Na maioria dos filmes de Tarzan, contudo, ndo Foger mencgéo a suas origens,
ao que o levou até onde vive. Justificavel e plealsim filmes baseados em outros livros de
Burroughs sobre Tarzan que n&arzan of the Apesa inexisténcia de mencdes a suas
origens se torna uma caracteristica importante d@rra dos filmes, que se anunciam
predominantemente como baseados em personageuszeita livros, criados por Burroughs.

Pode-se dizer que os filmes se baseiam, por um lagima espécie de capital
cultural acumulado pelo publico, na medida em querdposto por leitores dos romances de
Burroughs e de outras narrativas de Tarzan, o mypéica a suposi¢cao, nos filmes, de um
conhecimento prévio da “biografia” de Tarzan. Ndaeto, por outro lado, um efeito
suplementar advém da inexisténcia de menc¢des gsnerde Tarzan na maior parte de sua
filmografia: a confirmac&o de seu carater ao metangomitologico e serial, baseado na
repeticdo como principio criativo, constituindo€@mo um maquinario.

Se, por um lado, a filmografia de Tarzan se desmrstoricamente e os filmes
delimitam uma cronologia, por outro lado, a setedie que marca seu desenvolvimento
perturba toda ordem cronoldgica de narrativa hisigrtracando entre os filmes multiplas
relacbes que ndo se enquadram em qualquer lingari€atempo da serialidade demanda
uma leitura da filmografia de Tarzan que ndo pedenldgica da contextualizacao historica
dos filmes, nem a uma narrativa historiograficadin

Para além da contextualizacdo, a filmografia dezdrarprojeta um emaranhado
transtextual em que Tarzan e suas narrativas sanouma ocasido para figurar a relacao
entre Ocidente e Africa. Possibilitado por um desgonstitutivo, como uma figuragéo
imaginéria da disseminacgdo envolvida no contatorgal, Tarzan se torna um simbolo da
destinerrancia como estrutura condicionante dasgéés de identidade e alteridade entre
Ocidente e Africa Sobre a destinerrancia como estrutura condicienaembatem-se

diferentes forcas de (re-)apropriagéo, que procwapitalizar a destinerrancia em diferentes
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sentidos, delimitando o que, pensando na questdeciisa da representacdo da Africa,
chamo de regimes diferenciais da economia poldiiccaome de 'Africa’.

O magquinéario da filmografia de Tarzan trabalha exatido da reproducéo ideoldgica
da nomenclausura ocidentalista da 'Africa’ comamegda economia politica do nome de
'Africa’. Esse trabalho se da através da organizacd géneros conforme um equilibrio
instavel em que a aventura melodramatica (as yeEmremeio da comédia) subordina as séries
de memorias de género menores ao seu enquadramento.

A relacdo entre essas séries de memorias de gémamores e as memorias de
género dominantes (que governam a construcao dagivas) encerra uma ambigulidads:
séries de memoérias de género menores remetem peaadf narrativa central, mas so
podem aparecer dentro de encadeamentos narrativespgrtencem parcialmente a ela e a
sua teleologiaEssa € a forma da negociacao textual que estabele filmografia de Tarzan,

o equilibrio instavel dos géneros. O “primeiro ona, na forma de séries descontinuas,
assombra a narrativizagdo do cinema, levada adwetaeaventura e pelo melodrama.
#

A filmografia de Tarzan consiste num conjunto dede que articula, de uma forma
geral, as mesmas memorias de género no decorsradkistéria secular, remetendo a uma
espécie de matriz, composta pelos romances de HRigarBurroughs e enriquecida, no
decorrer do século XX, pelo crescente numero ddypos referenciados no personagém.
historia da filmografia de Tarzan consiste na régid diferencial de elementos da matriz
que vai aos poucos aumentando e se modificandosé&lfrata da repeticdo no sentido de um
retorno invariavel das mesmas narrativas ou dosmoeselementos. Antes, trata-se da
repeticdo como principio criativanuma dialética entre convencéo e invencdo (WAGNER
1981) que permeia as producdes midiaticas (EC()198

A filmografia de Tarzan configura um maquinario qaproduz, de forma serial, um
conjunto limitado, embora aberto, de representag@esculando as séries de memoarias de
género do primeiro cinema — que funcionam como es@ecie de matéria-prima— e as
memorias de género dominantes da aventura e dodragla — que operam comom
maquinario que utiliza a matéria-prima das sériegscbntinuas para produzir a
narrativizagdo do cinema dentro de convencgdes déraadade e linearidade

Se o cinema emerge historicamente como uma artéulantre ciéncia e espetaculo,
como argumentam Ella Shohat e Robert Stam (1994)4109), a historia da construcdo do
cinema como industria de entretenimento, centradaBstados Unidos da América, passa

pela reconfiguragdo do cinema como narrativa ndslesala literatura e do teatro burgueses.
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Na filmografia de Tarzan, as séries de memdériagéhero menores enxertam o produto da
articulacdo entre ciéncia e espetaculo em encacddasnearrativos, que obedecem a uma
teleologia multifacetada. A narrativa subordinaspetaculo visual e sonoro, enquadrando-o
dentro de uma teleologia colonialista e de umaldadga ocidentalista. Como escrevem
Shohat e Stam (1994, p. 109), “the cinema combiraechtive and spectacle to tell the story
of colonialism from the colonizer's perspective.” dema se da como a articulagdo de
ciéncia, espetaculo e narrativa, sendo que, no lmogecinema que se projeta na filmografia
de Tarzan, a narrativa é a dimensao dominante.

A subordinacdo das séries de memorias de géneroreseaos géneros dominantes
obedece a uma dialética. Algum recurso expressivoortido nas formas culturais do
zooldgico, do zooldgico humano, do travelogue, tooce do museu e, sobretudo, naquilo
gue nelas remete ao cinema dos primeiros tempesaigda néo se regrava pelo modelo de
narrativa hollywoodiano — € utilizado positivameptdos filmes. Porém, a forma cultural a
gue remete esse recurso expressivo e o tipo demaieeque esta relacionado sdo negados
como um problema ou anulados como um ponto cegotelglologia das narrativas e por sua
construcdo (seja no plano do conteudo, seja namarforma). Ao recurso expressivo como
tese, opbe-se a negacdo ou anulacdo narrativa aotitese. A sintese e a superagéo se dao
como um aprimoramento do recurso expressivo poo mheiseu enxerto dentro da teleologia
da narrativa e sua contencdo em seu enquadranmiata-se a0 mesmo tempo de uma
inclusdo exclusiva — as memorias de género mensdesincluidas em encadeamentos
narrativos que excluem sua forca — e de uma exxlimgdusiva — no movimento de supera-
las, a narrativa teleoldgica inclui dentro de sipadprias formas culturais que exclui por
principio e que, potencialmente, ameac¢am seu fleTaonamento.

Ao movimentarem, para compor sujeitos diegéticesésies de memorias de género
do zoologico, do zooldgico humano, do traveloguecidco e do museu, os filmes remetem
ao chamado “cinema de atracdes” (GUNNING, 19903stahdo-se da obsesséo com a
narrativizagdo do cinema classico. A narrativa @&adhabitar por um residuo da forgca das
séries de memorias de género menores, as quanseipossivel excluir ou neutralizar
completamente. Interessa-me exacerbar a potemsed @ ao funcionamento da teleologia da
narrativa que as séries de memarias de génerorangensinuar a interrupgdo do maquinario
que comanda as representacdes da Africa na filfiagla Tarzan. Interessa-me fragmentar o
fluxo narrativo dos filmes e a unidade cronolodioaar da prépria filmografia de Tarzan,
apontando as séries que a atravessam e a ultrappasaressaltar o residuo ambivalente que

pode, talvez, nos enviar para fora da nomenclawstidentalista da 'Africa’.
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Sinestesia Montagem: a atragao e a dagéo

Qualquer estudo do cinema exige que se articulpemsamento do enquadramento
e uma interrogacao da montagem, suas formas e ideginseu tecido e sua tecelagem. Na
guestdo do enquadramento, esta em jogo um movinregssante entre diferentes registros
— diferenciei trés: imagético, institucional e I(sgcultural — que entrelacam os filmes
analisados e a atividade analitica, os objetos otades e a posicdo implicada do
comentador, conforme o que Fredric Jameson (19&6ha de “metacomentario” e as teorias
sécio-antropolégicas contemporaneas costumam deaofimeflexividade”.

No caso deste trabalho, trata-se de uma passageivoeg e indecidivel entre a
filmografia de Tarzan como objeto de estudo — nuac@mageticamente por formas
ilusionistas e naturalistas de enquadramento (ginda campo e fora-de-campo como um
espaco-tempo homogéneo na diegese filmica), iasamgtitucionalmente por modos de
enderecamento convencionais destinados a enquadrdiimes tanto semantica quanto
socialmente e constituida por fluxos da culturaoonialismo (THOMAS, 1994) — e minha
posicdo de sujeito — projetada na leitura das imggenarcada institucionalmente pelo
pertencimento disciplinar a Antropologia, deliméasbcialmente pela inser¢cdo nas redes de
circulacdo da filmografia de Tarzan e inscrita waimente por construcdes negociadas de
identidade (homem, branco etc.).

Na interrogacdo da montagem, o entrelacamento suje#o e objeto — implicado
no pensamento sinestésico do enquadramento — agad@s do movimento de buscar na
filmografia de Tarzan os recursos de sua préprizatestrucdo. Nesse sentido, assim como
procuro desconstruir as representacdes da Afrzarta de uma abordagem do conjunto das
narrativas filmicas e dos recursos utilizados pasarever o nome de 'Africa’, busco nas
formas de montagem que estdo em jogo nos filmee@gsos para compor o texto que
escrevo. Nesse sentido, o que se pode denomirefarpance do texto que escrevo encena
formalmente, a partir de uma apropriagcdo metafodeauma forma de montagem, a
desconstrucéo das representacées da Africa nagfiifia de Tarzan.

#

Uma dialética marca a montagem na filmografia dezdrg compondo uma
negociagdo entre o que chamo de principio da g&ir& o que chamo de principio da
atracdo. O que esta em jogo na passagem equivobarando arbitraria nem aleatoria, entre
distracdo e atracao € a proépria historicidade ldeefcomo forma cultural e do cinema como

espetaculo e narrativa. A negociacdo entre disirag@tracao cifra sob a forma de uma
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dialética formal os deslocamentos histéricos quéesenrolam entre um principio e outro.

Do chamado “primeiro cinema” ao cinema industrihaatriz melodramatica que se
configurou sobretudo a partir de meados da décade9dl0; da linguagem cinematogréafica
assim constituida até as experiéncias de vanguaamt@gemporaneas ou nao, que nela
encontram seu contraponto; em toda a historia oenta, podem ser rastreadas as
transformacdes do enquadramento e das formas dageom dentro de uma dialética entre o
principio da atracéo e o principio da distracadres® fundo da descontinuidade elementar

entre os quadros que caracteriza a forma filme.

1. A dialética entre distracao e atragao

A filmografia de Tarzan pertence a uma €época em mreelomina, no cinema
ocidental, uma forma de montagem que se destineodugio de continuidade diegética,
sustentando as narrativas, criando um espaco-temficado e, a0 mesmo tempo, apagando
as marcas e os rastros do trabalho de escritan€igo que procura governar a montagem e
apagar seus rastros, destinando-se a producdooniktsi de um mundo diegético
relativamente homogéneo, pode ser denominddtracdo e constitui uma marca do
pertencimento da filmografia de Tarzan (e do modd® cinema que expressa) a
modernidade.

No entanto, restam momentos nos filmes de Tarzao (o de cinema ocidental a
que se filiam) em que a montagem, fazendo-se danalgorma visivel, abre espaco para a
interrupcao da continuidade narrativa e da homadade diegética. Aqui, entra em cena um
principio que capitaliza outras linhas de forcaoatps de fuga narrativos e torna visivel a
descontinuidade irredutivel que habita o trabadxéuial do filme como forma. Esse principio
pode ser denominadidracdoe seu rastro insinua a histéria transculturalabéa e habita a
consolidacédo do cinema de distracdo, em contragmsiQ cinema de atracdes, como cinema
dominante no Ocidente.

O principio da atracdo remete ao chamado “primeinema”, que se inscreve no
contexto social de formas de divertimento popwamo circos, feiras, casas de espetaculo,
entre outras. Recorrentemente, a historia do cireeganstruida como uma teleologia que se
desenrola no sentido do modelo de cinema narrafiMoveio a se consolidar sobretudo a
partir da década de 1910. Tom Gunning (2003) chessa forma de contar a histéria do
cinema de “modelo da continuidad€bgtinuity modégle afirma que envolve trés suposicdes
problematicas: a evolucionéria, a cinematica ereatiza.

A suposicdo evolucionariaeyolutionary assumptignimplica uma concepc¢édo do
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“primeiro cinema” early cinema “as a preparatory period for later film styleslgractices,
the infancy of an art form” (GUNNING, 2003, p. 41):

This assumption sees cinema before WWI as primitiveearly stage in which later
potentials are sketched out but imperfectly redlizEollowing a biological and

teleological logic, this assumes that later stglesinema are a sort of natural norm
that early cinema envisioned but was not yet capalil realizing because of
technological and economic immaturity and a natumaed for a period of

development guided by a method of trial and eriidris assumption sees film
history as a linear evolutionary process in whioh ¢arliest stage is by definition a
period of less development.

A suposicdo ou cinematicaifematic assumptiondepende de uma concepcao
essencialista do cinema que pretende discernir glorax sua especificidade, em
contraposicao a outras formas de arte, destacadameteatro. Segundo essa concepcéao,
“early cinema makes the initial error of simple neghuction and theatricality and then
dramatically discovers its own nature” (GUNNING,02) p. 42): a narrativa da historia do
cinema assume “the dramatic form of a liberationfibh from a false homology that
restricted it to the technological reproductiortlefater” (p. 41).

A suposicdo narrativanérrative assumptiondefine o fim ultimo da evolucédo do
cinema — “cinema must evolve as a better and mifieeat teller of stories” (GUNNING,
2003, p. 42) — e 0 motivo para sua diferenciacdaedatdo ao teatro — “since cinema was
mute, it had to compensate with other regimesgsiiiers to carry narrative information and
therefore developed its own language” (p. 42).

Para Gunning (2003, p. 42), o desenvolvimento dema como narrativa obedece a

condicBes econdmicas, sociais e historicas espasifi ndo a qualquer natureza ou esséncia:

The dedication of film form to a narrative tasktthales Griffith's early work was
hardly the outcome of a previous evolution or geddiiscovery of film's essential
nature. Griffith and his contemporaries (and somenédiate predecessors) were
engaged in a redefinition rather than a discovériirm — a redefinition shaped by
an economic reorganization attempting to regulagefilm industry in the wake of
the enormous expansion of nickelodeon exhibitibmas at this point in history and
within this intersection of economic and socialcks that film “discovered” its
narrative vocation.

Para compreender o cinema que foi feito antes deskdinicdo, Gunning sugere
que € necessario introduzir um propgdsito difereR@a Gunning (2003, p. 42), em vez de
contar historias, o primeiro cinema se destinavexibicdo de atragbes: “Cinema as an

attraction is that other purpose. By its referetmwehe curiosity-arousing devices of the
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fairground, the term denoted early cinema's fasicnavith novelty and its foregrounding of
the act of display”.

N&o se trata de opor o primeiro cinema ao cinemiaingo classico, o principio da
atracdo ao principio da distracdo, compondo dicia®mparalelas, binarismos fixos. Em vez
disso, trata-se de reconhecer, no primeiro cinesajlo que ndo obedece a propdsitos
narrativos e ao principio da distragao.

My emphasis on display rather than storytellinguticnot be taken as a monolithic
definition of early cinema, a term that forms adrinopposition with the narrative

form of classical cinema. Rather, films that prexdte classical paradigm are
complex texts that occasionally interrelate attomgt with narrative projects. My

point is not that there are no narrative films befthe nickelodeon era but rather
that attractions most frequently provide the domtrfar film during this period and

often jockey for prominence until 1908 or so (anare occasionally later). The

desire to display may interact with the desireetba story, and part of the challenge
of early film analysis lies in tracing the interact of attractions and narrative
organization.” (GUNNING, 2003, p. 43).

Assim como a atracdo constitui o principio domieanb primeiro cinema, a
narrativa baseada na organizacdo da distracaoitaorgstprincipio dominante no cinema

classico.

In classical cinema, narrative integration functi@s a dominant, but attractions still
play a role (moments of spectacle, performancejisural pyrotechnics) with their
subordination to narrative functions varying froitmfto film. Similarly, | do not
want to identify narrativity exclusively with thdassical paradigm. (GUNNING,
2003, p. 43).

Nesse sentido, em vez de uma oposicao entre ateaci#giracdo, h4 uma relacéo
dialética entre os dois principios que precisaagatisada tanto no primeiro cinema quanto no
cinema narrativo classico. Por sua extensao e @orsecular, a filmografia de Tarzan ocupa
um lugar privilegiado dentro do cinema narrativéssico e sua analise possibilita interrogar o
equilibrio dialético instavel entre distracdo eagfio que nele se estabelece e predomina. A
distracdo como principio dominante ndo abole ocfpio da atracdo, acolhendo-o em seu
interior e subordinando-o a continuidade narratevaa homogeneidade diegética, que
constituem sua orientacao teleoldgica.

Pode-se descrever a dialética entre distragcd@medatma histéria do cinema como a
oscilagdo entre uma relacdo estabilizadora e caimw@a de inclusdo exclusiva — a atracao é
incluida na distracdo, sua temporalidade é subaddira teleologia narrativa e sua forca

significante é neutralizada e, assim, excluida eéatot filmico — e uma relacdo
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desestabilizadora e inventiva de exclusao inclusiva distragdo exclui a atracdo que, no
entanto, vem assombra-la e habita-la em seu proggime como uma poténcia de
disseminacéo que perturba a teleologia narrativa.

A historia da consolidacdo da distragcdo como peinctlominante no cinema se
estende por outras formas de arte e por outrasaesia vida social. Em suas reflexdes sobre
“A obra de arte na era de sua reprodutibilidadeitég, Walter Benjamin (1994) relaciona o
cinema a transformacdes nas formas de percepcaaniaue) singularmente, a passagem do
recolhimento a distracdo como atitude estéticagunétante, paralelamente a passagem da
predominancia do valor de culto a predominanciaté, mesmo, a hipertrofia do valor de
exposicdo. “A recepcdo através da distracdo”, escBenjamin (1994, p. 194), “que se
observa crescentemente em todos os dominios da eotestitui o sintoma de transformacdes
profundas nas estruturas perceptivas, tem no cires® cenario privilegiado.” Na historia
da sensibilidade humana, o cinema marca, como nionsa, uma transformagao que culmina
na atual predominancia da distragdo como “estryteraeptiva”. Em vez do recolhimento
contemplativo diante da obra de arte, em que aoviEsempenha um papel crucial, a
modernidade exacerba, de forma generalizada ers ttsglambitos da vida social, uma atitude
estética de distracdo, em que a predominanciasda ge inscreve sob um regime tétil.

Um excesso de estimulos nervosos e uma torrenisippribilidade de elementos
culturais marcam a experiéncia urbana industriamgdaernidade, que se projeta como sua
forma hegemonica. No entanto, uma paradoxal impiligiside interdita a experiéncia do
patrimoénio cultural humano que a modernidade todmgponivel, configurando o que
Benjamin chama de “destruicdo da experiéncia” engndescreve como “a tragédia da
cultura”. A distracdo se generaliza, constituindatiude estética e existencial predominante
diante da paisagem urbana, dos edificios e das daasultiddo anbnima e da sociedade de
massas. No cinema, a generalizacdo da distrac@mnassma dimensdo emblematica: a
manipulagdo imagética dos angulos e perspectivas,ritimos e velocidades, inscreve a
prépria visualidade e a 6tica sob um regime t@oimo argumenta Benjamin (1994, p. 192), o
“valor de distracdd do cinema “é fundamentalmente de ordem tatih i&f baseia-se na
mudanca de lugares e angulos, que golpeiam in@ntainente o espectador”. Segundo
Benjamin (1994, p. 194), no cinema, “onde a col@sigle procura a distracdo, nao falta de
modo algum a dominante tétil, que rege a reestgfar do sistema perceptivo”.

O cinema da distracdo organiza as mudancas deebigarangulos segundo um
sistema que se consolidou no decorrer da décatilde A filmografia de Tarzan pertence a

esse sistema e ao regime estético naturalista quierta, compondo as narrativas filmicas
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por meio da decupagem classica (organizando o®®laras regras de continuidade), dos
codigos melodramaticos e do mecanismo da identdimwaque operam no sentido de apagar
os rastros da montagem como trabalho de escraiadfmiquadro. Ismail Xavier (2005, p. 41)

escreve:

O sistema consolidado depois de 1914, principaleneas Estados Unidos, ao lado
da aplicacdo sistematica dos principios da montagensivel, elaborou com
cuidado o mundo a ser observado através da “jagelainema. Desenvolveu um
estilo tendente a controlar tudo, de acordo com oacepcdo do objeto
cinematografico como produto de fabrica.

Deste modo, reuniu trés elementos basicos paraugro® especifico efeito
naturalista:

— a decupagem classica apta a produzir o ilusianis deflagrar o mecanismo de
identificacao.

— a elaboragdo de um método de interpretacéo @wssadentro de principios

naturalistas, emoldurado por uma preferéncia pétaagem em estadios, com

cenarios também construidos de acordo com prirci@turalistas.

— a escolha de estérias pertencentes a génemasivas bastante estratificados em
suas convencdes de leitura facil, e de popularidad®rovada por larga tradicdo de
melodramas, aventuras, estdrias fantasticas etc.

A predominancia do principio da distracdo na filnadig¢ de Tarzan e no cinema
ocidental em geral assinala sua genealogia modsusagcondicdo urbana e industrial. No
entanto, a genealogia moderna abriga remissdesotigiieas: a filmografia de Tarzan e o
cinema ocidental passam por um espacamento coleni@sde as primeiras filmagens da
alteridade dentro de regimes coloniais de repragéat até a configuracdo global dos
mercados, cujos fluxos se organizam em estrutueagguhis de producao, distribuicdo e
exibicdo. Para dizé-lo esquematicamerdecolonialidade como exterior constitutivo da
modernidade mundial, corresponde o principio daagdio como exterior constitutivo do

principio da distracédo

2. A montagem de atracdes como alavanca de desogast

Um maquinario narrativo subordina o principio dagdo ao principio da distracéo
na filmografia de Tarzan, num processo de aprooiate memorias de género que remetem
ao primeiro cinema — as séries do zooldgico, dédgiam humano, do travelogue, do museu e
do circo. E nesse processo que sdo produzidaspasseatacdes da Africa que procuro
interrogar. Um passo decisivo na interrogacdo eaestsrucdo das representacbes da Africa
na filmografia de Tarzan consiste em fazer o ppinciia atragdo passar do estatuto de forma
reprimida — subordinada pelo principio da distragé@propriada pelo maquinario narrativo —

ao estatuto de forca de leitura — que orienta mamt#ise dos filmes e a escrita de meu texto:
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meu arremedo deliberado e descuidado do primelena.

Tom Gunning refere-se ao primeiro cinema como unmefoa de atracdes”,
remetendo ao mesmo tempo ao estatuto dos prinféimes dentro das feiras, circos e casas
de espetaculo — em que cada filme era exibido o&wam produto em separado, mas como
uma atragdo entre outras — e a nocdo de “montagatratdes”, de Sergei Eisenstein (2003),
entendida como uma metonimia do entusiasmo quaeguaeda modernista entreteve com a
estética das atracdes. O cinema de atracdes da dfasnodelo de construcéo linear de
narrativa, enfatizando a dimensao de espetacutoexitlicdo da imagem cinematografica: em
vez da temporalidade linear de causa e efeito queam que chamei de cinema de distracao,
ao cinema de atragOes pertence uma “temporalidagmuolva” (GUNNING, 2003, p. 46).

The temporality of the attraction, therefore, i®agly limited in comparison to
narrative, albeit possessing its own intensity.h@athan a development that links
the past with the present in such a way as to eddirspecific anticipation of the
future (as an unfolding narrative does), the aiivacseems limited to a sudden burst
of presence. Restricted to the presentation ok dr a central action, the cinema
of attractions tends naturally toward brevity ratllean extension. (GUNNING,
2003, p. 45).

Em sua brevidade, “[t]he act of display on whick tinema of attractions is founded
presents itself as semporal irruptionrather than a temporal development.” (GUNNING,
2003, p. 46). Em minha leitura das séries de mewdle género menores movimentadas
pelos filmes de Tarzan, sugiro que o principio ttacdo irrompe, rompe e rasga parte do
tecido narrativo que o maquinario narrativo proc(regcompor, dando continuidade a sua
teleologia, desenvolvendo-a até o fim. A poténeisedtabilizadora do que resta do cinema de
atracles na filmografia de Tarzan pode ser expéopada deter o maquindério narrativo.

Para fazer isso, um recurso tecnologico recentersa crucial: o aparelho de DVD,
que permite ao espectador controlar o ritmo doefjlimtervindo e interferindo parcialmente
em sua temporalidade. E possivel interromper ondebémento linear das narrativas e
explorar a irrupcao temporal do cinema de atrag@efimografia de Tarzan no momento
mesmo de assistir aos filmes. Nao se trata de wstana analitica posterioriem relacdo ao
ato de assistir aos filmes, mas de uma atitudectdpéaal ativa que passa por uma relacao de
intimidade critica.

A atitude de intervencdo na temporalidade dos 8lipessibilitada atualmente pelo
aparelho de DVD (mais ainda do que pelo videocessemete a um momento da histéria do
primeiro cinema em que 0s produtores dos filmes tndoam total controle sobre sua

exibicdo. Os exibidores compravam os filmes (em #dezaluga-los) e podiam altera-los,
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cortando-os e editando-0s. Era o que acontecia,egemplo, com os diversos filmes
realizados contando a “Paix&o de Cristo”.

Devido a seu lugar central no imaginario ociderddhjstoria da “Paixao de Cristo”
desempenhou um papel importante e liminar na lim@gio narrativa do cinema, entre a
tltima década do século XIX e a primeira do séedo Por seu motivo religioso, a “Paixao”
possibilitou instaurar um sentido de linearidaderateva, embora formalmente os filmes
sobre a “Paixao” desse periodo tenham permaned@ddimeares. Como escreve Arlindo
Machado (1997, p. 90):

a “Paixdo” condensa em sua forma emblematica tupdloaque acabou por se
tornar a marca distintiva do primeiro cinema: eeeadento descontinuo de varios
quadros sucessivos, que funcionam cada um deles comtableau alegérico e
autdbnomo e se sucedem uns depois dos outros da foais ou menos arbitraria,
separados por imensas elipses temporais. O mdaitematica dessas “Paixdes”
podem ser religiosos, mas a sua estrutura sem@ue passu o formato dos
espetaculos devaudeville com seus numeros autdnomos e seus elementos
expressivos considerados sempre de forma isolada. tie se possa ter uma idéia
da “outridade” dessa forma narrativa, basta dizer, ga época, a “Paixd0” ndo era
considerada um “filme”, mas um conjunto de film&ada quadro (como “A
Multiplicac&o dos Paes” ou “A Crucificacdo”) erand@o separadamente, como um
“filme” independente. O exibidor comprava os quadguie quisesse e montava a
“Paixdo” a sua vontade. Nao era dificil que umaiefio dessa espécie mostrasse
guadros comprados de fornecedores diferentes, siimtds atores fazendo o papel
de Cristo em cada segmento. Além disso, 0s progki®os exibidores de “Paixdes”
aumentavam o seu estoque de quadros a cada ammdieque qualquer sessao
desse género era sempre diferente das outras diferante também em épocas
diversas.

O desenvolvimento do cinema como arte de integraefi@tiva se tornara possivel

guando os filmes passam a ser alugados, em veandiedos.

Essa situagdo tipicamente vaudevilesca vai predomaité mais ou menos 1906. A
partir de 1907, uma mudanca brutal no comércidlae$ invertera completamente

a tendéncia anterior: os filmes, entendidos agamoc seqiiéncias rigidas e

inalteraveis de planos, passam aaagadosaos exibidores e ndo mais vendidos.
Com isso, 0 produtor garante a posse do tituloimiagens, além de impedir

também que o exibidor possa intervir na sua seddi@aca ‘remonta-la”. Sé entdo

0 cinema pode comecar a se propor o projeto deif@iafprmas narrativas estaveis,

no sentido hoje entendido como tal. (MACHADO, 198.791).

Se, atualmente, o aparelho de DVD possibilita um@rvencao no ritmo dos filmes
no momento de assistir a eles, guardando potesaitds criticas, as tecnologias digitais de
captura e edicdo de video em computadores possibiluma intervengdo criativa nas
imagens, que alcanca propor¢des similares aquatamtbrvencdes dos exibidores nos filmes

antes de 1906. O cinema de atracdes, em suas if)dadds espectatoriais, assume a
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dimensédo de um modelo. A essa postura de intergerrfiica e até mesmo criativa a partir
do modelo do cinema de atracdes, que subjaz a nainéilise dos filmes, acrescenta-se a
composicao do texto que escrevo a partir de umapdpgdo metaférica do modelo do
cinema de atracbes: compus fragmentos que o lpdde em alguma medida remontar.
Walter Benjamin escreve sobre Bassagens(2007, p. 502): “Método deste trabalho:
montagem literaria”. Eu reescrevo — Método destbalho: montagem ensaistica aberta —

fragmentos relacionados de maneiras diferentes siptabrindo varios caminhos de leitura.
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Animalidades A série do zooldgico

As primeiras imagens cinematograficas referenciadag arzan datam de 1918 e se
inscrevem como representacdes da “selva africanad gquadro que as antecede e intitula
como parte de uma produgédo da Hollywood Film Emisep Inc. chamada&arzan of the
Apes lemos que o filme é uma adaptacédo da “MarveldosySf the African Jungle” de
Edgar Rice Burroughs. Encadeadas no inicio do fiimagens de animais — girafas, zebras,
leopardos, uma cobra, um javali, um ledo, crocsdilantilopes, elefantes, cervos, uma
pantera negra, passaros, rinocerontes e hipopotandeimitam um regime transtextual de
inscricdo do nome de 'Africa’ que remete ao quenohde série do zooldgico.
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~ Tarzan of the Aped918

As imagens de animais se inserem, no quadro dadnasrde género articuladas

pela filmografia de Tarzan, na série do zooldgicozooldgico, entendido enquanto uma



87

forma cultural moderna de construcdo da relacame éndimano e animal, opera como um
tropo que organiza um dos regimes transtextuaiasieicio do nome de 'Africa’ nos filmes

de Tarzan. E preciso desdobrar a série do zoolégisosuas complicacbes, pensando a
guestao da animalidade como uma questéo antropalogi

Num zooldgico, os animais sdo exibidos, classifisad descritos para os olhos e
ouvidos de visitantes humanos de acordo com o @iden ciéncia moderna e um aparato
ludico-intelectual, que subordinam a separacaoamd®ais entre si a separacdo primordial
entre humano e animal. E a garantia do direitoldardiumano, através de grades e vidros,
cercas e muros, que permite manter separadosmsgiarentre si, uma vez que a separagao e
a ordenacdo dos animais obedece a classificactesnias da vida, isto é, ao conhecimento
da biologia como ciéncia. Por meio da articulagdtoeeciéncia e espetaculo, entre a zoologia
como parte da biologia e o aparato ludico-intel@ctue divulga os discursos cientificos, o
zoologico constitui 0s animais que sao ali exibicmso atragdes.

Na filmografia de Tarzan, a série do zoolbégico memseao espectador imagens de
animais que |he garantem um direito de olhar quassemelha aquele que esta em jogo no
parque zoologico. Sé@immagens que participam do filme sem pertencer ponpieto ou em
toda sua duracdo a narrativa centrado drama que se encena e se encaminha conforme a
teleologia da vitéria do Bem (Tarzan) contra o Med.imagens de animais se relacionam de
forma dupla com a narrativa: permanecem contidas semn desenvolvimento linear
teleoldgico e, ao mesmo tempo, transbordam seul@jnemetendo a outras linhas e pontos
de fuga.A ambiguidade entre uma exterioridade em relacd@@ativa e um pertencimento

a sua teleologia marca a série do zooldgico

1. Entre continuidade e descontinuidade

Em The New Adventures of Tarz&h935), quando a narrativa ainda se situa na
Africa, um saféari parte em busca de Tarzan parsasaei que seu amigo D'Arnot esta vivo
mas perdido nas selvas da Guatemala. O deslocardantéapedicdo pela selva africana é
demarcado por imagens intercaladas e justaposta$veesos animais. Se, por um lado, a
passagem do safari investe 0 encadeamento das ngnatge animais com continuidade
diegética, por outro lado, sua justaposicéo perpewmacilante, ressaltando a descontinuidade

que as caracteriza como atracoes.
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A descontinuidade se ressalta em inUmeros momelacserie do zooldgico. Em
Tarzan finds a son{1939), apds os créditos iniciais sobre o desemhond ledo deitado de
perfil, com a cabeca erguida, vemos uma paisagersadana e, em seguida, imagens de
animais sem continuidade diegética, até a mudamceeda para um avido que sobrevoa
(subentende-se) o local.

Em Tarzan's Secret Treasur@l941), ap0s os créditos iniciais sobre o desenho
estilizado de um mapa da Africa e um intertitulgusgo de uma imagem que situa a narrativa
na geografia imaginativa dos filmes anteriores ggohizados por Johnny Weissmuller,
especificamente na Escarpa Mutia, vemos uma sei@iéadmagens de animais (em parte
repetidas do trecho citado no paragrafo anteriazgbras, passaros de diferentes espécies,
hipopétamos, entre outros — que permanecem, imeiate, justapostas sem gue a montagem
comunigue uma continuidade diegética e espaco-tahineear, até que aparece um cervo e,

em seguida, um leopardo. E ent&o que, apOs a argracena de Chita e Boy (filho adotado
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de Tarzan e Jane) sobre um elefante, passeandsgiedae rindo, o cervo e o leopardo se
inserem num encadeamento narrativo vinculado asopagens da linha central e marcado
pela ilusdo de continuidade: aparecem num mesnmo péan que um movimento de camera
mostra o leopardo olhando o cervo. Boy entdo ddscelefante, seguido por Chita, para
atirar uma pedra no leopardo, que foge, deixanckrvwo a salvo.

Em Tarzan’s New York Adventu(@942), apds os créditos iniciais sobre o mesmo
mapa que aparece no filme anterior e um intertgelguido de duas imagens que igualmente
situam a narrativa na Escarpa Mutia, vemos imagenanimais — elefantes, ledes e leoas,
avestruzes — em uma sequéncia sem continuidadétideegjue, ao final, da lugar a entrada
em cena de Tarzan, Jane e Boy, nadando. A partentio, a continuidade diegética se
sobrepde a descontinuidade do zoolégico, embora a@ale.

Em Tarzan the Magnificenf1960), o deslocamento de um safari serve de pcetex

para o enxerto, na narrativa, de imagens de paisagele animais, demarcando a passagem

da expedicao pela “selva africana”.
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As imagens se inserem num encadeamento que, atlavésontagem alternada,
mostrando ora a expedicdo, ora as paisagens eignpnaduz uma ilusao de continuidade.
No entanto, uma série de elipses espaciais e tamppermeiam o0 encadeamento com
descontinuidades que sdo necessarias para a fldadib da justaposicdo das imagens. O
zooldgico imagético depende da descontinuidade iparauar suas atracbes, mas aparece
apenas sob a condicdo de se tornar uma parte @divegrconstruida com base na ilusdo de

continuidade produzida pelo principio da distracéo.

2. Idilio pastoral

Em Tarzan's Magic Fountaif1949), o titulo e os créditos iniciais aparecerrso
imagens de Tarzan, passeando pendurado em um eig® @rvores da selva, em meio a
varios animais — micos, veados, um filhote de lesipaum ledo. A continuidade € sugerida
pela musica e pela montagem que alterna entre iosaigne Tarzan. Os animais como
atracGes dispostas de forma descontinua, sdo agatdels pela musica e pelo fio condutor
personificado por Tarzan em seus cipés, que tecatnuidade diegética.

O papel de Tarzan na producdo da continuidadessalte com o pequeno episodio
dramético que se passa na cena que tem inicidiagmafinal dos créditos. Tarzan desce dos
cipés e observa uma pantera negra sobre um galldovdee ameacando com rugidos dois
veados. Tudo se passa como se a pantera ameacasserra zooldgica que mantém o0s
animais separados e dispostos para o olhar espégitde forma descontinua, como atracoes.
Com um grito de “Umgawa” (como escreve, segundaca(mcia em inglés, David Fury
[1994, p. 67]) e atirando sua faca no galho solargepa para assusta-la, Tarzan consegue
afastar o perigo que ameacava a ordem zooldgicsededilio pastoral. A separacdo dos
animais e sua disponibilidade para o olhar espw@ht constituindo-os como atracoes
zooldgicas, pode apenas persistir sob o comandad®sn, que se projeta como o guardido

do Bem original e final no esquema narrativo medotitico a que o filme obedece. A
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aparicdo dos animais como atragfes descontinuaparaslas entre si se subordina ao
principio da distracdo que, produzindo a ilusdo cdetinuidade diegética, assegura o
desenrolar da teleologia que orienta a narrativa.

O encadeamento narrativo que mostra 0 sucessordanTam afastar a pantera e
garantir a separacdo entre os animais como atragdmseia, portanto, no principio da
distracdo, que produz a continuidade narrativa coma ilusdo, através da manipulacao
invisivel da descontinuidade elementar caracteaistia imagem cinematografica. Entre o
quadro dos veados ameacados pela pantera e o glesdveados salvos que demarca o idilio
pastoral, a montagem sugere uma continuidade aogefarteleologia que orienta o filme, em
direcdo a predominéncia de Tarzan como heroi. Naném configura-se, ao mesmo tempo,
uma descontinuidade: os veados e o ambiente séamaxhente diferentes de um quadro a

outro, simbolizando condensadamente através daquéas diferencia a passagem ao idilio

pastoral.

Tarzan's Magic Fountainl949
Um dos principais desdobramentos da seérie do zamdg a representacdo da
Africa de Tarzan como um idilio pastordEm Tarzan's Savage Fur{1952), ap6s uma
primeira cena em que o plano maligno dos vildesegana se desenrolar, imagens de animais
compdem o idilio pastoral como modo de vida de drgrzom Chita, entre os varios animais,
entre as arvores. A sequéncia do zooldgico imagékicTarzan's Savage Fumpsere parte
das imagens dos animais em esquetes coOmicas cdmeéCbom macacos e micos em geral,
subordinando a comicidade a composicao do idilstgral de Tarzan, que acorda, come
frutas e passeia com Chita pelas arvores por nempids. Entre as cenas de Tarzan e Chita
nos cipos, inserem-se, como enxertos do zoologiamético, sem continuidade diegética,
imagens de elefantes com passaros, de hipopota®masjcos e, por fim, de crocodilos. Os
crocodilos séo a ocasido para o retorno a nawatiéi e a continuidade diegética, com Tarzan

vendo um grupo de nativos que tenta cacgar crodtiizando criangas como iscas, o que
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da ocasido para uma intervencéo de Tarzan, assoimipdpel de lei da selva.

EmTarzan and the Trapped958), apdés uma aparicao inicial de Tarzan, skegdd
titulo e de uma parte dos créditos sobre imagen$aidean e de uma expedicdo, vemos
imagens de diversos animais sem qualquer contideidaegética, justapostas como atracdes
de um zooldgico. Em seguida, apds uma transicé@nos®utras imagens de diversos animais
cuja continuidade se produz por meio de uma nasreg#ff que atravessa a descontinuidade
espaco-temporal das imagens e as entrelaca nudo teairativo, subordinando as atracdes
zooldgicas a Tarzan como representante da leineipio de ordem na selva da Africa. O
idilio pastoral depende da imposicdo de uma leidnanque subordina os animais (e os
nativos, em outros momentos da filmografia) a umdem que obedece a uma fantasia: a
série do zoologico, desdobrando-se em idilio paktogenvia a fantasia de uma dominacao
da natureza (e dos nativos) que garante sua pagserv

Em Tarzan, the Tige(1929), Tarzan a certa altura perde a memoriacentra, com
Jane, “A young deer caught in the bog!”, sugeriqde o matem e o comam, ao que Jane
responde: “It would be more like Tarzan to saveaeiad of to kill a creature so helpless!”.
Melodramaticamente, a cena delineia o idilio pastoomo uma projecdo de Jane. Em
Tarzan, the Ape Ma(l1932), apds a famosa cena em que ele e Jane aprexsdrespectivos
nomes, Tarzan a deixa na arvore para buscar cooadando. Mas no meio do caminho ele
encontra um elefante preso em uma armadilha eva.s@ que a conjuncédo da caca de
animais e do salvamento de um animal sugere é diéapastoral pertence a uma fantasia
primitivista da vida selvagem, na qual o homem seoetra em contato direto com a
natureza, vivendo como um cacgador e coletor. Cahamtidilio pastoral ndo se interrompe
com a caga para comer, mas apenas com interfesénodernas como aquelas que estdo em
jogo na caca de elefantes pelo marfim ou com mté@nicias dos “selvagens” que fazem papel
de vildes em alguns filmes, aparecendo como pxostidecaidos e inauténticos em
contraposi¢do a Tarzan, que se da como a referéo&@am.

Na filmografia de Tarzan como um todo, o idilio toaal opera como uma fantasia
primitivista aberta a investimentos valorativos qaetrelacam de uma ideologia de
dominacdo da natureza e da alteridade e uma ideolteg salvamento e preservacdo. Em
Tarzan and the Lost Cit§1998), no capitulo 11 do DVD, intitulado “Jungtiyll”, Tarzan e
Jane passeiam pela “selva africana” sobre um ééefathando as paisagens e animais,
compondo o idilio pastoral como uma fantasia estdd de contato com a natureza que fala

muito as sensibilidades ambientalistas contempagine
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Tarzan and the Lost Cityt998

Aqui, o idilio pastoral aparece em sua forma maabada, conforme as regras da
ilusdo de continuidade, apropriando o zooldgicogéti@o por meio do recurso ao olhar dos

personagens como uma mediacao.

3. Mediacoes

A série do zoologico aparece recorrentemente atrala mediacdo dos olhares de
personagens, que funcionam como filtros narratiEre Tarzan finds a son{1939), apds o
avido ter entrado em cena, em seu interior, um casaum filho bebé olha pelas janelas. O
homem aponta e diz: “Mais gnus.”/“Wildebeest adaintdo o filme nos mostra os gnus
correndo em velocidade, em mais de uma tomada aéne@nto deslocada em relacdo ao
angulo em que o homem olhava e apontava pela jalelavido. Em seguida, apdés uma
pequena cena de familia no interior do avido, o dmmaponta e diz: “Um
rinoceronte”/“Rhino”. Entdo o filme nos mostra ummaceronte correndo, e logo depois
girafas e cervos, mas em tomadas feitas de alguoulgeautomotor terrestre, com uma
proximidade absurda que ndo se encaixa a conoteg@ativa de que aquela € uma visao
aérea. De volta ao interior do avido, um breve cdér® do homem remete a um
desdobramento da série do zooldgico: a represent@gdAfrica como “um paraiso para
cacadores”, “a hunter's paradise”, nas palavraKeen Dunn (1996). Mas a narrativa

prossegue em outro sentido que ndo aquele indeldanencéo a caca.
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A insercdo do zooldégico imageético na continuida@endrrativa se d4 como um
enxerto, obedecendo a uma estrutura de participagio pertencimento plenem Tarzan's
Fight For Life (1958), a continuidade da narrativa acolhe o eoxaéot zooldgico imagético
que, a0 mesmo tempo, aponta para fora dela, ciodindom descontinuidades. Quando

Tarzan e Boy, acompanhados por Chita, levam Jama iwanoa para o hospital missionario,

intercalam-se diversas imagens de animais que damary deslocamento.

Os personagens na canoa operam como filtros e lbaw ealiza a mediacéo
narrativa do zoologico imagético. O deslocamentaaga habitar por elipses espaciais e
temporais que garantem a plausibilidade da jusigigmsle imagens de animais diversos no
marco da iluséo de continuidade que fundamentardagem da narrativa.

O enxerto de imagens de animais para demarcarcdestmtos se manifesta de

forma paradigmatica naso do avido como uma ocasido e um recurso parapioeacao



95

diegética do zooldgico imagéticem Tarzan's New York Adventuf@942), por exemplo,
apos a cena de Tarzan, Jane e Boy nadando embBaguwadum avido chega e ocasiona
novamente imagens de animais correndo, tanto enadasnaéreas quanto em tomadas
terrestres, incluindo imagens repetidas do filnteraor. EmTarzan and the Huntre4$947),
apO0s um primeiro momento entre Tarzan, Jane, B&hiea, um avido entra em cena e
ocasiona novamentenagens de animais, tanto em tomadas aéreas quemtdomadas
terrestres, assinalando tanto o direito de olhapesdatorial quanto a interferéncia do olhar
sobre a vida animalEssa duplicidade esta relacionada ao fato de eud,arzan and the
Huntress(1947), o zoolégico é também um tema da narrativano veremos mais adiante.

Em Tarzan and the Lost Safgt1957), o primeiro filme de Tarzan em cores, apds 0
titulo sobre uma paisagem, vemos uma sequéncitadespde animais correndo pela savana
africana sob os créditos de producéo. A continidate se sugere entre as cenas, por meio
da musica e da montagem, ndo se insere, contud@rrativa central do filme. Essa insercao
ocorrera mais adiante, apos a primeira cena dreanddi filme, dentro de um avido, que serve
para apresentar os personagens. Ao final da cecka, ®piloto do avido, decide “descer para
dar uma olhada de perto na selva”. Assim, os athdos personagens, potencializados em
sua mobilidade pelo avido, filtram o zooldgico irdagp, inserindo as imagens de animais na
narrativa. “Eu s6 estou querendo que vejam os asiMai olhando na janela, vai.”, diz Dick
a sua esposa, Diana, quando ela o questiona eesggeresta colocando todos em perigo,

preocupacao que se mostrara acertada um poucadepoi

Tarzan and the Lost Safad957

Se em outros filmes combarzan finds a son1939) as tomadas aéreas e terrestres
de animais se alternam e a proximidade absurdartiessamagens, que cinde a continuidade
diegética, pode ser justificada e neutralizada cama mudanca de ponto de vista (embora
esta ndo seja a leitura mais adequada para mim)J,aepan and the Lost Safafi957) as

imagens de animais sdo mostradas através de undanmsuplementar — as janelas do aviao,
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seja dos passageiros, seja do piloto na cabinemardo.A moldura das janelas do avido
opera como uma contengdo das imagens de animaigngoadramento da narrativa,
inscrevendo-as na dieges#o as imagens que os/as personagens que es@idoeéem e €
apenas através da mediacdo deles/as como filtrostinas que o espectador pode assistir ao

zoolégico imagético. No entanto, o zoolégico imagétransborda o quadro, ambivalente.

] Tarzan and the Lost Safafi957

As imagens de animais — feitas em locacédo, comardaca menc¢ao, nos créditos
iniciais, da “African photography”, realizada porikil Carter — sé@o inseridas, dentro da
moldura das janelas, nas imagens do interior daoavi feitas em estudio, a cujo espaco
pertence a “photography”, sem adjetivos. O qua@r®idk olhando para um elefante através
das janelas da cabine de comando emblematiza ammanto pelo qual o zooldgico imagético
transborda o quadro da narrativa. A proximidaderelacdo ao elefante € absurda e nao
encontraria justificativa nem mesmo numa eventleggagdo de mudanca de ponto de vista
(da tomada aérea a terrestre), uma vez que a raotthg janelas e o piloto permanecem
também no quadro e no campo como filtros narratévagenciadores do olhar espectatorial.
Aqui, a atragcdo como principio que prevalece nddagco imagético subverte a distracédo
como principio que governa a narrativa por meiopdaducdo da ilusdo de continuidade
diegética. Contida na moldura das janelas como misoa de inscricdo diegética, a imagem
do elefante, excessivamente proximo, desmesuradenietimo, se faz transbordamento,
trazendo para dentro do quadro e exacerbando ciporestranho e exorbitante — a atracdo —
qgue sua moldura enfatica (as janelas) procuravardinar e, com isso, expulsar.

Em meio as imagens de animais emolduradas pelaggarvoltamos ao interior do
avido em alguns momentos que rasuram o transbondanm@sinuado, reinscrevendo as
imagens de animais na narrativa por meio de peguenoimentarios dos personagens. Dois
desses comentarios re-contém as imagens de arenoagerigo do transbordamento (para o

fechamento narrativo e a ilusdo de continuidade)anearem e descreverem a memoria de
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género de que a narrativa se apropria e afastasenenprincipio da atragdo: Doodles
comenta, afastando-se da janela e voltando a garsérhooldégico ndo é comigo”; em
seguida, apos mais imagens de animais, Diana garguick se “Ainda ndo cansou de ver
bichinho?”. O avido segue viagem enquanto os ggadiecanimais em tomadas terrestres se
tornam elementos neutros da paisagem, um panade faara a narrativa, sobretudo a partir
da entrada em cena de Tarzan.

Em Tarzan and the Jungle Bq$968), apds o titulo e os créditos entre imaggres
antecipam trechos do filme, um avido de pequente bl ocasido para tomadas aéreas de
antilopes, primeiro, e depois de elefantes, girafelsras, bufalos. A montagem em sequéncia
procura sugerir continuidade e todos os animaiggean correr velozmente na mesma
direcdo. Uma das personagens do filme, Myrna, do#grafa, desempenha também o papel
de mediadora das imagens de animais. Quando seaesla selva, aproveita para fotografar
a vida animal, constituindem mecanismo narrativo para inscrever na diegesenagens da
vida animal que compdem o zooldgico imagédiamlocando em cena uma motivacao para as

mesmas

4. O zooldgico entra em cena

A expressao “série do zooldgico” pretende dar coptartanto, de um duplo
movimento que consiste mascri¢cdo filmica de um zooldgico imagético em elecenentos
narrativos, subordinando a atracdo da descontindiglaimagética a distracdo da
continuidade diegética, ao mesmo tempo em que lBgico, como memodria de género,
mantém legivel a atracdo sob a rasura da distragdcos momentos em que 0 zooldgico
deixa de operar apenas a partir do espaco forarddrq como modelo implicito da
organizacdo do espaco filmico e se torna tambénteoma das narrativas, entrando em cena
como parte do quadro, campo ou fora-de-campo, qiigptm movimento descrito pela série
do zooldgico se desenrola em todas as suas cogijeEa

Em Tarzan's Reveng@d 938), apds os créditos sobre um mapa estilidadéfrica, a
narrativa tem inicio num barco em que Nevin Patteserva crocodilos na margem do rio,
pedindo a Jigger, seu ajudante ou mordomo, queriregue sua arma. Enquanto Nevin,
noivo de Eleanor Reed, quer fazer da viagem peiaadfima oportunidade de cacar, matando
guantos animais for capaz de acertar, Roger Regdl, e Eleanor, pretende capturar animais
para o zooldgico de Nova York. Os trés vao juntm d@enny Reed, a mée de Eleanor, para
um safari durante o qual pretendem capturar animeis para um zoologico, como explica o

chefe de Olaf, o guia que os acompanhara. O ertedidme tem na viagem dos Reed seu
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ponto de partida, mas ndo se resume a ela: no,héagtambém um xeique arabe, Ben Aley
Bey, rico e dono de muitas propriedades, bem coenmuitas mulheres; ele se interessa por
Eleanor e acaba pagando Olaf para ajuda-lo a éalauiarzan assiste e intervém como
guardido primitivista da selva. No que concerneuestfio da animalidade e das formas de
relagdo com os animais, em termos do esquema tratolevado a cabo pela narrativa, a caga
de Nevin e 0 zooldgico de Reed se contrapdem aimieinte, ao idilio pastoral de Tarzan,
para ao final a caca ser negada e o0 zoologiceaérmado.

Apoés a partida das expedicbes de Ben Aley Bey ranseu palacio e da familia
Reed em busca de animais, a tela se escurecel@eaa aovamente, mostrando um quadro
de paisagem ao som de uma mdusica suave. Uma se&gitBndmagens de animais se

desenrola sem continuidade diegética, preparamg@rcido de Tarzan, que dorme nos galhos

de uma arvore, e compondo os tracos de seu idisitogal.

Tarzan's Reven9938

O safari da familia Reed para olhando elefantessgukanham num rio e o filme
oferece ao espectador, através da mediacdo doe®ltdas personagens, um vislumbre do

zoologico imagético.
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Enquanto olham os elefantes, Roger, Olaf, Neviteartor participam de uma cena
gue serve para conter a imagem dos elefantesewdgila da narrativa. Roger se maravilha e
Eleanor comenta que parecem animais mansos, mas€da. Nevin ergue sua arma para
atirar, mas Roger reclama e Olaf o impede de acenaelefante, o que seria imprudente.
Roger afirma que as armas séo para protecdo e araonpatar 0s animais, que ele esta
interessado em capturar.

A certa altura, Eleanor pega dois filhotes de |g@e, sdo colocados, como 0s outros
animais capturados, em jaulas. O filme enfatizateriupcao do idilio pastoral, mostrando a
mae dos filhotes indo até a jaula em que estam$prés captura de animais tem em Nevin,
com seu interesse pela caga, um problema. A ckuta,aquando ele atira em um passaro,
Roger diz que é para ele parar de atirar nos asjrnamplementando: “I'm here to collect
animals, not kill them.”

A noite, Eleanor pega os filhotes de ledo e levpara uma cabana, como animais
domésticos, até que a leoa aparece, assustandarzanTintervém e luta com a leoa,
afastando-a do acampamento para, em seguida, daaios filhotes, que mais adiante
devolve a leoa.

Apos deixar os filhotes com a leoa, de cima de amare, por meio de uma corda,
Tarzan solta também os outros animais capturadosaféi. A coleta de animais ndo se
adequa (ainda) a lei da selva representada pelitipismo de Tarzan.

Quando captura Eleanor e a leva até onde viveamae exibe diante dela em cipos,
como um acrobata circense, enquanto intercalam-@@emtos do zooldgico imageético.
Eleanor pede a Tarzan, contudo, que mande os anpaea longe, pois estd com medo. Ao
som do grito de Tarzan, os animais se encaminhawm Ipage (exceto Chita). O idilio
pastoral passa pelo comando do homem sobre o aislaénas seguintes mostram Tarzan e
Eleanor pela selva em cipds e depois nadando.if@pahoitece e dormem. Sao imagens de

animais que demarcam o amanhecer e sua duracaahuco
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e
Tarzan's Revengé&938

Ao final do filme, Roger consegue levar uma ségeattimais, identificados por
nomes de espécies escritos sobre as jaulas, EFa@ldgico de Nova York, como dissera no
inicio do filme que era seu objetivo. O zoolégiamo instituicdo é reafirmado pelo final
feliz do filme, no qual sabemos que Roger Reedtabasa 0 zooldgico de Nova York com
animais capturados na Africa, os quais ja nos é sladno zooldgico imagético. O zooldgico

institucional e o zooldgico imagético entram nurmedagdo de mutua implicagdo e,

ideologicamente, aparecem como duas faces da meseda, ou da mesma folha de papel,

na qual se escreve o texto da relacdo modernamaid®m os animais.

Em outros filmes nos quais o zoolégico também étemma da narrativa, além de

operar em alguns momentos como um modelo de oaygivzdas imagens, como ocorre em



101

Tarzan's Reveng@ 938), o primitivismo ideoldgico que governa asrativas de Tarzan de
um modo geral opera para produzir o zoolégico itieg&omo uma forma aprimorada do
zooldgico institucional.

Em Tarzan and the Huntre44947), a narrativa se inicia com cenas do igiéistoral
em que se desenrola a fantasia familiar de Tarkame e Boy, com Chita, entre outros
animais. Em seguida, um avido entra em cena eesp&;0o para a insercdo de imagens de
animais no filme. Dentro do avido, Tanya RawlinKkal Marley observam os animais: €
através do seu filtro narrativo que se inscrevemelas imagens no desenrolar do filme. O
objetivo da viagem dos dois é capturar animais pao#gicos. Diante do que vé, Tanya diz:
“There are enough animals down there to restockyex@o in the world.” Tanya e Karl estéo
voando para se encontrarem com o cacador Paul \%eer,acampa a sua espera para
iniciarem a expedicdo a caca de animais para zicologma tensdo diegética se estabelece
entre o idilio pastoral da familia de Tarzan, ene guzooldgico imagético se integra ao
primitivismo ideol6gico que orienta a teleologiargarativa, e a ameaca externa, que expulsa
0 zooldgico do horizonte de valores que orientaleotogia da narrativa, projetando-o como
uma forma inauténtica de relacdo com os animais.

O idilio pastoral e o primitivismo ideoldgico quefundamenta aparecem de forma
condensada numa cena ap0s a passagem do aviado guaman, Jane, Boy e Chita vdo em

uma jangada para o aniversario do rei Farrod, segoa entre animais que vivem no rio ou

em seus arredores sem perturbacéao.

Tarzan da a Boy um arco e o garoto prontamente pegaflecha e faz mira em um
passaro que tenta comer uma fruta numa arvore agensado rio. Tarzan diz sério: “Boy,
never Kill for fun. Only for food.” Boy responde gundo ia atirar a flecha no passaro e, em
seguida, acerta a fruta que o mesmo tentava p@ganperativo da frase de Tarzan encerra

um dos ingredientes ideologicos do primitivismo fuedamenta o idilio pastoral: a nocéo
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de que o “homem primitivo” nunca mata animais “pdiversdo”, apenas “por comida” — e
nisso residiria a autenticidade de sua relagdo cos animais, em contraposicdo a
inautenticidade da caca predatodria e do zooldgistitucional A cena transcorre comona
cena de familia idealizadaTarzan e Jane compdem o par romantico, Boy éfitieu
(adotado) e Chita aparece como uma espécie de ladomastico, unpet Tudo se passa
idilicamente, entre risos e sorrisos, até que aatie Tanya e Karl cruza os céus acima deles.
Encerrando a cena na jangada, Tarzan diz: “Tarape they keep flying far away.”

O conflito dramatico que move a narrativa orbitguastdo do zooldgico, embora néo
se reduza a ela: Tanya e Karl pretendem captudmstos animais que forem capazes de
alcancar e enjaular, mas o rei Farrod, dono dddea e amigo de Tarzan e de sua familia,
imp&e-lhes uma cota maxima de espécimes; o sobdetearrod, Principe Ozira, aproveita a
oportunidade para encenar um acidente em que Faroddrincipe Suli, seu filho e herdeiro,
sao assassinados, fazendo de Ozira o novo reiSMlasdo morreu e, com a ajuda de Tarzan,
Chita, Boy e Jane, retomara o seu lugar, reingtdora ordem anterior e impedindo que
Tanya, Karl e Paul Weir capturem livremente os amsne se apropriem deles para expo-los
em zoologicos. Tudo se passa como se, a inautiadieido zoologico institucional como
objetivo dos vildes, fosse oposta a autenticidadezdolégico imagético como forma
apropriada pelo filme e pela teleologia da nareatdrientada por um primitivismo ideolégico
gue tem no idilio pastoral e na familia de Tarza®w emblema. O final feliz é justamente a
expulsdo da ameaca externa, restaurando o id8ionad que, no decorrer do filme, oferece o
zooldgico imagético como uma forma aprimorada a#aco.

Em Tarzan and the Trappefd958), um filme que reuniu trés episddios pilgiasa
uma série de TV que ndo chegou a ser produzida, ep&réditos iniciais sobre imagens
descontinuas e uma sequéncia de imagens de anigagias por uma narracdo esff que
apresenta Tarzan como a lei da selva, a narramadrticio com cenas familiares de Tarzan e
Boy, Jane e Chita. Uma dessas cenas mostra Chtendeauma cobra que se arrastava
ameacadoramente perto de Jane (que dormigjlio pastoral envolve um dominio sobre a
vida animal que tem em Chita, nessa cena, uma st@ncomo um animal domeéstico que
protege seu doncEm seguida, notando uma inquietude nos animaisebl@, Tarzan parte
para ver o que se passa e deixa Boy e Jane ind€Cbiten para casa — um trajeto que inclui
imagens de um lagarto comendo um ovo, com direttan@entarios de Boy, intrigado, e Jane,
explicando a ele aquilo, como numa visita guiadamazooldgico. Tarzan descobre varios
animais enjaulados e, em seguida, um nativo mentomeio a outros, ao som de um tambor.

Perguntado sobre quem fez aquilo, o chefe tribgpaede a Tarzan: “white men that trap
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animals”. Tarzan diz ao chefe para parar com o tanf®o not make war on trappers. Send
runner with message to commissioner at Randinizararhunt down trappers and free
animals.”

O conflito dramatico da primeira parte darzan and the Trappergl958), que
consiste em um dos episodios pilotos para teleyvisgnta uma expedi¢cdo de caga cujos
membros, Schroeder e René, tém como objetivo @ptamimais para um zooldgico. O
objetivo de Schroeder é, com a ajuda de René, wgator branco” white hunte)y que
conhece a regido, levar os animais para fora dédisaque o comissario de Randini saiba de
gualquer coisa. Para capturar um filhote de elefédthroeder ndo hesita em matar sua mae.
Apos o tiro fatal e a queda da elefanta, o filmestmr@oo filhote andando entre arbustos e
arvores. Schroeder manda os nativos que acompaerleara René pegarem o animal e

amarrarem-no a uma arvore. Ele e René seguem agasmovimento intercalado com

imagens de animais.

Tarzan and the Trapperd958

A montagem, lembrando a estrutura de alternanciee esampo e contracampo
utilizada em dialogos entre personagens, suger@sjaaimais nos galhos das arvores olham
para o homem que atirou, matando a elefanta, egpeaptura do filhote pelos negros, sob as

ordens de Schroeder.
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O contracampo animal (para dizé-lo condensada afometamente) antecipa a
intervencdo de Tarzan, que, como um guardido da,safrapalhara os planos de Schroeder.
Em resposta a René, que afirma que nao foi bonr maéie para capturar o filhote e comeca
a mencionar a lei local, Schroeder diz: “I though said we were in a country where there is
no law.” A mencao a lei remete a narracdoaghao inicio do filme, que apresentava Tarzan
como a Unica lei da Africa selvagem. A remissdaezdn se explicita em seguida, quando,
traduzindo obliguamente um dialogo dos dois natieas seu idioma, René afirma: “I
understand very well their fear of offending TarZaBchroeder, obviamente, despreza o
medo dos nativos e a eventual ameaca de Tarzars pkaos. Mas Tarzan salva o elefante,
libertando-o0 apds uma luta contra os nativos, gqiredg@der deixara encarregados de vigiar o
animal preso a arvore. Como uma policia flore§tatzan reinstaura a ordem zoologica do
idilio pastoral.

Porém, a ameaca de Schroeder continua. Ele acphaatado Chita e usando Boy
como uma garantia de que poderd partir com os @in@ontudo, no que pode ser
considerado o final da primeira parte do filme,ZBar chama um grupo de elefantes com seu
grito magico e potente, fazendo-os atacarem o ama@m@o em que Schroeder estd com 0s
animais enjaulados, preparando-se para partir.mAsss animais sao libertados. Por fim,
Tarzan entrega Schroeder e René ao comissariordbriRajue chega para prendé-los.

A segunda parte (que consiste nos dois outros dipsdilotos para TV) da
continuidade a primeira. Sikes, irmao de Schrogqutetende se vingar de Tarzan e se associa,
para isso, a Lapin, que quer encontrar a cidaddidzerde Zarbo e tem em Tarzan um
obstaculo. Lapin manda um mensageiro chamar Tapaaa uma conversa. A caminho,
Tarzan passa por diversos animais, como atragéesalégico imagético, com destaque para
um momento em que, através de seu olhar, assisimoza cena da vida selvagem em que
um animal come outro, comunicando a série do zamogom as imagens hoje tao
disseminadas em programas de televisdo apresemadDscovery Channel e no National
Geographic Channel, entre outros.
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Tarzan and the Trapperd958

O conflito dramatico do filme se desloca entdo avanganca de Sikes e a busca de
Lapin. Tarzan e Tyana, chefe nativo que é seu ansgoopdem aos vildes brancos,
compondo a polaridade que orienta a narrativa. i@itprismo ideolégico que marca a
filmografia de Tarzan como um todo se manifestalemzan and the Trappersnto sob a
forma da protecdo do zooldgico imagético que seréwe na narrativa como idilio pastoral,
na primeira parte do filme, quanto sob a forma skoe@acao de Tarzan com o chefe nativo
como representante da primitividade humana, nansiegyparte. Na segunda parte, o
zooldgico deixa de ser um tema da narrativa e geenaalguns momentos, como uma forma
de organizacéo de imagens.

A cacada de Sikes a Tarzan e a busca de Lapircigelde perdida comegam no dia
seguinte ao da mensagem que levara Tarzan a Ramoldis 0 estabelecimento da polaridade

que orienta a narrativa. O amanhecer do novo diengarcado por imagens de animais sem

continuidade diegética, incluindo varias imagemetidas de filmes anteriores.
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No trajeto do grupo de Sikes e Lapin pela selven oaiso na montagem daquilo que
chamei metaforicamente de contracampo animal, sétrma de uma alternancia entre
camera alta (o olhar animal vendo os homens) e reédbaxa (o0 olhar dos homens vendo os
animais), tudo se passa como se os animais fossethas de Tarzan: observando os homens

gue passam, eles antecipam e preparam a chegddazde.

Tarzan and the Trapperd958
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No zooldgico imagético, o olhar dos animais demaroa espécie de contraponto ao
olhar humano. EnTarzan's Savage Furfi952), a certa altura, sobre uma jangada, Jane se
preocupa com a proximidade de hipopotamos no Tiarean responde: “Hipopotamo igual a

gente, gosta olhar”.

5. O zoolégico imagético como forma aprimorada @lal@gico institucional

O que se desenrola na série do zoolbégico é o enserrepresentacdo de animais
como atracbes dentro de um encadeamento narrabiveerie do zoologico articula
representacdes da animalidade como atragdes, redoede regime de exposi¢cdo dos animais
nos parques zoolégicos modernos como uma memogério, e encadeamentos narrativos,
marcados pelo principio da distracdo, que constituena maquina de apropriacdo e
subordinacdo de memoérias de género diversas. [Quero zooldgico opera como uma
memoria de género implica que é a partir (istcaéjnmdo para além) da experiéncia moderna,
urbana e burguesa do zooldgico que se constroenepassentacdes da animalidade na
filmografia de Tarzan. Escrevi “a partir (isto @rfindo para além)” para sugerir que a serie
do zoologico busca seus recursos expressivos narzede género dos parques zoologicos
modernos, mas nao se deixa conter em sua form@padisando-a ao enxerta-la em
encadeamentos narrativos marcados pelo principitisttacao.

A série do zooldgico opera um movimento dialéti©ozooldgico se da como uma
reserva de recursos expressivos, mas aparece comprablema do ponto de vista do
primitivismo de Tarzan como horizonte de valorepliocado nas narrativas — que V€ no
zoologico uma apropriacdo civilizada do animal doeponto de vista da distracdo como
principio que governa a producao da ilusdo de coittade em que se baseia a narrativa — em
relacdo ao qual o zooldgico aparece como a opei@ancipio da atracdo. A superacao do
zoolégico como problema se da como sua incluséngarto, enquanto memaoria de género,
em encadeamentos narrativos marcados pelo prindiidistracdo e orientados por uma
teleologia politica primitivista. A distracdo ragua atragdo, que permanece no entanto
legivel.

Nesse sentido, erflarzan and the Huntres€l947), Tarzan se nega a ajudar 0s
vigjantes brancos ocidentais a capturar animaisirhals belong in the jungle, not in cages.”
Em seguida, pouco depois de Jane elogiar o tratant®s animais em zooldgicos e Tarzan
discordar, ele aponta para ledes e comenta cor@io esgjuros em sua prépria casa. Enquanto
isso, o filme os da a ver como uma atracdo insoataarrativa, substituindo e superando a

exibicdo dos animais pretendida no plano de capamianais para zoologicos.
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2l
Tarzan and the Huntres§947

Assim como o regime de exposicdo dos animais nuoidgimo depende da
articulacéo do idioma cientifico da biologia com aparato ludico-intelectual, o zoologico
imagético se alimenta do espetaculo dos parquelgioos e remete ao conhecimento
cientifico que os tornam possiveis. Nas metropobdeniais, o zooldgico pertence ao campo
de atividades voltadas a exibicdo doméstica dest@bpa conquista, que também envolvia o
zooldgico humano, museus de histéria natural, deemogia e de antropologia, exposicoes
em feiras e circos e, com o advento da fotografi® e€inema, o registro e a reproducéao de
imagens. O zooldégico imagético prolonga dialeticaimeo zooldgico institucional. Mais
amplamente, como argumentam Ella Shohat e Robarnh 1994, p. 106), o cinema
“prolonged the museological project of gatheringrethdimensional archeological,

ethnographic, botanical, and zoological objecthexmetropolis.
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As peles e as méascaras A série do zooldgico humano

A série do zoolbgico, como tropo (um desvio figiw@t que passa pela figura
multifacetada do animal, configura, em retorno,umhno comdopos(um lugar-comum, a
comunidade humana como lugar que se desdobra etiplagilcisdes internas). O que se
insinua nesse movimento tropoldgico é a questadifdeenca entre humano e animal como
uma matriz metaforica de compreensao das relagiésiss humanas, que tem uma de suas
formas no deslizamento da série do zoologico paéia do zooldgico humano.

Em Tarzan, the Ape MaKl959), refiimagem do filme protagonizado por Johnn
Weissmuller em 1932, o deslizamento metaférico élde sdo zooldgico para a série do
zooldgico humano se insinua na articulagdo de immgde animais com a narracao efindo
pai de Jane, melodramaticamente: “O inferno verder&u lar. Tem sido por 20 anos. Uma

luta constante para continuar vivo, sempre com nwE@nimais selvagens e dos nativos

ainda mais selvagens, cujo desejo de sangue tarmeudrabalho uma dancga de morte.”




110

Tomando o zoolégico imagético como metonimia da uimagia que procura
(re)produzir a diferenca entre humano e animalp#&vel que um procedimento anélogo
também habita as imagens dos filmes quando sedaatdteridade colonial. Um zoolégico
humano imagético enquadra “os nativos” como objdesm olhar filmico que néo é o deles.
A mesma maquinaria que (re)produz, performativamemdiferenca entre humano e animal
também (re)produz, performativamente, a difererggargal, embora a operacdo que traca

cada uma dessas fronteiras ndo seja a mesma esnéa bs mesmos efeitos

1. A divisdo do espaco filmico entre estudio e ¢acee entre tipos de atuacao

No Tarzan, the Ape Made 1932, ap0s a chegada de Jane Parker a Afrséaieado
zooldégico humano se inscreve sob 0 nome de 'Afn@aiise-en-scéndo filme. Apds Harry
Holt deixa-la a s6s com James Parker, seu pai, daoma suas coisas, lava-se e troca de
roupas, enquanto conversam (numa cena carregasiagdstoes sexuais). A um comentario
de Jane dizendo que achou Holt simpatico, seugadaaconcordando e acrescenta: “NOs nos
damos muito bem. Ele também odeia a Africa.”/“We @eng splendidly. He hates Africa,
too.” Jane, contudo, duvida: “Ele é muito forteesistente, igual a vocé.”/“He's too strong
and sturdy-looking, like you.James responde: “Eu também no gosto da Africaditi't
like Africa, either.” Mas Jane contesta: “Tambéno r&redito nisso.”/*l don't believe that,
either.” O pequeno didlogo serve para introduziawambiguidade no cerne da relacdo que o
filme constroi entre o Ocidente e a Africa comoipdss de sujeito. Essa ambigiiidade se
concentra na figura de Tarzan.

A certa altura, a conversa, que se desenrola namogcom paredes de madeira e foi
encenada em estudio, é interrompida por sons ®i@thpo — uma trilha de audio que se
repetird outras vezes neste e em outros filmespasta por um canto nativo. Intrigada, Jane
caminha em direcdo a janela. A imagem de um graplothens e mulheres negros levando

gado ocupa a tela por completo. A montagem, sotingipio da distracdo, procura se tornar
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invisivel, sugerindo uma continuidade diegéticaeeatcena entre quatro paredes e a cena ao
ar livre, que é resultado de um registro realizaxodocacao pelo diretor W. S. Van Dyke nas
filmagens deTrader Horn de 1931 (CAMERON, 1994, p. 38-40; KAPLAN, 1997,72). O
apagamento da descontinuidade entre as imagerés =& theio da montagem e encontra na

trilha de dudio do canto nativo um recurso crucial.

Trzan, the Ape Mari932

Jane pergunta: “Quem sdo eles?’/*"Who are they?’u Pai responde: “Os
Wakumbas.”/“The Wakumbas.” O dialogo segue soarmdwesas imagens, entrelacando-as
no tecido da narrativa: “Os de cocares, quem séald®/ones with the big hats, who are
they?” — “Esses sdo Kabaranda. Ha centenas de plueaavestruz em cada enfeite
desses.”/“They're Kabaranda. There are a couplrindred ostrich feathers in each of those
headdresses.” — “Nunca vi plumas sendo usadas stenpeopdsito. O que vieram fazer
aqui?’/“What you might call putting a feather inwocap with a vengeance. What are they
doing here?” — “Fazer comércio.”/“They come to &&dd

O dialogo segue e Jane decide sair. No entanenamermanece sendo realizada em
estudio, como toda parte do filme em que aparecem@tares. O contraste de luminosidade
entre o quadro de Jane ao lado de seu pai e ogogudds nativos € um indicio da
descontinuidade irredutivel que separa os doisstige imagem, ndo importa o quéo

entrelacadas ao (e pelo) tecido da narrativa esteja
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Tarzan, the Ape Mari932

A cena se desenrokob o principio da distracdo, que produz a narrateomo
continuidade, e sobre a estrutura descontinua addégico humano imagético, que divide o
espaco filmico em estudio e locac&@® didlogo entre Jane e James abriga explicagdes d
exotico e do exofono: “Eles sempre cantam assimndpaém comercializar?”/“Do they
always sing like that when they come to trade?fgpeta Jane; seu pai responde: “Isso néo é
cancao. Estdo invocando os deuses para fazer waabganha.”/“That's not a song. They're
invoking their gods to give them the best of thegha.” A certa altura, Jane caminha em

direcédo aos nativos.

Tarzan, the Ape Mari932

A divisdo do espaco filmico entre estudio e locagfie perturba potencialmente e,
talvez, efetivamente a ilusdo de continuidade,a@e (in)visivel num mesmo quadro com a

utilizacdo do recurso darojecao de fundo na filmagem em estudio
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Tarzan, the Ape Mari932

Como resultado de registros realizados em locag@wmologico humano imagético
(assim como o zoologico imagético) investe a ficg@darzan, the Ape Mafl932) com um
efeito de realidade que, entretanto, deixa um wes&mbiguo. O olhar que pelo menos uma
das mulheres filmadas lanca para a camera concerdmabiglidade da série do zooldgico
humano: de um lado, carrega um valor de autenteidpe acentua o efeito de realidade
sugerido pela montagem (que se pretende invisivelue pretende tornar invisivel a
descontinuidade entre estudio e locacdo); de datto, caracteristico de um regime de
exposicdo como atracdo, o olhar para a camerariparta invisibilidade da montagem,

quebrando o ilusionismo produzido pelo principiadddracao.
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Tarzan, the Ape Mari932

No quadro das memorias de género articuladas pplelgrafia de Tarzan, as
imagens de nativos inscritas sob o principio dacatr pertencem ao que chamo de série do
zoologico humano: o zoolégico humano, como formbucal moderna de construcédo da
diferenca colonial, opera como um tropo que organim dos regimes transtextuais de
inscricdio do nome de 'Africa’ na filmografia de Zear. Como forma filmico-cinematogréfica
do zooldgico humano, trata-se de uma memoria dergé&mue remete a uma longa tradicao de
exibicbes dos objetos da conquista colonial, qusmlga também o zooldgico, museus de
historia natural, de arqueologia e de antropologxposicdes em feiras e circos, entre outras
praticas. Ella Shohat e Robert Stam (1994, p. &8G@evem:

If cinema itself traced its parentage to populaeshows and fairs, ethnographic
cinema and Hollywoodean ethnography were the hodies tradition of exhibitions
of “real” human objects, a tradition going backGolumbus' importation of “New
World” natives to Europe for purposes of courtlytegtainment. Exhibitions
organized the world as a spectacle within an obssgsnimetic esthetic.
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A filmografia de Tarzan exibe a alteridade africaegorrentemente como uma
atracdo exotica (e exéfona). Emarzan's Fight For Lifg1958), Tarzan a certa altura passa
por um territério proibido e vai pedir permisséo‘eloefe dos homens pequenos” “Eu sei que
sua terra € tabu. Mas lembre: Tarzan € seu amigopf® trago carne fresca quando os

cacadores selvagens matam animais. Tarzan vairgeEssaqui. [...] Sim, eu como com vocés

para mostrar que sou amigo.”

Tarzan's Fight For Life1958

A cena entrelaca imagens de estudio e imagens fedaQuénia por Miki Carter.
Tarzan aparece nos dois tipos de imagens, sendagjoenas em locacao foram filmadas
usando um dublé (FURY, 1994, p. 168). As imagensT@ean falando foram feitas em
estudio e intercaladas em edicdo com as outraspége filmico permanece dividido entre
estudio e locacédo. Os nativos filmados sdo um olgee a narrativa, por meio da voz de

Tarzan, inscreve em seu andamento teleoldgico.
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Mesmo quando, em outros momentos da filmografidatean, a acéo e a trama do
filme sdo filmadas em locacéo e a divisdo entrédéste locacdo parece se desfazer, o que
ocorre € uma espécie de deslocamento que leva diuvis@o do espaco filmico entre tipos de
atuacdo: a atuacao profissional institucionalizadaditada a individuos, modalidade na qual
se inserem o0s atores ocidentais (brancos e negeos); atuacdo nao-profissional para
figuracdo, ndo-creditada e baseada em coletividesas individualizacdo, modalidade na

qual se inserem, em geral, os africanos.

2. Objetificacao

Em Tarzan and His Mat¢1934), numa cena em que Harry Holt e Martin Aytiom
conversam sobre o homem com quem Jane decidiu @it4arry assegura a branquidade de
Tarzan, vemos através da janela nativos dancandool@gico humano imagético se inscreve
no interior do quadro, em que se desenrola o diddog narrativa, baseados no principio da
distracdo como garantia do ilusionismo. O dialogweenuma relacdo de ressonancia com o
zooldégico humano imagético: a danca dos nativoseapacomo um signo de selvageria,
enquanto Martin pergunta sobre o “selvagem” conmguane, a pretendida de Holt, vive e,
assim, remete aquele signo. Holt, no entanto, gagal'arzan seja um selvagem, assegurando
sua branquidade. Mas a inscricdo do zoologico honraagético no quadro da narrativa se
da ao mesmo tempo como uma espécie de transbortbarnatialogo prossegue enquanto o
zoolégico humano permanece visivel, como uma airagdplementar para o olhar
espectatorial. O principio da atracdo, expulso peiacipio da distracdo para a producdo do
ilusionismo narrativo, vem habitar o quadro solbranfh das imagens de nativos que dancam

enquadradas pela janela. A possibilidade de tradabwento acaba contida e neutralizada,

porém, pelo enquadramento suplementar das janelas.

|

"Tarzan and His Matel934

Em Tarzan of the Apefl918), a identificagcdo de Tarzan com “os selvagenorre
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num momento importante, como no romance de 191fahacomeca a se vestir com as
roupas dos nativos. A seqliéncia transcorre a mtimagens que se inserem na série do
zooldgico humano, mostrando “os selvagens” parhar eespectatorial, que se alinha e se

identifica com o olhar de Tarzan.

lothes! At tHeifiottor

of his little Engli
heart survived a longir
for them.

O intertitulo explica o que se passa em um idioaésta, que inscreve o coracao de
Tarzan sob o signo da nacéo inglesa. As imageresesuguma identificacdo entre Tarzan e
“os selvagens” que é negada, de um lado, pelditodere, de outro, pelo episodio narrado na
propria sequéncia de seu encadeamento: Tarzan esub@upas de nativos, enquanto estes
nadam.

Os nativos permanecem, assim, objetificados pélar@ pela acdo de Tarzan e, por
delegacdo, do filme. Mais adiante, quando Tarzataroanativo que havia matado Kala,

exacerbando o racismo que governa a harrativa eme e uma moral melodramatica
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bastante familiar, o zool6gico humano imagéticoeeain cena novamente.

the strong¢ White! being
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Tarzan of the Apeﬂ9l

O intertitulo demarca o significado das cenas dk wativa dentro da narrativa
teleologica do filme, projetando Tarzan como sajdibminante e investindo-o de conotacdes
quase divinas, em contraposi¢cao aos nativos, gale@am como supersticiosos. Os nativos
sao objeto do olhar de Tarzan, ao qual se alirdihar espectatorial.

A objetificacdo da vida nativa € um dos recursoszdolégico humano imagético
gue sustenta o0 esquema racista epidérmico comarodis olharesNo zoolégico humano, a
vida nativa se torna o objeto do olhar ocidentag g investe com o significado que deseja e,
assim, pode produzir a constelacdo de significadéeselvageria e da primitividade. Como
argumentam Nicolas Bancel, Pascal Blanchard, GiBestsch, Eric Deroo e Sandrine
Lemaire, na introducdo d&oos humaing2004, p. 17): “De méme que la 'race' n'est pas une
réalité biologique mais une construction sociatezdo humain n'est pas l'exhibition de la
sauvagerie, mais la construction de celle-ci.” Aetificacdo dos nativos se da como a
invencdo da selvageria. A violéncia desse procgsste ser notada no exemplo de
objetificacdo que se encontra numa cendalzan and the Trapperd958), quando Tarzan
se utiliza do corpo inerte de um negro que derrupata assustar os vildes em seu
acampamento cheio de jaulas com animais captur@osrpo do nativo se torna um objeto

que Tarzan utiliza para uma mensagem na narrativa.
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3. Da objetificacao a legitimacdo da dominacadormalo

A narrativa deTarzan of the Apegl918) inaugura o procedimento de enderecar ao
espectador imagens da vida de negros africanogrefmtas como selvageria e primitividade.
Sao momentos, recorrentes na filmografia de Tamengue a linha narrativa prossegue sob
o principio da distracdo e, a0 mesmo tempo, alemgaeu interior imagens que acionam um
regime de exposi¢do como atragao. No entanto,rativar subordina as atragoes, passando da
construcdo da selvageria a sua dominagéquanto o zooldgico humano imagético, como um
apanhado de imagens descontinuas, constréi a ndeaeelvageria, a série do zoologico
humano, como inser¢do de imagens da vida nativa esrtadeamentos narrativos,
encaminha-se teleologicamente para a construcalegiimidade da dominacéo colonial

A certa altura do filme de 1918, Jane é raptadaupornativo e Tarzan a salva,
matando-0. Enquanto isso, o grupo com quem Jargootie Africa continua a procura-la e

acaba chegando a uma aldeia nativa.

hile the weary seai

wander near the nat
village, and into new
unsuspected danger

“*The Whites are comir
to attack usl
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hipping themsel
into a frenzy

negroes prepat
repel their f
enemies.

Tarzan of the Aped4918

O perigo para os brancos (e para Esmeralda, aacnadra de Jane) reside na
fantasia dos nativos, que imaginam para si um gondie guerra. As imagens encenam o que
os intertitulos precisam narrar com palavras. Pagsalo zoolégico humano imagético, que
da a ver cenas da vida nativa construida comogaiigae primitividade, a uma narrativa de
confronto racializado e polarizado que se expresbab idioma do melodrama: 0s negros sao
os vildes e se situam no poélo do errado, que é taotral quanto factual (eles fantasiam seus
inimigos), enquanto os brancos (e a submissa E&tagrse situam no polo do certo, sob a
protecdo do herdi, que, inicialmente, assiste afraoto do alto das arvores e, em seguida,
intervém, queimando a aldeia nativa, feita de pdl®nativos voltam correndo para tentar
apagar o fogo e, com isso, os viajantes ficama sAl dominacg&o colonial aparece como um
valor na estrutura de Bem e Mal que organiza o dnafoa.

A fantasia atribuida aos nativos d@marzan of the Aped 918) revela, em negativo,
trabalho da fantasia como principio fundamental dpabita a série do zooldégico humano (e
a filmografia de Tarzan em geraf produz a alteridade do selvagem e do primitigo n
registro do exotico e do exdéfono. O exotismo quecmas construcdes da alteridade africana
na filmografia de Tarzan deriva por caminhos deanws por um trabalho de fantasia,
entendida ndo como uma fuga da realidade ou uandisinento sem efeitos, mas como uma

relacdo mista de distancia e proximidade com aciaaie.
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4. O exoético

Visualmente, a série do zoolégico humano, baseadaanordem dos olhares
racializada, desdobra-se em caracterizacfes supiaras dos nativos africanos por meio de
roupas, ornamentos, pinturas corporais, penteagiise outras marcas de construcdo da
diferenca. O racismo colonial/moderno e seu esquepigermico fundamentam a série do
zoolégico humano, delimitando o sujeito e o objdto olhar filmico em termos raciais.
Desdobrando-se nas caracterizacdes suplementaresiiMns, que assim se distinguem entre
si e em relacédo ao sujeito branco pressupostogtiedo filmico, a série do zoolégico humano
remete a problematica dos signos diacriticos quiesssevem nas peles, além da cor. Em
Tarzan of the Apegl918), os nativos, que aparecem sempre seminumésmo nus), sao
caracterizados também com pinturas corporais, edpemte faciais, colares e outros

adornos, que suplementam a alteridade demarcaaaggiitude.

Tarzan of the Aped4918

Remeto a distincdo entre o que José Jorge de Gar(2008) chama de “primeira
pele”, isto €, a dimenséo da pele biolégica emsgubaseia o racismo colonial/moderno, e o
gue ele chama de “segunda pele”, isto €, a dimedadianarcas culturais que se imprimem,
para além da primeira pele, nos corpos, tornangofnonanos para e entre outros seres
humanos. Para nao reeditar uma distingdo estamgreeratureza e cultura,distincdo entre

primeira e segunda pele deve ser pensada como arichgs de uma relacdo de
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suplementaridade: a primeira pele se da como a Ib@sessaria para as marcas da segunda
pele e, a0 mesmo tempo, € apenas a partir das maaaegunda pele que a primeira pele se
produz, como um efeito retrospectivo — a partirsgégunda pele, a primeira pele tera sido
dada Em um-eetexto que gostaria de enxertar aqui, fazendo-o/edsar o que escrevo,
Jacques Derrida (1991c, p. 216) escreve: “ll njyaa de nature, seulement des effets de
nature: dénaturation ou naturalisation. La natlaesignification de nature, se reconstitue

apres coup depuis un simulacre [...] dont on |& taccause.”

Tarzan and the Leopard Woma946

Em Tarzan and the Leopard Womdgh946), o esquema epidérmico do racismo
colonial/moderno, baseado na primeira pele, é ctadenndiretamente pelo artificio teatral
gue movimenta a narrativa. A sacerdotisa Lea comamd exército que cultua um deus-
leopardo e se veste com peles de leopardos panaeataa selva, impedindo, no filme, que a
colonizacéo prossiga de Zambesi para Bagandi. siaassociada ao Dr. Lazar, um médico
nativo que se volta contra a invasdo de seu pa@s fppeancos para roubar Seus recursos.
Alegoricamente, o filme articula um subtexto higtdrque remete as disputas por territorio
no colonialismo, inscrevendo o colonialismo como tuabalho do Bem, alinhado a posicao
de Tarzan, em contraposicdo ao anti-colonialismmocam trabalho do Mal, alinhado a
posicdo dos vildes, Lea e Lazar. Ao final, obviategmarzan destr6i o maléfico culto de Lea,
Lazar morre e o caminho da colonizagéo pode caatinu

O travestimento com pele de leopardo pode serdaino um comentario sobre a
relacdo entre primeira pele e segunda pele: tudpasesa como se as peles de leopardos
figurassem a possibilidade de assumir, como umanskegpele, uma posicao de sujeito que
ndo estd inscrita na primeira pele — como se fpessivel borrar as distingdes raciais
coloniais/modernas, baseadas na cor da pele baldgiteleologia da narrativa filmica leva
ao aniquilamento da segunda pele, ao fechamentdgieo na primeira pele, a uma

naturalizagdo do racismo na primeira pele, em aposicdo a desnaturalizacdo do racismo
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aberta, como possibilidade e poténcia, pelo jogo acsegunda pele. As marcas de segunda
pele séo reduzidas ideologicamente a um lugar menaesqualificado de construcéo
identitaria.

No entanto, a série do zooldgico humano colecioaecas e sinais de segunda pele
com uma obsessdo fantasmatica inventiva. O traltidhexotismo na filmografia de Tarzan
pode ser reconhecido e analisado nos estereétipess@o movimentados, articulados e
reelaborados para construir a alteridade africAngerie do zooldgico humano pode ser lida
como uma sequéncia de estere0tipos raciais quauscados para compor as narrativas,
inscrevendo-se em seu fluxo mas permanecendo @bastan alguma medida como atracdes
suplementares ao conflito dramatic seducdo do enredo, que procura manter o edpecta
interessado no desenrolar dos acontecimentos itiegétacrescenta-se a seducdo do
exotismo, que chama a atencdo espectatorial pextigdo de elementos que servem menos
a narrativa do que a construgcdo de uma idéia deidate.O exotico se inscreve nas
narrativas filmicas, mas sua construcéo e exibigatecedem e ultrapassam a dimenséo do
narrativo, marcada pelo principio da distracao, retendo ao principio da atracao

As diferencas de primeira pele séo suplementadasgicas de segunda pele que se
inscrevem sob o signo do exotisnkom sua nudez, a primeira pele demanda um suplemento
de sentido Uma iconografia da segunda pele constr6i a idadé ocidental branca e a
alteridade africana negra. Efrarzan's Reveng€l938), é visivel num mesmo quadro a
iconografia da diferenca que polariza brancos easegomo civilizados e primitivos, sobre
uma paisagem imaginaria pintada ao fundo: a djreitanos 0s personagens brancos,
viajantes estrangeiros que carregam armas de sgon chapéus e tém seus corpos quase
inteiros cobertos por roupas; diante dos branc@&sgaerda, vemos 0S personagens negros,
nativos que carregam lancas e escudos, usam adwmbiesas cabecas, colares nos pescogos

e tém seus corpos apenas parcialmente cobertos.

Tarzan's Revengé938
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Entre os negros e 0s brancos, uma série de mawademarcar a diferenca cultural.
A primitividade e a selvageria, como signos queresdo zoolégico humano se destina a
produzir, expressam-se por meio de sinais diagsitque asseguram o (re)conhecimento e a
identificacdo da alteridade na filmografia de Tarza

Os sinais diacriticos que marcam a alteridade peta a um processo de
apropriacdo imaginaria que se desenrola em doisemim® l0gicos (e ndo cronoldgicos).
Num primeiro momento, a série do zooldégico humaper® como a instancia em que se
tornam visiveis signos da diferenca na realidadgarozando racialmente a ordem dos
olhares. Nesse momento, ja interfere um trabalhceamsura, uma vez que apenas alguns
signos sao exibidos e se destacam como represstdatalteridade, enquanto outros séao
negados e reprimidos. Num segundo momento, osssigmaliferenca que se tornam visiveis

sdo repetidos e reiterados recorrentemente e coafge um trabalho maquinal de

(re)producao da alteridade, que envolve uma cemsadativa.

Tarzan Escpei93

Uma das formas de imaginacdo da alteridade africendilmografia de Tarzan
envolve, em meio a lancas, escudos e pinturas @spoa utilizagdo de caveiras de
hominideos como adornos, seja por alguns natieges.esn objetos. EMarzan and His Mate
(1934), caveiras adornam uma aldeia e, duranteitwal,rcoroam um nativo; eriiarzan

Escapes(1936), um chefe nativo utiliza uma caveira pendarao pesco¢o como uma
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medalha; emTlarzan and the Lost City1998), no trono de Mugambi, o feiticeiro nativo
amigo de Tarzan, existem caveirBl® imaginacédo ocidental, as caveiras ocupam umrluga
de negatividade, remetendo a idéia de morte e esmodo uma conotacdo de m&eu uso

nos filmes de Tarzan se amplifica para jogar cose &sgar imaginario, agravar seus efeitos

conotativos e estereotipar a diferencga.

Tarzan and the Lost Cityt998

Além de caveiras, pequenas presas similares as lefantes sao utilizadas
recorrentemente para caracterizar os nativos.T&man, the Ape Ma(il932), na sequéncia
do zooldgico humano imagético apos Jane chegariéaAffemos o que Harry Holt e James
Parker definem como chefes tribais, com presaedgrsadornando a cabeca.
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Trzan, the Ape Mari932

Entre essas imagens captadas em locacéo e as sragsariores de nativos com o
mesmo tipo de adorno, feitas em estudio sob osadaglda producéo dos filmes, desenrola-
se a apropriacdo imaginaria das presas como siglosdiferenca, amplificando e
generalizando seu uso. Efirarzan and His Mate(1934), guerreiros nativos aparecem
utilizando as presas de forma ostensiva, adornafid@penas a cabeca, mas também a boca e
cobrindo o rosto. Enfarzan's Savage Furfl952),Tarzan's Hidden Junglgl955),Tarzan's

Fight For Life (1958), as presas também adornam os nativos.
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Tarzan and His Matel934

A articulacdo de imagens de estudio com imagen®ackcdo na montagem dos
filmes obedece a uma necessidade de exibicdoatalatte que se reduz, contudo, em Ultima
instancia, a uma obsessao com o corpo. O corpdittonsna arena de negociacao identitéria
e diferenciacdo cultural que se torna objeto, laofjrafia de Tarzan, de uma biopolitica
racializada, destinada a producdo da branquidate sggno dominante, figurada em Tarzan,
em contraposi¢ao a negritude como signo subaltéiguwwada numa multiplicidade de corpos
negros.

A exibicdo de corpos negros constitui uma obses&idental que encontra, na
filmografia de Tarzan, um momento crucial de atécéo. Ao corpo branco de Tarzan, que
representa um modelo nas narrativas, contrapdewaisavelmente os corpos negros de
inUmeras tribos imaginarias ou reais, seja em imagke locacdo, com nativos africanos
representando-se a si mesmos, seja em imagentideesom atores dométicos e figurantes

representando a alteridade. As imagens de locaghatdizadas repetidamente para dar uma
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aura de autenticidade as construcbes de alteridadeimagens em estadio. Assim em
Tarzan's Peril (1951), as cenas da narrativa, feitas em estgio, acompanhadas por

imagens de corte, feitas em locacéo.

Tarzan's Peril 1951

Uma dessas imagens reapareceTemzan and the Trapperd958), cujas imagens

em estudio representam a alteridade de forma diferem vez de uma conotacao de ameaca,
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uma idéia de vitimizagdo. A mesma imagem servemagsara “autenticar” construcdes

relativamente distintas da alteridade.

e W ’A

Tarzan and the Traper3958

O advento do cinema em cores acrescenta novas sbhe®nao processo de
construcdo da alteridade. Efarzan and the Lost Safafl957), a caracterizagao do povo de
Opar explora as cores, mostrando homens com ososrelparte dos bragos pintados de azul,
com penas as vezes multicoloridas ao redor do pessgom outros adornos. A certa altura,
h& uma cena em que diversos nativos dancam aoetamthores e de um canto exéfono, em

meio aos preparativos para a morte dos viajanssbs que Tarzan levava pelo territorio de

Opar.
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Tarzan and the Lost Safafi957

Tarzan, the Magnificentl960) reutiliza essas cenas como um pano de fpadoos
créditos de abertura do filme e, mais adiante, cparte de sua narrativa: o Dr. Conway, que
faz parte do grupo que Tarzan esta levando pamligsic), faz o parto do filho do chefe

tribal, dando origem ao que aparece como uma esgédesta.
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Assim, as mesmas imagens que, arzan and the Lost Safafl957), carregavam
uma conotacdo negativa de ameaca sao utilizada3aeran, the Magnificen{1960), para
sugerir uma festa por causa de uma intervencaocmédidental bem-sucedida. Enquanto, no
primeiro caso, a sequéncia se inseria na narrawao um momento agonistico que a
intervencdo de Tarzan viria desfazer e resolveavarf dos brancos, no segundo caso, a
sequéncia se enxerta na narrativa como uma atsugementar — da cena em que o parto
ocorre, durante o dia, passamos as cenas notuandanga, sem aparicdo dos brancos, para,
em seguida, passarmos a um novo dia, de voltaeassragens brancos. Em ambos os casos,
uma mesma cena da vida nativa ritualizada ocasibe@ntes significacoes.

Trata-se de uma forma recorrente hse en scenala alteridade africana na
filmografia de Tarzan, que se comunica com o tropomagia e com estereétipos de
supersticdo, idolatria e fetichismo como formas rdlgiosidade africana e pode ser
denominada cena do ritual
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Em Tarzan and the Slave Gi(lL950), sdo notaveis alguns elementos da cena do
ritual. Os tambores, cuja percussao delimita oaiéna cadéncia dos ritos, além de servir para
a comunicacdo a distancia, pertencem ao povo NagbBszan traduz: “Chamando os
homens da tribo. Fala de maus espiritos.”/“Calthggmen of the tribe. Say evil spirits make
trouble.” Ele e Jane partem, entdo, para saber swdige a situacdo da tribo, que Tarzan
enfatiza ser amiga. O quadro de um tambor ini@darea entre os Nagassi: um homem com a
pele pintada, colares e adornos corporais tocanbdda enquanto olha em diagonal. Em
seguida, outro elemento da cena do ritual apaeedanca, que é ocasiao de transes e/ou de

relacdo com espiritos e ancestrais.

Tarzan and the Jungle Boy968

Em Tarzan and the Jungle Bq%968), a cena do ritual aparece como a ocasiao de
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escolha do novo chefe tribal: dois irm&os dispupara ocupar o lugar do pai. A narrativa

tem inicio nessa disputa e ndo deixa de girar enotdela, mostrando no seu desenrolar

diversos nativos caracterizados com colares e letasealém de pintura corporal.

Tarzan and the She-Devil953

Em Tarzan and the She-De\i1953), a cena do ritual aparece como uma ocasiao
para a magia enquanto forma de medicina. Janepipoeirava Tarzan pela selva quando
sucumbiu ao cansaco e desmaiou, é levada por tamtel@té a aldeia dos Lykopo, um povo
amigo cujo feiticeiro trata de Jane, num ritualgue um homem toca um tambor enquanto o

feiticeiro canta em um idioma exo6fono.

Tarzan's Fight For Lif1958

Em Tarzan's Fight For Lifg1958), a medicina se torna o tema central daatieay,
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gue envolve um hospital em Randini, onde o Dr. &tusua filha Anne e o noivo dela, Dr.
Ken Warwick, pretendem ajudar a tribo Nagasu, entraposi¢cdo ao vildo da narrativa, o
feiticeiro Futa, que personifica 0 mal, com umaacterizacado carregada e estereotipada.
Dessa vez, a medicina africana é imaginada sobgmo sproblematico da supersticéo,
engquanto a medicina ocidental é chamada a intaarita missao humanitaria e iluminista.
Neste e em outros filmes de Gordon Scott, cGm@an's Hidden Junglél955) ouTarzan,
the Magnificent(1960) a medicina ocidental se projeta como o caminho @aalvacao dos
africanos, imersos em cultos supersticiosos em raeilmencas e problemas de saude. A
relacéo entre o Tarzan de Gordon Scott e os filmgenistas — que se difundiram por todo o
mundo no decorrer do colonialismo, seja nas cofdsega nas metropoles imperiais — torna-se
ainda mais destacada num pequeno comercial televikd Tarzan's Fight For Life(1958)
que o ator fez, representando Tarzan, destinadtrautar os cuidados com a saude: “Strong,
healthy bodies mean a happier and more advenilgd-ife. As you know, | could not live
in the jungle unless | followed the rules of goahh, as you should.”, diz o personagem ao
espectador. O corpo de Tarzan se torna um sigrmmaasalde e torna-se o objeto de uma
biopolitica racializada, que o compara e 0 congagis corpos exoticos dos negros.

A exibicdo dos corpos e a construcdo das marcaegienda pele se deixam habitar
pelo trabalho de sonho que constitui a filmografea Tarzan. A fantasia que fabrica a
alteridade africana resulta numa saturacao icofiograujo principal efeito € a banalizacdo
do exotico.Se o exdtico pode guardar alguma possibilidade steaehamento, o exotismo
equivale a sua banalizacdo. Na filmografia de Tarz#o dois os principais desdobramentos
do exotismo como forma dominante da série do zamdbumano: a composicdo de
esteredtipos (que, por um processo de abstrac&ojtee em Ultima insténcia, no imaginario
das civilizagbes, racas e cidades perdidas) e ariggo do exotico como grotesco e/ou
ridiculo. Tanto na composicao de esteredtipos quanto wagas do exético como grotesco
e/ou ridiculo estd em jogo um trabalho repetitivaquinal, destinado a investir as imagens
do exdtico com um valor de autenticidade, plausidile e recorréncia, conferindo-lhes o que
Homi Bhabha (1998, p. 105) chama de “fixidez".

A fixidez, como signo da diferenca cultural/histéfracial no discurso do
colonialismo, € um modo de representacdo paradaxadota rigidez e ordem
imutavel como também desordem, degeneracao e gépatemoniaca. Do mesmo
modo, o esteredtipo, que é sua principal estratdfaursiva, € uma forma de
conhecimento e identificacdo que vacila entre o gst& sempre “no lugar”, ja
conhecido, e algo que deve ser ansiosamente repet]d
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A repetitividade ansiosa da série do zoolégico moredos esteredtipos do exético
movimentados na filmografia de Tarzan constitui dorana de fixacdo de estereétipos que,
para funcionar, depende da reafirmacéo narciss&ugkito ocidental e da negacéo agressiva
de toda alteridade. O trabalho de fixacdo dos es&ipos na série do zoolégico humano (e
além) transforma as representacdes da Africa editte@e movimentadas na filmografia de
Tarzan em fetiches: objetos substitutivos que, asmo tempo, suprem e assinalam, apagam
e ressaltam, rasuram e dao a ler uma falta, uneat@z@, um vazio. Bhabha (1998, p. 119-
120) interpreta o discurso racial estereotipado ccainma articulacdo de fetichismo e
identificacao:

A construgdo do discurso colonial é entdo umawagéio complexa dos tropos do
fetichismo — a metafora e a metonimia — e as fordeaglentificacdo narcisica e
agressiva disponiveis para o imaginario. O discuesnal estereotipado € uma
estratégia de quatro termos. Ha uma amarracdo entincdo metaférica ou
mascaradora do fetiche e o objeto-escolha narcésioma alianca oposta entre a
figuracdo metonimica da falta e a fase agressivandginario. Um repertério de
posicdes conflituosas constitui o sujeito no disowolonial. A tomada de qualquer
posicédo, dentro de uma forma discursiva especifioa,uma conjuntura histérica
particular, é portanto sempre problematica — lugarto da fixidez quanto da
fantasia. Esta tomada de posicao fornece uma faete” colonial que é encenada
— como todas as fantasias de originalidade e origediante de e no espaco da
ruptura e da ameaga por parte da heterogeneidadetides posicées. Como forma
de crenca dividida e multipla, o esteredtipo requeara uma significacdo bem
sucedida, uma cadeia continua e repetitiva de @@stereétipos. O processo pelo
qual o “mascaramento” metaférico é inscrito em uialéa, que deve entdo ser
ocultada, da ao esteredtipo sua fixidez e sua apdgi fantasmatica sempre as
mesmashistérias sobre a animalidade do negro [tén de sercontadas
(compulsivamente) repetidamente, e sado gratificamteaterrorizantes de modo
diferente a cada vez.

A série do zoolégico humano reitera repetitivamengsteredtipo da animalidade do
negro, inscrevendo-o na estrutura formal das neasafilmicas que compdem a filmografia
de Tarzan. Como significante que governa a sérieodtdgico humano, a pele constitui um
fetiche visivel — Bhabha (1998, p. 121) escreveetirhe do discurso colonial — o que Fanon
denomina esquema epidérmico — ndo é, como o fesiekeal, um segredo”. Mais adiante,
Bahbha (1998, p. 123) enfatiza a naturalizacéoifgasedca racial que o discurso colonial
opera: “A diferenca do objeto da discriminacdo émrasmo tempo visivel e natural — cor
como signo cultural/politico de inferioridade ou degeneracaopele como sualentidade
natural.” A énfase na primeira pele comegus identitario determinante confere a série do
zoologico humano e ao discurso colonial um carféterhista que naturaliza a identidade e a
alteridade como imagens fixas.

No entanto, a identidade e a alteridade ndo saosdadturais, mas produtos
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culturais. Os estere6tipos do exdtico movimentgdda filmografia de Tarzan sdo fabricados
e reelaborados em um processo de apropriacdo mapracao imaginaria das imagens da
série do zoolégico humano. Esse processo passaurpomovimento de abstracdo da
alteridade: o zoolégico humano imageético, que &ba primitividade e a selvageria, torna-se

cada vez mais desenraizado e fantastico, num pmckesdesterritorializagdo que culmina no

imaginario das civilizagdes, racas e cidades pasdid

Tarzan the Fearles4933

Em Tarzan the Fearles§l933), um amigo de Tarzan, o Dr. Brooks, € cagtoipor
Eltar, o alto sacerdotéhigh pries) de Zar, uma cidade perdida que cultua um deus cuj
estatua apresenta valiosas esmeraldas. A certa,alta dos vildes, o guia de safari Herbert,
rouba uma das esmeraldas. O povo de Zar se prega@rocurar e encontrar o ladréo, numa
cena em que soam tambores e muitos dancam, conofamditividade em meio a uma
caracterizacao orientalista.

A deriva do exotismo no sentido do imaginario dadlizacdes, racas e cidades
perdidas exacerba um movimento de abstracdo erntesializacéo que, entretanto, permeia
todas as construcdes da alteridade africana nowdilde Tarzan. Outro sentido deste
movimento € a inscricdo da diferenca e do exoticnagrotesco e/ou ridiculo.

Em Tarzan, the Ape Mail959), o grotesco e o ridiculo assumem uma cqéota
racista ambivalente: a certa altura, numa expedigi@ndamento, Jane, que é carregada por
nativos em uma liteira, atira o espartilho paradol apés retira-lo por causa do calor. Um
carregador derruba sua caixa, pegando o objetdoearwlo na parte da frente do corpo,
cantando e pulando como se comemorasse, numa cenaaqg que parece, pretende ser
cOmica. Em seguida, no acampamento noturno, ometin o espartilho canta e dangca com a
peca na barriga e Harry Holt comenta com o paiate:J‘Ficou tdo bem nele quanto ficava
na sua filha. Ou quase.” A comicidade do comentdeiciarry depende de um investimento

na posicao de sujeito que ele ocupa, marcada fmiass hegemonicas de branquidade e
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masculinidade, que encontram em Tarzan um iconmaq@do. No entanto, a comicidade da
danca do nativo com o espartilho de Jane podedsedé um ponto de vista contrério: faz rir
de um signo da civilizacdo, envolvendo uma ides@féio com o0 negro que danca como se
zombasse da roupa. A ambivaléncia reside na o&oildg ridiculo, que pode ser atribuido ao

negro ou a roupa.

Tarzan and the Golden Lip927

Em Tarzan and the Golden Liof1927), em meio a imagens de uma espécie de
danca primitiva, o filme foca duas criancas, umacdeéa vez, numa exibicdo frenética da
diferenca que se inscreve sob o signo do grotestmraliculo. A inscricdo da diferenca na
forma do grotesco, que guarda potenciais perturkade subversivos de estranhamento,
encaminha-se para a atmosfera do ridiculo no emguonedo do filme, que oferece a danca ao
espectador com uma camera parada, tornando osatiwbjeto de um olhar exterior e
pretensamente superior que ndo se deixa envolvdamga e pode, assim, ridiculariza-la. O

ridiculo se projeta no quadro das criancas dancamutraliza o grotesco, infantilizando-o.
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Greystoke: The Legend of Tarzan, Lord of the Apg84

Enquanto, enTarzan and the Golden Liofi927), a ridicularizacdo da diferenca se
investe de conotacdes cOmicas e pertence a uma fopiamente colonial de reduzir e
subordinar a alteridade, e@reystoke: The Legend of Tarzan, Lord of the Ai€84), a
inscricdo da diferenca como grotesco e ridiculourass conotacbes mais tragicas, de
decadéncia, pertencendo a uma forma poés-colonstialgica de pensar a alteridade e o

processo historico do colonialismo.

5. O exofono

Sonoramente, a série do zooldgico humano se desdaibr caracterizacbes da
alteridade africana por meio de sons de tamborastos e vozes, linguas estrangeiras
(existentes ou fantasiadas em fragmentos), sotaguegressdes idiomaticas, entre outras
marcas.

As representacdes exofonas da alteridade africarfanmografia de Tarzan tém na
musica um ambito de articulacdo crucial. Andrew &&2007) discute a criacdo de um
conceito de Africa por meio de trilhas musicaiseairatograficas no decorrer do século XX,
configurando untopos musical africano. Kaye distingue trés periodo3:ufha fase inicial
em que predomina uma forma colonialista de imagioata Africa, entre as décadas de 1930
e 1940; (2) um periodo de transicdo em que algatt@smcdes comegcam a ocorrertopos
africano, emergindo de forma ainda incipiente easrelécadas de 1940 e 1960; (3) uma fase
em que o cinema africano imprime sua marca sobferams de imaginar a Africa, inclusive
no Ocidente, abrindo espaco para trilhas sonor&scomplexas, hibridas e multifacetadas.

As alteracdes que se insinuam na segunda fasegiista por Kaye e que se
acentuam na terceira ndo alcangcam uma dimensadficsiiva na filmografia de Tarzan, na
qual o uso da musica se enquadra predominantemargemeira fase, cujas caracteristicas,
listadas abaixo, constituem a matriz a qual reooroe filmes de uma forma geral (mesmo

aqueles realizados em datas fora das décadas Oe 19810):
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1) In terms of the story and visual motifs

* The setting is an unknown and difficult rural gle world

 There are many wild animals around: lions, hipgbsphants, crocodiles, etc.

* There is often an intrepid white hunter and gyewtlite exploiters around

« Part of the background setting is a feudal vélagprid of African warriors, chiefs,
witch doctors, mothers with babies, and occasiuingins to be sacrificed

2) In terms of film production

» More than 95% of the production seems to be drivg European and American
interests

» Some production in British South Africa

« African participation in film production is vetimited.

3) In terms of the soundtrack

» Standard Western orchestral and popular stylesirdiie

 Signature “jungle” or “cannibal” style continués be used (eg., minor keys,
dissonances, drums, pentatonic and whole tone sscafeen fifths, exaggerated
sounds: muted trumpets, wailing clarinets)

* Traditional African musical typologies—authentic ersatz—drums and dancing;
warrior chants are used (as for exampleTiader Horn 1931, andrarzan the Ape
Man, 1932).

» The ambient sound track emphasizes wildlife linggieaves, rippling water, birds
and other animal sounds. (KAYE, 2007).

O som assume importancia na filmografia de Tamam primeiro momento, com o
lancamento deTarzan, the Tigern1929) em uma versdo com &udio adicionado — trilha
musical, efeitos de som acompanhando as imagenpriaira versdo do grito de Tarzan
(FURY, 1994, p. 47). No entanto, o marco da soagép da filmografia de Tarzarrarzan,
the Ape Marn(1932), o primeiro filme protagonizado por Johidgissmuller. A importancia
do som para a construcéo da alteridade africarta fikse pode ser notada no momento em
que o zooldgico humano imagético entra em cenapé@fzeira vez: € 0 som que anuncia e
antecipa, para a recém-chegada Jane e seu pdradaeem cena dos nativos que chegam
para comerciar, tornando-os objeto primeiro dosidmss/e somente em seguida do olhar
espectatorial.

O grito de Tarzan constitui um indice do significaassumido pelo som a partir do
filme de 1932. Ha varias versdes, mas aquela qterseu a mais famosa e foi reutilizada em
diversos filmes pertence ao Tarzan de Johnny WeltssmEcoando a atmosfera quase mitica

que ronda a criacdo do grito, David Fury (19949).escreve:

Johnny Weissmuller originated the famous yell thatame the standard used in
most of the Tarzan pictures, including the filmsdeafter he retired from the role.
Starting with Johnny's own cry, MGM sound techmici2ouglas Shearer mixed in a
strange variety of unrelated sounds, timed a splibnd apart, including: a hyena's
yowl played backwards, a camel's bleat, the pldck wolin string, and a soprano's
high-C.

Gabe Essoe (1968, p. 62), por sua vez, escreve:
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Tarzan's famous yell as we know it today was a yebdf MGM's sound
department and was not perfected until 1934. Thal/ four different sound tracks
(the bleat of a camel, howl of a hyena, growl afaa, pick of a violin's G-string)
over Johnny Weissmuller's yodel, which was a plaged slower speed and an
octave higher. They timed it so that each of thends played a fraction of second
after the preceding one. Weissmuller (and, latex Baker) learned to imitate the
eerie guttural sound, and his voice replaced tberding.

O grito do Tarzan de Weissmuller se tornou, desd&ioe uma referéncia
indissociavel quando o nome de 'Tarzan' € mencmrach Tarzan, the Ape Ma(il932), o
grito antecipa e anuncia a entrada em cena do hemegaco, opera como uma linguagem
(por meio da qual ele se comunica com 0s animaiagens, comandando-os e controlando-
0S), amedronta 0s nativos africanos que carregatnisas de expedicdo e significa a forca e
a vitéria do personagem e do que ele representseNsentido, € significativo e sintomatico
que o grito tenha sido fabricado tecnicamente, eomtilizacdo de maquinas de registro de
sons e sintetizadores, tornando-se um signo quaquimario da filmografia de Tarzan repete
constantemente. Como uma representacdo criada rfgatas mimeéticos e expressivos
modernos, o grito de Tarzan representa ideologiotane controle, a forca e a vitoria da
modernidade sobre os animais, sobre a naturezare salteridade colonial.

O trabalho sonoro da ideologia ndo se restringatudo, ao grito de Tarzan. Com o
advento do som no cinema, a alteridade africansapasse inscrever também por meio de
signos sonoros que operam como sinais diacritiaalifdrenca cultural e racial, isto é, signos
do exodfono, entre os quais ocupam um lugar cruzsalignos da diferenca lingiistica,
reduzidos de uma forma geral a sotaques carregagbqaressoes idiomaticas pitorescas.

Nos livros, Burroughs procurou criar uma aura deriglade inventando palavras que
pertenceriam ao idioma dos macacos antropdidescqaem Tarzan. Assim, o nome do
personagem significa, conforme a lingua imaginada PBurroughs, “White-Skin”. Os
macacos antropodides sdo chamados de “Manganiyrpad@e Burroughs traduz como “great
ape”. De acordo com um dicionario do idioma Mangampilado por Peter Coogan (2004),
“Tarmangani” equivaleria a “white-great-ape”, enagia “gomangani” seria “black-great-
ape”. Os seres humanos em geral seriam designatiofafia de pélos que torna a superficie
epidérmica visivel: “zanmangani”, “*skin-great-ape”

Nos filmes, as condi¢cdes contratuais para a w#iaada marca registrada que € o
nome de 'Tarzan' e as circunstancias de filmagemloeacdo e/ou em estudio, implicam
outras formas de producéo da diferenca linguigticen exdéfono em geral. Por um lado, os
filmes apostam no conhecimento prévio dos romadeeBurroughs pelos espectadores. Por

outro lado, investem na deriva fantasmatica e ind&@ que delimita suas especulagdes,
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fazendo proliferar osstere6tipos sonoros da africanidade

Palavras de idiomas africanos, cobwana(geralmente traduzido como “chefe”) e
juju (geralmente traduzido como “magia”, “forca sobtare” ou “fetiche”) ou de outros
idiomas n&o-ocidentais, com@abu (palavra da Ilha de Tonga, no Pacifico, que conota
proibicdo, interdicdo e sacralidade) sé&o utilizadas recorréncia pelos personagens: nos
filmes, em geralbwanaé aplicada aos brancos, conforme o esquema epabédn racismo
colonial/modernojuju designa forcas magicas nas quais 0s nativos, sigpEsss, acreditam
e das quais os ocidentais, esclarecidos, duviti;delimita proibicdes irredutiveis, rigidas
e inflexiveis que afetam, sobretudo, os nativogains. Uma palavra do suaili (assim como
bwang cujo uso se disseminou na filmografia de Tarzamwito além dela a partir do
colonialismo é “safari”, designando expedicOes,gers e deslocamentos em geral e
constituindo até mesmo uma metafora, quandoJ armpan's New York Adventu(&942), por
exemplo,Tarzan se refere ao movimento da lua e do soldar da Terra como um safari.

Palavras foram inventadas para compor o univeréfoea das aventuras de Tarzan,
entre as quais destaca-se uma espécie de palagreamgue conota sempre algum tipo de
comando, embora seu significado ndo seja fixado qmmpleto em momento algum:
“Umgawa”’. De acordo com Fury (1994, p. 67), um dooentre a MGM e Burroughs por
ocasiao da producao darzan, the Ape Ma(lL932) — que determinava que o filme utilizaria
0s personagens dos livros, mas sua narrativa nBassaria nestes — implicou a invencdo da

palavra pelo roteirista Cyril Hume:

Unable to use the author's fictional ape language the MGM movie, the
scriptwriter invented new words for Tarzan, inchglithe classic “Umgawa” (which

meant “up”, “down”, “halt” or “go”, and in later ptures just about any actions

needing a command!).

O mesmo movimento de abstracao e desterritoridda alteridade que atravessa a
fabricacdo do exadtico habita também a producéoxdéoro na série do zoolégico humano,
tendo como resultado desde a invencéo de palatéasiavencdo de nomes pitorescos para
0S povos que, nos filmes, vivem na Africa, sejabos selvagens e primitivas ou civilizages
e racas perdidas. Um procedimento sintomético maenQao de tribos ficticias consiste na
realizacdo de homenagens a membros da equipe dacpm dos filmes, demonstrando a
domesticacdo que marca as representacdes da Afsisacificamente em alguns dos filmes
protagonizados por Johnny Weissmuller. Earzan and His Mat€1934), por exemplo, a

tribo que persegue o safari de Martin Arlington @&m Holt até a Escarpa Mutia recebeu o
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nome de Gabonis (como esta nas legendas do DVRadango Brasil), ou Gibonis (FURY,
1994, p. 76) por causa do diretor do filme, Cetilsbons, que também foi diretor de arte em
diversos outros filmes de Tarzan. Harzan Escapefl936), a tribo que captura Tarzan e o
safari tem o nome de Hymandis, em referéncia aoendm produtor do filme, Bernard
Hyman (FURY, 1994, p. 83). Emarzan's Secret Treasuid941), o nome dos Zambeli
parece remeter ao produtor, Sam Zimbalist (FURY¥W419®. 88). Outros filmes apresentam
tribos com outros nomes ficticios e com nomes deopaealmente existentes na Africa,
como os Massai. Em todo caso, seja no som de une trilpal, seja nas imagens sonoras e
visuais que se projetam em torno dele, a flmogrd® Tarzan se caracteriza por abstrair a
alteridade e inscrevé-la na tela de fantasias docadas.

A abstracdo e a desterritorializacdo da alteridagigera na encruzilhada entre as
filmagens em locacdo e as filmagens em estudioe @# registros da vida coletiva de
diferentes sociedades africanas e as construcoedtdadade africana como articulacao de
signos do exotico e do exéforidm dos indices da abstracdo da alteridade nadilafia de
Tarzan consiste na utilizacdo repetitiva de imagengis e sonoras advindas de registros em
locacdo para criar efeitos ficcionais e narrativesterabilidade que fundamenta a repeticao
abre a possibilidade de ressignificacoes das insagiemtro de limites que estao relacionados
ao trabalho do ocidentalismo na filmografia de &arz

Um dos signos do exéfono que percorre parte dogesilconsiste numa articulacao
variavel de tambores, cantos e vozes que acompapa@acoes de nativos em grupo e
momentos em que se sugere a proximidade de uma,adtére outras situacdes diegéticas.
Trata-se de um procedimento que pertence ao cenflefilmes protagonizados por Johnny
Weissmuller. No final d@arzan, the Ape Ma(1932), a trilha sonora constitui um importante
elemento na criacdo da atmosfera tenebrosa daaldsinativos que capturaram o safari de
Jane, seu pai e Harry Holt. Os dialogos e ruidegéticos se inscrevem sobre um fundo
constante composto por um canto coletivo, mesdadwn ruido abafado de vozes.

Em Tarzan and His Mat€1934), o safari de Martin Arlington e Harry Heln busca
do marfim do cemitério dos elefantes envolve inlowerarregadores de bagagem nativos,
que sdo acompanhados em diversos momentos, nocalesioto da viagem ou no
acampamento noturno, por outros sons de cantovezss, diferentes daqueles utilizados na
sequéncia final do filme anterior, mas utilizade@satordo com uma estrutura semelhante:
embora a montagem sugira que o canto e as voze®msamtivos, em momento algum o som
se vincula a qualquer sujeito no campo do quadnenanecendo um signo que opera fora-de-

campo. Quando aparecem nativos, eles ndo falamcaatam. E como se o som usado no
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filme os acompanhasse sempre, vindo de fora do @gram preencher o signo africano. A
certa altura, comega um som de canto com tamboi®sidd, o intermediario nativo que
responde a Harry, identifica os nativos a que ajgem pertence: “Gaboni, Bwana.” No
combate que se desenrola entre o safari dos branossGabonis, a trilha sonora nativa
permanece, sem qualquer vinculo diegético: é comnossGabonis cantassem e tocassem
tambores durante a batalha, embora nenhum deleszadazendo qualquer coisa parecida.

Em Tarzan Escape$l1936), o safari de Eric e Rita em busca de suagdane,
liderado por Fry, depara-se com nativos que Frytiflea como “Gabonis”. Com um
crescendo do mesmo canto coletivo (mesclado a ido abafado de vozes) que foi utilizado
nos dois filmes anteriores, os nativos perseguexpadicdo de Fry, Eric e Rita. De novo é
impossivel saber de onde poderia vir o som no mdrelggtico.

Assim, um conjunto de sons registrados em locadaslizados na composicéo da
alteridade africana em cenas de estudio. A estrataiinscricao filmica desses sons se baseia
numa relacéo imaginaria entre campo e fora-de-cajup@assume uma dimenséao abstrata, na
medida em que o0s sons registrados em locacdo patdes e reutilizados em diferentes
contextos, afastados da situacdo concreta em cara fealizados e deslocados para situacoes
diegéticas que obedecem aos propdsitos da narfdtiviea, em vez de qualquer tipo de
propésito documental.

6. Do zooldgico humano institucional ao zoologiconiano imagético

A série do zooldgico humano articula signos do ierét do exofono para fabricar a
alteridade africana na filmografia de Tarzan. Usreséo a atravessa, relacionada a divisao do
espaco ou cena filmica, seja entre estudio e locagdja entre atuacdo profissional
institucionalizada, creditada a individuos, e afisagao-profissional para figuracdo, nao-
creditada, baseada na coletividade. A primeiraséivipredomina nos filmes cuja acéo foi
filmada em estudio e editada com imagens advindaBlrdagens em locacdo, enquanto a
segunda divisao predomina em filmes cuja acdomeatf@ram em sua maior parte filmadas
em locacdo. Em todo caso, uma cisdo caracterizpage ou cena filmica e abala a ilusao de
continuidade em que se baseiam as narrativas,isdgera uma descontinuidade situacional
ora uma descontinuidade racial.

Inscrevendo-se nas narrativas, os efeitos de diéscmtade da série do zooldgico
humano sdo contidos por um enquadramento teleoldgnitado a producédo da branquidade
como signo dominante, que justifica a divisdo la&da entre tipos de atuacdo e neutraliza a

divisdo entre estudio e locagdo. O zooldgico humaragético se deixa governar, assim, pelo
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principio da distracdo, embora o principio da d@vague a narrativa se destina a conter e
rasurar, permanec¢a assombrando o texto filmico.

A memoria de género do zooldgico humano permareggiedl, embora rasurada, na
filmografia de Tarzan. Embora as construcfes daidd#tde africana obedecam ao principio
narrativizador da distracdo, ndo € possivel appgaicompleto a dimenséo de atragdo que
assume o zoolégico humano imagético, composto pEpws do exdtico e do exdfono
articulados pelos filmes para construir aquelaidi€ee. Essa dimenséo de atracdo perturba a
narrativizacdo e remete ao zooldgico humano, etermbmo uma instituicdo que configura
uma forma cultural de relagédo com a alteridadercal@ue se difundiu sobretudo na Europa
Ocidental e nos Estados Unidos da América.

Lesgénéalogieslu phénoméne sont a rechercher dans des fornsediverses de la
culture: le spectacle des «phénoménes monstruéweakg dans les cirques et les
foires croisent le cadre du zoo animalier pour @onla configuration des zoos
humains. Lesiérarchies établies initialement par la science, précisantlace de
chaque groupe humain dans la grande échelle deseswra Les diffusions
multiformes de la spectacularisation de I'Autrdesident ensuite a I'emsemble de
I'Occident, nations colonisatrices ou non. Ces udiffns s'accompagnent de
déclinaisonsde la mise en scéne de I'Autre (p. 7) et de lisxm dans toutes les
spheres de la culture populaire, de la photograglieinéma, de la carte postale aux
musées. Enfin, les permanences, a travers le sidele zoos humains, nous
interrogent sur leperspectivescontemporaines d'un phénoméne qui n'a encore
jamais été déconstruit. (BANCEL et al., 2004, p. 7)

O zooldgico humano entrelaga discursos ditos dieosi sobre a diversidade racial
da humanidade — apelando para as linguagens tdas&ifas da biologia, da antropologia e
da historia natural para tracar as diferencas emdgros, brancos etc. como diferencas
naturais — e um aparato ludico-intelectual simél@uele encontrado nos parques zooldgicos,
ainda hoje — a separagdo dos espacos de exibigdooestrucdo de mundos ficticios no
interior de cada espaco, de modo a consignar uon gialautenticidade e veracidade ao tornar
a experiéncia de olhar equivalente a operacaoejoofthecimento e da identificacdo. Como
argumentam os organizadores do livimos Humains“Le spectacle de la diversité 'raciale’
sous couvert de scénes ethnographiques s'artire autour de trois fonctions distinctes:
distraire, informer, éduquer.” (BANCEL et al., 20@4 13).

A transposicao do zooldgico humano institucionabpacinema garante uma longa
sobrevida as tradi¢cdes ocidentais de exibicdotdaddde humana encontrada no processo do
colonialismo: “Duspectacle vivan{l'exposition), on passe antage vivantgle cinéma), de
I'Autre importé (I'exhibé), on arrive a I'Autre digué (I'image fixe).” (BANCEL et al., 2004,

p. 17).
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Destinerrancia Viagens: a série do travelog

A viagem é um motivo recorrente nas narrativas dilneografia de Tarzan. A
existéncia do homem-macaco se deve a viagem deaBsugue se desvia de sua destinacéo, a
Africa que habita esta atravessada por viajantes proprio Tarzan parte para algumas
viagens, dentro e fora da Africa. Colocando emcaglaespacos diferentes, a viagem os
inscreve em geografias imaginativas, que ajudargoo.

Um dualismo ideoldgico basico entre selvagem/piumie civilizado permeia as
narrativas da filmografia de Tarzan. Por um prozede associacdo entre ontologia e
topologia, esse dualismo se traduz num discurs sotiferenca entre a Africa e o Ocidente:
a oposicao entre selvageria/primitividade e ciag@o como formas de ser, associa-se uma
oposicéo entre Ocidente e Africa conmpos delimitando umaontopologia para usar um
conceito de Jacques Derrida (1994b, p. 113): “uri@ngtica ligando indissociavelmente o
valor ontologico do ser-presentan) a suasituacag a determinacdo estavel e apresentavel de
uma localidade (d¢oposdo territério, do solo, da cidade, do corpo emalj€rA viagem,
como motivo narrativo, desempenha um papel craeigiroducdo da ontopologia que orienta
0 maquinario narrativo da filmografia de Tarzan.

A predominancia de filmagens da narrativa em estirdercaladas com escassas (e
recorrentemente repetidas) imagens de locagaoridada de filmagens da narrativa em
locacg&o africana e a predominancia de imagens @eAdrica rural; a utilizagéo de filmagens
em outras locacBes exdticas representando a ‘Afticam enredos que envolvem viagens de
Tarzan a outros lugares do mundo — essas sao agdasacondi¢cbes de producdo das
geografias imaginativas que se pode depreendénuagfafia de Tarzan.

E necessario, assim, interrogar articuladameniagemn como um motivo narrativo
e como uma condicao da filmografia de Tarzan (éepsaducéo e de sua distribuicdo). O que
estd em jogo nessas duas dimensdes da problerdatimagem é o que chamo de série do
travelogue: a memoadria de género dos relatos deewiagm geral e, especificamente, das
formas que estes assumiram no decorrer da elalookdas tecnologias da imagem que
culminaram no advento do cinema, passando pelartentmagica e pela fotografia, entre

outras.

1. A viagem como condicéo
A viagem desempenha um papel importante tantoa@dupéo dos filmes de Tarzan,

que envolve variavelmente deslocamentos dentragaedos Estados Unidos para compor a
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“selva africana”, quanto em sua distribuicédo, gix@passa largamente as fronteiras dos EUA
para alcancar uma grande difusdo em mercados nsinéligumas notas sobre a produgao e
a distribuicdo dos filmes podem ser interessandesa msinuar uma interrogacao da viagem
como uma condicéo dos filmes.

Antes, contudo, é preciso notar que a filmograéardrzan analisada neste trabalho
ndo € exaustiva ou completa, havendo alguns titldggroducdo estadunidense que ficaram
de fora — como por exemplo as séries de televied®Pa6-68 e 1991-93, por dificuldades de
acesso, além das recentes animacdes produzidaBipeky, Tarzan(1999), Tarzan e Jane
(2002) e Tarzan Il (2005), cuja andlise implicaria enveredar por diesstformais que
permanecem fora do alcance deste estudo. Além é@as sle televisdo e das animagdes
citadas, a ndo-incluséo de filmesewpusde analise se deve a basicamente trés motivos. Em
primeiro lugar, ha alguns filmes estadunidensepelidodo do chamado “cinema mudo” —
como The Romance of Tarzgi918) eThe Revenge of Tarzgt920) — que se perderam,
sendo conhecidos apenas por outros meios. Em seglughr, ha alguns filmes
estadunidenses e europeus que ndo sao comeraaliead formato de DVD ou VHS, seja
por ndo terem sido lancados recentemente por nenbigtribuidora — com@®he Adventures
of Tarzan(1920), Tarzan's Deadly Silencgl970), Tarzan's Jungle Rebelliof1970) — seja
por serem filmes ndo-autorizados pela ERB, Inc.oma inUmeras producdes européias
(espanholas, italianas, russas etc.) cuja comeagdlo € proibida ao menos nos Estados
Unidos. Em terceiro lugar, os filmes indianos, eles e de outros paises nédo-ocidentais
(muitos dos quais, mesmo quando apenas inspiradosTazan, também nao foram
autorizados pela ERB, Inc.) permanecem largamerdaeessiveis, sobretudo por motivos
geopoliticos. Edward Said (1995, p. 13) escrevept@er de narrar, ou de impedir que se
formem e surjam outras narrativas, € muito impdetgrara a cultura e o imperialismo, e
constitui uma das principais conexdes entre amb@sfjue se insinua aqui € a questdo da
politica da narrativa

O primeiro filme de Tarzan foi produzido por WillaParsons, que fundou, em
1916, a National Film Corporation of America, a@ssinar um contrato com Edgar Rice
Burroughs que |he garantia direitos para flmaomanceTarzan of the ApedESSOE, 1968,

p. 13).Tarzan of the Ape€l918), dirigido por Scott Sidney, foi flmado esna maior parte
em Morgan City, Louisiana, entre agosto e outulwol€l7 (FURY, 1994, p. 16-17). No
entanto, para criar a ambientacdo da selva, agémanas areas de floresta perto de Morgan
City foi suplementada por filmagens em outros Iecaejam domésticos — “Animal scenes

were shot at the E & R Jungle film company in Laggéles.” (FURY, 1994, p. 17) — sejam
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fora dos Estados Unidos — de acordo com Gabe K$868, p. 13), alias, “Parsons decided
on filming Tarzan of the Apesear Morgan City, Louisiana, to match some acquire
background footage that was shot in Brazil.” Sadmsdilmagens fora dos EUA, David Fury
(1994, p. 17) escreve:

Actual jungle footage had been photographed prelyoin the wilds of Brazil and

Peru and featured South American natives portrayiiegr African counterparts.

Native huts were built and then burned down for fthal battle, and the blinding

thunderstorm was also filmed in South America. Nesv York Timeseported that

the filming headquarters was a place called Itejug@ miles inland from the

Amazon River. Back in Los Angeles in October, mailel animal scenes were shot
in Griffith Park [...].

Tarzan of the Apednaugurou com sucesso a filmografia de Tarzan:e“Th
monumental success dfarzan of the Apedor National Film Corporation was largely
responsible for making its distributor, First Na&b Pictures, a major production force after
1915 and throughout the 1920s” (FURY, 1994, p. $&guindo o sucesso do primeiro filme,
Parsons também produziu a sequéfidia Romance of Tarzgi918), dirigida por Wilfred
Lucas, cuja narrativa envolve a viagem de Tarzarbesca de Jane na Califérnia e o retorno
a Africa. As filmagens ocorreram nos esttdios déiddal Film Corporation of America em
Hollywood e novamente no Topanga Canyon e no @riRark (FURY, 1994, p. 21).

The Revenge of Tarzgi920), dirigido por Harry Revier e baseado no segu
romance de Burrough§he Return of Tarzai(1913), foi produzido pela Great Western
Production Company, pertencente a Numa PicturepdZation, dos irmaos Louis, Max e
Adolph Weiss, que venderam o filme para a Goldwistribution Corporation (ESSOE,
1968, p. 23-24; FURY, 1994, p. 26-27). “Photograpbg John K. Holbrook and James C.
Hutchinson, the film was shot in New York; Hollywsioand Lakewood, Florida. Wild
animals were filmed at the Weiss brother's zoo os IAngeles” (FURY, 1994, p. 26).
“Location shooting was done in New York, FloridadaBalboa, California, where fifty tons
of palms, banana trees and all varieties of foligee transplanted for the jungle sequences”
(ESSOE, 1968, p. 23).

O seriado cinematograficbhe Son of Tarzafil920), dirigido por Harry Revier e
Arthur J. Flaven e baseado no romance homoénimo9d®,também foi produzido pela
National Film Corporation of America, agora sobragdéncia de Harry M. Rubey, ap0s a
morte de Parsons (ESSOE, 1968, p. 29). “Filmingk tptace at National's studios in
Hollywood, as well as at Burroughs' Tarzana homé¢ha San Fernando Valley” (FURY,
1994, p. 32). Ao contrario dehe Revenge of Tarzdh920), The Son of Tarza(il920) fez
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sucesso de publico. Em 1923, um longa-metrageraditddo a partir do seriado e langado
sob o titulo ddungle Trail of the Son of TarzdRURY, 1994, p. 32).

A Numa Pictures dos irmaos Weiss voltou a investir Tarzan com um seriado
cinematografico vagamente baseado nos ultimosutapitieThe Return of Tarza(l913) e
em parte deTarzan and the Jewels of Opé&t916), intituladoThe Adventures of Tarzan
(1921), que foi dirigido por Robert F. Hill. De ado com David Fury (1994, p. 35), “filming
took place in Hollywood and in the Arizona desert&ilming began on January 1, 1921, at
the Great Western west coast studios and movedttat&rizona on location for the desert
scenes” (ESSOE, 1968, p. 37). Cdime Adventures of Tarzaa importancia dos mercados
estrangeiros para o cinema hollywoodiano se tovigeete, como sugere essa afirmacéo de
Essoe (1968, p. 43): “within three months after ttwmpletion dateAdventureswas
completely sold out in the United States, Canadastialia, Central and Western Europe,
Asia, South America, Central America, Mexico, thediés, Pacific islands and the
Philippines.” A Artclass Film Company, dos irméao®iés, relancou o seriado em 1928 como
um longa-metragem convencional, adicionando efeiéosom.

Tarzan and the Golden Liofl927), dirigido por J. P. McGowan e baseado no
romance homoénimo de Burroughs (1922-23), foi pratupela RC Pictures Corporation e
pela Film Booking Offices, que viria a se tornar faturo a RKO Radio Studios (ESSOE,
1968, p. 49; FURY, 1994, p. 37). De acordo com Bdawry (1994, p. 37), “most of the
location shooting [was] done at Sherwood Foresyoaded ‘jungle’ several miles west of
Hollywood”, mas o Santa Ana Canyon também foi usado

O seriado cinematograficbarzan the Mighty(1928), dirigido por Jack Nelson e
baseado no romandengle Tales of Tarzaf1916-17), foi produzido pela Universal Pictures,
em Hollywood. O seriado que o suced€arzan the Tige(1929), dirigido por Henry McRae
e baseado no romandarzan and the Jewels of Opét916), foi novamente produzido
domesticamente pela Universal.

O primeiro filme de Tarzan do periodo sonoro daekia foiTarzan, the Ape Man
(1932), protagonizado por Johnny Weissmuller, prattu por Irving Thalberg, da Metro
Goldwin Mayer, e dirigido por William S. Van Dykem discipulo e herdeiro direto de D. W.
Griffith (ESSOE, 1968, p. 67). A Africa se tornana objeto filmico lucrativo para a MGM
com a producdo d&rader Horn (1931), um longa-metragem sonoro, filmado na Aféca
dirigido por Van Dyke, que narrava a historia dasdexploradores, Horn e Peru, que

encontram uma mulher branca, Nina, liderando uiba selvagem na Africa.
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In 1929, MGM studio chief Irving Thalberg assignéd S. (Woody) Van Dyke to
direct a jungle picture calletrader Horn(based on the journals of Alfred Aloysius
Horn and edited by Ethelreda Lewis), which was édfitmed on location in Africa
to achieve an unparalleled authenticity and reali$ie jungle and wild animal
footage was shot in Tanganyika, Uganda, KenyaStigan, and the Belgian Congo.
(FURY, 1994, p. 65).

As dificuldades para as filmagens na Africa (FUR®94, p. 65-66) tornaram o
filme caro e as imagens (registradas em expedipab929) pouco satisfatorias, o que de uma
forma geral afastou por algum tempo a industrigmiatografica estadunidense de novas
empreitadas no continente. Mas o sucesso alcapgodilme demonstrou que aventuras em
locais exoéticos e extraordindrios atraiam o publda época. Aos lucros financeiros
proporcionados pofrader Horn juntou-se um arquivo de imagens da Africa que,sem
maior parte, ndo foram utilizadas no filme, restadigponiveis para uso futuro.

A partir de uma sugestdo de Ralph Rothmund, gergetal da Edgar Rice
Burroughs Inc. a época (ESSOE, 1968, p. 67), a Miébldiu usar o arquivo de imagens da
Africa herdado da expedicéo @eader Hornpara produzir um novo filme de Tarzan, criando
uma aura de autenticidade e realismo sem que fweseso voltar a filmar em locacdo na
Africa. O acordo com Burroughs determinava qudmdiseria baseado nos personagens por
ele criados, mas ndo em qualquer de seus livroRY;-1994, p. 67). Ainda de acordo com
Fury (1994, p. 67), a versao inicial do roteiroidade Tarzan, the Ape Maoma espécie de
continuacédo ddrader Horn mas o roteirista Cyril Hume acabou modificandsaegersao e
compondo a narrativa que foi efetivamente filmada.

Assim, Tarzan, the Ape Maantrelaga filmagens em estudio e filmagens enclira
na Africa para compor sua narrativa. Enquanto lasaéiens em locacdo foram retiradas do
arquivo que restou dérader Horn editadas na montagem e utilizadas como projeedo d
fundo em algumas cenas, as filmagens em estlgkopi@dominaram, foram feitas na regido
do Lago Toluka, ao norte de Hollywood, e na Fl@&terwood, ao oeste, incluindo o uso de
paisagens pintadas em painéis ou placas de vitoi¢a conhecida como “matte painting”) e
a criacdo de um meio-ambiente “africano” com o fodade arvores de frutas e outras formas
de vegetacdo vindas dos tropicos e com a utilizaighelefantes indianos cujas orelhas e
presas, menores que as dos elefantes africana@sn faumentadas artificialmente (FURY,
1994, p. 68-69). “Indian elephants were renderedcah by huge plastic pieces attached to
their ears” (ESSOE, 1968, p. 71).

Devido ao sucesso darzan, the Ape Mafl932), a MGM planejou uma sequéncia,

cogitando uma série. “A twelve-acre jungle and iggbn-million-gallon asphalt-bottomed
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lake were specially built on the studio back l&tszoo was also initiated in anticipation of a
possible series” (ESSOE, 1968, p. 74). Earzan and His Matg1934), produzido pela
MGM sob a responsabilidade de Bernard Hyman eidaigor Cedric Gibbons, de uma
forma geral, os mesmos locais (estudios e locagpex)edimentos de filmagem e montagem
do filme anterior foram adotados, adicionando-dmdgens em terras pantanosas em
Woodland Park, Big Tujunga e China Flats (FURY, 4,99. 76). A terceira produgcédo da
MGM baseada nos personagens de Burroughs, a carBerdard Hyman e Sam Zimbalist,
foi Tarzan Escape$1936), cuja primeira versdo nao foi aceita pel@MWj levando, num
movimento de auto-censura, motivado pela reacdgpatée do publico em exibigBes
preliminares do material, a mudancas na equiperddupao e no enredo, no sentido de
adequar o filme para o publico infanto-juvenil entelo apropriado para todas as idades
(ESSOE, 1968, p. 96-98; FURY, 1994, p. 82). A verf@al, dirigida por Richard Thorpe,
inclui cenas dos dois filmes anteriores eldeder Hornque foram reutilizadas, além de parte
do que foi filmado para a primeira verséo (FURY94,%. 83). Fury (1994, p. 83) escreve:

Tarzan Escapedeatured life-style changes for Tarzan and Janeluding an
elaborate six-room treehouse constructed by Tarkeat had running water,
overhead fans (powered by Cheeta), and an eleegkinated by an elephant. The
treehouse was built on location in the Santa MoMcantains, in an area known as
Brent's Mountain Crags (Crater Camp).

Enquanto a MGM investia em Tarzan e lucrava, acirah Pictures de Sol Lesser
produziuTarzan the Fearlesfl933), um seriado cinematografico de 12 capitglasacabou
se tornando um longa-metragem (formato em quedispdnivel atualmente), dirigido por
Robert F. Hill (que dirigiraThe Adventures of Tarzade 1920). As filmagens ocorreram no
“Iversen's Movie Ranch, the location of countlessllyivood productions over the years”
(FURY, 1994, p. 127).

O inicio da década de 1930 marca a consolidacadadean, que se projeta
internacionalmente. Tanto o mercado interno doadést Unidos quanto o mercado externo
foram importantes para a consolidacéo do personagerantanto, ha um peso maior sobre o

mercado externo. Gabe Essoe (1968, p. 87) escreve:

In the early thirties, Tarzan pictures were trenmrsd“box office” in the United

States and consistently outgrossed all other @stur the foreign market. In some
Asian and West European countries, the Tarzan filosld open in a black tie
premiere. Haile Selassie, Emperor of Ethiopia, qealy requested prints of
Metro's Tarzan movies. About seventy-five perceihthe Ape-man's total gross
came from foreign countries.
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Em 1935, foi a vez do proprio Edgar Rice Burroughstivado pelo sucesso do
personagem que criou nas telas, tentar investicinema, comThe New Adventures of
Tarzan um seriado de 12 capitulos dirigido por Edwatdl.kBurroughs aceitara a sugestao
de seu amigo Ashton Dearholt, junto com George WutSe Ben S. Cohen, formando a
Burroughs-Tarzan Enterprises (ESSOE, 1968, p. 8RY; 1994, p. 129) com o intuito de
poder representar o personagem de acordo com atedece participar dos lucros que outras
companhias estavam obtendo. A producéo foi filmaaldgGuatemala, com Ashton Dearholt
encarregado de enviar relatérios regularmente Panoughs na Califérnia (FURY, 1994, p.

130); sua narrativa também se ambientava 14, eemdlyuma viagem de Tarzan ao pais.

After filming some of the animal shots at the Seligo in Los Angeles, the
expedition of 28 people (cast and crew) set sailGoatemala in late November
1934, aboard the ocean lin8eattle Upon their arrival in San Jose, they were
greeted by a tropical storm, and their trip inlamdChichicastenango through rugged
jungle required 18 hours to travel barely 100 milescations included the old
Spanish capital city of Antigua, the Mayan ruinsTakal, and Guatemala City
(known as “little Paris”). Among the many problearscountered by the production
crew, theNew York Timeseported the following on January 12, 1935: “TARYA
Two cameramen attacked by Guatemalan Indians faturhing religious
ceremonies during filming of picture...”

No filme, uma mensagem apos os creditos inicigsrta as condi¢cdes de producéo:

The production of this film was carried out undenditions of extreme difficulty
and hardship, involving personal danger to theracdmd technicians, to whom the
producers owe a debt of great appreciation. Thedwoacording was occasionally
interfered with by the extremely variable atmospgheonditions and your kind
indulgence is craved in this direction.

Remetendo as “condi¢des de extrema dificuldadejeense deram as filmagens, a
mensagem opera uma sutura entre a ficcdo e aadaliudo se passa como se a imagem da

selva como um lugar de perigos, construida ficdinaate em filmes como os de Tarzan,
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fosse confirmada pelas experiéncias da equipe Idbagem deThe New Adventures of
Tarzan

A partir do material do seriado de 1935, a Burrad@hrzan Enterprises langou o
longa-metragenTarzan and the Green Goddgd938). Contudo, a produtora de Burroughs
enfrentava dificuldades e acabou fechando em 1930Rdos fatores que levou ao fechamento
foi a atuacdo da MGM junto aos exibidores, promdeemm boicote generalizado a producéo
da Burroughs-Tarzan Enterprises (ESSOE, 1968, p.®2jue estava em jogo na disputa
entre a MGM e a BTE era a interpretacdo de Tarmamocum primitivo pouco articulado
(como queria a MGM) ou como um civilizado poliglofeomo queria Burroughs). No
entanto, a MGM néo tinha tanto controle sobre ocawy externo, de modo qUde New
Adventures of Tarzaa Tarzan and the Green Goddessancaram um sucesso consideravel
em paises da Europa e de outras partes do mun&OEI 968, p. 92).

A Principal Pictures de Sol Lesser voltou a investn Tarzan coriiarzan's Revenge
(1938), dirigido por D. Ross Lederman e filmadoQalifornia, nos estidios da Twentieth
Century Fox, que o distribuiu. A producdo ndo ajoano sucesso esperado e abriu espaco
para a consolidacdo definitiva do Tarzan da MGNindy Weissmuller.

Em 1938, num acordo entre a MGM, Burroughs e Sesé&e 0 estudio comprou trés
das historias que Lesser tinha a época para fl[E®BBEOE, 1968, p. 88; FURY, 1994, p. 99),
0 que resultou na producéo Tarzan Finds a Son1939),Tarzan's Secret Treasu(®941)e
Tarzan's New York Adventu{E942), dirigidos por Richard Thorpe (@larzan Escapgscom
Cedric Gibbons (que dirigirdarzan and His Matede 1934) como diretor de arte.

Em Tarzan Finds a Son{1939), produzido pela MGM aos encargos de Sam
Zimbalist, continuou ocorrendo a utilizacdo do arqude imagens d&rader Horn (1931),
editado nas filmagens de estudio, bem como a eg@oh de material dos filmes anteriores da
MGM. Silver Springs, na Florida, abrigou as cenasiddo debaixo d'agua, muito exploradas
em todos os filmes protagonizados por Weissmll&SOE, 1968, p. 109).

Em Tarzan's Secret Treasu(@941), a MGM (B. P. Fineman) voltou a contar com
os servicos de fotografo cinematografico de Clyde \nna, que fotografara os dois
primeiros filmes de Tarzan do estudio, e incremg@atcasa nas arvores de Tarzan e Jane com
uma espécie de geladeireef(tigerator), entre outros itens cuja funcionalidade remete a
domesticidade burguesa e aos Estados Unidos. @enfisnes anteriores do estudio foram
reutilizadas novamente, além do arquivo de imagengader Horn compondo a narrativa
filmica com as filmagens em estudio e poucas ndmsgens em Wakulla Springs, na
Flérida (FURY, 1994, p. 93).



153

The Tarzan series at MGM was beginning to wear #fiier a full decade, and the
formula plots, the stock footage used over and again, and MGM's waning
interest in Tarzan pictures signaled the coming gn{l

In fact, to give the series a jolt of life, the sago for the next (and last) MGM
Weissmuller Tarzan picture would be moved to NewkY@ity, a drastic change
that left all those overworked jungle scenes fduifik (FURY, 1994, p. 93-94).

Com Tarzan's New York Adventur@d942), a reutilizagdo de cenas de filmes
anteriores e do arquivo de imagensidader Horné minimizada por meio de um enredo que
envolve a viagem de Tarzan e Jane a Nova York, @suabde Boy. Gabe Essoe (1968, p.
113) comenta: “With this picture, MGM ended its@gation with Tarzan. World War 1l had
cost the studios a good chunk of their lucrativesiffn markets, which meant at least fifty
percent of the Ape-man's grosses”.

Com o afastamento da MGM dos filmes de Tarzan,L8eker compra os direitos
para novos filmes e leva Johnny Weissmuller e Jpl8ireffield para a RKO, num acordo
que beneficiou também, com grandes quantias, arBRiga Burroughs Inc. (Fury, 1994, p.
101). Apods o acordo, Lesser produziu, sob os awspito Departamento de Estado, “which
considered Tarzan an important propaganda weaf®3QE, 1968, p. 115), o filnarzan
Triumphs (1943), uma propaganda de guerra anti-nazistgiatripor William Thiele e

filmada domesticamente, embora tenham sido neéassdgumas mudancas:

With independent producer Sol Lesser now in charfgroducing the Tarzan
pictures, a new jungle had to be found to replaeeMGM jungle. The area chosen
was the Los Angeles State and County Arboretumritadia, California, about 15
miles northeast of downtown Los Angeles. The Arbarewas complete with a
lagoon and natural lush vegetation, making it tadfgzt backdrop for all the studio
Tarzan films produced by Lesser for RKO distribatiddther exterior location
settings included Lake Sherwood, with city scertestggraphed at the RKO Encino
Ranch; interiors were shot at RKO studios.

Wild animal and jungle footage that Lesser borrovieduded a savage battle
between a spotted leopard and a warthog. A newdrese was designed and built
for the ape-man, but the same mischievous Chegteaagd [...]. (FURY, 1994, p.
101).

Tarzan's Desert Mystery1943), dirigida também por William Thiele, contan a
propaganda de guerra anti-nazista do filme ant@l®uma forma menos incisiva, embora
bastante evidente. A parte da trama que envolvesertb do titulo foi filmada, como todo o
filme, domesticamente: “The desert action was pirajohed at the Olancha sand dunes near
Lone Pine, California, while the jungle scenes waret at the Arboretum and the city scenes
were filmed at the RKO Encino Ranch” (FURY, 1994106).

Em Tarzan and the Amazor(8945), Tarzan and the Leopard Womdh946) e
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Tarzan and the Huntreg4947) dirigidos por Kurt Neumann, o Arboretum de Los Alegee

o rancho Encino da RKO foram utilizados novamefi@zan and the Huntresmcluiu
filmagens adicionais de animais: “A great dealastinating wild animal footage was used to
exceptional advantage: aerial shots of huge hefd=elora, elephants, and great flocks of
birds; terrestrial shots of savage lions and ledgaand roiling rivers infested with reptiles
and hippopotamuses” (FURY, 1994, p. 116). O dultiioe protagonizado por Weissmuller,
Tarzan and the Mermaidgl948), dirigido por Robert Florey, foi o Unicooduzido por
Lesser que foi filmado em locacdo estrangeira -Méaico: em Acapulco, bem como em
estudios em Churubusco e na Cidade do México (ES$@B, p. 124; FURY, 1994, p. 118),
embora a narrativa se passe na Africa.

Embora Weissmuller se afastasse, passando a pnataga série de filmedungle
Jim a partir de 1948, assim como Johnny Sheffield, agsumiria o papel dBomba, the
Jungle Boynuma série da Monogram Studios, Lesser e a RK@greceriam investindo em
Tarzan por ainda mais tempbarzan's Magic Fountaii§1949) deu continuidade a parceria.
Dirigido por Lee Sholem, o filme foi protagonizagor Lex Barker e, mais uma vez, o
Arboretum de Los Angeles e o rancho Encino ofemmuen cenario (FURY, 1994, p. 142).
Tarzan and the Slave GiflL950), dirigido também por Lee Sholem, teve cem@asselva
filmadas no Arboretum e material adicional rodaddversen's Movie Ranch (FURY, 1994,
p. 146).

Tarzan's Peril(1950), dirigido por Byron Haskin, “incorporategatistic native and
jungle footage photographed in British East Afri¢RURY, 1994, p. 149). Lesser pretendia
dar maior autenticidade ao novo filme (ESSOE, 196831). A viagem para a realizacdo das
filmagens se mostrou mais dificil do que era esherde forma que os planos de filmar em
cores foram abandonados (ESSOE, 1968, p. 132) dme fs0 pode ser finalizado
domesticamente, incorporando as sequiéncias filmaaldsrica, dirigidas por Phil Brandon,

predominantemente como pano de fundo.

The African scenery and wild animal footage [..4rev photographed expertly by
Jack Whitehead. White hunter Buster Cooke proviged protection for the cast
and crew. Additional location scenes were filmedCialifornia (at the Arboretum
and Iversen's Movie Ranch). (FURY, 1994, p. 149).

O filme seguinteTarzan's Savage Fur§i952), foi dirigido por Cyril Endfield, que
viria a escrever e dirigiZulu (1964), aléem de escrever o roteiro&ldu Dawn(1979), dois

dramas sobre uma das mais importantes guerrasi@islpnovocadas pela invasao inglesa na
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Africa do Sul. Foram utilizadas imagens da expexé@Tarzan's Peril- David Fury (1994,
p. 153) escreve: “The cut-and-splice departmentemgolod use of the African wildlife
footage that had been photographed in British Basta for the previous Tarzan picture,
Tarzan's Peril and reused the native drums and chants for bagkdgs” — tanto por meio de
sua edicao no filme quanto da técnica de projeedamtio. Ademais, outra vez o Arboretum,
as dunas de areia de Olancha e o Iversen's MoviehRdbrigaram parte das filmagens.

Tarzan and the She-De\{l953), dirigido por Kurt Neumann (de filmes arigess),
foi o dltimo filme protagonizado por Lex Barker goenultimo da parceria entre Sol Lesser e
a RKO, filmando novamente no Arboretum e no EndRanch da RKO, além de utilizar
filmagens de elefantes feitas para o fiviiéd Cargq de 1934 (FURY, 1994, p. 157).

O ultimo filme da parceria entre Lesser e a RKOTfizan's Hidden Junglél955),
dirigido por Harold Schuster e protagonizado pordeao Scott. Com a RKO proxima de seu
fim, a reutilizagdo de material de filmes antemsomdntinuou e, embora ja houvesse a
possibilidade de filmar em Technicolor, Lesser agtelo preto-e-branco, por ser mais barato
(FURY, 1994, p. 161).

A MGM voltou a investir em Tarzan, como distribuidpnuma parceria com Sol
Lesser que resultou em dois filmes, cuja produgéoleeu filmagens em locacgéo na Africa:
“Lesser assembled a largely English productionf stafl cast at Associated British Pictures
Corporated Studios in London [...] Then in late 3®& sent them off to British East Africa to
shootTarzan and the Lost SafafESSOE, 1968, p. 144). Lancado em 1957 e dirigido
Bruce Humberstone, foi o primeiro filme de Tarzamaores (Technicolor), com as filmagens
em locac&o na Africa feitas por Miki Carter (cradiv pela “African photography” do filme).
“Photographer Miki Carter brought a small expeditio Africa to photograph wild animals
and jungle backgrounds. Scott was on hand forgfatie location production in Kenya [...]"
(FURY, 1994, p. 164). Gabe Essoe (1968, p. 14Gkesc

Location shooting in Technicolor was done near Misan Falls in Uganda, in the
Kilimanjaro Mountains on the border of Kenya anchanyika, and in the Belgian
Congo. Fourteen different African tribes added afph@re, as did wild animals in
their native environment. This was the first tinmattaction scenes were filmed in
Africa.

Em Tarzan's Fight For Life(1958), filmado em Metrocolor e dirigido por Bruce
Humberstone, Miki Carter assina novamente a “AfriphAotography”. De acordo com David
Fury (1994, p. 168): “With a crew of only four, pltheir white hunters and porters, Carter
spent several weeks in Kenya, with a base campetfdot of Mount Kilimanjaro.” No
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entanto, de acordo com Gabe Essoe (1968, p. 1@8htfary to advertisements ®arzan's
Fight For Lifethat read 'Filmed Where it Happens', the Metracploture was shot at MGM
Culver City Studios. Much footage, however, frone threvious journey to Africa was
interlaced throughout.”

Lesser também tentou iniciar uma série de TV pmitagda por Tarzan, mas, além
de ter enfrentado problemas legais em torno de&stalrde veicular narrativas de Tarzan na
televisdo (ESSOE, 1968, p. 148), o material ndadoihido e financiado por nenhuma rede e
acabou se tornando um longa-metragem (reunindeepiésdios-piloto da série, numa trama
em duas partes],arzan and the Trappeld958), dirigido por Charles Haas e Sandy Howard
(ESSOE, 1968, p. 148; FURY, 1994, p. 221). A pré@aurgutilizou os cenarios construidos
paraTarzan's Fight For Life(1958), as filmagens de Miki Carter na Africa é atesmo
material de filmes protagonizados por Lex Barkesi ffansmitida em preto-e-branco em
1966 (ESSOE, 1968, p. 148).

Em 1959, a MGM faz uma refiimagem darzan, the Ape Ma(i1932), a cargo do
produtor Al Zimbalist e dirigida por Joseph Newma@petindo amplamente a pratica de
reutilizar material de filmes anteriores, inclusvele 1932, bem conibarzan and His Mate
(1934), que tiveram suas sequéncias coloridas. Adisso, foram utilizadas algumas
filmagens em locacgéo na Africa da produgdng Solomon's Mine€l950), em Technicolor.
Este é geralmente considerado, pelos fas e erasi@ds personagem criado por Burroughs, o
pior filme de Tarzan ja produzido (ou a0 menos s piores).

A partir de 1959, a filmografia de Tarzan encomtmanovo impulso com o produtor
Sy Weintraub (em parceria com a Paramount), que &ilevar o personagem para a televisao
na série protagonizada por Ron Ely entre 1966 e8.1%@eintraub e Harvey Hayutin
compraram a Sol Lesser Productions numa transagdcenvolveu também os direitos de
filmagem de narrativas de Tarzan e o contrato del@oScott (ESSOE, 1968, p. 148-149).
Uma importante decisdo de Weintraub em seus fildee3arzan foi tentar aproximar (ou
reaproximar) o personagem de um publico adultomAdiisso, Tarzan se torna um homem
articulado e letrado em seus filmes, afastandossdiglira consagrada por Weissmuller,
embora a dimenséo de primitividade do personagemareca latente.

Notando queTarzan and the Lost Safafl957) fizera sucesso com filmagens em
locac&o na Africa e uma equipe técnica britanicajivaub reproduziu ambas as condicdes
em seu primeiro filme de Tarzan: “Entering intocaoperation’ with East African Film
Services, they set off on a filming safari to thi&ku§gu country in Kenya” (ESSOE, 1968, p.
157). Tarzan's Greatest Adventu(@959), filmado em cores (Eastman — Pathé) eidoig
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pelo inglés John Guillermin, foi feito em sua majparte em locacdo no Quénia, com
fotografia de Ted Scaife, levando David Fury (1994,171) a formular uma espécie de
deslumbramento realista: “When an African settlemsnseen, it is real; when pygmies
surround Tarzan in the jungle, they are authen@@abe Essoe (1968, p. 159) afirma: “Sixty
percent ofGreatest Adventurevas filmed in Africa, the interiors in a Londomgio.”

Tarzan the Magnificent1960), dirigido por Robert Day, manteve as carmdsticas
técnicas do filme anterior (Eastman — Pathé, etctambém foi filmado em locacdo no
Quénia, incluindo o registro de imagens de “tripasgymo anunciam os créditos do filme:
“With the cooperation of the Kenya Government, Kikuyu and Masai tribes this film was
made in Africa”, além de filmagens de interiores estidio em Londres (ESSOE, 1968, p.
159). Distribuido pela Paramount (assim como oremje Tarzan the Magnificenfoi o
primeiro filme sonoro de Tarzan sem o famoso gtdgersonagem.

Jock Mahoney, que representou o vilaoTdezan the Magnificentassume o papel
de Tarzan na terceira producéo de Sy Weintraulbrdagom a MGM),Tarzan Goes to India
(1962), dirigida por John Guillermin, filmada em teolor e CinemaScope (FURY, 1994,
p. 187). Weintraub comprou a parte de Hayutin @meou sua companhia como Banner
Productions para a producdo do novo filme (ESS@B81p. 165). Gabe Essoe (1968, p.
165) escreve, citando um comentario de Weintragbégelucidativo da geopolitica implicada
na producéo de filmes de Tarzan em locacio nagériem paises do “Terceiro Mundo™:

His first two Tarzan films taught him a great debbut the advantages of overseas
production. “When we go into a foreign countryisitlike a guerrilla operation; our
tools are the people of the land. We manage withrthird the size of a domestic
crew by using local labor. Thus, we are able tooste Tarzan picture for one
million plus.

“Then there's the added incentive of using a diffierexciting locale each time. I'd
like to do something in Peru, or India, perhaps.aiMmakes Tarzan such a great
property is that he's international; every courlipks he belongs to them. Actually,
he's English, the son of a lord, but that's foeyotiow.

“What shouldn't be forgotten is that fifty percesftour profits are made abroad.
And in the making of any future Tarzans, | wantstoess the international aspect,
make Tarzan somewhat of a world traveler. His filstould be geared to the
universal market and not so much for American congtion.”

Como o titulo indicaTarzan Goes to Indig1962) foi feito em locagéo na india e sua
narrativa acompanha uma viagem de Tarzan ao paiggurando uma sequéncia de filmes
em que o personagem viaja da Africa para outraseo chamado Terceiro Mundo.

Em Tarzan's Three Challengé$963 — Weintraub/MGM), dirigido por Robert Day e

filmado em Metrocolor e Dyaliscope (FURY, 1994,188), Tarzan viaja para a Tailandia.
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David Fury (1994, p. 191) comenta o local em quedemm as filmagens, remetendo
acriticamente as condi¢des politicas em meio aiderss;6es sobre 0s perigos da selva, num

deslizamento sintomatico que encerra uma natucdlizea politica:

The backdrop was the mountainous jungles of Thdjlamly 11 miles from the
Chinese border. Although the war in Southeast Asid not yet escalated, there
were snakes and wild animals among the jungle Hazarhere was also a hostile
hill tribe, the Karim, who harassed the peacefutalovillagers, stealing their
livestock and even occasionally women.

O préprio Weintraub reconhece, de acordo com Gaked=(1968, p. 173), que uma
formula emerge dos dois filmes anteriores, prolodgase nos dois seguintes. Essoe (1968, p.
173) o cita:

“Unlike other formulas”, he said, “it is adequateigriable, and unrestrictive enough
to avoid becoming stale: (1) a reasonably believailuation; (2) a young Burt
Lancaster cast as Tarzan; (3) with the action stanegn the world where Tarzan
hasn't been shot before.”

Weintraub had already carted camera and crew to/ nemales around the world —
East Africa, Kenya, India, and Thailand. Considterfrom location, the cast and
production team adjourned to London studios fopbardscenes and “post-dubbing”.
That is, all sound is added after the picture's gletion. Producer Weintraub is
proud of his method: “We've given a new techniquéhe industry. We shoot nearly
everything on location. And silent. In working witAnimals, trainers vyell
commands. And birds, overhead planes, and locabitdmnts are all troublesome to
the sound man. We eliminate all such interferencedst-dubbing. Plus, we avoid
high maintenance costs of a domestic studio bytimtahooting. It is a difficult but
rewarding process.”

Com um acordo com a Edgar Rice Burroughs Inc. estabndo que tem direitos
para filmar Tarzan até 1972 (ESSOE, 1968, p. 17dgne Mike Henry no papel de Tarzan,
Sy Weintraub (pela American International) prodiarzan and the Valley of Gold966),
dirigido por Robert Day e flmado em Eastman C@d?anavision (FURY, 1994, p. 192), em
locagBes no México (FURY, 1994, p. 195), onde ss@a narrativa. Gabe Essoe (1968, p.
176) escreve sobre as filmagens no México, deixaadtvever as disputas que as
circundaram:

Director Robert Day, now a member of the Bannerdpction staff, heroically
supervised the ten weeks of shooting in the junglesounding Acapulco, in the
Chapultepec Castle, the Aztec ruins at Teotihuacahthe giant caves of Guerro;
and the interiors and dubbing at studios in Chusabu

While shooting at the ancient holy city of Teotibaa, the Tarzan company was
attacked by Salvador Novo, Mexican playwright, dioe and critic, who wrote a
blistering article declaring that the project ha@égraded a national monument”.
Under an agreement with the National Institute afthopology and History, a
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subsidiary of the Mexican Department of Educati®anner Productions was
permitted to shoot for five days in the then relemixcavated Aztec city and
pyramids. [...]

The contract for five days was honored, despitevgrg pressures on the Institute to
get rid of the picture company. However, Weintrautéquest for additional time
was flatly refused; and a major sequence, at grest, had to be staged at the
Churubusco studios.

Before leaving Mexico, the official agency govempithe production of all motion
pictures in Mexico, asked that Weintraub surrenhbisr 15000 feet of film for
review. The producer was assured that the film neatsbeing confiscated. They
merely desired to learn whether the picture wasghgory to Mexico as Novo had
charged. Containing nothing unfavorable, the filasweturned.

Em Tarzan and the Great RivéL967 — Weintraub/Paramount), dirigido por Robert
Day e filmado em Eastman Color e Panavision novéen@uRY, 1994, p. 195), as locacdes
escolhidas para as filmagens se situam no Brasboea leGes e hipop6tamos tenham sido
usados em algumas cenas, inscrevendo a espedcideal num movimento de abstracéo
orientado pelo signo da selva: a constelacéo gignte da selva opera como um equivalente
abstrato de desterritorializagéo.

No ultimo filme protagonizado por Mike HenrJarzan and the Jungle B@$968 —
Weintraub/Paramount), dirigido por Robert Gorddiineado em Technicolor e Panavision, a
narrativa se passa novamente na Africa, mas a gdiodioi realizada no Brasil, como no
filme anterior (FURY, 1994, p. 201). Como uma cefetao significante, a selva torna Brasil
e Africa equivalentes, na medida em que podem bstistir mutuamente para o sujeito
projetado na figura de Tarzan como foco de ideatifio espectatorial privilegiado. Gabe
Essoe (1968, p. 182) reitera um investimento n&@ogle sujeito imperial privilegiada pela
filmografia de Tarzan, citando doencas, intoxicagdionentar e outros problemas que
afetaram a equipe durante as filmagens no Brasibraentando sua postura diante das
dificuldades com elogios sintomaticos: “The comphayoically shot on, and literally had to
fight the elements for each precious foot of filmey got.” (As informacdes de Essoe sobre as
filmagens no Brasil permanecem imprecisas, resta@oespecificadas as locagbes exatas,
embora sejam mencionados alguns locais na cidageodde Janeiro e o rio Amazonas.)

Mike Henry protagonizaria a série de televisdo Wdeintraub produziria, com o
término das filmagens dEarzan and the Jungle Bognas as condi¢cdes de trabalho néo |lhe
pareceram razodaveis (com acidentes e problemasoonais), levando-o a desistir e, pouco
tempo apds voltar aos EUA, processar a Banner Btiods (ESSOE, 1968, p. 184-186).

A série de televisdo, que foi protagonizada por Eby) entre 1966 e 1968, e
produzida por Weintraub (que vende a Banner Pramhgtpara a National General

Corporation em 1967 mas continua como produtor (HESS.968, p. 199]), deu origem a dois
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filmes em 1970Tarzan's Deadly Silengdirigido por Robert L. Friend e Lawrence Doblen,
Tarzan's Jungle Rebelliprdirigido por William Whitney. Como a maior parta série,
ambos foram filmados no México e suas narrativgsassam na Africa. Os cinco primeiros
episodios foram filmados no Brasil, onde algunsbj@mas impediram a continuidade da
producdo, atrasando-a e prejudicando-a (ESSOE,, 196B39-190; FURY, 1994, p. 222).
Essoe (1968, p. 195) escreve: “In Mexico, Weintraad made a deal with the Churubusco
studios for twenty-five acres of dense jungle oe tutskirts of the capital city. He spent
nearly $200,000 in acquiring the land and consimgatew sets approximating the old ones.”
A segunda temporada da série teve também filmagend.ondres, na Guatemala e em
Mocambique (ESSOE, 1968, p. 197). Uma relacdo deva@ncia abstrata possibilita a
substituicdo de uma locacéo por outra — Brasil, iexGuatemala, Mogcambique etc. — na
representacéo da Africa, configurando um movimeet@bstracéo e desterritorializagcdo que
pertence a forma como a filmografia de Tarzan esocoenome de 'Africa.

A MGM volta mais uma vez a investir em Tarzan cbanzan, the Ape Ma(i981),
dirigido por John Derek. As locacdes para as fiemsgforam o Sri Lanka e as llhas
Seychelles no Oceano indico (FURY, 1994, p. 20&)resentando a Africa. Este filme é
geralmente considerado, pelos fas do personagendosmiores filmes de Tarzan ja feitos.
Embora feita em locacéo, a producédo reproduz atro@d® de uma geografia imaginativa
abstrata, permeada por fantasia, no compasso adeowimento de desterritorializacao.

Em 1984, a Warner Bros pela primeira vez produZzfilme de TarzanGreystoke:
The Legend of Tarzan, Lord of the Apdsigido pelo inglés Hugh Hudson. As partes do
filme que se passam na Africa foram filmadas em &@&gs. Os comentarios de David Fury
(1994, p. 214) sao ao mesmo tempo elucidativostersaticos:

The scenic African landscape, wide rivers, and st@evaterfalls were superbly
photographed by John Alcott in Cameroon (West Afiin November and
December 1982. Only a week before the cast and areiwed, the slumbering
Mount Cameroon (a volcano that is the highest peak/est Africa) had erupted,
and the president of the country abdicated his&&-position under the rumors of a
military coup. The film company worked under thdfidult conditions of 100-
degree heat, torrential rains, sometimes uncodperand superstitious local native
tribes, the almost impenetrable jungles, and th&talne political environment, to
accomplish their African filming mission with onitginor mishaps.

Max A. Keller e Micheline Keller, pela American &irRun Studios, tentaram
emplacar uma série de televisdo sem sucessoleoran in Manhattar{1989), dirigido por

Michael Schultz, cuja maior parte se passa em Naor&. No entanto, uma diferenca crucial
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se estabelece entre este e os outros filmes: eaA&presentada efarzan in Manhattanno
inicio do filme, pertence a uma época poés-colomaibora continue aparecendo apenas em
funcdo de Tarzan, interpretado por Joe Lara.

Mas os produtores d€arzan in Manhattaracabaram conseguindo emplacar um
seriado entre 1991 e 1993: Wolf Larson protagoniza série de televisdo em que Tarzan
assume uma postura caracteristicamente ambieatalst 50 episodios foram filmados em
Yucatan, no México (FURY, 1994, p. 228). A primeieanporada (1991-1992) foi exibida
nos EUA e em outras partes do mundo, mas a sed@@@a-1993) nao foi ao ar nos EUA,
embora tenha feito sucesso em outros paises (FIU#M, p. 228).

O filme Tarzan and the Lost Ci{{1998), uma producdo da Warner Bros dirigida por
Carl Schenkel, foi filmado em locagdes na AfricaSin. No entanto, a Africa continua n&o se
representando a si mesma: o movimento de abstoec&epresentacio da Africa se da como
uma orientacdo do enredo, que envolve uma “cidadéiga”’ e inscreve, assim, o nome de

'Africa’ numa fantasia que remete ao universo daséiccbes cientificas.

2. Mapas e paisagens: a viagem como motivo naorativ

A viagem que possibilita a emergéncia de Tarzaoceoém relacdo a Gra-Bretanha
como poténcia imperial colonialista e um territocimlonial britanico na Africa. A relacdo
entre o Ocidente e a Africa aparece assim sobrm sig colonialidade e a viagem se da em
sua forma colonial. No momento em que a viagemelaqujue se tornardo os pais de Tarzan
se desvia de sua destinacdo e se inicia 0 camimplensentar que leva a existéncia do
personagem, a viagem se inscreve sob o signo tlaate@ncia histérica que marca o projeto
colonial. A filmografia de Tarzan esta orientaddéedigicamente para a producdo da
nomenclausura ocidentalista da 'Africa’ como fodeacapitalizar a destinerrancia histérica
do colonialismo, como regime de apropriacdo do nomeAfrica’ destinado a produzir e
promover o Ocidente.

O movimento da viagem termina contido num retorayitalizante & domesticidade
imperial, que se (pre)figura numa das formas desathgmento da viagem como motivo
narrativo: a utilizacdo de mapas. Uma das prinsifimas de situar as viagens encenadas na
filmografia de Tarzan, o uso de mapas encerratara€fo de projecdes eurocéntricas do
globo e a reproducédo de desenhos estilizados aojasia inscreve o nome de 'Africa’ como
um sonho etnocéntrico do Ocidente.

Os mapas oferecem as coordenadas das geografiginatnaas que estdo em jogo

na filmografia de Tarzan. Por sua vez, as coordenashrtograficas sdo preenchidas e
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suplementadas por imagens de paisagens, cujo momevitegiado de aparicdo consiste nas
viagens e deslocamentos. Assargérie do travelogue entrelaca o0 uso de mapapmjacao
de paisagens para compor geografias imaginativagano do nome de 'Africal apari¢io
dos mapas ocorre tanto em nivel intra-diegéticoyacparte do cenario, um objeto utilizado e
manejado por personagens, quanto em nivel extgeétite, como um recurso expressivo da

narragéo, enderecado ao espectador.

Tarzan, the Ape Mari932

No inicio de Tarzan, the Ape Mar{1932), James Parker e Harry Holt tentam
descobrir onde fica o cemitério de elefantes queegm alcancar para se apropriar das
enormes quantidades de marfim. Sentam-se em t@nondnativo mais velho, ao lado do
mapa estendido no chdo: Harry aponta para o maeageinta sobre o territdrio ao homem,
que apenas repete varias vezes uma negativa, até& devado para fora por Riano, o
intermediario negro que responde as ordens de ldaraynes.

A geografia imaginativa construida a partir dessemento nos filmes
protagonizados por Johnny Weissmuller esta centradagiao além da qual, segundo Harry
e James, esta o cemitério, que é também a regfio dh qual estdo as selvas onde vive
Tarzan: a Escarpa Mutia. Na denominacdo desse ngwografico crucial, condensa-se
contundentemente o que estd em jogo na série deldgue.Tarzan, the Ape Mafil932)
utiliza imagens que foram registradas por ocaséofimagens em locagéo na Africa para o
filme Trader Horn(1931). Um dos personagens do filme, o carregddsrarmas de Horn e
seu servo leal, foi interpretado por um africanancado Mutia Omoolu: como escreve David
Fury (1994, p. 68), a Escarpa Mutia foi “named raieitia Omoolu, the African chief who
portrayed Trader Horn's loyal gun bearer”. Assannomeacgéo da Escarpa Mutia cifra a
economia que esta em jogo na série do travelogaearquivo de imagens deader Horn
que rendeu diversas reciclagens, adiciona-se o nomeemo do centro da geografia

imaginativa de uma parte importante da filmogrdgararzan, tomado de um africano, numa
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espécie de reedicdo de uma recorrente cena coloaigual os nomes dos colonizados séao
apropriados, sobretudo para marcos geogréaficos, petiedade dominante, enquanto 0s

colonizados sao violentamente deslocados, suprsr@dmbalternizados.

Tarzan and His Matel934

Em Tarzan and His Matg1934), a Escarpa Mutia aparece no topo do mapa
manejado por Harry Holt diante de Beamish, poudesada chegada de Martin Arlington,
com quem Harry planeja um safari em busca do matfincemitério dos elefantes. Em um
dialogo na noite desse mesmo dia, Harry explicaaativi sobre a Escarpa: “Uma barreira
montanhosa que divide a Africa que conhecemos Biodeaonde branco nenhum foi e voltou
[sic], a ndo ser eu. Nativos protegem o solo sagrdttts’a mountain barrier that divides the
Africa we know from a country that no white man lexer seen and come back, except
myself. Natives hold it sacred.” Martin complemenparguntando como se ja soubesse a
resposta: “Proibido?”/“Taboo?” Harry enfatiza coerteza e nomeia as “tribos” a que se
referia quando mencionara “nativos”: “Fatal. S&adJos!, os Masai, os Wakabaranda e todas
as tribos das costas leste e oeste.”/“Deadlyth#ésluju, the Masai, the Wakabaranda and all

the tribes from the east to the west coast.”

Metrotoliduwyn-Mayer
s DEEP IN AFRICA, BEYOND ALL
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Tarzan's Secrt Treasyrg941

A

A Escarpa Mutia se torna uma parte da paisagecaafiidesde o filme de 1932. Em
Tarzan's Secret Treasu(@941), apOs o titulo e os créditos iniciais sabbremapa estilizado
da Africa, um intertitulo situa a narrativa “foradd trilhas conhecidas pelos cacadores
brancos”/“beyond all the trails known to white hensf’, na Escarpa, cuja imagem desenhada

vem em seguida ocupar a tela.

Metoolduwyn-Mayer

BEYOND THE
LAST OUTPOST OF CIVILIZATION,
A MIGHTY ESCARPMENT. TOWERS
TOWARD THE SKIES OF AFRICA
~ UNCHARTED ON MAPS —A
STRANGE WORLD — A PLACE
OF MYSTERY.

Da mesma forma, emarzan's New York Adventuf@942), apds titulo e créditos
sobre 0 mesmo mapa do filme anterior, um intdotititua a narrativa além do “Ultimo
reduto de civilizagdo”/“beyond the last outpost adfilization”, caracterizando a Escarpa
como “um mundo estranho”/“a strange world”, “um dongnisterioso”/“a place of mystery”

que permanece “ainda ndo mapeado”/“uncharted os'mBm seguida, 0 mesmo quadro do
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filme anterior mostra a Escarpa e outro quadro raastpaisagem composta pelo topo da

Escarpa e pelo que se pode ver dali, fazendo usicdiga chamada “matte painting”.

Tarzan's Desert Myte,r)l943

Em Tarzan's Desert Mysterf1943), Boy a certa altura mostra a Chita um mapa,
apontando o caminho que Tarzan e os dois seguiadescarpa a selva depois de Bir Herari,
passando por um largo deserto — em busca do rerséldiagem j(ngle medicing utilizado
por Tarzan. O filme foi feito e lancado em meioeg®da Guerra Mundial e sua narrativa
parte de um pedido de Jane, em uma carta enviatlegldderra, onde ajuda no esforco de
guerra trabalhando em um hospital.

A selva além da Escarpa Mutia alcanga, no decdosrfilmes em que permanece
uma referéncia geogréafica, um estatuto utdpico usemg que depende diretamente da
condicdo de lar de Tarzan e Jane (além de, a parterto momento, Boy): a dificuldade de
chegar ao local assegura um isolamento e colocaeodo alcance de mapas e viajantes,
tornando-o um mundo a parte. Hrarzan's Secret Treasu(&941), Jane descreve onde ela,
Tarzan e Boy vivem: “Esta acima e além dos mapasnEnundo todo nosso.”/“We like to
think of it as being above and beyond maps. Sod wforld of our own.” Mais adiante, o
professor Elliott, fascinado com a vida que levaeitera a idéia de que se trata de um
“mundo privado”/“private world”. A conotacdo de pia € formulada explicitamente por um
dos vildes, Medford. EnTarzan's New York Adventuf@942), os vildes fazem os nativos
seguirem viagem além da Escarpa, a despeito dgamreonfigurar um tabu, segundo dizem.
Um deles comenta: “Pra mim, isso é a Africa.”/{Skiloks like Africa to me.” O outro
responde: “Sei, mas tente acha-lo no mapa.”/*l knlowt try and find it on the map.” Mais
adiante, quando encontram Tarzan, este quebra a @enBuck, que retruca: “Acha que
manda na Africa?”/“Where did you get the idea yan Africa?” Seu comparsa responde:
“Calma. A floresta € o lugar dele.”/“Take it ea8uyck. This is his neck of the woodsX’

inscricdo de parte da selva africana como utopiagzapela forca de lei de Tarzague
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domina e comanda o territorio.

Tarzan, the Ape Mari932

Os mapas representam o territério africano como westiddo aberta & exploracdo
colonial. EmTarzan, the Ape Ma(il932), o deslocamento do safari de Harry Holamebk
Parker que parte em busca da Escarpa Mutia é pdecpdr um mapa desbotado em que é
possivel ler as palavras “Africa” e “Cameroon”uaindo a narrativa, além de “unknown”
repetido em alguns espacos para demarcar os lisupestos do expansionismo e “Cannibal”
e “Head Hunters”, identificando monstruosos perigos se projetam na superficie da tela. A
vastiddo da Africa, aberta & exploracéo, repredaritteralmente no mapa e nas palavras que
o compdem, é figurada num deslizamento imagétigaifgiativo: uma transicdo gradual
entre o quadro do mapa e um plano geral e disédmala safari, mostrando a amplitude da
paisagem da savana africana. Plasticamente, € @@mos rios marcados no mapa se

transformassem em galhos de uma arvore.

Tarzan Escaped 936

Em Tarzan Escapeq1936), um mapa apagado onde se pode ler vagamente
“Cameroon” carrega, como uma insignia, o nome decs. A representacdo do mapa da
Africa como um continente em branco, de interiovastos e selvagens, sem fronteiras,

cidades, rotas e marcos geogréficos, obedece bgiaolonialista que enquadra a Africa
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como “continente negro”. A partir do século XVibram apagados os mapas europeus ja
bastante detalhados do continente que tinham @dosfno século XVI, com base em
informacOes de comerciantes e outros viajantegebEog séculos XVII e XIX, os mapas
ocidentais da Africa se reduziram gradualmente @wsornos exteriores do continente,
fazendo desaparecer — por ndo serem verificAvdis pmrtografos — as caracteristicas
interiores. A Africa se torna o “continente negro” na medida e@ue se torna possivel
cartografa-la como um vazio

Sobre o fundo vazio que se inscreve sob o nom&fdea’, nos mapas utilizados na
filmografia de Tarzan, projetam-se as formas deiifirios e marcos que, em cada narrativa,
compdem uma geografia imaginativa. O vazio da Afréc preenchido, a cada vez, por
elementos que fazem parte da narrativa que serdés@o filme. Assim, enquanto a Escarpa
Mutia marca a geografia imaginativa construida pomeiros filmes protagonizados por
Weissmuller, enirarzan's Revengf@l938), apds a aparicdo dos créditos iniciais ¢itdo
sobre um mapa da Africa que representa vagameritegmrelevo e dos rios do continente,
um movimento deoomrealiza a transicdo para o quadro de uma partem@taca do mapa,
representando o litoral oriental. O desenho de armadonavega por um rio, identificado como
Luckbar River, em direcdo a Toocompac, um povoadsuh No decorrer do filme, outros
guadros do mapa pontuam o deslocamento que corstiarrativa, inscrevendo-a numa
geografia imaginativa composta por Toocompac, duickbar e o palacio de Ben Aley Bey,
o vildo arabe. Em outros filmes, com ou sem o @smdpas, a geografia imaginativa constroi
a Africa de formas diferentes, obedecendo a netmss de producdo que pertencem a
domesticidade ocidental — das leisabpyrighte acordos sobre os direitos de filmagem de
Tarzan até as condi¢cdes e possibilidades de investd na constru¢cdo de cenarios e na
captacdo de imagens em locacg&o na Africa.

Obedecendo a condi¢bes ocidentais, a representigaifrica nas narrativas de
Tarzan pertence ao imagindrio e ao espaco fantasnut sujeito ocidental, especificamente
centrado nos Estados Unidos da América. Dos liaws filmes, a projecdo de fantasias
tipicamente ocidentais, marcadamente estadunideresaste a Africa como um espago em
branco, uma tela vazia em que projetar seu sontmroducdo da Africa como esse espaco
aberto para fantasias e investimentos ocidentadem® a um esquema histérico de forcas
sociais que estéa relacionado ao colonialismo dal fie século XIX. A Africa se torna uma
escuridao vazia, em branco, ublank darknessna expressao de Christopher Miller (1985),
que deve ser preenchida com a luz que o Ocidertengale irradiar, simbolizada na luz do

projetor cinematografico: o cinema projeta sonhowihosos na sala escura, preenchendo
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com sua luz, com as narrativas escritas na luazm\e a escuriddo da Africa no imaginario
do sistema mundial colonial/moderno.

O cinema se entrelaga, assim, ao processo de zaddi da Africa, que se manifesta
cartograficamente nemapeamento do litoral e do interior do contineAteartografia euro-
ocidental assinala, com o0 mapeamento crescenteuhalonno decorrer do movimento de
expansdo colonial, a inscricdo de territérios ndgeus e nao-ocidentais num circuito
econdmico centrado na Europa e, em sentido maisoamp Ocidente. O uso de mapas na
filmografia de Tarzan herda a teleologia colonia¢ dpabita o projeto cartografico ocidental.
Enquanto a cartografia simboliza a dominacdo doagspgeogréfico, o cinema cifra a

dominacédo do imaginério

Tarzan's Peril 53

Em Tarzan's Peril(1953), o0 mapeamento da Africa se expressa num,nsapaos
créditos iniciais, em que o continente aparecedlvi por fronteiras territoriais semelhantes
aquelas definidas na chamada “partilna da AfritdESSELING, 1998). Erifarzan, the Ape
Man (1981), a narrativa filmica se abre com o quadram mapa mundial impresso em duas
paginas de livro, com uma lupa circunscrevendcepdatAfrica Ocidental, em direcdo a qual

um zoomdireciona o olhar espectatorial, enquanto umaagaa enoff situa a acdo em 1910.

Tarzan, the Ape Mari981
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A passagem do mapa a cena filmica — como ocorréagran, the Ape Ma(l932)
na transicdo do mapa a paisagem da savana atrdagssa safari — constitui uma forma de
entrelacamento de cartografia e cinema na escritarsifrica’ nos filmes de Tarzan. N&o
apenas a passagem entre os quadros, mas a soffiepisimagens de mapas e de planos da

narrativa filmica é explorada para preencher osamap

Tarzan's New York Adventure942

Em Tarzan's New York Adventu(#942), quando Tarzan e Jane decidem partir em
busca de Boy, que foi levado para os Estados Umidoslonos de um circo interessados em
explorar as habilidades do garoto controlando etefae outros animais, o deslocamento do
casal protagonista pela selva africana € repras@ctam a sobreposicdo do quadro do mapa
da Africa utilizado sob os créditos iniciais e danw de Tarzan e Jane segurando-se num
cipo. A sequéncia inclui também a sobreposi¢cdo dpantom um plano de Chita, que corre
apressada, bem como com planos de paisagens geeg sumontagem, Tarzan, Jane e Chita

atravessam em busca de Boy.

RKO Radio Pictures, Inc:
St SN S
Balgar Kice Burroughe'
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Tarzan and the Mermaid4948

Em Tarzan and the Mermaidgl948), uma narracao eoif entrelaca imagens de
mapas e paisagens, compondo a Africa de TarzanscArfia Mutia ja ndo aparece neste
filme; o Tarzan de Weissmuller habita uma selvae&abdo rio Nigu, compondo uma
geografia imaginativa cujos elementos sédo difesediguele notado nos primeiros filmes
protagonizados pelo ator, embora se trate do mgmeowedimento de proje¢do, no vazio

inscrito sob o nome de ‘'Africa’, de fantasias auiais. Enquanto o mapa aparece
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continuamente, as paisagens sao entrecortadas eozreanoff narra:

Flowing by the Nyaga trading post, the river Nigines its smooth, navigable way
through vast, lush jungles of Africa. But once ptist home of Tarzan, it soon

becomes a raging torrent that surges through sginapids, then passes through
tortuous swamps and unknown caverns, and is fisaligilowed in a maze of small

islands as it empties itself into the sea throughlzterranean passage.

O movimento da narracdo eaff e da sobreposicdo do mapa com as paisagens
descontinuas em direcdo a acao central da narfdtiviaa e ao local em que esta se passa
constitui uma espécie de metafora filmica (lineat@ do movimento de abstracdo (néo-
linear, multifacetado) que marca a representacdoAfiiza na filmografia de Tarzan.
Atravessando a série do travelogue, o movimentalddracdo configura o imaginario das
civilizagOes, racas e cidades perdidas.Earzan and the Mermaid4948), a narracao eaif

continua a soar sobre imagens da vida nas ilhaguendesemboca o rio Nigu:

On these islands, sheltered from the outside woyldhe impenetrable jungle and
the dangerous sea, there dwells a cult of strargple, known as Aquatigans. They
are a hardy people thriving on the bounty of thee s@ppy in the enjoyment of their
exotic existence. They dive for fabulous pearlsvaters alive with monsters of the
deep. And they give these priceless treasures faseawill offering to their god
Balu. Of all the strange legends about these Agaa$i, the one telling of the god
Balu is the most fantastic. Many years ago, stremgame, destroyed their ruler, and
robbed them of their pearls. Their conqueror oreldihimself a god, dwelt in a
temple on an island, which he declared taboo, atafgreted his will to the people
through a cohort whom he named the High Priestoddin the hocus-pocus of this
High Priest, he makes the god Balu move as if alive

3. Viagens e ficcao cientifica

DesdeTarzan and the Golden Liof1927) atéTarzan and the Lost Cit{1998), a
filmografia de Tarzan apela recorrentemente a umurs® que Burroughs explorou
largamente em seus livros: a colocacao de civilizagracas e cidades perdidas no interior da
Africa. Trata-se de um elemento caracteristico idedd cientifica — definida por Alan
Barnard (2006, p. 60) como “that form of populderature that reflects and applies the
scientific thinking of the time in relation to tlietional events it describes” — especialmente
tal como se insinuava predominantemente entread fio século XIX e o inicio do século
XX. Enquanto predominam, atualmente, na ficcaotifiea, viagens interplanetarias ou até
mesmo intergalécticas, nos primeiros tempos dadiagentifica, antes mesmo da adoc¢éo do
termo para designar o género, predominavam viagangerra. Na filmografia de Tarzan, a

série do travelogue, como memoéria de género dagoeelde viagem, se deixa habitar
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recorrentemente por elementos da ficcdo cientiioegpondo civilizagbes, racas e cidades
perdidas que sdo encontradas em viagens de Tarzmautros pela Africa.

Assinalando o interesse especial da ficcdo cieatificipiente entre 1870 e 1939
para a antropologia, por utilizar cenarios teresstem vez de extraterrestres, Alan Barnard
(2006, p. 58-61) sugere que ha “three dominantfgiotiu “themes” que “frequently also
functioned as subgenres” nos primeiros tempos cigiidi cientifica: “lost races”, “future
wars” e “early man**. Edgar Rice Burroughs combina os trés motivos eas ®bras. Nas
narrativas de Tarzan, pode-se identificar notad&n@motivo das “lost races” e 0 motivo do
“early man”. Barnard (2006, p. 58) nota o potenciaé trés motivos para a revelacdo de
atitudes populares em relacdo ao “outro” e sugeee garte consideravel dessa literatura
constitui uma transformacédo da idéia do “nobre egwm” a partir de uma consciéncia
marcada pela teoria evolutiva, que se difundiu deas formas, da biologia de inflexado

darwinista a antropologia evolucionista. Barnam@@, p. 60) escreve:

In the late nineteenth century, the emerging disepof anthropology had at its
core two fundamental scientific bases: the thedrgwolution (both biological and
social) and the foundation of ethnographic factedeéh also formed significant
elements of early science fiction [...]. Among #erliest themes in science fiction
were the “anthropological’ ones of the explorataond recording of the indigenous
habitation of the non-Western world, and, laterredfections on the nature of early
humankind. Strictly speaking, neither Darwiniandhenor exploration was part of
what we now considesocial anthropology, but both were important for its ewah
acceptance as a discipline and for its popular ntstaeding.

A série do travelogue acolhe, na filmografia dez@dar o imaginario das civilizagdes,
racas e cidades perdidas, justapondo-o e entrelagaao imaginario do exotico que marca
as representacfes da alteridade colonial na sérieodlogico humano. Nesse sentido, 0
motivo das “lost races” esta relacionado ao contato a alteridade colonial em geral e ao
uso ficcional de teorias e informac¢des da antrapalcomo ciéncia da alteridade. O uso da
antropologia para ficcdo cientifica encontra noineotlas “lost races” um recurso crucial e,
para Barnard (2006, p. 65), inversamente, a antvgotambém apela ao motivo das “lost

races” para reivindicar seu lugar e compor suasitingas etnograficas:

The “lost race” motif is for me the paradigm of baarly science fiction and the
contemporaneous, emerging social anthropologyedtdt the root of both fictional
and factual concerns with the “other” and providee focus for applying the

4 Qutros motivos ou temas menores sdo mencionado8gmard (2006, p. 61): “travel by airship (later,
spaceship), discoveries and inventions (e. g.trdé¢g, magnetism, radiation, machine-like humaasd
human-like machines), natural and human disastedsptopian and dystopian societies”.
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discoveries of the science of anthropology, oreast ethnography, within early
science fiction. The alien “other” has been a neamgsnarrative device for social
anthropology through much of its historical existenand within science fiction it
provides the historical link between the romancésRaler Haggard and the
extraterrestrial sagas of more recent writers.

A série do travelogue contém, assim, uma remissiurapologia e a etnografia, na
medida em que a disciplina e seu género discugsivdegiado pertencem a uma genealogia
que passa pelos relatos de viagem de exploradomsstonarios, entre outros. Johannes
Fabian (2000, p. 7) define o travelogue como “tberg that preceded, often contained, and
sometimes paralleled the ethnographic monograph”.nd& paralelismo eventual, no
entrelacamento intermitente entre a etnografiaopotégica e os relatos de viagem e
travelogues que se encontra a matriz elementampoeuz o imaginario das civilizacoes,
racas e cidades perdidas. Na filmografia de Ta@amgem como motivo narrativo ocasiona
0 contato com essas civilizagbes, racas e cidasl®smlvendo, em alguns momentos,
personagens identificados como antropologos e, @@orim das vezes, exploradores,
missionarios e viajantes brancos.

Como argumenta Barnard (2006, p. 63), “the prodacéind popularity of the 'lost
race' motif followed closely the exploration of tAdrican interior and the development of
late nineteenth-century social anthropology.” Ed&ace Burroughs utilizou notadamente
relatos de viagem sobre a exploracéo da Africa,ocomDarkest Africa de Henry Morton
Stanley (ESSOE, 1968, p. 3), articulando tambénorindcdes dispersas, obtidas de
enciclopédias, de forma vaga e inexata. Na litematws romances de Rider Haggard
ambientados na Africa constituem um modelo queaoehte influenciou a escrita de
Burroughs, como nota Barnard (2006, p. 64-65), @wpwlo similaridades entre os
personagens e elementoskieg Solomon's Minedl885) e dos romances de Tarzan.

As narrativas de Tarzan passam recorrentementenpaivo das civilizagGes, racas
e cidades perdidas, que é bastante exploradomagfiafia também. No entanto, outro motivo
discernido por Barnard, que o denomina “early maeffy também um papel crucial e se
articula ao motivo das “lost races”. A articulagdos motivos nas narrativas reflete uma
articulacdo de campos de estudo cientifico, dedacaom Barnard (2006, p. 68): “The
development of ethnology or cultural anthropologgry loosely, the study of 'lost races’)
paralleled and at times intersected the developwidmiman paleontology (the study of 'early
man').” Para Barnard (2006, p. 68-69), Tarzan segno limiar entre o motivo das “lost

races” e o motivo do “early man”:
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Burroughs's most famous character, Tarzan [..dk ton the role of “early man”
personified, in his case, as a modern man metagilyrithrown back to the “age”
of the ape. Tarzan [...] is both a “missing linkidaa European traveler among alien
“primeval” hominids and “primitive” humans. He cses the border between “early
man” and “lost race” fiction, and his existence ptsnthe reader to reflect on the
anthropological questions heightened by Africanl@giion and the ensuing culture
contact.

Na filmografia de Tarzan, a liminaridade entre aginos do “early man” e das “lost
races” permanece em jogo na oscilacdo entre aafforde Tarzan como um elo perdido,
entre selvagem/primitivo e civilizado, e a figuragie Tarzan como um branco que carrega e
representa a “civilizacdo”. Essa oscilagdo ocorae filmografia como um todo, entre
diferentes filmes e até mesmo dentro de um meshme.fiA oscilacdo se da como uma
ambivaléncia: Tarzan pode ser tanto um primitivarga um civilizado justamente por nao

Ser nem uma coisa nem outra.

4. Entre pedagogia colonialista e destinerranaitoprativa

O termo “travelogue” remete a lingua inglesa egiesiiteralmente um diaridoQ)
de viagemttavel). Por derivacdo, delimita um género literario-ativo e pode ser aplicado a
toda forma de relato de viagem: diarios pessodigr@s (auto)biograficos, conferéncias e
palestras, filmes e videos de viagens etc. No mtom&m que emergia, antes de se tornar
uma prética predominantemente narrativa, o cinemrateve relagbes com o travelogue que
se mostraram cruciais para os desenvolvimentosempass de ambos: no travelogue,
reiterando a importancia das imagens e amplificasdimrmas de produzi-las e reproduzi-las;
no cinema, demarcando, tanto tematica quanto fomerate, possibilidades de narrativizacao
que, contudo, também mantém operante a dimenséspataculo e da colecao.

O uso de imagens ilustrativas, sob a forma de tieserpinturas e fotografias
reproduzidas em paginas de livro ou projetadasstitanum aspecto importante do género do
travelogue. Nas palestras e conferéncias sobrensagdo final do século XIX e inicio do
século XX, um recurso muito utilizado para a pragede imagens foi a lanterna magica (uma
espécie de precursor do projetor de slides), umelfmacomposto por uma fonte de luz e uma
lente para projetar imagens desenhadas ou pinégaalgdacas de vidro. A fotografia permitiu
um crescimento exponencial no numero de imagengsomniigeis e uma ampliacdo das
possibilidades de (re)producéo o6tica das imageagpqderiam ser utilizadas nos aparelhos de
lanterna magica. Com o advento do cinematégrat@aptacéo e reproducdo de imagens em
movimento suplementou as possibilidades expressigatanterna magica nas palestras e

conferéncias sobre viagens, acrescentando umadimeasao ao travelogue. Flavia Cesarino



175

Costa (2005, p. 47) escreve: “A tradicdo do usdadiéerna magica para mostrar lugares
exoticos e distantes, ndavelogues(palestras ilustradas sobre viagens), também legou
produtores a fazerem muitos filmes com esses asslUrfegundo a autora (2005, p. 58),
esses “filmes de viagens que comecaram a aparesdravelogues ficaram muito populares
entre 1902 e 1903.”

A figura do conferencista, fundamental para o d¢amteemento discursivo das
imagens e a composicado do travelogue, participoiéan de forma crucial do processo de
narrativizacdo do cinema de acordo com os padrém®aticos e literarios da burguesia

ocidental. Como escreve Arlindo Machado (1997.1p: 9

As primeiras imagens cinematograficas eram coresitder “confusas” demais para
um publico viciado no discurso linear e organizattn teatro e do romance
romantico/realista. Num primeiro momento, a entraa nickelodeonsde um
publico “virgem”, de formac&o pequeno-burguesa, s@icitar o concurso de um
guia especializado, o conferencista “educativo’atchdoboni-menteurem francés

e lecturer em inglés), cuja funcéo principalesplicar o filme. A introducéo desse
conferencista, pelo menos nos Estados Unidos, andendéncia foi quase
generalizada, visava, antes de tudo, “elevar o I'nida clientela, fazendo
acompanhar as imagens por uma explicacdo verhalz aletentora do saber e do
veredito moral. Em alguns lugares, a sua presemacanposta por lei, como forma
de garantir um certo emolduramento civilizante dia sscura. E certo que o
comentador j& era uma figura familiar nos espetécde lanterna méagica e que,
bem pesados os fatos, ele deriva diretamente dosciadores das feiras e
guermesses da Idade Média, mas o seu papel safresformacdes brutais na virada
do século XIX para o XX. Isso ja é visivel nosvelogueqpalestras sobre viagens,
sobretudo viagens a paises exéticos, ilustradas mlaoas de lanterna magica),
“género” que conheceu uma enorme expansao no pededenvolvimento da
Europa e dos EUA em guerras imperialistas, em gpepel do conferencista era,
num certo sentido, justificar a acao civilizatédies europeus nos paises atrasados
do planeta.

A mudanca no papel do conferencista que se tosiaelie legivel nos travelogues,
diante das imagens de viagens a lugares exotiessita numa situacdo ambivalente:
destinada, por um lado, a garantir a inteligibtidalas imagens e tecer com elas narrativas
lineares que encerrem algum efeito de realidadempre baseado na ilusdo que dissimula o
trabalho da representacdo — a figura do confert@ngsr outro lado, perturba o fechamento
diegético, remetendo sempre ao espaco fora do @uddrseqiéncia do trecho citado acima,

Arlindo Machado (1997, p. 92) descreve essa situdadseguinte maneira:

Mas, sem prejuizo de seu papel moralizante, o pemesta cinematografico tinha
também uma funcdo estrutural mais concreta: [aliec a ele colocar ordem no
“caos” do primeiro cinema, tornar “legivel” a umbbigo ilustrado o quadro
“confuso” do filme, orientando o olho para os paentmportantes da imagem no
desenvolvimento da narrativa. Para contar uma riast@ cinema dependeu,
portanto, em seus primeiros momentos, de um superteal, j& que ndo o podia
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fazer ainda com os seus préprios meios. [...] Grapresenca desse senhor
engravatado dentro da sala de exibi¢do, falandocalin seu tom professoral, se
bem que orientasse a atencdo do espectador par&wohgdo linear, para uma

trama que ocorria no meio do quadro “confuso”, gared todavia todo o encanto da
sala escura, produzindo um efeito de ruptura, samiiamento do espetaculo, que
acabava sendo fatal para a eficacia do ilusionismo.

O primeiro quadro da sériehe Son of Tarzaf1920), apds o titulo e alguns créditos
iniciais, mostra a figura de um homem sobre um dushel cortinas fechadas. Ele tira o chapéu
e no quadro seguinte, com as palavras de um totertabre-se a narrativa, como se ele a
narrasse e a apresentasse para a platéia. E carfigeea do conferencista fosse trazida para
o espacgo filmico, para dentro do quadro, com secutBo verbal transformado em

intertitulos.

The Son of Tarzari920

Um primeiro intertitulo sucede a figura do homensee estabelece como uma
instancia narradora, nomeando os “estranhos cogues’ds “homens negros” sussurram” no

“coracédo da selva mistica”.

No entanto, os quadros transbordam o enquadrantgrgoo intertitulo pretende

delimitar.
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The Son of Tarzar192

Na passagem entre o quadro do homem que, sobralo fle cortinas, se dirige ao
espectador e 0 quadro do intertitulo abrindo aatiger, em seguida na oscilacdo entre
quadros representando os “Black Men” mencionadqeaglros de intertitulos direcionando
aguelas imagens em termos narrativos, desenralarse uma tensédo formal uma passagem
muito importante da historia do cinema: da domirgmo principio da atracdo, entendida
como modo de enderecamento referenciado na formatdacdes de feiras e espetaculos
circenses e teatrais populares, & dominancia deipio da distracdo, entendida como modo
de enderecamento referenciado na forma do entmedetd do teatro burgués e do romance
romantico/realista.

A tenséao formal que esta em jogo nos quadros isidelhe Son of Tarzaremete a
memoria de género dos travelogues e sugere quebi@ad@émcia da figura do conferencista
em relacdo ao processo de narrativizacdo do ciserpeolonga formalmente nos intertitulos.
Embora propiciem uma familiaridade com a experee leitura de romances, os intertitulos
encerram uma disjuncdo em relacdo a producdo dengiglade ilusdria entre as imagens em
que se baseia a narrativa cinematogréfica. H4 weiegdo ambivalente entre a série do
travelogue e a fabricacdo da narrativa filmica.

Para compor a Africa de Tarzan, a série do trauelog@nca mio de imagens
registradas em expedi¢cbes de filmagem no contirente enredos que envolvem viagens e
viajantes, entrelagando assim a viagem como com@i@iviagem como motivo da narrativa.
Entre as duas formas da viagearsérie do travelogue consiste no enxerto de eltrsajue
pertencem a memoéria de género dos relatos de viaganencadeamentos narrativos cuja
relacdo com a pratica da viagem no contexto domalésmo permanece ambigua

A expedicdo de James Parker, Harry Holt e JaneePake leva ao encontro de
Tarzan emrTarzan, the Ape Mafl932) tem como objetivo Ultimo se apropriar dangies
quantidades de marfim, constituindo uma viagemxgdoeac&o colonial. Tarzan se relaciona

com a motivagao colonial dessa viagem de formaadygr um lado, devido a uma nogao
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ideoldgica racista de solidariedade de cor, Taragmda o0s viajantes brancos (e o0s
administradores coloniais), neste e em outros §ijper outro lado, devido ao primitivismo
ideoldgico que o constitui, Tarzan despreza, qoesate muitas vezes contraria 0 que aparece
nos filmes como a ganancia do homem branco, oaegeglinheiro e riquezas, a vontade de
apropriacéo que alimenta o colonialismo.

Tarzan se torna o foco privilegiado de identificag8pectatorial para diferentes e até
mesmo antagbnicas posi¢des de sujeito por meioashutencao de um equilibrio instavel e
tenso na construcdo do personagem, que permanet@ maacdo de duplo vinculo com
colonizadores e colonizados, brancos e negros,emtEs e africanos. No entanto, a
identificacdo com Tarzan permanece secundaria kgaea identificacdo que esta implicada
na memoria de género do travelogue, a qual alintlhar espectatorial ao projeto colonial e,
portanto, a posicdo de sujeito do colonizador, aujwar branco e ocidental orienta a
teleologia das narrativas de Tarzan.

A relacdo de duplo vinculo entre Tarzan e as pesigle sujeito envolvidas no
colonialismo pode ser notada na forma pela quainsidgilmes reproduzem um lugar-comum
dos relatos de viagem coloniais. Johannes Fab200(Z. 3) sugere que, em uma série de
relatos de viagem de europeus para e pela Afrismp6e-se umtopos discursivo que,
segundo ele, viria a se tornar emblematico darmstie exploracdo no ultimo tergo do século

XIX, seja para os leitores contemporaneos aosoelaeja para os leitores atuais:

the encounter between a European explorer, thepidtieader of an expeditionary
caravan and emissary of science, and the Africaef,ch local ruler (real or
presumed) cast in the role of a representative isfdociety and culture and
invariably identified as either a political frieid foe of European penetration.

Na cena descrita por Fabian, a Europa e a Africarsfiresentadas por figuras
individuais investidas, na realidade ou em fantastam um papel de lideranca.
Ideologicamente, uma polarizacdo valorativa tendmrarapor 0 europeu como arauto da
razdo e da racionalidade ao africano como reprasenisubalternizado da primitividade
como condi¢do de falta. Na filmografia de Tarzamauespécie de inversdo valorativa se
entrelaga a um curto-circuito narcisista e atravesstena do encontro entre 0s viajantes
brancos — representando uma Europa (e o Ocidenja) civilizacdo encerra problemas
criticos (ganancia, vilania etc.) — e Tarzan +espntando a primitividade que se inscreve
sob o nome de 'Africa’ como uma reserva e um sugslearexperiencial que o préprio sujeito

europeu/ocidental projeta, narcisisticamente, moer das narrativas.
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Tarzan ndo € nem um colonizador nem um colonizéddjtando um espaco
imaginario de intermediacdo, o entre-lugar da difea colonial que estd sempre em aberto,
gue resta sempre indecidivel: Tarzan se contrap®edentais, diferencia-se e afasta-se da
“civilizacdo” — aparecendo como um “outro” que resama brecha na destinacéo colonial e
simboliza a destinerrancia histérica do coloniabisiNo entanto, as narrativas orquestram
discursos e representacdes que delimitam umadgiaadoméstica de re-apropriacdo: Tarzan
ajuda os administradores coloniais e as expedigimdentais, sua exploracdo e seu
missionarismo, alinha-se e filia-se a seus propsstdesejos — aparecendo como um “outro”
“mesmo”, uma projecdo narcisista. Nesse senadiiimografia de Tarzan procura projetar
uma pedagogia colonialista, que comec¢a pelo propfiarzan, sobre um fundo de
destinerrancia performativa

A pedagogia colonialista se destina a fabricac&osdgeitos do colonialismo (tanto o
colonizador quanto o colonizado) dentro de um qudiko e estavel de identificacdo e a
producdo da ontopologia que contrapbe Ocidente eicaAfcomo civilizagdo e
selvageria/primitividade. O que se projeta a pat@#i é uma forma de “consciéncia
planetaria” (para usar uma expressao de Mary Ldiad [1999]) enquadrada pelo projeto
colonial. A destinerrancia performativa confunderdopologia e insinua a interrupcédo da
fabricacdo dos sujeitos do colonialismo, carregasidais contraditérios para a consciéncia
planetaria projetada pelo maquinario narrativo.

A série do travelogue ocupa um lugar central nacéel que se estabelece entre a
pedagogia colonialista projetada pela teleologsardarativas e a destinerrancia performativa
insinuada por elementos descontinuos que escapdeclaamento do circulo narrativo. A
memoéria de género do travelogue entrelaca elemeaqtespertencem as outras séries de
memorias de género menores, operando como umadisside convergéncia da poténcia de
descontinuidade. Por exemplo, o arquivo de imagersdo das filmagens deader Horn
(1931), recorrentemente utilizado nos filmes daadéae 1930, encerra imagens de animais e
de nativos africanos que compdem as séries do giool® do zoolégico humano. Como
instancia de convergéncia das séries descontias#sie do travelogue se torna um objeto de
investimento crucial para 0 maquinario narrativedkgico, que tem na viagem uma de suas
condicbes e toma a viagem como uma tematica insulst para encenar a pedagogia
colonialista. E, no entanto, a viagem como atogoerativo (intra- e extra-diegeticamente)
constitui a propria morada da destinerrancia, ungalgue acolhe possibilidades criticas de
transbordamento. Afinal, € na viagem da propriadgrafia de Tarzan entre e através de

diferentes contextos culturais que o jogo do trarddmento se aprofunda.
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Mimeses A série do museu: fetichisneadiferenca

A representacdo da Africa na filmografia de Tarzaentendida como uma quest&o
relacional que entrelaca Ocidente e Africa — ereaimn discurso dos objetos. Esse discurso
dos objetos, mediado pela economia psiquica datherque distingue e hierarquiza os
personagens, esté relacionado, num nivel mais gdméey a formas de conceber a diferenca
cultural em termos binarios, opondo selvageria/pitidade e civilizacao.

Num movimento sempre e a cada vez crucial, o disculos objetos se deixa
atravessar pela problematica do valor, que se ewaifle forma singular no tema do dinheiro
(um ponto critico nos melodramas de massa de Hotighv Um dos motivos draméticos mais
recorrentes na filmografia de Tarzan, o tema dbealio assume diversas formas: marfim (ou
“ouro branco”, segundo Vargo, o vilae Tarzan and the She-Devde 1953), animais,
diamantes, ouro, entre outros elementos que compdéidrica de Tarzan e se inscrevem
como “tesouros” disponiveis para os homens brancos.

Em Tarzan's Secret Treasu(&941), Boy, uma espécie de “filho adotivo” de Zear
e Jane, descobre pepitas de ouro no fundo do de ele e o casal protagonista costumam
nadar. Interessado na “civilizacdo” desde os filer@eriores da série de Johnny Weissmuller
(na qual o garoto comecou a existir como personagemtrigado pelo que Jane conta sobre
o poder do ouro no “mundo exterior”, o garoto acpbadeixar o mundo idilico de Tarzan e
Jane no meio da noite, deixando um bilhete esctiBmne to see Civilizashan. Back
tomorrow.” O ouro desempenha o papel de objetoed®jd de Boy, que quer comprar um
avido, e dos vildes brancos do filme, que procutema cidade perdida em que esperam
encontrar um valioso tesouro. O garoto se mostduzsdo pelos objetos da civilizagao
trazidos na expedicdo de que fazem parte os vilbeslford e Vandermeer, além do
professor Elliot e de O'Doul. Aproveitando-se djgsovildes brancos do filme prometem em
segredo dar um avido a Boy se ele Ihes mostrar@motrar o ouro.

O primitivismo ideoldgico que habita a filmografiee Tarzan projeta o dinheiro
como um objeto de desejo probleméatico. A estrutiraamatica do melodrama resolve o
problema polarizando o Bem e o Mal, penalizandoobica dos vildes, perdoando a
ingenuidade e inocéncia de Boy e premiando o cohgasmo submisso e comico de
O'Doul, que ao final do filme ganha de presentdaan e familia, sem que saiba, um saco
cheio de ouro. Enquanto isso, a vida da familidatgan na Africa pode aparecer como uma
utopia burguesa, cercada de objetos equivalengeglatbodomeésticos — como a “geladeira”

onde Jane manda Boy buscar o caviar apés o didloge ouro no inicio do filme — cuja
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popularidade crescia cada vez mais da primeiragpaegunda metade do século XX.

1
|

" Tarzan"s eret Treasyrg941

O desejo por dinheiro e riguezas cujo excesso @draiha condena mobiliza a
trama em diversos dos fiimes de Tarzan. Na filmigmrde Tarzan, a Africa aparece
recorrentemente como uma reserva de tesouros (DURS®gK, p. 156) cujo valor apenas o
homem branco ocidental conhece, seja para cobjg@ioo fazem os vildes em geral, seja
para possui-lo e conté-lo, como faz Tarzan. Em tado,0 valor do dinheiro se d4 como um
fetiche

Assim, emTarzan the Tigef1929), Tarzan quer partir em busca do ouro daded
perdida de Opar para evitar que seja necessario,cposa de dividas, vender suas
propriedadesestatey na Inglaterra. No pdolo oposto, seu (falso) amAdioert Werper, em
conluio com Achmet Zek, comerciante de escravawigo de Tarzan, e Philip Annersley,
sobrinho de Tarzan que deseja ocupar seu lugarter slias propriedades. Um dos
acontecimentos da trama torna literal, por assierdio fetichismo que orienta a narrativa:
num templo de Opar, Tarzan recebe uma pancadabegac® perde sua memoria como o
civilizado Lord Greystoke, reduzindo-se ao selvadearzan, o Tigre, mas mesmo assim pega
varios valiosos diamantes, pensando, como esclarex® intertitulos, que sao “Pretty
Pebbles”. As pedras preciosas séo valiosas paraMano periodo em que permanece sem
memoéria, ndo por qualquer valor monetario, massgotornarem um fetiche do qual ndo
deseja se separar. Pode-se até mesmo dizer que,Taaan sem memoria, as “Pretty
Pebbles” (com iniciais mailsculas, acentuando dtoefetichista por sugerir um nome
proprio) se tornam o objeto que movimenta a naaatia medida em que constituem o Unico
motivo das acdes de Tarzan. Ao final do filme, @memdria de Lord Greystoke recuperada
e 0 periodo como Tarzan, o Tigre, deixado para ¢&lése Jane decidem desistir do tesouro de
Opar: “Love is the greatest Treasure the world weMer know!”, diz Jane feliz pela

recuperacdo do marido. Melodramaticamente, o firdekejo fetichista pelas pedras (“Pretty
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Pebbles”) coincide com a recompensa: o casal ioaa parte do tesouro que Tarzan pegara,
isto €, as préprias pedras, mas com seu devido wabmetario que evitard a perda das
propriedades de Lord Greystoke na Inglaterra. As3iarzan e Jane finalmente deixam a
selva e voltam “for home and happiness”.

Em Tarzan and the Mermaidd 948), a trama gira em torno das pérolas colstada
por um povo que vive sob o dominio de dois braritaglor e Varga), que enganam a todos
jogando com um mito do Deus Balu, com o objetivo sdeapropriarem da riqueza e,
adicionalmente, aproveitarem regalias e exigirebmasmo mulheres em casamento. O filme
dramatiza a questédo do valor como fetiche, querse tegivel quando Mara, que se rebelou
contra uma ordem de se casar com Balu e fugiu, ##&a uma pérola negra. Jane nega o
presente por causa do valor do objeto e Mara relgpdithat's strange. You see value in a
pearl. | see only beauty”. Jane acaba aceitandesepte diante da insisténcia de Mara: “It's
not Mara's gift, but a gift of the Great Watersané, representando a forma ocidental de
relacdo com os objetos, vé na pérola apenas aepam seu valor de troca, assim como 0s
brancos que enganam o povo de Mara. A essa hifigrtto valor de troca, o filme opde
ideologicamente o primitivismo de Mara (que é samiho de Tarzan), que vé na pérola
apenas sua beleza. Apés aceitar o presente, Jase teesdobrar o tema do valor, sugerindo
gue a pérola seja levada ao “new commissioner” gaidar nos trabalhos, como ela diz, isto
€, na colonizagdo: “I'm thinking its real valueslim how much good it can do”. Assim, ao
valor de troca hipertrofiado e ao valor da beldzme acrescenta outro tipo de valor, o valor
colonial escamoteado como “bengbEd.

A relacdo de Tarzan com 0s objetos passa por umitpismo ideoldgico que se
enquadra na missao colonial mas nem sempre a agphi@tamente, carregando uma certa
ambiguidade. Sua relacdo especifica com um doseales) mais importantes da conquista
colonial, as armas, € bastante ilustrativa dessdigiéidade. Em todos os filmes
protagonizados por Johnny Weissmuller e em outhoe$ posteriores, Tarzan abomina as
armas. EnTarzan and the AmazoK£945), ele chega a afirmar: “Every time men bigogs,
men bring trouble”. EnTarzan's Savage Fur{l952), quando os vildes insistem para que
Tarzan os leve até o territério dos Waziri, ondeega existir diamantes em abundancia, ele
reluta em aceitar e diz a Jane: “Nao tem diamangéstem armas. Nao tem armas, nao tem
guerra.” No entanto, nao se trata de uma negagamuad, uma vez que o filme parece supor
um “bom uso” das armas. Assim, como os vildes aimmnecessitar de diamantes para
conseguir armas para a Inglaterra, Jane expli@aTfazan: “A Inglaterra ndo deseja guerras.

Mas, no mundo de hoje, ficar sem armas é comanoomcé entrar na selva sem a sua faca.
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Vocé nao procura 0s animais selvagens para atlearatacam vocé”. Tarzan acaba cedendo,
embora os vildes os estejam enganando.

Em alguns filmes, comdarzan and the Valley of Gold966), o personagem usa
armas com desenvoltura, longe da imagem do prindiefensor da natureza a maneira de
Johnny Weissmuller, que repudia as armas de fogw &gno da decadéncia da civilizagéo.
Logo ao inicio desse filme, que se passa no Méxignfrontando um homem que atira da
arquibancada da arena na Plaza de Toros, Tarzancath uma arma que tomou de outro
adversario (o qual jA matou). Em contraposicao siupa (aparentemente) antimoderna do
Tarzan de Johnny Weissmuller, o Tarzan de Mike Hégue durou apenas trés filmes, em
comparacdo aos doze de Weissmuller) assume umarggstigmatica, utilizando objetos
modernos (de armas a tanques de guerra) para sawadtimas indefesas dos vildes. Até
mesmo uma enorme garrafa de Coca-Cola que semadiazdparte danerchandisingdo
filme serve como arma para Tarzan, que a faz salbre o adversario na arena da Plaza de
Toros. Fazendo uso de objetos modernos os maedeati Tarzan permanece uma figuragéo
do primitivismo: quando o chefe de policia lhe peitg que municdo precisa, ele responde
“Preciso de uma boa corda, uma faca afiada e umgpetke couro macio”.

Em Tarzan, the Ape Ma(il932), o marfim impulsiona a narrativa como abjdée
desejo de James Parker, pai de Jane, e Harrydtolexpedi¢cdo a procura da Escarpa Mutia,
onde coincidentemente vive Tarzan e além da quedddam, encontra-se um cemitério de
elefantes. Ao final do filme, um elefante moriburidea-os ao cemitério, enfim. L4, Parker
morre e, despedindo-se de Holt, Jane diz: “Eu wajo grande saféari liderado por vocé
transportando marfim ao longo da costa. S6 quéadez, ndo havera perigo, pois estaremos
aqui para protegé-lo durante o seu caminho.”/“| sae a huge safari with you at the head
bearing ivory down to the coast. Only this timeertéll be no danger because we'll be here to
protect you every step of the way.” Tudo se passaocse Tarzan e Jane constituissem um
entreposto avancado da exploracao colonial, assedoirseu bom andamento como colonos
brancos que garantem o continuo fluxo de mercalal@a colénia para a metropole. No
Tarzan, the Ape Marde 1981, uma certa nostalgia imperial afeta a amggn dos
personagens e motivos narrativos de 1932, fazgg@loexemplo, Harry Holt dizer a Jane:
“There are so many places in Earth left to be exaloSo few men big enough to go in after
them. Your father, | think he’s big enough.”

Em contraposicdo ao desejo por riquezas que po@encasvertidas em valores
monetarios, caracteristico em primeiro lugar desquegens brancos e ocidentais (e apenas

em segundo lugar de personagens negros “decaipos”assim dizer), a filmografia de
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Tarzan representa a Africa por meio de objetos ipivistas (desde escudos e lancas até
mascaras e indumentarias rituais) cuja significag@oconcentra numa espécie de objeto
emblematico da africanidade como selvageria/pmdiide: o idolo. Esses dois tipos de
objetos — mercadorias e idolos — eventualmentee@@em como duas dimensdes de um
objeto, como é o caso do “Deus com Dedos de Esda&rglue aparece emarzan the
Fearless(1933): venerado como um idolo pelos negros, etobjarrega um enorme valor
para os brancos, como Jeff, que ao encontra-lo*Aiz:in Africa even dreams come true.”
No entanto, a Africa se transforma rapidamente @mpesadelo para ele e Bob, numa
transformacdo recorrente que serd depois revestthaa forca de Tarzan, cuja lei pode
apropriar a Africa. A ambivaléncia da Africa comanbko e pesadelo (DUNN, 1996, p. 156)
remete ao seu estatuto de objeto-fetiche do O@d€@umo um fetiche, a Africa vem suprir,
no discurso do Ocidente, uma lacuna que, ao me=moot, ela assinala e evidencia.

Se 0 que estd em jogo no discurso dos objetos neov@do variavelmente pela
filmografia de Tarzan ¢ a figuracdo do encontraee@icidente e Africa por meio de icones
emblematicos — a dimenséo de mercadoria como idor@cidente civilizado e a dimensao
de idolo como icone da Africa primitiva/selvagemambos convergem, no entanto, para um
mesmo ponto de fuga: a questio do fetichismo. &gar@ensar o fetichismo tanto no que diz
respeito aos objetos representados nos filmes quengue diz respeito aos préprios filmes
como mercadorias e fetiches.

#

No discurso dos objetos movimentado pela filmogrd#& Tarzan, a problematica do
valor, que se manifesta sintomaticamente no tendirdeiro e envolve a contraposigéo entre
mercadorias e idolos como metonimias de Ocidet&iea, remete também a uma forma
cultural de relacédo com os objetos que esta intieméenrelacionada ao colonialismo (embora
nao possa ser reduzida apenas a um efeito do mesmmo)iseu.O que estd em jogo no
discurso dos objetos da filmografia de Tarzan é emdria de género do museu, que se
inscreve filmicamente como uma série descontinmdoea seus fragmentos se entrelacem
sob o conceito de fetichismA série do museu corresponde, na filmografia dezdn, ao
projeto museoldgico de que participou e ainda gp#gio cinema.

A memoria de género do museu remete a uma forntarautle colecdo e exibicao
de objetos dos mais variados tipos e procedénaigs depende de um processo de
objetificacdo da cultura e da historia. Nesse dent série do museu articula o discurso dos
objetos a representacdes imagéticas (visuais eag)ne elementos culturais objetificados.

Um museu imageético se projeta na filmografia dez&arcomo uma série de formas culturais
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objetificadas, afetando as outras séries de memdd@ género e toda a iconografia e a
sonografia movimentadas pelos film@saliticamente, a série do museu articula astgess
inter-relacionadas, embora distintas, da hist@aanemaria e do arquivo.

Pode-se dizer que, de uma forma gexdilmografia de Tarzan constitui um arquivo
de imagens visuais e sonoras da historia da relagdive o Ocidente e a Africa (e outras
partes do mundo, em menor grau) no periodo do ¢alismo, desde o final do século XIX
Os filmes refletem e refratam fendbmenos como omaliemo, a escravidao, o cristianismo
missionario, 0 nazismo, entre outros, sob varidda®as diegéticas: administradores de
distritos coloniais; viajantes exploradores; méslicoissionarios; comerciantes de escravos
(sempre arabes); vildes nazistas; povos nativtstagdos como tribos primitivas, escravos e
servos ou como remanescentes de civilizacdes, racasdades perdidas; etc. Para
espectadores contemporaneos aos filmes, essasesfle refracbes de fenbmenos sociais e
de sujeitos coletivos constituem uma espécie dstrednistérico-etnografico imaginativo do
colonialismo e do imperialismo na Africa e alémgjptando ideologicamente a miss&o
civilizadora e a expansdo econdémica ocidental cbnsolegitimos.A posteriorj a partir do
enquadramento do presente (como efeito de heramcakggistro histérico-etnografico
imaginativo que os filmes projetam se inscreve camanuseu imagético generalizado.

Na modernidade mundial, 0 museu constitui um espetiucional privilegiado de
relacdo com o passado e com a alteridade. Derfatoyltura da modernidade, marcada pela
ideologia do progresso, o passado se da como uma fde alteridade, afastando-se cada vez
mais da esfera da experiéncia. Por sua vez, naraufio colonialismo que atravessa e
constitui a modernidade, a alteridade recorrentéengm inscreve ideologicamente como uma
figuracdo do passado europeu e ocidental, numafaoramacdo da diferenca cultural em
distancia temporal-espacial (FABIAN, 1983).

A pratica da coleta, da classificacdo e da exibdEo@bjetos em museus pertence a
uma genealogia ocidental e passa por um espaca@otoal, constituindo um movimento
de viagem e retorno que envolve a expropriacédo aprapriacdo de outras geografias,
paisagens e sociedad€¥.museu pertence ao campo de atividades destinadasjstema
mundial colonial/moderno, a exibicAo doméstica dugetos da conquistaO museu
imagético que se constitui na filmografia de Tarzaproduz o projeto museoldgico da
modernidade e acentua seus efeitos: se, num meskEistbria Natural ou de Antropologia,
as metropoles ocidentais exibem objetos da corgust acordo com classificacfes e
narrativas que envolvem um grau de ficcdo, de icAdere de fabricacdo, no museu imagético

da filmografia de Tarzan, os objetos da conquidta movimentados dentro de narrativas
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fantasiosas e apropriados para a criacdo de mulelpiticos imaginarios.

Entre a experiéncia de assiskisrzan, the Ape Mafil932) na década de 1930 e a
experiéncia de assistir o mesmo filme hoje, € mbtama expansao das dimensdes do museu
imagético. Antes, a exibicdo de objetos e artefdims nativos africanos e as imagens de
animais e dos proprios nativos por si s6s constituen museu imagético que, entrelacando
as séries do zoolégico, do zooldégico humano e doekngue, da a ver e ouvir, para
espectadores situados na domesticidade imperiah @Buropa), signos e imagens visuais e
sonoras da diferenca cultural, através da mediagditro narrativo de Jane, de seu pai e de
Harry Holt. Hoje, a dimensdo museoldgica dessagéms de objetos, animais e nativos
acrescenta-se a dimensao museoldgica de que s¢eimvas figuras dos brancos ocidentais.

Além de operan posteriori a generalizacdo da sensibilidade museoldgicaaapeer
construcdo mimetica e diegética de um filme maismie,Greystoke: The Legend of Tarzan,
Lord of the Apeq1984), que assume uma postura museoldgica erpacela cultura do
colonialismo e a domesticidade imperial. Projetaselpara além da filmografia de Tarzan, a
generalizacdo da sensibilidade museoldgica estiégioebda aos desdobramentos historicos
que tém sido reunidos sob o nome de “pos-moderaidakhdreas Huyssen (1995, p. 14)
sugere que “a museal sensibility seems to be oawgpsver larger chunks of everyday
culture and experience”, de modo que “the museumirtdeed no longer be described as a
single institution with stable and well-drawn boands. The museum in this broad
amorphous sense has become a key paradigm of quotaiy cultural activities.”

Em Greystoke (1984), o museu imagético se desenrola em todassuas
complicag@es, tornando o filme um objeto privilelgipara a discusséo da série do museu. A
producéo, dirigida por Hugh Hudson (que dirigiCdariots of Fire em 1981), recorre
predominantemente a uma matriz melodramatica, ddxas elementos de aventura que
marcam a filmografia de Tarzan em segundo plantoesnndo estejam ausentes. A relacéo
com Chariots of Fireno nivel da direcéo, o contexto politico em qusite (a Inglaterra de
Margaret Thatcher) e as principais caracteristfcasais, tematicas e iconogréficas de
Greystokepermitem localizar o filme no “revival of Britisproduction in the mid-1980s”,
como um exemplo do “cycle of quality costume drahtage Andrew Higson (1993, p. 109)
chama de “heritage films”. Sua exemplaridade, n@argn, permanece singular, insinuando
dimensdes e questdes que Higson ndo chega a géerro

De acordo com Higson (1993, p. 112), os “heritalgesf pertencem a uma industria
da heranca ou do patrimbnidiefitage industry que “developed as a vital part of

contemporary tourism and related service indussigsh as the leisure industry, which of
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course embraces cinema”. No entanto, o modo deupémddos filmes nado € industrial em si:
“they function within acultural mode of production, as distinct from Hollywoodislustrial
mode of production” (p. 110). A forma de relacdanco passado que esta implicada nos
“heritage films” faz parte de uma tendéncia maiplangue ndo pode ser restrita a Inglaterra
de Thatcher, relacionando-se com o que Higson (1993112) chama de “postmodern
culture™ “The heritage industry may transform st into a series of commodities for the
leisure and entertainment market, but in most clse<ommodity on offer is an image, a
spectacle, something to be gazed at”.

Nos filmes, de acordo com Higson (1993, p. 112),fdacination with styles
displaces the material dimensions of historicaltesti: “the past is displayed as visually
spectacular pastiche, inviting a nostalgic gazé tesists the ironies and social critiques so
often suggested narratively by these films” (p.)108sse sentido, ha uma contradicéo entre
espetaculo e narrativa.

A nostalgia e o pastiche sao, para Higson (19931p), as principais formas poés-
modernas de representacdo da histéria: “[t]he ipasiproduced as flat, depthless pastiche,
where the reference point is not the past itself, dther images, other texts. The past as
referent is effaced, and all that remains is arsstfrential intertextuality™>

De fato, uma relacao intertextual — entre obradiia e adaptacdo cinematografica —
estd na base de uma das caracteristica@relgstokeque Higson (1993, p. 110) atribui aos
“heritage films”: “an authorship that, at leasttime case of literary adaptations, is doubly
coded”. No entanto, enquanto os principais exemgéobligson, que interroga enfaticamente
a relacéo entre os “heritage films” e a nacgéo mige sdo de cineastas britanicos adaptando
obras de escritores britnicdSreystokeé uma adaptacdo dearzan of the Ape§l912),
escrito pelo estadunidense Edgar Rice BurroughsséNsentido, o exemplo d&reystoke
exige o deslocamento de um enquadramento naciamal enquadramento transnacional que
seja capaz de discernir e interrogar uma comunidag®-estadunidense de interesses.

Afastando-se do ritmo de acdo e aventura que € roonmaufilmografia de Tarzan, a
narrativa deGreystokeenfatiza a duplicidade do protagonista, dividicdre a genealogia
aristocratica que € chamado a assumir, como Joéytddl, e a vida na selva que conhece
desde o primeiro ano de vida, como uma criangcaagelm que cresce entre macacos na
Africa, como Tarzan (o nome de 'Tarzan' € menciorsgsenas no titulo do filme, nunca no

decorrer da narrativa). Girando em torno da angudé Tarzan, o filme demonstra a

> Questiono alguns dos argumentos de Higson nadeifue proponho dEreystoke procurando discernir o
interesse critico de sua discusséo e as genef@gacoblematicas que realiza no decorrer da mesma.
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predominancia de uma preocupacao por “charactacephtmosphere, and milieu”, em vez
de “dramatic, goal-directed action”, que Higson939p. 117) atribui aos “heritage films”. O
ritmo da narrativa permanece lento e episédico, tampreference for long takes and deep
focus, and for long and medium shots, rather thaseeups and rapid cutting” (p. 117). Essas
escolhas sdo comuns nos “heritage films” e, pargsddi, transmitem uma nocdo de
estabilidade que contrasta com os conflitos e atggdes da narrativa.

Higson vé uma disjuncdo entre a instabilidade cocagia pelo enredo e a
estabilidade sugerida pelo espetaculo, isto ée eninelodrama e mise-en-scendJm ponto
crucial do argumento de Higson (1993, p. 113) ctesia afirmacdo de que a visualidade, o
espetaculo e amise-en-sceng@redominam sobre a narrativa, o enredo e o meatwira
tornando os conflitos criticos secundarios e trdaepara primeiro plano a dimensdo do
passado como um conjunto de imagens a serem cdattamp“The image of the past in the
heritage films has become so naturalized that,doaieally, it stands removed from history:
the evocation of pastness is accomplished by a, ladtyle, the loving recreation of period
details — not by any critical historical perspeetiv

O argumento de Higson (1993, p. 115) leva em cantaelemento presente em
Greystokea imagem recorrente de “an imposing country honsxtreme long shot and set
in a picturesque, verdant landscape”. A imagem rd@redade e da manséao herdadas por
Tarzan é de importancia singular no filme, remetetnéconografia do género “heritage film”
junto com os “costumes, furnishings, objets d’artl &haracter-types that traditionally fill
those properties” (p. 115). Higson (1993, p. 114¢reve que os “heritage films” séo
“fascinated by the private property, the cultured amalues of aparticular class”,
acrescentando que, “[b]y reproducing these trappiagtside of a materialist historical
context, they transform the heritage of the uppasses into the national heritage: private
interest becomes naturalized as public interest”.

Uma cena em que Tarzan/John Clayton passeia comawgeulLord Greystoke,
corrobora a interpretacéo de Higson. Caminhandi pler muro que delimita a propriedade,
Lord Greystoke fala a John de sua importancia,tieafado que ele nunca deve vendé-la:
“Mantém todos fora. E a nds, dentro.”/“Keeps tharh &eeps us in.” “A terra € a vida desta
familia.”/“Land is the life of this family.” Tudoespassa como se a propriedade representasse
alegoricamente o império britanico (um tropo reeote nos “heritage films”) e Tarzan/John
fosse o0 herdeiro nacional, retornando de desvemtungeriais para assumir a riqueza.
Embora Higson ndo mencio@reystokenos textos discutidos aqui, ele (1993, p. 110jrei

que os “heritage films” representam para a Inglatéan essentially pastoral national identity
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and authentic culture: 'Englishness' as an anaedtnatural inheritanc&reat Britain, the
United Kingdom”.

Para Higson (1993, p. 113), os “heritage films”ntter history as spectacle, as
separatefrom the viewer in the present”, transmitindo uitkéia de “timelessness rather than
historicity” e produzindo “dantasyof conspicuous consumption, a fantasy of Englisena
fantasy of the national past”. A fantasia sobreasspdo nacional acaba sendo também uma
fantasia sobre o imperialismo britanico. Higson93,9. 123) nota que a maioria dos filmes
“chronicle the corrupt and decadent last days qfenalist power, a period when that power
was already coming under attack, the pure iderft@ggoming tainted, and the culture in
decline”. Um episddio désreystokerepresenta esse imperialismo decadente. Numa vila
colonial, entram em cena personagens que represdigas histéricos numa espécie de
museu da decadéncia imperial: dos nativos ao bficanco, os personagens tipificam parte
da historia da relacdo entre o Ocidente (sobredudglaterra e a Bélgica) e a Africa.

Entre os personagens do museu imagético do imigen@alocidental, destaca-se o
belga Phillippe D'Arnot. Seus comentarios sdo &mlardénicos em relacdo aos membros da
expedicao britanica que é designado a acompardus terminara com o0 encontro entre ele e
Tarzan. O ponto de vista do personagem constitia pusicdo critica do imperialismo
britnico, autorizada pela economia da narrativdicularizando dos personagens ja
caricaturais que compdem a expedi¢do. De fato,tatués de D'Arnot como um oficial
representando o Congo Belga permanece politicanmsnteéguo e o filme ndo aborda esta
questao historica, corroborando a idéia de Higsermuae o passado nos “heritage films”
aparece desprovido de perspectiva (mas isso ndidicgaggque todo o filme seja desprovido de
profundidade e de perspectiva, como um pastiche).

Além de D'Arnot, o personagem de Tarzan esta mlado de forma tensa e
ambigua com o imperialismo e, além disso, com amadgtanica alegorizada na propriedade
Greystoke. Quando D'Arnot e Tarzan, em sua trageté a Inglaterra, chegam a um bar e
hospedaria na vila colonial, em meio a figuragbesadentes do imperialismo, ha uma
bandeira britanica pendurada na parede sobre udrajde “rules”. A bandeira e a parede
onde esta acabam queimadas por Tarzan quandohedexArnot dos homens que tentam
espanca-lo. Higson (1993, p. 123) sugere que ositdge films” produzem fantasias
imperialistas: “conservative responses to a callectpostimperialist anxiety”. A bandeira
gueimada sugere um misto de ansiedade e culpalagdaea violéncia do imperialismo e, a
meu ver, ndo esta relacionada necessariamente pastaa conservadora: Tarzan queima o

passado imperialista britAnico, numa espécie dénsaffio catértica. Em todo caso, ele ndo
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herda a nacéao britanica — ao fim do filme, Tarzaltavpara o que chama de “home”, o que os
outros chamam de “Africa”.

Para Higson (1993, p. 123), “[e]ven those filmgt tth@velop an ironiaarrative of
the past end up celebrating and legitimating $pectacleof one class and one cultural
tradition and identity at the expense of othersulgh the discourse of authenticity, and the
obsession with visual splendors and period detaisjumentando que, nos “heritage films”,
a visualidade predomina sobre a narrativajise-en-sceneecessariamente se sobrepde ao
melodrama, Higson transforma um processo ambiwvaldatnegociacéo filmico-textual em
uma hierarquia fixa que ndo chega a se consoleléorcha definitiva entGreystokee, talvez,
tampouco em filmes que o préprio Higson usa comemglos. Ademais, permanecem
discutiveis os significados que Higson (1993, p2)lparece dar como garantia de seu
argumento, apontando o que estaria faltando ao#dbe films”: “the past itself’, “the past
as referent” e “the material dimensions of hist@lricontext”, entre outras. Higson parece
contrapor a historia e o passado como referentendéado, a nostalgia e o passado como
fantasia, de outro. Meu argumento é que a relagfie kistoria e nostalgia, referencialidade e
fantasia, permanece ambivalente, resolvendo-seaaen arranjos contingentes de sentido.

Higson parece reconhecer a ambivaléncia do procesonegociacdo entre
espetaculo e narrativa e a ambivaléncia da noatatgitando a forma como os “heritage
films” a resolvem, segundo ele (1993, p. 124): dptdlgia is then both a narrative of loss,
charting an imaginary historical trajectory fronalstity to instability, and at the same time a
narrative of recovery, projecting the subject biat& a comfortably closed past”.

Em outro texto, Higson (1996, p. 233) sugere quéhesitage films” apresentam
uma “museum aesthetic”, afirmando que “the pasteisrered as a museum of sounds and
images, an iconography of display” (1993, p. 11%). limite de seu argumento, Higson
(1993, p. 117-118) afirma que “this is not a naeatinema, a cinema of story-telling, but
something more akin to [...] the cinema of attracsiorA meu ver, o museu imagético da
filmografia de Tarzan articula o principio da afra¢ que fundamenta a dimensédo do
espetaculo, e o principio da distracdo, que fundéamea dimensdo da narrativa
cinematografica.

#

Em Tarzan's Secret Treasur@d941), o encontro entre o Ocidente e a Africa é
mediado por um discurso dos objetos que acabampaiver o proprio filme como forma
inscrevendo o aparato cinematografico na série deem NoO acampamento noturno da

expedicdo, que Tarzan guia até a cidade perdid&ljoedeseja alcancar, apos Boy ver a lua
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por um telescopio, todos assistem a projecdes ciisnique mostram alguns objetos da

civilizagao e a representam mimeticamente.

Tarzan's Secret Treasyr&941

Parte dessa cena de projecdo de imagens da @éitizeza selva pode ser lida como
uma reinscricdo da cena do fondgrafo, em que ongrcala figura do primitivo com a
tecnologia mimética do fondgrafo coloca em jogoualgs ansiedades modernas. Nesse
encontro, encena-se a pretensa superioridade dizagéio ocidental. No entanto, o
primitivismo ideolégico que habita a filmografia derzan em geral e orienta a cena do
fonégrafo inverte o discurso da superioridade dademudade ocidental. A figura do
primitivo opera como um suplemento de sentido gem® veinvestir a modernidade com a
fascinacédo que ela projeta sobre a alteridade i@ldds objetos da civilizagao, tao banais e
sem magica para olhos familiares, recebem um rsfimvento de sentido, por meio do olhar

infantil de Boy e Tumbo, dos nativos carregadores acompanham a expedicéo, de Tarzan e
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até mesmo de animais que observam a partir dosgd#s arvores ao redor. Esse movimento
de reinvestimento de sentido na modernidade poo sheium desvio pelo primitivo é assim
descrito por Michael Taussig (1993, p. 208), refdoise ao fondégrafo como uma “talking

machine”:

To take the talking machine to the jungle is to bagize and embellish the genuine
mystery and accomplishment of mechanical reprodoctin an age where
technology itself, after the flurry of excitementaanew breakthrough, is seen not as
mystique or poetry but as routine. Taking the tajkmachine to the jungle is to do
more than impress the natives and therefore onegélf Western technology's
power [...]; it is to reinstall the mimetic faculgs mystery in the art of mechanical
reproduction, reinvigorating the primitivism imgtién technology's wildest dreams,
therewith creating a surfeit of mimetic power.

A cena da projecdo encerra uma remissdo a umaicangural que faz parte da
mitologia de origem do cinema: uma locomotiva seodma, na tela, assustando os
espectadores. No entanto, neste filme de Tarzaa,comotacdo racial complica o quadro: os
negros nativos ocupam o lugar espectatorial didatémagem da locomotiva e se tornam
assim objeto do riso do espectador do filme ao smustarem (como se diz que o0s
espectadores europeus teriam se assustado ao iweagam semelhante de um trem se

aproximando em um famoso filme dos irmaos Lumid&ds)brancos ndo se assustam.

Tarzan's Secret Treasyr&941

A comicidade do susto dos negros diante da imagetoabmotiva é ressaltada na
sequéncia do filme por um paralelismo de conotag@@stas que compara 0S negros com um
macaco: Chita vai ao telescopio, direciona-o patelaada projecdo e vé, ampliada, outra
imagem de locomotiva que se aproxima, assustandorsea estridéncia comica que lhe é

caracteristica.
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Tazan's Secret reasurleg41

Entrando em cena, o aparato filmico ndo é, contedmentado com a mesma
fascinagdo que € dedicada aos objetos represent&dantrario de apaga-lo, isso chama
atencdo para ele e para o que pode significar emose metalinguisticos, ao remeter a
dimenséo do proprio filme que assistimos como ujatolreprodutivel que, sendo o produto
de uma tecnologia mimética, da-se como mercaddetiche: um produto que carrega valor
de troca e valor de signo em mudltiplos fluxos deutacdo e especulacdo econdmico-

imaginaria.
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A economia politica do nome de 'Africa’ O ctulo econémico e o transbordamento

Abordar Tarzan implica levar em conta os regimespdapriedade privada no
capitalismo: 'Tarzan' é marca registrattademark ou tradename(®) de propriedade de
Burroughs desde 1913, pertencendo atualmente areggo criada pelo autor em 1923 para
capitalizar os lucros do que escrevia. A detengicopyrightde Tarzan' pela Edgar Rice
Burroughs Inc. procura governar a proliferacdo dws@nagem e garantir o principio
econdmico do retorno circular dos valores, da tagdp, demarcando seu pertencimento a

uma genealogia ocidental.

Qu'est-ce que I'économie? Parmi ses prédicats @u vadeurs sémantiques
irréductibles, I'économie comporte sans doute lelews de loi fomo$ et de
maison ¢ikos c'est la maison, la propriété, la famille, ledoyle feu du dedans).
Nomosne signifie pas seulement la loi en général, raassi la loi de distribution
(nemein, la loi du partage, la loi comme partag®ofra), la part donnée ou
assignée, la participation. Une autre sorte delagie implique déja I'économique
dans le nomique comme tel. Dés qu'il y a loi, d partage: dées qu'il yromig il y a
économie. Outre les valeurs de loi et de maisondidt&ibution et de partage,
I'économie implique l'idée d'échange, de circulgtide retour. La figure du cercle
est évidemmenau centre si on peut encore le dire d'un cercle. Elle sattau
centre de toute problématique dBkbnomia comme de tout le champ économique:
échange circulaire, circulation des biens, des yteddes signes monétaires ou des
marchandises, amortissement des dépenses, regabastution des valeurs d'usage
et des valeurs d'échange. Ce motif de la circulgtieut donner a penser que la loi
de I'économie est le retour — circulaire — au palet départ, a l'origine, a la
maison aussi. On aurait ainsi a suivre la struobgigsséiqueldu récit économique.
L'oikonomiaemprunterait toujours le chemin d'Ulysse. (DERR]OA91c, p. 17-
18).

O nome de 'Tarzan', no curso de suas refracdesnmdiéticas, por forca da lei
econbmica que enquadra seus giros, se voltara sempum retorno: legalmente, sua
circulacdo esta orientada por uma teleologia, sefeacoes se inscrevem sob um mandato de
retorno a domesticidade de uma corporacao, sedmdalade de Tarzana, na Califérnia, nos
Estados Unidos da América.

A cidade assumiu o nome de ‘Tarzana' em 1927, &réneia e em reveréncia a
Tarzan e a Edgar Rice Burroughs, que comprara tmente na regido em 1915 e |lhe dera o
nome de “Tarzana Ranch”. Entre 1915 e 1927, Buheulyvidiu a terra em lotes que vendeu
para uso residencial, assim como foi feito comridas proximas. Sem pretender abordar
aqui a historia de Tarzana, antes e depois de Bghgy € preciso apontar, em todo caso, a
partir e para além do que liga Tarzan a Tarzanaa negido cuja histéria se inscreve entre o

rural e o urbano — a questao do duplo vinculo deahacom a cidade e 0 campo, 0 urbano e o
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rural como espacos de investimentos econémicas, fimanceiros quanto imaginarios.

Assim, a lei econdmica e 0 mandato de retorno deahaa ERB Inc., a Tarzana, se
deixam atravessar por um duplo vinculo: o perteanim de Tarzan a uma genealogia
ocidental, sempre retornando a domesticidade darBRlige Burroughs incorporando-se a si
mesmo, remete tanto a cidade e a modernidade unbdmnstrial quanto ao campo e a uma
certa ideologia nostalgica em que o campo aparec® ¢natureza”, a um engquadramento
que produz o campo como espaco de uma reservargiphe de experiéncia (por exemplo:
no turismo rural, seja com promessas de calma eantasra; nhum movimento ecoldgico
ambientalista e na ideologia das “reservas natunais esportes radicais que se voltam ao
contato com a “natureza indomada”; etc.).

Tarzan consigna uma inadequacéo a cidade — sugengia contextos urbanos sao
recorrentemente figuradas com a tenséo, cOmice@nay slo desajuste — e um desejo pastoral
pelo campo como natureza intocada — seu terrildaio‘selva africana” é muitas vezes
construido como uma utopia de idilio pastoral.

Entre o campo e a cidade, Tarzan torna legivelidili® pastoral como uma das
principais formas de representacdo da Africa madijrafia de Tarzan, uma figuracdo de
classe social: 0 modo de vida suburbano familipicg, por exemplo, dos EUA, embora ndo
esteja restrito ao pais) projetado na Africa. Aneroia que procura governar a circulagéo do
nome de 'Tarzan' movimenta o nome de 'Africa’ &irpge um lugar de enunciagéo centrado
no modo de vida suburbano familiar estaduniderese seus desdobramentos globais.

A lei econdmica procura conter o nome de ‘Tarzaj&, no registro de uma marca
corporativa, capitalizando suas refragdes, cendorana disseminacédo, reunindo o capital de
seus giros. A estrutura odisséica — de viagem dis@e e retorno re(con)stitutivo — da
narrativa econdmica configura uma teleologia qugtii@ 0 nome de 'Tarzan' a domesticidade
dos Estados Unidos, enquadrando-o como sujeitoriatpe

Ha, contudo, diversos produtos referenciados noenden 'Tarzan' que ndo foram
autorizados pela ERB Inc. Gabe Essoe (1968, p. @@Biona o controle exercido sobre o
uso do nome de 'Tarzan' pela ERB Inc. como umadgao a imitacdes, assinalando contudo

a dificuldade de conter efetiva e completamente apeopriacées nao-autorizadas:

Spoofs on Tarzan using his actual name have beditedl because of the strict
control exercised over the film rights to the cltéea However, protecting these
rights in the realm of unauthorized adventure filnas been as difficult as it has
been in the field of book and magazine publishing.
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De fato, Essoe (1968, p. 203-208) cita alguns ddsieros exemplos possiveis que é
interessante levar em conta para pensar o queresi@go nas restricdes corporativas da ERB

Inc. sobre o nome de 'Tarzan': o que é reprimida@ee € promovido pelopyrigh®?

The earliest known unauthorized Tarzan movie Whe Adventures of Chinese
Tarzan Produced by the Hsin Hwa Motion Picture Compahgiagapore in 1940,
it was to have been the first of a series. The Apenrvas incredibly portrayed by
one Peng Fei, and Lee Cha Cha appeared as Jare Riftough the picture played
to long lines in Shanghai, no sequels materialized.

Alongside unauthorized productions were piratechdil While in New York on
business in 1944, Sol Lesser was called by a Tutfidi: distributor who told him
that he had a Turkish Tarzan film for sale. Inteéduby the idea, Lesser set up a
screening of the film, after which he confiscatelégally.

[.]

Ralph Rotmund, long-time general manager of ERB;.,Inn 1954 stopped
production of a series of Tarzan films in Indiaeaftthree had been made.
Apparently, the Berar Region-based operation hamurgt out quick films for
distribution in Nigeria.

In 1963, unauthorized activity increased horrentjguliie to the erroneous idea that
certain Tarzan properties were in the public domfaif

Cosmopolis Films, a French distributor now repdsteth bankruptcy, was
prevented by ERB, Inc., and Banner Productions fleandling an Italian-made
Tarzan film calledTarzan, Roi de la Force Brutal@he film, which was made by
Italia Produzione and Coronet Produzioni, starreel Robinson as the Apeman. It
was seized and released only when the producemedgio change the lead
character's name fthaurbefore showing it anywhere.

In another suit, Weintraub's lawyers confiscateel tiegative toTarzan chez les
Coupers de Tétea French film made by an Italian company.

While in Paris for the above case, counsel for 8ughs and Banner also kept
Liberal Films from distributing a Russian-made piet calledTarzan des Mers
which dealt with an amphibious man, lktiandre [.The film was eventually
exhibited under the title dfhe Amphibious Man

A fourth picture,Tarzan and the Jewels of Opawas stopped after three days of
production in Jamaica. Robert Hodes, then legahseluand now general manager
of ERB, Inc., won an injunction against JamaicaWres Ltd., headed by Sherman
S. Krellberg and Sandy Howard, and filming was paremtly suspended in
November 18, 1964.

[--]

Things were not over by any means. A quick tripQmechoslovakia prevented
distribution of a movie calle@fhe Death of TarzarAnd when a new U.S. company
headed by director Ray Denis and scripter Ron Haly@gmnounced plans to shoot
Jungle Tales of Tarzaim Thousand Oaks, California, Hodes informed thefm
ERB, Inc.'s legal position. [...]

Hodes then learned that Sargaam Chittra, Ltd., retiah movie company, had
cranked out ten Tarzan films between 1963 and 18@5Indian wrestler named
Darasingh played the Jungle Lord in the first foRocket TarzanTarzan and
Delilah, Tarzan and King KongndTarzan Comes to DelhThe role then went to a
younger fellow called Azad, who completed six filewsstarred with “the beautiful
Chitra as his mate.Their pictures wereTarzan and CleopattaTarzan and the
Gorilla, Tarzan's Belovedrarzan and MagicianTarzan and Captain Kishoyend
Tarzan and Circug[...]

As with the Indian films made in the early fiftiebese “quickie” productions were
exclusively for distribution in Nigeria. And as lbeé, further activity was stopped
and existing negatives seized.

Os comentérios de Essoe estdo imbuidos de um todatfaio que preza pela
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propriedade da marca registrada de 'Tarzan' e p@naolei econdmica de retorno a
domesticidade da ERB Inc. No entanto, as informmcGaee oferece revelam quee
propriedade da marca registrada de 'Tarzan' opeoano uma censurgue incide tanto na
domesticidade imperial quanto em territorios egfeaos, projetando-se globalmente a partir
do aparato juridico estadunidense. Ha ainda oettemplos de apropria¢cdes ndo-autorizadas
do nome de 'Tarzan'. Nos Estados Unidos, livrosocbarzan and the Silver Globh@964),
Tarzan and the Cave Cit{964), Tarzan and the Snake Peof964), Tarzan and the
Abominable Snowme(1965) eTarzan and the Winged Invade{$965), assinados sob o
pseudénimo de Barton Werper, foram retirados docatkr e as coOpias restantes ainda a
venda foram destruidas (STEPHAN, 2008). Em outa$ep do mundo, a popularidade
transnacional de Tarzan deu ensejo a diversas raggopes localizadas do personagem que
permaneceram durante muito tempo desconhecidag&R#&8dnc., que ndo as reconhece e néo
as autoriza.

De acordo com o israelense Eli Eshed (149@)péds a traducdo para o hebraico, na
década de 1930, de alguns dos livros de Tarzaitasspor Burroughs, a popularidade do
personagem cresceu exponencialmente. Ao movimeeat@rescimento da popularidade
correspondeu a criacdo de narrativas de Tarzartia g Israel, isto é, narrativas cuja trama
— envolvendo viagens interplanetérias e no tempasides alienigenas e outros elementos
caracteristicos do universo da ficcdo cientificarejeta e movimenta, ainda em torno do
nome de 'Africa’, ansiedades ideoldgicas que faparte do processo de construcdo do
Estado-nacéao israelense. Uma das consequénciafralgéo de Tarzan pelo prisma de Israel
reside na exacerbacado da representacdo dos amhesantagonistas, um tropo que remete a
alguns dos livros de Burroughs e a muitos dos 8lme

Entre inUmeras apropriacdes e imitacOes israeledse$arzan, destaca-se Dan-
Tarzan, que Eshed descreve como “a Zionist answdratzan”. Segundo Eshed, Tarzan,
Dan-Tarzan e outros lutam, nas narrativas israeert®ntra inimigos arabes, eventualmente
aliados com nazistas em planos de dominacido dacaAféfou do mundo. A Africa
representada nas narrativas israelenses permamecgaioria das vezes uma Africa sob
dominacdo colonial britanica. No entanto, Eshedemsaigque as narrativas de Tarzan
“simbolizam” um “interesse” israelense na Africapecificamente no ambito do Estado-
nacdo, em busca do estabelecimento de relagcOemaditenais com nacdes emergentes,

recentemente independentes. Nesse sentido, eleeganmplo de narrativas em que Tarzan

16 Eli Eshed assina um livio em hebraico sobre Taerarsrael, cujo titulo traduzido para o ingl&Baézan in
the Holy Land: The Adventures of Tarzan in Israel
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aparece ajudando na luta pela independéncia emaRrafgido da Nigéria), além de sugerir a
existéncia de uma identificagcdo de israelensesTanzan como o arauto da civilizag&o entre
os selvagens, além de ser um heréi que enfremipede varias tramas malignas de nazistas e
arabes.

Em paises éarabes, entretanto, Tarzan também saléiftomo um icone cultural,
desde os romances de Burroughs até os filmes, ntiegarefracdes localizadas que passam
por outros prismas nacionais e coletivos. Segursdned R. Nesteby (1981, p. 39)as
narrativas de Tarzan compdem “one of the mostential cultural myths of the twentieth
century”. A regido que Nesteby denomina largameatao “Arabia”, da qual fazem parte o
Iémen, o Libano e a Siria, entre outros paises pestneada pelo “mito” de Tarzan, apesar do
retrato em geral negativo de arabes (e de neguesegse mito promove, segundo Nesteby.
Ao menos no final da década de 1970 (que é o peréodue se referem os principais
exemplos do autor), no Iémen (que é o foco empd&argumentacdo do autor), Tarzan e seu
universo chegam sob formas tdo variadas em suasadiflquanto poderosas em sua
cotidianidade: tiras de jornais diarios estrangeifcomo olndian Expressou o Kuwait
Timey, histérias em quadrinhos publicadas na Siria €ibano, filmes que ja estiveram em
cartaz em alguns cinemas locais (embora haja umdominancia de filmes egipcios e
indianos) e outros artefatos variados, como figdeaplastico distribuidas em caixas de cereal
para café-da-manha e embalagens de gomas de n&goamutros.

Seja em Israel, onde é descrita e analisada pardEsh contexto da formacgéao do
Estado-nacéo, seja no Iémen, onde € descrita esadwlpor Nesteby como um signo da
colonizagdo cultural da “Arabia” pela “cultura pdégruamericana”, seja em diversas outras
partes do mundo, a popularidade de Tarzan passanp@molitica da narrativa que encerra
uma dimensao de imposicdo e dominacao (enfatizadBlgsteby) e descerra uma dimenséo
de negociacao e ressignificacao (enfatizada poedsientre a dimensédo de dominacéo e a
dimenséo de ressignificagdo, a politica da naaatjue habita e orbita 'Tarzan' se deixa
marcar por uma ambivaléncia.

Meu objetivo aqui ndo envolve a leitura analitieatddas as refracdes de Tarzan.
Antes, ao citar a existéncia de produtos refereiosiano nome de 'Tarzan' que nao foram
reconhecidos e autorizados pela ERB Inc., quer@rsugm argumento formal sobre a
condicéo de possibilidade da economia da marcBagedn'. Orientada por uma destinacéo de

retorno a domesticidade da ERB Inc., a economiandeca se abre e se constitui pela

70 texto de James R. Nesteby, intitulado “TarzaArabia: American popular culture permeates Yemeén”,
citado por Eli Eshed e descrito por ele como “anteupart to my article about Tarzan in Israel”.
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iterabilidade como possibilidade estrutural: a pplsdade de citacdo, enxerto e reiteracéo — a
diferenca criativa que se encerra, como uma crguamo um segredo, em cada repeticdo —
constitui uma condicdo para a emergéncia de "Tarzan

A lei econdmica do retorno censura a disseminagditgfrativa da marca de ‘Tarzan'
e demarca uma destinacéo teleoldgica orientadagydmmesticidade imperial. Sulcando o
espaco aberto da destinerrancia, uma destinac@dradta se impde como uma censura que
ali encontra sua condic&o negativa e essenciabnfingéncia se torna necessidade: a errancia
de Tarzan' se torna o pano de fundo necessaroqua alguma lei econémica venha tentar
dar forma a seus giros.

Como marca, em sua iterabilidade, o nome de 'Taseadieixa habitar e se constitui
sempre ja por uma contra-lei de transbordamentgpguieirba sua destinacdo econdémica. A
citacionalidade amplificada da marca, a iterabd@aonstitutiva de "Tarzan', como um devir-
errante irrestrito, antecede a lei que procura ig@reseus giros. A condicao de possibilidade
da lei econbmica do retorno é a viagem dispersivdevir-errante da marca, o principio de
errancia que a habita e constitui: a destinerrécmiao condicdo da destinacao. Um principio
de errancia constitui a condicdo de possibilidaalded da destinacdo econémica ao retorno
re(con)stitutivo.

Assim, a marca registrada de 'Tarzan' se deixadngiela possibilidade de escapar
ao mandato econdmico do retorno, por uma pertucbagh teleologia que a destina a
domesticidade da ERB Inc. &glvez pela possibilidade de transbordar o enquadramento
imperial na imaginacéo da Africa (e do mundiglvez a disseminac¢éo da marca de 'Tarzan',
como os exemplos de Israel e dos paises arabeanmdido estd necessariamente entrelacada
a uma interrogacdo da nomenclausura ocidentalistafdca’, nem a um transbordamento do
enquadramento imperial ou a qualquer questionamaamtoolonialidade como estrutura de
dominacado politicaNenhuma teleologia politica — seja colonial, anlicval, pés-colonial
etc. — governa de forma absoluta ou necessériasasediinacdo (re)iterativa de ‘Tarzan'. O
nome de 'Tarzan' constitui um campo de batalha

No curso de sua histéria, o0 nome de 'Tarzan' n8eacde passar por diferentes
lugares culturais e historicos, que se poderiaplsigmente e sem qualquer comentario
suplementar, denominar “contextos”, se o valor dietexto e a légica da contextualizagdo
nao pertencessem a lei econdmica que esta aquuestdq. Nas passagens transculturais do
nome de 'Tarzan', sua genealogia ocidental perraaret segundo plano, embora néo
completamente apagada — é possivel ler por baixagiaa. O pertencimento de 'Tarzan' a

uma genealogia ocidental se suplementa pelo pértento de 'Tarzan' a uma histéria
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transcultural. (O que esta em jogo, como se poden@&ver aos poucos, aqui e além, para
dizé-lo rapidamente, é o pertanento de Tarzan ao sistema mundial colonial/mamlgrn

A genealogia ocidental de 'Tarzan' constitui umuaxdgamento de leitura, dando a
suas ficcOes plausibilidade e crédito dentro de omhllura imperial, procurando garantir a
propriedade de um-etexto — isto €, tanto um contexto proprio (em cr@ade compreender
a atribuicdo de significado em jogo nas ficcoedgmgonizadas pelo personagem) quanto a
propriedade, a posse, a possessao de um textan®ir O que uma consideracdo da historia
transcultural de 'Tarzan' opera € o transbordamdat@nquadramento genealdgico, uma
passagem além das bordas do Ocidente, inscrevemdo-@spacamento transcultural que
constitui o colonialismo. A destinerrancia tornaessario um enquadramento transcultural
de leitura de 'Tarzan' e de suas fic¢oes.

Sua genealogia ocidental inscreve 'Tarzan' e aesemacdes da Africa que o
orbitam e habitam num enquadramento que, censurandsseminacdo (re)iterativa da
marca, procura produzir uma teleologia do retorndoenesticidade imperial. A histéria
transcultural de 'Tarzan' ressalta aquilo que,issethinacao (re)iterativa da marca, escapa a
censura e encaminha para fora da teleologia impeoera outras teleologias. Se o
enquadramento de leitura contido na genealogieentatide "Tarzan' delimita uma teleologia
imperial, o enquadramento de leitura exigido pé#dha transcultural de 'Tarzan' delimita,
em Ultima instancia, uma teleopoética — um fazegimativo, um trabalho da imaginacéo que
se estende através das distancias e entretecega®dusociais e histéricos num tecido
inacabado, por fazer, por vir.

Jacques Derrida (1994c, p. 50) elabora a nocéeléepética como um jogo entre
tele e télé isto €, entre 0 movimento da finalizacdo (commao completo, acabado, bem
como levar a um fim, o que envolve destinar a uimaifiade) e 0 movimento da distancia

(como abertura e remissao a um outro lugar, o quelwe uma deriva):

Teleiopoidésqualifie, dans un grand nombre de contextes etlidie sémantiques, ce
qui rend absolu, parfait, achevé, terminé, accompli, fog, quifait venir a terme.
Mais qu'on nous permette de jouer aussi avecd'&dlér— celui qui dit la distance et
le lointain, car c'est bien d'une poétique de $tadice a distance qu'il s'agitici [...].

A nocédo de teleopoética designa o entrelacamentatodo ato e em todo evento
imaginativo, de uma poética da criatividade — m@aorcompleto, o levar a termo da criacéo e
da invencdo — e de uma poética da distancia — mvie@ outro lugar e a outra parte, o

espagcamento que torna a criacdo sempre intermieaaifigura a performatividade iterativa
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da marca: toda criagdo, como ‘Tarzan', esta abemaltiplas reelaboracdes, sem garantias de
retorno a qualquer origem suposta ou sonhada. (&8mvak (2003, p. 45) escreve sobre a
imaginacdo como “an instrument for giving in, witih@uarantees, to the teleopoietic gaze of
others”, definindo a teleopoética como “reconstelts, “copying (rather than cutting) and
pasting”, “editing” (p. 34). Penso que, na passagemnquadramento de leitura implicado na
genealogia ocidental de 'Tarzan' aquele implicad®ea historia transcultural, o que esta em
jogo é a abertura de 'Tarzan' para o “olhar teléopm de outros/as”, isto €, o reconhecimento

e a exploracdo da destinerrancia para a invenc@uoitdas formas de imaginar a 'Africa’, por
vir, por fazer. Imaginar a 'Africa’, isto ¢, a ctaacio de questdes que se associa ao nome de
'Africa’ (raca, animalidade etc.).

Os exemplos de refracdes de Tarzan — estadunidesisedenses, arabes, indianas,
chinesas etc. — que ultrapassam e cindem em véeiosdos a teleologia econdmica de
retorno a domesticidade imperial remetem para atgoeda criatividade, da cultura como
criatividade e invencao (WAGNER, 1981). O translkondnto da genealogia ocidental em
direcdo a historia transcultural de 'Tarzan' sdigora como uma teleopoética. A invencao
(poiesig de um transbordamento imaginativo se torna ozbhote da analise e marca a
necessidade de transformar a questdo da (i)letfbii da 'Africa’ em 'Tarzan' em uma
questdo poética, além de hermenéutica, sobre altalda imaginagdo transcultural na
producdo de coletividades e pertencimentos. A pelética perturba o pertencimento, mas
nado 0 nega: a genealogia ocidental de 'Tarzan' gmeoe legivel por baixo das rasuras
operadas em sua historia transcultural. Como uswaaimpulsionando a escrita de um “s”
no lugar do “c”, a teleopoética exacerba o paieento.

Em seus itinerarios globais, o nome de 'Tarzardvessa inlUmeras paisagens
culturais, carregando representacées da Africaigpemem suas marcas nos comércios da
imaginacdo. Se pertencem a uma genealogia ocidgu&l remete a modernidade, as
narrativas de Tarzan tanto refletem e refratam @ementos de que séo feitas) quanto
orbitam e habitam (na circulagédo a que estéo agjaitma histéria transcultural que remete ao
colonialismo e a colonialidade como condicdes dtutistas da modernidade. O que esta em
jogo no limiar entre a genealogia ocidental e ghs transcultural das narrativas de Tarzan é
uma ambivaléncia que as atravessa, marcando divaiemnentos que as compdem: o
protagonista, entre primitivo e civilizado, entreaitico e negro; as séries de memoarias de
género menores, entre a ideologia que governaealdgia narrativa e descontinuidades
potencialmente criticas.

O co-pertencimento das narrativas de Tarzan a wenaaipgia ocidental e a uma
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histéria transcultural se da como uma forma deepgmento — um pertencimento tenso,
silenciosamente perturbado — ao sistema mundiah@moderno. O maquinario narrativo
que procura governar a filmografia de Tarzan teadeeutralizacdo do pert@mento e a
reafirmacéo teleoldgica do ocidentalismo, produzingpresentacdes da Africa enquadradas
pelo que chamo de nomenclausura ocidentalistafdadA Minha leitura e andlise dos filmes
busca exacerbar o persanento e possibilitar a abertura de algum espacanteleopoético,

de algum transbordamento imaginativo. A descondtruga teleologia ocidentalista do
maquinario narrativo que orienta a filmografia d&Zhn se torna possivel através de uma

teleopoética do transbordamento.
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Animalidades A maquina antropoléga

As aventuras de Tarzan passam necessariamenteefielacdo de uma diferenca
que €, contudo, repetidamente colocada em quest@bofa jamais desconstruida ou
desfeita): a diferenga entre o humano e o animaiisfria de Tarzan est4 relacionada a uma
ansiedade em torno da diferenca entre humano eahnomado por macacos, Tarzan, o
homem-macaco, encena a passagem do animal ao huEranmrno da figura de Tarzan,
movimenta-se, em primeiro plano, um imaginario mode do “homem-macaco”,
caracteristicamente evolucionista, e reutilizam-se segundo plano, elementos de um
imaginario mitico sobre “criancas selvagens”, (gragte a tempos mais antigos e a figura do
“macaco-homem”.

Giorgio Agamben (2007a) argumenta que a difereng@ édumano e animal precisa
ser incessantemente (re)produzida na cultura agidpor um “dispositivo irénico” (p. 63)

que é articulado de formas diferentes, embora sitaéf entre antigos e modernos:

Tenemos asi la maquina antropologica de los moderftla funciona [...]
excluyendo de si como no (todavia) humano un yaahopesto es, animalizando lo
humano, aislando lo no-humano en el hombli@no alalus o el hombre-simio. [...]
Exactamente simétrico es el funcionamiento de lquiné de los antiguos. Si en la
maquina de los modernos, el afuera se produce nmieda exclusion de un adentro
y lo inhumano, animalizando el humano, en la dealttiyuos el adentro se obtiene
mediante la inclusion de un afuera, el no-hombiraeés de la humanizacion de un
animal: el mono-hombre, enfant sauvage el Homo ferus pero, también y
sobretodo, el esclavo, el barbaro, el extranjemmacdiguras de un animal con
formas humanas. (AGAMBEN, 2007a, p. 75-76)

Seja em sua verséo antiga, seja em sua versao map@esobretudo na articulacéo
das duas versdes, a maquina antropologica persmaeaquinario narrativo que procura
governar a filmografia de Tarzan, produzindo ardifiga entre humano e animal de forma
articulada a producao da diferenca colonial. A pgéd da diferenca que constitui o horizonte
teleologico das narrativas filmicas passa por unieralyuizacdo que obedece ao
ocidentalismo como ideologia e imaginario. o homeranco ocidental ocupa a posicao

privilegiada, subordinando outras posi¢des de tsujei
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A sequéncia inicial d&arzan of the Apefl918) demarca o movimento pelo qual a
série do zooldgico se desdobra em direcdo a péicsgdio da diferenca entre humano e
animal na figura de Tarzan: um macaco encerra @ésetq dando lugar ao vulto de uma
crianca que se espreguica apos o despertar. A gesntaugere o0 movimento da evolucdo: o
despertar do humano, apds o animal, a partir daosad evolucéo filogenética, o tempo
longo da espécie, é condensada e deslocada naclgurontogenética que imprime a
justaposicédo do macaco e do humano um sentido taimpalinear: apds o despertar, segue o
crescimento até a idade adulta. Uma “crianca setwdgTarzan representa o ponto critico da
evolucdo, assumindo o epiteto de “homem-macaco”.

Em relacdo ao tracado da fronteira entre humanureah as narrativas de Tarzan
entrelacam as formas antiga e moderna de produgédiferenca, sendo que a maquina
antropolégica dos modernos enquadra os elementogdaina antropoldgica dos antigos. Na
figura de Tarzan estdo condensados discursos difeisp outros elementos formais e em
outros componentes de suas narrativas: Tarzan é&/aeims momentos, tanto o homem-
macaco quanto o macaco-homem. Chita, chimpanzécpmpanha Tarzan em varios dos
filmes, condensa a referéncia ambigua a humanizédgd&mimal, ao “macaco-homem”, que
acompanha a referéncia a animalizagcdo do humamatitada no personagem de Tarzan
como “homem-macaco” e reiterada na producdo daedifa colonial através da versao

filmica do zooldgico humano, que animaliza os calados. Assim, estdo articuladas as
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versdes antiga e moderna da maquina antropolégickerdal. Isso torna Tarzan e seu
universo umocusprivilegiado de interrogacdo da maquina antropolgle questionamento

da maneira pela qual a maquina moderna opera greggg@o de elementos da maquina
antiga.

Como uma epigrafe ao filme de 1918 (e prolongard@s marcadores de
capitulos), a seqliéncia inicial antecipa e capdgbarte do que se desenrolara na narrativa e
remete a imagem da evolucdo do homem a partir dmecoabem como as semelhancas e
diferencas que os aproximam e 0s separam. A g@ieattp imaginario moderno do
“homem-macaco” remete a nogbes de biologia queesendolveram e se difundiram no
contexto do colonialismo, envolvendo nomes comad @ar Linné (Lineu) e Charles Darwin.
Em Tarzan of the Ape€l918), quando um grupo de cientistas e paremgpdis de Tarzan
decide ir até a Africa apds ter ouvido as noticlassobrevivéncia do garoto trazidas por

Binns, que o encontrou, a “teoria de Darwin” emfracena com efeitos coOmicos.

*Seeing th
his nati

be lil

Tarzan of the Aped4918

Se a sequéncia inicial da passagem entre animalnero tem em discursos
evolucionistas, associados recorrentemente assedel Darwin, um modelo e uma moldura,
a piada em torno da “teoria de Darwin” tematizecigdmente os discursos evolucionistas. A
comicidade do dialogo nos intertitulos reside nas@écie de mal-entendido ocasionado pelo

mesmo deslizamento entre filogenia (o tempo lorg@spécie) e ontogenia (0 tempo curto
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do individuo) que ocorre na seqiiéncia inicial dlmdi como se o passado que supostamente
podera ser observado pertencesse a um individéo a nma espécie.

Dentro do horizonte sécio-politico da interrogagho maquina antropologica nas
narrativas de Tarzan, € notavel que a diferenga &wimano e animal € demarcada de forma
articulada ao tracado da diferenca colonial. E m@imento de demarcar ambas as fronteiras
que as narrativas de Tarzan comentam a ansiedadermaoem relacdo a destruicdo da
experiéncia. Tudo se passa como se essa ansieddessp ser apaziguada com o tracado
firme das fronteiras entre humano e animal, ciadiz e primitivo (e, para todos os efeitos,
homem e mulher, branco e negro etc.). No sonhefaicp em torno de Tarzan, uma certa
humanidade parece pretender reencontrar a si mesissegurar-se da fronteira que a separa
da animalidade, construindo em fantasia “uma axis#€que se basta a si mesma’, nas
palavras de Benjamin (1994, p. 119).

Se o0 sonho segue o0 cansaco, se a fantasia respamda vida diaria infinitamente
complicada e fatigante, como argumenta Benjamimha&o uma diferenca segura entre
humano e animal, como as aventuras de Tarzan fazema resposta a ansiedade em torno
da percepcdo moderna do “fragil e minasculo coygpmdno” de que fala Benjamin (1994, p.
115), a condicdo da vida na modernidade como vida como objeto de uma biopolitica
(AGAMBEN, 2002). O sonho, porém, ndo se da comocomplemento. Sobra um residuo
sintomatico que precisa ser interrogado para gt@se possivel deter o maquinario.

Ambas maquinas pueden funcionar tan sélo instittigean su centro una zona de
indiferencia en la que debe producirse — comomissing linksiempre faltante
porque ya virtualmente presente — la articulacidmmeelo humano y lo animal, el
hombre y el no-hombre, el hablante y el vivientem® todo espacio de excepcion,
esta zona esté en verdad perfectamente vaciajeydaderamente humano que debe
producirse es tan sélo el lugar de una decisioesmotemente actualizada, en la que
las cesuras y sus rearticulaciones estan siemprenudwo deslocalizadas y
desplazadas. Lo que deberia obtenerse asi no eglatemodos, una vida animal ni
una vida humana, sino sélo una vida separada yieecte si misma, tan sélo una
vida desnuda

Y frente a esta figura extrema de lo humano y delhamano, no se trata tanto de
preguntarse cual de las dos maquinas (o de lasat@sites de la misma maquina)

es mejor o mas eficaz — o, mas bien, menos samgrignetal —, como de
comprender su funcionamiento para poder, eventudéneetenerla. (AGAMBEN,
2007a, p. 76)

O trabalho de sonho da nomenclausura ocidentalistAfrica’ — orientando-se pela
dupla demarcacdo da diferenca entre humano e amintia diferenca colonial — produz
também um excesso que resta inassimilavel, uma zdea indeterminacdo. A

suplementaridade que opera no tracado da avenwemaetecendo modernidade e
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colonialidade como condicbes de existéncia, oparabém no tracado da biopolitica,

entretecendo o humano e o animal no préprio movimee separa-los. E preciso tornar
legivel a dupla suplementaridade que constituilacé® das narrativas de Tarzan com a
modernidade — tanto o suplemento experiencial @mtava quanto o suplemento vital da
maquina antropoldgica.

Em Greystoke: The Legend of Tarzan, Lord of the Af684), por meio de uma
reconstituicdo de época que procura situar o com&m que Tarzan surge e entra em contato
com a Europa, do final do século XIX as primeirasatlas do século XX, os discursos sobre
a diferenca entre humano e animal que estao entgogo na historia natural quanto na teoria
da evolucdo sdo colocados em cena e tematizados@ehtiva, em vez de constituirem seu
modelo e sua moldura, como na sequéncia inicifilrde de 1918.

Ao final do filme, em meio as tentativas de inserd@ Tarzan (nome da dimensao
selvagem do personagem) nos circulos sociais endstoos que acompanham seu titulo de
Lord Greystoke, ele vai como John Clayton (nomealid@ensao civilizada do personagem)
acompanhado por sua noiva Jane, a inauguracaordgstGke Gallery” no Museu Britanico,
dedicada a origem das espécies e financiada getoda Lord Greystoke, avb de Tarzan. Ali,
Tarzan toma o lugar de Clayton e se deixa tomamupodesconforto difuso em relacdo aos
animais expostos no local, enquanto Sir Evelymaaregado da dire¢cdo do Museu, discursa
sobre sua “recente e desastrosa expedicio a Adental’/“recent, ill-fated expedition to
West Africa”, durante a qual foi coletada boa palte espécimes exibidos na Galeria: “Um
empreendimento imbuido do espirito de Charles Dargie nos ajudou a entender a origem
das espécies”/“An enterprise wholly in the spifiGharles Darwin, helping us to understand
the origin of our species”.

Saindo por uma porta lateral, fugindo da visdoatuomais empalhados e imdveis na
Galeria, Tarzan vai a um prédio menor fora do muselre cuja porta de entrada se pode ler
“Reichmann Institute”. Dentro, Tarzan entra por yooata onde se pode ler “Department of
Anatomy” e, abaixo, “Laboratory”. Tarzan encontra,parte de tras da sala, diversos animais
mortos ou presos, até que, em uma das paredesmanimacaco olha com atencdo para um
quadro onde se pode ler “The Comparative AnatomyPrnate Species” escrito sobre
desenhos de um homem e de um macaco. A cameraostgam quadro com uma énfase

dramatica e irbnica:
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Greystoke: The Legend of Tarzan, Lord of the Apg84

Em Greystoke, a maquina antropologica dos modegnt'&a em cena no compasso
de uma espécie de angustia primitivista e ecolddipas ver o quadro comparativo, Tarzan
acaba encontrando um dos macacos que fazia parggugo em que viveu sua infancia,
aquele que considera seu pai, pois era o compandteguela que o pegou do berco e o criou.
Libertando-o da jaula em que se encontra, Tarzanosa ele para as ruas de Londres. No
meio da confusdo, sobre uma arvore, os dois atnama multiddo e o macaco acaba
morrendo apds ser acertado por um tiro de um pblitarzan chora e grita por seu pai, numa
cena que pode ser considerada o ponto culminantandéstia primitivista e ecoldgica
capitalizada pelo filme. Tarzan retorna a Africargpviver na selva, longe da civilizaco que
matou seu pai e que violenta a vida animal — gejalmente, como na cena da morte do pai,
seja metaforicamente, como na educacdo dos impalsosis de Tarzan para transforma-lo
em John Clayton. Como em toda a filmografia de dmrzle uma forma geral, um
primitivismo ideoldgico governa a teleologia darativa deGreystoke reproduzindo sem
abalos, embora invertidos, os esquemas valoragiyesorientam a maquina antropolégica e o
maquinario narrativo ao qual pertence.

#

Uma das cenas mais importantes da maquina antgipalbas narrativas de Tarzan

consiste no momento em que o personagem olha éet@reflexo na adgua parada de um

lago. No filmeTarzan of the Aped918), reproduz-se essa cena narcisica invertida.
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rﬂcppy with Ker
tribe, Tarzar
dream he wa:
from the

Uuntil one day in th

mysterious depths ¢
the pool he glimpse:
a vision that set |
little English brai
wondering.

Tarzan of the Aped4918

Os intertitulos fazem uso de um idioma melodramatinarcado por um racismo
cientificista que inscreve o cérebro sob o signoagfio inglesa, delimitando uma orientacao
narrativa linear. As imagens, embora construidasaderdo com convengfes que se
enquadram ao idioma dos intertitulos, carregam polgsemia que transborda o quadro,
remetendo tanto ao mito de Narciso quanto ao jageespelhos que marca, na maquina
antropolégica moderna, a identidade-na-diferent@ éromem e macaco.

Se a narrativa, através dos intertitulos, contéimagem do reflexo de Tarzan ao
lado do macaco numa teleologia da diferenca emntngaho e animal como diferenca racial —
no intertitulo seguinte, Tarzan é definido como Woranca de outra racatkild of another
race) — a imagem do reflexo, por outro lado, refratérasisentidos. Enquanto Narciso se
apaixona pelo proprio reflexo na agua, o reconhesimda diferenca de Tarzan se da como
um trauma. Ademais, o tema do reconhecimento caraumicena narcisica invertida com a

problematica da producdo da diferenca entre huneaaoimal na maquina antropoldgica
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moderna, tal como operada por Lineu.

Homo sapiensno es, por lo tanto, ni una sustancia ni una éspearamente
definida; es, mas bien, una maquina o un artifpaoa produzir el reconocimiento
de lo humano. Segln la sensibilidad de la épocandguina antropogénica (o
antropolégica [...]) es una maquina 6ptica [..jstduida por una serie de espejos en
los que el hombre, mirdndose, ve su propia imagene deformada en rasgos de
mono.Homo es un animal constitutivamente “antropomorfo” dess, “parecido al
hombre”, segun el término que Linneo usa constagméenhasta la décima edicién
del Systemp que tiene que, para ser humano, reconocersenenouhombre
(AGAMBEN, 2007a, p. 58-59)

A figura do macaco desempenha um papel ambivaletmaquina antropoldgica
dos modernos: marca ao mesmo tempo uma proximideelatavel e uma distancia
irredutivel. Na filmografia de Tarzan, sua artigdla mais eficaz e crucial € Chita, chimpanzé
que aparece em alguns dos filmes como parte ddidadel Tarzan (embora nos livros de
Burroughs os macacos antropoides sejam inimigosctioapanzés). EnTarzan and the
Huntress(1947), por exemplo, Boy se recusa a vender Ghitana expedicdo de caca para
zooldgicos, dizendo: “Cheetah’s just like one @f tlimily”. A figura de Chita se situa numa
encruzilhada entre a familiaridade implicada em sloaesticacdo e a estrangeiridade
implicada em sua animalidade, como forma radicaldgidade.

Nos filmes protagonizados por Johnny WeissmulldriteCajuda Jane nas tarefas
domeésticas, segundo uma leitura possivel, como camia@ca que aprende os afazeres,
socializando-se em familia, ou, segundo outraripossivel, como uma servical. Em todo
caso, comicamente, Chita desempenha travessurastisnem meio a suas tarefas. Em
Tarzan's Secret Treasu(@941), por exemplo, Chita mexe ovos para Jame@pis, esta a
manda lavar a louca, acrescentando que seja seabamamos, para ndo quebrar nada. Seja
como uma crianca que aprende os afazeres domeéssieas como uma servical, Chita
constitui comicamente, em sua ambivaléncia, um&neg| de articulacdo do potencial
metaforico da animalidada:figura do animal, singularmente a do macaco, camma matriz
metaforica para a compreenséo, o comentario e lexab sobre as relacdes humanas

Em Tarzan and the Great Rivefl967), cuja narrativa se passa no Brasil, ha
personagens semelhantes que desempenham fun¢dasesincomo o chimpanzé do capitao
Sam. Junto com o garoto Pepe, Sam leva medicamegnt@sim hospital missionario. A certa
altura, o chimpanzé, a maneira de Chita (que tanmdgs&no filme) pega o quepe do capitédo.
Sam o tira dele e d4 um pano no lugar, dizendo:rfi¢a barco, todo mundo trabalha.” Chita

olha enquanto o chimpanzé limpa o barco. Nessédsert estranha familiaridade de Chita
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condensa elementos que se encontram difusos ematdidiaografia de Tarzan (seja em
personagens semelhantes, seja em outros compodestéknes).

Entre familiaridade e estrangeiridade, entre doicesio e alteridade, a figura de
Chita possibilita a articulacdo entre a seérie dolagico e a série do zoolégico humano,
conforme o dispositivo da maquina antropolégicanweando a&érie do circo: a inscri¢do de
pequenos espetaculos nas narrativas filmicas, nosnde apresentacdo que recordam as
atracdes de circos, configurando uma memoria degeque permeia toda a filmografia de
Tarzan

O famoso meio de transporte associado ao homememasabre as arvores por
meio de cipds, pertence a série do circo:Tarean, the Ape Mafil932), por exemplo, as
cenas do personagem passeando pelas arvores feadiradas com a ajuda de trapézios
especiais elaborados por Alfredo Codona e comgwiofiais do circo atuando como dublés,
os Flying Codonas, como informa David Fury (1994%). Além disso, as filmagens da série
do zooldgico que envolvem interacdo entre humanasimais envolvem o trabalho de
treinadores, muitos dos quais pertencentes a cicas universo das feiras populares e
espetaculos que o orbita. Nesses exemplos, a nemérgénero do circo atua como um
principio criativo que, fora do quadro e da diegeseafigura o espaco filmico.

Entretanto, em inUmeras ocasides, a série do eisaus espetaculos se tornam parte
do mundo diegético, indo para dentro do quadro. Earzan's Desert Myster{1943), a
magica Connie Bryce viaja pelo deserto rumo a @delBir Herari: os espetaculos magicos
sdo um pretexto para que possa se aproximar daip&irbelim, entregando-lhe uma
mensagem em nome dos EUA que o avisa do perigeseamado pelo vildao Paul Hendrix.
Nesse sentido, a teleologia da narrativa subordsatracfes, cujo objetivo é distrair os
olhares de todos para possibilitar que Connie &&den: a distracdo constitui o objetivo, o
fim, o telos da atracdo, subordinando-a a seu jogo narratimeald] maniqueista e
melodramatico. A certa altura d€arzan's Desert MysteryChita participa da trama,
oferecendo numeros circenses a diversos personagabisantes de Bir Herari, enquanto
Connie tenta levar a mensagem a Selim. Assim, Geitee a teleologia da narrativa, num
movimento que constitui uma forma extrema de suedticacao.

Em Tarzan the Magnificent(1960) — cujo titulo remete a atmosfera das
apresentagdes circenses — em Mantu, uma vila ebl@mquanto a narrativa orbita a deciséo
de Tarzan sobre o que fazer com o criminoso gue lesando até as autoridades, Coy
Banton, abre-se um enxerto da memoria de géneroirdo: Chita diverte um grupo de

pessoas com estripulias e, em torno dela, ouvensadas infantis, como as que desperta um
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animal circense ou mesmo um palhaco.

Tarzan's New York Adventu(@942) envolve a entrada em cena do circo como
instituicdo moderna de entretenimento (ndo someo@o uma memoria de género e um
espetaculo que remete ao universo cultural do)ciBmy é levado para Nova York por Buck
Rand, que vai a Africa com a intenc¢&o de capturamais para seu circo e acaba encontrando
o garoto, descobrindo sua capacidade de comanddriame pequenos elefantes, além de
outros animais, como aprendera com Tarzan. Buckteeessa em explorar o potencial
circense do garoto e, num momento em que 0s pgsosacréem que Tarzan e Jane
morreram, aproveita para leva-lo consigo. Chitayisdo a teleologia da narrativa, acorda
Tarzan e Jane antes que um incéndio os mate. Opzasa para os EUA em busca de seu
“filno”. Em Nova York, o circo em que Boy trabalteparece como uma instituicdo de
exploracdo inauténtica dos animais (e do garoto);@ntraposicédo a selva de Tarzan, na qual
0s espetaculos de Chita e de outros animais, bero oatros elementos circenses, podem ser
oferecidos ao espectador como uma atragéo seneprabl

A operacdo da maquina antropoldgica se manifestiordea critica na viagem de
Jane, Tarzan e Chita pela metropole estadunideneemem-macaco e o chimpanzé (uma
espécie de macaco-homem) caminham pelas ruas & pe&dios da cidade com as maos
dadas, num entrelacamento de humano e animal.tA akuara, apds Jane telefonar para um
clube noturno em busca de Boy, Chita pega o teteéoacaba repetindo a ligagdo. Um negro
caracterizado como um faxineiro atende a chamadiarte dos grunhidos de Chita, responde
com um sotaque caricato, referindo-se ao chimpeoz#® um “garoto de cor’'cplored boy.

A identificacdo do macaco como um negro obedeaa &ropo do racismo — a figuracao do
negro como macaco — que habita e assombra a fithagie Tarzan desde 1918:. num
deslizamento sintomatico, uma publicidade do filmeugural, Tarzan of the Apeweiculada
no New York Timesdo dia do lancamento, apresentava alguns atratilogroducéo,
mencionando a captura da mulher branca (Jane) peoacus, enquanto no filme o que
acontece de fato € o rapto de Jane por um negf@YFWU994, p. 17).

Em torno de Chita e de personagens semelhantes aagjuilo que representam,
permanece latente e é muitas vezes explicitadotegs®edo negro como macaco, que 0s dois
filmes deGeorge of the Jungl€l997 e 2003), recente parddia ocidental acrited arzan,
tornam comicamente patente: a relacdo metaforit@ enfigura do macaco e a figura do
negro, cuja vigéncia discursiva esta relacionadpesiacdo da ideologia racista em sociedades
(pbs-)escravistas que, em paises como os EstaddssUno Brasil, associam pessoas negras

com trabalhos subalternos como o de empregadossticoge servicais.
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A figuracdo do negro como macaco dseorge of the Junglparodia dentro de um
regime de ridicularizag&o esta, contudo, abertate@a® conotacdes, a outros investimentos de
sentido. Como possibilidade estrutural, ao ridiccdono forma domesticada do cémico se
adicionam o grotesco e a parddia, carregando unbaal@ncia que nenhuma domesticacéo
pode reduzir.

Com efeito, Chita ndo se reduz a uma figuracaoadsmo colonial/moderno. Sua
comicidade guarda alguma ambivaléncia, oscilandce em ridiculo e o grotesco, o que a
torna umlocusinterno a filmografia de Tarzan para a projecaormea espécie de consciéncia
parodica. Chita oferece ocasifes diegéticas emoguaujeitos envolvidos na produgdo dos
filmes podem projetar uma perspectiva diferenterelacdo as representacées audiovisuais
movimentadas, aos personagens e aos enredos. Umaedlatégias discursivas e
performaticas cruciais dessa consciéncia paroédmasiste na mimica: a imitacdo do
comportamento, de gestos e até mesmo de sons e @érsonagens, inclusive e talvez
sobretudo de Jane e Tarzan.

A comicidade de cenas em que Chita rouba objetpsr—-exemplo: garrafas de
bebida alcodlica, como quando, emarzan's Secret Treasur@941), rouba a garrafa de
uisque de O'Doul e se embriaga; bindculos, magumiagraficas e outros instrumentos
oOticos e tecnoldgicos, com 0s quais se atrapafeaassusta — abre espaco para momentos de
mimica que assumem uma dimensao parddical &ran and His Matél934), por exemplo,
Chita aparece com um dos vestidos que Harry Hohldawa Martin Arlington trazer da
Europa para Jane, imitando-a.

Um dos signos da ambivaléncia de Chita consistes@mrisada, que se enquadra
simbolicamente na teleologia das narrativas — coma@ confirmacdo e uma garantia do
sucesso na sua realizacdo, configurando o risgante do poder — e, a0 mesmo tempo,
transborda diabolicamente o quadro, encerrando dimeensdo grotesca — como uma
perturbacdo e um abalo do fechamento da teleoldgs narrativas, sugerindo o riso
incOmodo do poder, em relacao ao poder, sobre erpod

Chita constitui uma oportunidade para a operacdoridgipio da atracdo no interior
das narrativas filmicas de Tarzan, governadas péheipio da distracdo para fechar o seu
circulo teleoldgico. A atracdo encerra um potengeajuebra da continuidade narrativa e da
homogeneidade diegética, perturbando a unificagimage-temporal de que depende a
eficacia simbolica dos filmes. O tempo das narestige abre para um outro tempo, néo-
linear, em suspenso. Um dos momentos privilegigdwa a insinuacdo dessa abertura séo

aqueles finais de filmes em que Chita performaralgacédo comica que reenvia a elementos
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da narrativa, a personagens e situacdes. Poderselexar esse tipo de final uma heranca dos
finais apotedticos do primeiro cinema. Sobre e€@asning (2003, p. 48) escreve:

This capacity of an attraction to create a tempdisjunction through an excess of
astonishment and display rather than the tempaorfdiding essential to narrative

explains one of the most interesting interactioesMeen narrative form and the
aesthetic of attractions, the apotheosis endings &hding, which entered cinema
from the spectacle theater and pantomime, provédedrt of grand finale in which

principal members of the cast reappear and strdge® in a timeless allegorical
space that sums up the action of the piece. Ththepsis is also the occasion for
scenic effects through elaborate sets or stageimaghas well as the positioning of
the performers [...].

Como uma heranga do final apote6tico domesticadagainema narrativo classico,
os finais com Chita constituem momentos em quesfurdjdo temporal da atracdo se
entrelaca a linearidade narrativa baseada na ghstraonforme um equilibrio ambivalente
entre a remissao ao que estava em jogo na narféthiea que termina e a abertura de um
espaco alegérico governado pela parddia.

Um exemplo importante consiste no finalTrzan Triumphg1943). Chita segura o
radio que um dos vildes nazistas utilizava par@&@aunicar com a Alemanha de Hitler.
Oficiais tentam fazer contato pelo radio e, diadts sons simiescos de Chita, acabam
concluindo que é o préprio Hitler e 0 saudam com“Heil! Hitler!”. Se, na filmografia de
Tarzan em geral, a narrativa opera no sentido aeesticar Chita, enTarzan Triumphs
(1943), a forca de domesticacdo consiste na progagde guerra: o objetivo politico do
filme enquadra e contém a abertura do espaco gar@itn torno de Chita, canalizando a
consciéncia parddica dentro da teleologia da nearaColocando Chita no lugar de Hitler, o
filme zomba do nazismo, ao preco de utilizar unm@igaro ao racismo colonial/moderno: o
macaco como figuracdo da inferioridade.

Um outro exemplo, que talvez configure um contrareglo, deve ser ressaltado. No
final de Tarzan Escape$1936), Chita imita comicamente o grito de Tarzama mimica
reenvia de forma ambivalente a esse signo pridtegida superioridade do personagem,
recompondo a teleologia ocidentalista e colonglg& narrativa e, ao mesmo tempo, por um
deslizamento, insinuando sua perturbagdo e até onesminterrupcdo. O grito de Tarzan,
que representa como um fetiche a teleologia ocitistat e colonialista que procura governar
sua filmografia, € ridicularizando e se torna abjele um riso que guarda potenciais

perturbadores. Como escreve Homi Bhabha (199&87).sbbre a mimica colonial:
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A ambivaléncia da mimica — quase, mas nao exatamerdugere que a cultura
colonial fetichizada é potencial e estrategicamemnt@ contra-apelagéo insurgente.
[...] Sob o disfarce da camuflagem, a mimica, canfetiche, € um objeto parcial
gue radicalmente reavalia os saberes normativgsidadade da raca, da escrita, da
histéria, pois o fetiche imita as formas de autwmliel ao mesmo tempo que as
desautoriza. De modo semelhante, a mimica reat&yresenca em termos de sua
“alteridade”, exatamente aquilo que ela recusa.

O maquinario narrativo da filmografia de Tarzancpa re-conter e neutralizar a
ambivaléncia de Chita por meio de sua subordinagéeixo dominante das narrativas, a
teleologia ocidentalista, colonialista e racist@ @$ orienta. Ermfarzan and the Slave Girl
(1950), por exemplo, Chita aplaude quando Tarzata man adverséario, obedecendo ao
esquema valorativo melodramatico que organiza atareecomo um conflito entre o Bem e o
Mal. Para que isso seja possivel, impde-se umibgailentre a distracdo como principio da
narrativizacdo do cinema classico e a atracdo gmmmaipio do espetaculo que remete ao
primeiro cinema. Os finais de Chita, como herangas finais apoteoticos do primeiro
cinema, evidenciam a instabilidade irredutivel doikbrio entre distracdo e atragao.

Ao equilibrio instavel entre distracdo e atracde parmeia as narrativas filmicas e
se explicita nos finais apoteodticos, no nivel danéy corresponde a ambivaléncia de Chita,
entre confirmacdo simbdlica e perturbacédo diabdicaesquema de valores que orienta as
narrativas, no nivel do conteido. Em ambos os syiweautoridade de Tarzan e a teleologia
ocidentalista e colonialista que representa séamadas por Chita, entre macaco como animal
humanizado e negro como humano animalizado, deafcsm mesmo tempo ridicula e

perturbadora, in6bcua e ameacadora.

A ambivaléncia da autoridade colonial repetidamepéssa demimica — uma
diferenca que é quase nada, mas ndo exatamerdeneaga— uma diferenca que é
guase total, mas ndo exatamente. E nessa outradcepader colonial, onde a
histdria se torna farsa e a presenca se torna fiaria”, podem ser vistas as figuras
gémeas do narcisismo e da parandéia que se repetanosaimente,
incontrolavelmente.

No mundo ambivalente do “ndo exatamente/ndo brapuat’ quite/not whitg nas
margens do desejo da metrépolepbgtos fundadoredo mundo ocidental tornam-
se osobjets trouvéserraticos, excéntricos e acidentais do discursonial — os
objetos parciais da presenca. [...] A pele negradiggle sob o olhar racista,
deslocada em signos de bestialidade, de genitidigrotesco, que revelam o mito
fobico do corpo branco inteiro, nao-diferenciad®dHHABHA, 1998, p. 138)

#
Se 0 jogo de espelhos da maquina antropolégicardafa imagem do homem em
tracos de macaco, exigindo que para ser humanseeleconheca em um nao-homem, a

filmografia de Tarzan em que Chita aparece obgetifo jogo de espelhos e divide a
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humanidade do homem entre a figura de Tarzan, umehnanimalizado, e a figura de Chita,
um animal humanizado. O reconhecimento da humaaiddd Tarzan depende do
reconhecimento da humanidade de Chita e reenviganto, ao animal humano, a
animalidade constitutiva da humanidade.

Na figura de Chita, a animalidade se da como umad@Eada humanidade, enquanto
na figura de Tarzan a humanidade se da como unt@lipada animalidade. A maquina
antropolégica depende, na filmografia de Tarzan,ndétiplas formas da parddia — do
grotesco ao ridiculo — para continuar produzinddifarenca entre humano e animal. Ao
mesmo tempo, resta uma ambivalente zona de inddfiegfo que constitui o nudcleo
irredutivel e critico de qualquer parddia, por nig seja contida e neutralizada, por mais
gue se encontre domesticada.
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Mimeses A parddia e seus limites

Um fetiche pode ser definido como um objeto qudesupnta uma falta, negando-a
como uma metéfora e recordando-a como uma metdfiiniametafora e a metonimia
constituem os tropos do fetichismo: em sua dimemséférica de nome substitutivo que
visa afastar do que ndo se pode ou ndo se deveanomtetiche opera como uma mascara
que visa esconder um rosto; em sua dimensdo metaenda objeto substitutivo, o fetiche
constitui uma figuracdo do rosto ausente por tedméscara, da inominavel falta que visava
mascarar metaforicamente.

A producéo dos filmes de Tarzan como narrativasddas num circulo teleolégico
ocidentalista obedece a uma configuracao do cireenme fabrica de fetiches. O fechamento
da narrativa cinematografica classica se enquadmarogica fetichista segundo a qual as
ansiedades imaginarias da coletividade sao supsmagbjetos — os filmes como mercadorias
feitas de representacbes e, assim, investidas doJgan Baudrillard (1972) chama de
valor/signo — que, no entanto, assinalam e reitesaas aporias. Nesse sentido, os filmes de
Tarzan constituem fetiches que, ao mesmo tempoesugrasurando-as) e assinalam
(evidenciando-as) ansiedades em torno da destrmgderna da experiéncia e dos becos sem
saida do colonialismo, com narrativas construida®m cepresentagcfes visuais e sonoras
estereotipadas, governadas por uma teleologiardeidsta.

Os filmes se fecham como narrativas na medida esrofadecem a uma teleologia
ocidentalista, a qual tem como fundamento um redioogonal composto de representacdes
estereotipadas. Na filmografia de Tarzan, o feditioi da narrativa, que transforma os filmes
em mercadorias fechadas, depende do fetichismo stiereétipo, que transforma as
representacdes filmicas em objetos fixos, compamdamuseu generalizado que articula o
gue chamo de séries de memorias de género measrgsais reenviam para outras linhas de
forca e pontos de fuga narrativos. Portanto, ertquarfetichismo da narrativa depende do
fetichismo do esteredtipo, este encerra um potedeiaesestabilizacdo da forma dominante
de narrativizacdo na filmografia de Tarzan, rensiens séeries de memdérias de género
menores que perturbam o fechamento das narrativas.

Os préprios produtores dos filmes de Tarzan témnadégconsciéncia do fetichismo

8 Giorgio Agamben (2007b, p. 60-62) discute as fidacanaldgicas entre a metafora e a metonimia como
figuras de linguagem e o fetichismo como operagdquica, numa discussao sobre “a obra de artesféent
mercadoria” (AGAMBEN, 2007b, Segunda Parte, p. B@}1Além de Agamben, devo minha discusséo do
fetichismo, nesta e em outras partes do textonaideracdes de Homi Bhabha (1998, Capitulo 110.g5-
128), que remete a definicdo da metafora e da rmtarcomo “tropos do fetichismo” (p. 119), numa
discussao sobre o estereétipo como uma estratégiesclirso do colonialismo.
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que fixa suas formulas narrativas e as represesgagde fabricam. Embora essa consciéncia
se manifeste dentro da filmografia de Tarzan — @redantemente em torno da figura de
Chita, que em alguns momentos (mas apenas em plgnita, parodia e satiriza outros
personagens, distorce e ridiculariza elementosndastivas, objetificando-os e deslocando-
0S — seu espaco privilegiado de manifestagdo densés satiras e parddias realizadas pelos
préprios produtores dos filmes de Tarzan, ou eno tako por cineastas, atores e equipe
predominantemente, se nao exclusivamente, ocidenti@ssas producdes, as coletividades
ocidentais que demarcam o lugar de enunciacaolmadiafia de Tarzan podem rir das
representacées que produzem, assumindo uma paagBivalente em relacdo a elas: a
crenca e a descrencga simultaneas, a crenca mudtiplaidida que acolhe contradigbes e
aporias sem perturbacdes, muitas vezes com irarnmaseno.

A consciéncia parédica que se projeta em tornagieaf de Chita acolhe, dentro da
filmografia de Tarzan, as imitagcbes do personagem gyoliferam em outras producdes
cinematograficas. Gabe Essoe (1968, p. 203) daslgyemplos do que chama de “satiric
jabs at the Apeman by movie-makers”. Apos o langamdeTarzan, the Ape Marem 1932,

a propria MGM lanca um curta-metragem intituladature in the Wrond1932), no qual
Tarzan € interpretado por Charlie Chase, um comeimagro que Essoe descreve como a
antitese de Weissmuller. Em 1934, Jimmy Duranterpnéta “Schnarzan” erflollywood
Party (1934), uma satira a diversos produtos da in@gisinematografica.

A parodia envolve, como uma forma de mimese distarauma objetificacdo dos
personagens, enredos e elementos filmicos que pomabjeto. O processo de objetificacdo
passa por uma selecdo de aspectos que sdo, naiapaedfatizados, exagerados e
caricaturados: uma censura incide sobre a selegfos critérios, parametros e marcos
referenciais devem ser interrogados para que seapsguar 0s limites da parddia e
compreender 0 que esta em jogo na sua delimitdgata-se de interrogar as condi¢cdes de
possibilidade da mimese como diferengca — a regeheaalteridade — atentando para aquilo
gue aprisiona a mimese ao mesmo e ao idéntico.

No curta-metragenKid'in' Africa (1933), objetificam-se alguns dos elementos
cruciais do imaginéario sobre a Africa movimentadofiimografia de Tarzan. Uma leitura de
Kid'in' Africa deve atravessar um duplo movimento: por um ladda-se de assinalar e
analisar, em suas formas condensadas pela sasraglamentos que compdem as
representacbes da Africa produzidas na filmogrdéaTarzan; por outro lado, trata-se de

compreender e explicitar os limites da parddia sal@a, interrogando seus pontos cegos.
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“THE SPICE-OF THE FROERAM”

Kid'in' Africa, 1933

O titulo encerra uma polissemia que remete tantleatco de criancas — trata-se de
uma producédo de Jack Hays, dirigida por Charlesdrdnpara a série “Baby Burlesk”, da
Educational Pictures — quanto a brincadeira, aalatbrincar, como horizonte de sentido do
burlesco — a “Baby Burlesk” consiste numa séridildees curtos (com atores infantis, em
geral, entre 3 e 5 anos de idade) que satirizamakymetragens de sucesso dos estudios
hollywoodianos da década de 1930 e outros eveatnedos a époc&id'in' Africa satiriza
tanto Tarzan, the Ape Mafil932) quantdlrader Horn(1931), remetendo também a outras
producdes cuja narrativa se passa na Africa. Entrajousicdo ao sintagma “Kid'in”, que
pode ser desdobrado em “Kid(s) in” e “Kidding”, orme de 'Africa’ constitui o termo estavel
em torno do qual orbita a polissemia do titulo,uselp uma estrutura que se reproduz na
construcao da narrativa.

A estrutura cifrada pelo titulo se desdobra nomasr de uma narrativa sobre a
expedicdo de Madame Cradlebait, que visa civilazacanibais africanos: desde o inicio, 0
filme tem como pano de fundo uma construcdo delitemente estereotipada da Africa como
uma terra de canibais que precisam ser civilizaglos, selva indspita que o Ocidente branco

pode e deve submeter a seu jugo — e ao seu jagdizatorio.
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Desde o inicio, a musica insinua e prefigura o $atirico. Madame Cradlebait lidera
sua “Missionary Cannibal Taming Expedition”, cugaria é “Civilize the Cannibals or Bust”.
As expedicdes ocidentais pela Africa constituem topos recorrente na filmografia de
Tarzan, remetendo ao que chamo de série do travelogenxerto de elementos da memdéria
de género dos relatos de viagem, especificamergdraeclogues como palestras ilustradas
sobre viagens, em encadeamentos narrativos. Aguipedicdo é composta pela lider branca
e por um grupo de criangas negras que represergaar@gadores de bagagem, tdo comuns
na filmografia de Tarzan, sobretudo na primeira atet do século XX (antes da
descolonizacéo). A ordem da Madame Cradlebait,atigas pdem no chdo os objetos que

carregam e se deitam para descansar.
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Um dos nativos dorme sonoramente: a montagem agdrel exético — a pele negra
como signo da diferenca — e o exéfono — o rondoataral como signo cémico estereotipado
com conotagdes animalizantes — para compor umadgeeneeenvia ao que chamo de série do
zooldgico humano, a memoria de género do zooldgimmano inscrita na filmografia de

Tarzan, que passa pela articulagdo de signos dbcexé do exofono para fabricar a

alteridade africana.

 Kid'in' Africa, 1933

No entanto, o momento de descanso é quebrado p@& imstancia da série do
zooldgico humano: canibais com os rostos pintadommetendo a importancia dos signos e
marcas de segunda pele, suplementando a negriaud#irdeira pele, ou pele bioldgica
(CARVALHO, 2008), para a construcao do exético iadgrafia de Tarzan. A atuacdo das
criancas exacerba o ridiculo da férmula dramatwataque da expedicdo branca e de seus

subordinados por inimigos africanos hostis: um oy, 0s nativos carregadores acordam,
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gritam e correm, exceto aquele que ronca. Um delisa Madame Cradlebait, que se assusta,

grita e, em seguida, saca sua arma. Tem inicio aonfrontacdo confusa, no compasso de

uma musica burlesca.

O carregador que dorme roncando se torna objetmndedas cenas satiricas mais
importantes do filme: um dos canibais despeja calemie pitadas de sal sobre sua cabeca,
como mostra um quadro do pote de sal, rotulado csertivesse sido comprado pouco antes,
em primeirissimo plano. Essa cena se desdobra outreacena, pouco depois, que mostra a
perseguicdo de um carregador por um dos canibaisidm de outro pote contendo o que
agora sabemos ser sal, acompanhado pelo som deluinchar e de cavalos correndo.
Madame Cradlebait, por sua vez, utiliza um pedagpal para se defender de um canibal
que tenta pega-la pelo braco. Em seguida, diantendeos carregadores, insiste em enfrentar

os canibais: “These cannibals must be civilizeMas uma pequena méo se insinua no canto
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do quadro e Madame Cradlebait é capturada, pasm#s@o nativo com quem conversava.

Kid'in' Africa, 1933

Diante dos pedidos de ajuda da donzela em perigguamto € temperada e
cozinhada em um caldeirdo, numa situagdo que eoafig satiriza um motivo narrativo
recorrente na filmografia de Tarzan, o tropo d@aés, Diaperzan — nome que remete as
enormes fraldas utilizadas pelos atores — entracena com um grito imponente para
convocar a ajuda de um elefante, assim como Taraawoca e comanda 0s animais que
compdem o que chamo de série do zooldgico: a gé&xfilmica de um zooldgico imagético
em encadeamentos narrativos. Um dos elementosidadsézooldgico consiste na figuracédo
da relacdo de Tarzan com os animais como um igdgtoral, que depende da subordinacéo
dos animais ao comando humano e a lei da selval gumn representa e que tem em seu
grito uma espécie de anuncio. No entanto, o get®idperzan acaba falhando: soa como um

cuco, 0 que o leva a tratar de sua garganta eraitexex voz repetindo “mimimimi”.
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Kid'in' Africa, 1933

Enquanto isso, Madame Cradlebait estd num caldaicioo uma refeicdo aos
cuidados de uma espécie de cozinheiro canibalpgue o caldo do cozimento com goles
sonoramente grotescos e acrescenta sal, até alcangsonto satisfatorio.
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Kid'in' Africa, 1933

Mas antes da refeicdo, o “cozinheiro” vai até uséeie de telefone primitivo, que
usa para se comunicar com outro canibal (identiéc@ela pintura no rosto), remetendo de
forma parodica a composicao de objetos que conat#érie do museu: a inscricéo filmica da
memoria de género do museu em encadeamentos vasr&ieenviando a uma forma cultural
de colegéo e exibicdo de objetos dos mais variidos e procedéncias, 0 museu imagético
depende de um processo de objetificacdo da cududa histéria que, exacerbado pela
fantasia, envolve a fabricacdo, em toda a filmaogrdé Tarzan, de objetos pitorescos para

representar a alteridade. Enquanto isso, Madamelebit grita por socorro e |é um livro

intitulado “What to do in case of Sunburn!”.
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Kid'in' Africa, 1933

A chegada de Diaperzan, trazido pelo elefante gmearara, se anuncia com um
grito e amedronta os canibais, que fogem, abandionsiadame Cradlebait no caldeirdo. Ao
ver Diaperzan, ela se maquia antes de falar conOsl@lois se unem, a partir de entdo, para
civilizar os canibais. E o primeiro que precisa agegilizado, de fato, € Diaperzan. O que a
sétira explicita, neste ponto, desde que sejadidantrapelo, é a pedagogia colonialista que
orienta a filmografia de Tarzan. A ironia com quesignos de selvageria e primitividade,
bem como os signos de civilizacdo, sdo exageradcarieaturados satiriza a pedagogia
colonialista, deixando entrever o que escapa ana@€edb colonial, o que resta fora do quadro.
A filmografia de Tarzan procura projetar uma pedggo colonialista, que comeca pelo
préprio Tarzan, sobre um fundo de destinerranciafggenativa, o qual, embora insinue e

deixe entrever, a séatira ndo chega a revelar.
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Y )
Kid'in' Africa, 1933

Passamos, por fim, a algumas cenas da vida cidizs negros, entre um letreiro
onde se pode ler “Last Chance Filling Station” (uespécie de posto de reabastecimento
destinado a suprir as criangcas com goles de maragdeimetendo a uma idéia de fronteira
da expansado colonial que é recorrente na filmagrdéi Tarzan, e outro onde se pode ler

“Hotel Squaldorf”. Em meio ao transito de pessodseeuma e outra parte, um oficial policial

apita e gesticula com exagero.
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Kid'in' Africa, 1933

Diante de tudo, esta Diaperzan, vestindo agoraeletante roupa ocidental, ao lado
de Madame Cradlebait. Ela toma as rédeas do etefiire o qual assistem ao produto
grotesco de sua misséo civilizadora, anunciandaecaccena seguinte explicita: uma inversao
de género sexual em relacéo ao padréo valoratigdharquiza Tarzan sobre Jane, homem
sobre mulher. O casal Diaperzan inverte os siralsietrarquia: enquanto Madame Cradlebait
esta sentada, Diaperzan realiza afazeres doméstarasum vestido que cifra a inversao e, ao
mesmo tempo, reproduz a subordinac¢do do femininmrio se houvesse uma inverséo de
género mas os papéis de género nao fossem alterados

Assim, a pretensa inversdo de género constituia €éo filme e o fim da teleologia
narrativa que o governa. A estrutura do titulo —ger@ o nome de 'Africa’ é o termo estavel
em torno do qual circula a polissemia do sintagid'ih” — se reproduz na construcédo da
narrativa: as representacdes da Africa que o fiteiera, com o intuito de satiriza-las,
constituem um marco fixo para a ambivalente invefg&al da hierarquia de género sexual
gue governa as narrativas satirizadas.

A fixidez das representacBes da Africa, exageradasaricaturadas pelo filme,
contrapde-se 0 jogo da inversdo de género sexual,igsinuando-se antes sem se deixar
apresentar como tal, advém com um pretenso efeitugpresa cémica ao final do filme. A
séatira que atinge as representacdes da Africa mégacnem a inverté-las, nem a deslocé-las.

A mimese parddica ndo se da como diferenca, mase cepeticio do mesmo sob uma forma
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auto-irbnica. O pertencimento do maquinério narcatida filmografia de Tarzan a
nomenclausura ocidentalista da 'Africa’ ndo seugsat O pertesimento permanece contido,

corrigido, apropriado e capitalizado.
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As peles e as mascaras Pertanento

A orientacéo teleologica geral da filmografia deZba e a censura que a delimita
nao se ddo como uma destinacdo sem desvios. Ospoopelo qual transcorrem, ademais,
depende de varidveis contextos de recepcdo pamakear. Em uma nota deele Negra,
Mascaras BrancasFrantz Fanon (1983, p. 127) d& alguns indiciosaieo se constitui, em

termos raciais, 0 mandato espectatorial na filnf@yde Tarzan:

assistam a projecao de um filme de Tarzan nash@astié na Europa. Nas Antilhas,
o jovem Negro se identificde factocom Tarzan contra os Negros. Isso € muito
mais dificil para ele num cinema europeu, pois siorela platéia, que € branco,
automaticamente o identifica com os selvagenslda’te

O significado atribuido por Burroughs para o nomeeThrzan' — “Pele-Branca” —
orienta 0 mandato espectatorial e, portanto, arkipreferencial dos filmes: imerso no
ilusionismo narrativo, na fantasia projetada na,taté mesmo “o jovem Negro se identifica
de factocom Tarzan contra os Negros”. A identificacdo “c@@rzan contra os Negros”
procura governar a leitura do filme e tornar phaeissua ficcdo e sua trama. No entanto,
parece sugerir Fanon, a branquidade implicada meende 'Tarzan' sé pode ser apropriada
por alguém de “pele negra” como uma mascara: difdagdo do “jovem Negro” com o
protagonista branco encerra a violéncia de uma cisBjetiva, expressa no titubele Negra,
Mascaras Brancas

Nesse sentido, Fanon d& também indicios de com@estirba o mandato
espectatorial, cuja realizacdo “é muito mais diff@ra ele [0 jovem Negro] num cinema
europeu, pois o resto da platéia, que € brancopaticamente o identifica com os selvagens
da tela.” Por um lado, a atencdo de Fanon a platgare que um filme sempre se inscreve
em espacgos dindmicos de tensdo, negociacdo e aidpat outro lado, sua atencdo a
passagem dos filmes entre diferentes contextoe(@pcao) sugere a necessidade de acolher,
na leitura de qualquer filme, as possibilidadesuastais de desvio e erro de leitura em
relacdo ao mandato preferencial. Através de um caspento geopolitico, de um
deslocamento das Antilhas para a Europa, no paatugdla consciéncia do “jovem Negro”,
gue é tanto Tarzan, “Pele-Branca”, quanto negrlvagem, Outro, huma encruzilhada de
olhares, insinua-se, sem se realizar, uma pertéiobdg mandato de leitura preferencial da

filmografia de Tarzan.

¥ Tradugdo em portugués modificada a partir da veesdiinglés citada por Shohat e Stam (1994, p..348)
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A identificacdo do “jovem Negro” com Tarzan assuorea dimensdo critica e
inventiva — numa palavra: teleopoética — em umdilpie uma postura cautelosa impede de
inserir nocorpusda filmografia de Tarzan, embora seu enxerto evgréilmes analisados
possibilite criar uma tensdo analitica crucial paraesconstrucdo das representacdes da
Africa. De fato, embora apenas nesta parte do tisttose explicite, toda a andlise das
representacbes da Africa na filmografia de Tarza® ocupa estas paginas se alimenta da

tensao criada pelo enxerto Miei, un noir(1959) entre os filmes que a compdem.

1. Tarzan, um negro
A direcdo deMoi, un noir(1959) é assinada por Jean Rouch, embora o filnfeite

sido feito em colaboracdo com os sujeitos que tagomizam, conforme o que Rouch chama
de “antropologia compartilhadaarthropologie partagée A assinatura de Rouch governa o
que o filme narra e mostra, limitando o compartileato do lugar de enunciagédo: sua voz
demarca o andamento das cenas com comentériosatias, embora seu corpo nunca entre
em cena, o que o diferencia dos outros sujeitosleidos na producao do filme. Oumarou
Ganda, Petit Touré, Alassane Maiga e outros entamcena, assumindo o papel de
personagens dentro de um enredo improvisado. Gakalevard G. Robinson, Touré é Eddie
Constantine e Maiga é Tarzan. Os trés sdo jovemosido Niger para Abidja, a capital da
Costa do Marfim, em busca de trabalho e dinheirmafrativa atravessa uma semana, de
segunda a segunda, acompanhando Edward G. Rol@nsssando por encontros com Eddie
Constantine e Tarzan. Aléem de Rouch, as vozes tng&mn e Constantine se destacam na
composicao da narrativa, apresentando personagetgmedes, dialogando, narrando eventos
e comentando sua significacdo: preenchendo, portantfluxo de imagens visuais com

imagens sonoras.

INTERPRETES

of SURNOMS
U kU )
: OUE

AL NE MA al
MADOU DEMBA Fl
KU DO ED
RIDYO DAOUDO

Moi, un noir, 1959

Assim, emMoi, un noir, a assinatura de Rouch ocupa o lugar de instéacradora,
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seja por meio da voz ewff, seja por meio do controle da camera, enquantafrasanos
envolvidos na producéo, embora ndo se reduzam aspeertes nas maos do diretor,
desempenham papéis que, inserindo-se ativament@arativa, permanecem contudo
subordinados ao seu andamento. Em todo caso, axdu&x das assinaturas e das vozes de
Moi, un noirguarda um potencial dialégico raro, que abrerodih multiplas possibilidades
interpretativas e o torna uma complexa articulagéocomentarios heterogéneos sobre o
dialogo e seus limites na relacdo entre o Ocidemté\frica de uma forma geral.

Filmado sem captacdo simultdnea de sdvpi, un noir exemplifica um
procedimento que Rouch (2000) denomina o “comentémprovisado 'na imagem"
(commentaire improvisé 'a limage'as imagens visuais capturadas por Rouch quando
acompanhava os migrantes em suas atividades dgd@mssuplementadas pelas vozes do
diretor e dos atores, que foram gravaagmsteriorino decorrer da projecao do filme ainda
mudo. Em vez de um comentério sobre a imagem, rdevae sobre ela com autoridade
analitica e distanciamento reflexivo, trata-se de aomentario na imagem, acompanhando
seu fluxo, atravessando-a e sendo atravessaddapepm intimidade.

A voz de Rouch abre o filme, sobre imagens de Abédjle alguns dos personagens:

Todos os dias, jovens como o0s personagens deste fihegam as cidades da
Africa. Abandonaram a escola ou o trabalho nos carpara tentar entrar no mundo
moderno. Nada sabem fazer e fazem de tudo. Elearsdadas doencas das novas
cidades africanas: a juventude desempregada. Uveatjide encurralada entre a
tradicdo e o automatismo, entre o Isld e o alapa, ndo renunciou a suas crengas e
se devota aos idolos modernos do boxe e do cifeonaeis meses, segui um grupo
de jovens imigrantes nigerianos em Treichville, suharbio de Abidja. Propus-lhes
fazermos um filme em que representariam seu pr@apel, em que teriam o direito
de fazer e falar o que quisessem. Foi assim queingamos este filme.

ApoOs a apresentacdo do filme, Rouch resume e retarp que ocorreu com 0s dois
protagonistas, Eddie Constantine, que acaba pedbdward G. Robinson, para quem,
segundo Rouch, “o filme se transformou num espeliae ele descobriu a si mesmo: o ex-
combatente da Indochina, expulso por seu pai popeedido a guerra. Ele € o heréi deste
filme, passo-lhe a palavra.”

Tarzan, no entanto, ndo fala, ndo comenta, naowtemSuas apari¢cdes no filme séo
sempre mediadas pela voz de Edward G. Robinsorcedando o jogo dialégico do
comentario na imagem. A cada vez, Robinson operediftro narrativo e Tarzan permanece
um objeto de seu olhar e de seus comentéarios. Asdana voz de Robinson, Oumarou

Ganda — que se tornou um importante cineasta afrit@m dos prémios do Festival Pan-
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Africano de Cinema e Televisdo de Uagadugu, o FESPAeva o seu nome) — reflete sobre
as relagdes entre a Africa e o cinema através glaafide Tarzan. Trabalhando como
motorista de taxi, ele entra em cena pela primaizaap0s seu nome aparecer designando um

veiculo de transporte:

Moi, un noir, 1959

“Bom dia! Tarzan.”, diz Robinson dirigindo-se aqueajue aparece sentado na
cadeira do motorista de um carro branco. Em segweda vez de dialogar, Robinson
apresenta o amigo e fala de Treichville: “Meu aniigozan € motorista de taxi. Meu amigo,
ndo é mole ser taxista, ainda mais em Treichvéll&€hicago da Africa negra.” Enquanto
Robinson fala, Tarzan parte com um cliente. A caowg@o de Treichville com Chicago
encerra 0 movimento reflexivo que esta em jogoMon un noir. o espelho ocidental e, no
caso, marcadamente estadunidense, constitui datgiasiosa na qual os sujeitos africanos
projetam, interpretam e negociam sua existéncizs ddemas e sonhos, suas esperancas e
problemas, sua melancolia. Assim, os pseudonim@s agaa ator assume remetem aos
“idolos modernos do boxe e do cinema” de que falacR no inicio, da mesma forma que
uma série de signos que habitam a paisagem dehvVitkic cartazes de filmes, um bar
chamado “Mexico Saloon”, entre outros. Nesse senhtbi, un noir comenta o lugar da
fantasia e da imaginagao entre os migrantes, vivemtie o desenraizamento implicado no
deslocamento geogréfico e a desterritorializagéplitada na colonizacdo das paisagens

mentais por signos e imagens ocidentais.
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Queria muito ser como Tarzan,
mas sem chance.

Moi, un noir, 1959

Quando entra em cena novamente mais adiante, Tagxapsta dirigindo seu taxi,
mas lutando boxe, dando socos em um saco de pandaolinson fala: “Tarzan! Tarzan,
meu grande amigo e boxista profissional. Nao éaagiee se chama Tarzan, ele é boxista.
Olha como ele golpeia o saco, como bate nele. felgga de um saco novo todas as semanas.
Tarzan é forte. De verdade!” O nome de 'Tarzanbtoforca, no discurso de Robinson em
Moi, un noir, inscrevendo uma interpretacao recorrente do fgigdb do personagem de
Burroughs em um-edexto diferente: em vez de significar “Pele-Bran@ahome de 'Tarzan'
significa forca e designa um negro.

Entretanto, Robinson continua: “Queria muito semgolarzan, mas sem chance.
Sem chance mesmo.” Robinson representa o lugarndaciacdo subalterno, enquanto
Tarzan, empregado e forte, ocupa um lugar mengwidiésgiado. Na sequéncia, sonhando
com o sucesso no boxe, Robinson imagina-se comocanmpedo mundial, adotando o nome
de Ray Sugar Robinson e escolhendo Tarzan JohnngsiMdler como seu empresario,
projetando uma espécie de conciliacdo fantasiosa.

A fantasia de Robinson revela as divisdes e cig@ieshabitam o nome de 'Africa’,
sob o qual, contudo, se inscrevem unificadamenfemsnagens tanto no discurso de Rouch
(que, embora localize seus pertencimentos, nddahesi tratd-los como representativos da
Africa, como a juventude desempregada das “cidadedfrica”) quanto no discurso dos

proprios atores, como exemplifica outro trecho domd, quando, no domingo, Eddie
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Constantine narra um jogo de futebol. A certa altete diz: “Segundo tempo. A Africa esta
dominando.” Em seguida, explicitando a identifieagéle (e, por extenséao, de Robinson e de

Tarzan) com o time da Africa e demarcando a in&origos personagens sob o nome de

'Africa’, Constantine acrescenta: “A Africa ganheueganho uma mulher!”.

BV VAfrica ganha =
L
ganhio uma,mulher!

Moi, un noir, 1959

Seja na forma de mulheres anénimas, seja na foem@erdonagens que assumiram
pseudénimos como Dorothy Lamour, a figura da muttesempenha um papel crucial na
economia simbélica movimentada éfoi, un noir. Assim como a vitéria da Africa no jogo
de futebol significa 0 acesso de Constantine a nmboer, Dorothy Lamour é objeto dos
investimentos amorosos de Edward G. Robinson.

Em outro momento, no sabado, o dia de folga, og@nido juntos a praia, no carro
de Tarzan. Robinson novamente tem a palavra. Budsgarathy Lamour e Jeanne/Jane:
“Tarzan deve estar feliz hoje, pois vamos a praia deanne.” Quando chegam a praia,
momentos depois, num dos momentos mais cruciaimigaca colonial (BHABHA, 1998,
Capitulo 4) que alimentioi, un noir, Robinson fala: “Tarzan, o homem macaco” e, em
seguida, performa uma imitacdo do grito que seatmmal com Johnny Weissmuller, numa
identificacdo com Tarzan que encerra toda a prandasfantasia e descerra, em meio a
alegria pelo dia de folga na praia, a melancoliaeg@usdo:Moi, un noir constitui uma

ocasido para escutar algumas das vozes excluidasstdona mundial colonial/moderno,



236

comentando as fantasias e formas de imaginaca® gstruturam e o fundamentam. S&o
sujeitos que pertencem ao sistema mundial colomp@lérno, mas sua inclusdo e seu

pertencimento se ddo sob a forma estrutural daugke) do desenraizamento e da

expropriacdo — configurando o que ja comecou &&@eer aqui: 0 perteimento.

A alegria de ir a praia ndo afasta Robinson denselancolia: vendo todos felizes,
ele se sente triste, pois todos os dias ndo sdo agoele sabado. No domingo, igualmente, a
Fraternidade Nigeriana de Abidja se reune com (felstaca e alegria, sugerindo um sentido
de comunidade que parece distante, no espacoemmpotdo cotidiano dos migrantes. Mas o
cotidiano retornara na segunda-feira, com a bugoatifera por trabalho, a vida na cidade em
gue sao estrangeiros, sem dinheiro, sem esposalesgtimo.

Proximo do final do filme, num bar, Robinson catéamour, até que um italiano
entra em cena e desvia a atencdo da mocga, que Rlebiason de lado. Pouco depois, em
outro bar, lamentando sua solid&o, bébado, eleinBof, Oumarou Ganda, comenta: “E por
iISso que esta essa confusdo. Este € nosso trabathoAo-de-obra, carpir e tudo, arrumar as
estradas. Cinema nao é pra nés, nao é pra noshossp Os outros sao ricos.” Assim como
Robinson gostaria de ser como Tarzan mas, diZsge chance”, é a sua voz que ouvimos
formular a desilusdo com a promessa do cinemandie&ue “cinema ndo € pra nos’,

Oumarou Ganda critica a geopolitica que governeodugao cinematografica mundial, que
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esta relacionada a diviséo internacional entregmbricos. Seu comentério permite assinalar
o lugar crucial do que Ngugi wa Thiong'o (2007)robade “descolonizacdo da mente” na luta
pela reconfiguracdo da divisdo internacional dbdifzo: o trabalho da imaginacdo e da
fantasia desempenha um papel decisivo na constrdeasubjetividades e coletividades
contemporaneas.

Assim, € uma de suas fantasias que — pouco depuigutro bar, do qual acaba
sendo expulso por ndo pagar a bebida — Robinsgetprsobre figuras humanas desenhadas
na parede: Dorothy Lamour serd sua esposa e oaespeaquela que sera sua casa. A

propriedade da casa e a posse da mulher coincidera fantasia de re-apropriacao.

4

“Dorothy Lamour vai me esperar a porta, porque aaréinha casa. Eu serei o dono
da casa e Dorothy Lamour sera minha mulher.”, s&dtanson. Enoff, a voz de Rouch da o
tom da transicdo do domingo de sonhos para a sagemd, pontuando o filme. Ao
amanhecer, Robinson deixa o “Mexico Saloon” e vaiaga de Dorothy Lamour. L4, o
italiano e ele brigam, até que Robinson vai embora.

O jogo de futebol de Constantine e a briga entigii®on e o italiano encenam uma
disputa por mulheres que pode ser lida, alegorinteneomo uma disputa pela Africa: a
vitria da Africa no jogo se associa a Constantinaseguir uma mulher; o sucesso de
Robinson com Lamour significa afastar o italianm, estrangeiro, um europeu, constituindo a
familia e garantindo a propriedade do lugar — ‘isedono da casa’.

A procura por trabalho e dinheiro no cotidiano dugrantes, soma-se o desejo e a
disputa por mulheres, assim como em grande paldildoes de Tarzan o dinheiro, sob a
forma de tesouros ou mercadorias coloniais, moviaeas narrativas de forma
recorrentemente articulada a disputa por mulhd@@sto na filmografia de Tarzan quanto em
Moi, un noir, o dinheiro e as mulheres se inscrevem numa edangimbolica que orbita o

nome de 'Africa’Moi, un noirrevela melancoélica e dramaticamente a disputagisdito de
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escrever o nome de 'Africa’ que permeia a filmdgrafe Tarzan e sua disseminacio
transcultural e esta em jogo na relagéo entre @tddeAfrica no contexto do colonialismo.

No cinema ocidental, as narrativas de Tarzan seiagligm numa teleologia
melodramatica cujo horizonte moral e ético consistgroducdo do Ocidente como forum
cultural mundialmente hegemdnico em que se decittgaimente os destinos das outras
partes do mundo. Nesse sentido, a inscricdo do rimmdfrica’ na filmografia de Tarzan
obedece a uma imaginacdo ocidentalista. NEoR, un noir, a inscricdo do nome de 'Africa’
dentro de um regime imaginativo ocidentalista é @wada e questionada ativa e
reflexivamente: o filme insinua uma excricdo do eode 'Africa’, revelando que se trata de
um campo de batalha em que se projetam os desejosierlades, as fantasias e aporias de
diferentes posicdes de sujeito.

Se, para os migrantes que o filme acompanha, aleidanstitui um espaco de
promessas nao-cumpridas e anseios recusados, asidalbnstitui um espacamento que
insinua a reinvencao transformadora, embora pasaaga vida. Como argumenta Anna
Grimshaw (2001, p. 111), Robinson “and his frieads excluded from the city. They move
about within it but are denied any real connectmit. We, like them, share the experience of
being always on the outside looking on”. Dianteedalusado, a fantasia constitui um ultimo

recurso que Robinson, sobretudo, explora:

What remains available to him, however, is fantétslyecomes the means by which
he is able to express his own subjectivity, hisnagehis creativity in the face of the
city's refusal to acknowledge him. [...] But it camly be a temporary release from
the confines of his situation, and the film retuRabinson to confront yet another
Monday as a migrant in search of work. He dreangoafg home. Images of life in
a Nigerian village promise the happiness whichdtaded him in the city.
(GRIMSHAW, 2001, p. 111)

Estamos no final do filme. Como Rouch anunciaranimo, Eddie Constantine “foi
tdo fiel a seu personagem, Leny Caution, agenterdédmericano, que foi, durante as
filmagens, condenado a trés meses de prisdo.” Rigtiarem-no na cadeia, Robinson e Petit
Jules se despedem de Tarzan, que vai para sebtarie da lagoa, em Abidja, Robinson
fala a Petit Jules e se lembra do rio Niger, dendize da infancia: “Hoje estou sempre triste,
naquela época, sempre alegre.” As cenas se IiNstr&oEN0 uma rememoracdo e O0S
personagens, sob a narracdo de Robinson, aparexeo ariancas que brincam juntas na
agua. Entre elas, Tarzan, ja forte e resistenfé&ildde derrubar na agua. A lembranca
nostalgica, melancdlica, abriga a fantasia que gaoi, un noir.
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Ol o Nigerd

&3

} M0| un n0|r,1959

2. DescentramentdJoi, un noircomo cine-transe

De Tarzan of the Apes suas sequéncias e refracbes multimidiatiddsiain noir, &
legivel a forma como o registro de ‘Tarzan’, duademark se espalha pelas redes do
entretenimento capitalista e, ao mesmo tempo, ssemiina e se dissolve, irretornavel, em
ficcOes, em friccbes que pertem as redes do capitalismo, inscrevendo-se solaraBe

Burroughs a Jean Rouch — mas néo se trata de wseagesn cronologica — Tarzan enegrece,
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numa brincadeira meio louca, conforme a dissemoatg seu nome proprio em nomes
comung’, rasurando-se a si mesmo: a ‘pele branca’ sev@scmn uma tinta escura, negra,
preta, como pichdar?! — zany?, num movimento desvairado, como num jogo sem dnti
numa piada tola.

Tarzan, um negroa identificagcdo com Tarzan se mostra em sua ai@eia, pois
implica a0 mesmo tempo uma sujeigiishomem branco como sujeito privilegiado na tela —
a identificacdo “com Tarzan contra os Negros” de fala Fanon, que reitera a cisao subjetiva
resumida na expressao “pele negra, mascaras bfaneasma sujeicdalo homem branco
como sujeito subvertido — a identificacdo com/dezdia como um Negro, um selvagem, um
primitivo — através da abertura do enquadramenteldapassando, por via de um certo jogo
de desenquadramento, de uma moldura ocidental anotgura transcultural. Trata-se de um
jogo teleopoético que reinventa os sujeitos endobj numa espécie de transe transcultural.

EmboraMoi, un noirndo seja, geralmente, associado a questédo do,t@mesema
de Jean Rouch constitui um espaco estético e dteleprivilegiado para a investigacao do
transe como experiéncia social e cultural. Muiteseéus filmes abordam rituais de possessao
e Rouch refletiu recorrentemente sobre o transeaeaepresentacdo cinematografica, o lugar
do cineasta-antropélogo diante dos sujeitos filrmasloutras questdes criticas, sugerindo que
a camera cinematografica pode desempenhar um geegericadeador do transe, configurando
0 que chama de cine-transe. A partir de uma corp@areomlLes Maitres Fou$1955), um
dos filmes de Rouch que documenta um ritual redigide possessagero argumentar que
Moi, un noirconstitui um exemplo ndo-religioso de cine-transe.

Anna Grimshaw (2001, p. 93) escreve:

Les Maitres Fou$...] documents the course of a possession cergreld during
one Sunday by members of the Hauka sect workingigeant labourers in Accra.
Emerging in the colony of Niger during the 1920sadsrm of resistance to French
colonial rule, the cult took hold among people wiad moved from their rural
villages to find work in Kumasi and Accra, the copmial areas of the British-
controlled Gold Coast. During the ceremony its membundergo a violent
possession by spirits, assuming the identitiesheir tcolonial masters; and, as the
ambiguity contained in the title of Rouch's filmggiests (who is mad — the colonial
rulers or their imitators... or both?), the culttbb Hauka questions conventional
hierarchies of power and rationality.

2 Gregory Ulmer (1985) sugere que a “decompositibthe name” (p. 63-64, entre outras) é uma dasdsrm
de escritura de uma “applied grammatology” (que mlepde lendo Derrida). Sugiro que é legivel uma
decomposicao disseminante do nome de 'Tarzanéatda/rasura sob a qual se inscrevéviainun noir.

2L No Oxford Advanced Learner’s Dictionargar é: “black substance, hard when cold, thick anckgtivhen
warm, obtained from coal, etc. used to preservbdingeg in fences and posts), making roads, etc.”.

22 Arespeito deany |é-se: “foolish; mad”.
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Grimshaw (2001, p. 94) sugere também gues"Maitres Fouss not justabout
possession but is an occasifam possession.” O que me interessa reter como um d&xo
comparacao entre os dois filmes é o gesto comumsajeitos retratados em ambos de
assumir as identidades dos colonizadores, sejamafigda historia, sejam existéncias de
fantasia. Assim como, erhes Maitres Fousos Hauka s&o possuidos por espiritos de
administradores coloniais e suas esposas, explemearopeus e personagens imperiais, em
Moi, un noir, 0s migrantes assumem as identidades de idolostigsp e cinematograficos
ocidentais que se projetam mundialmente, como fhatsavés das estruturas coloniais que
organizam a relagéo entre o Ocidente e outrasspadotenundo.

Tanto no ritual retratado ebres Maitres Fougjuanto na feitura dloi, un noir, esta
em jogo um gesto que Paul Stoller (1995), discotiactulto religioso dos Hauka na Africa
Ocidental, descreve como “corporificar memoériaoois” e€mbodying colonial memories
A filmografia de Tarzan, entendida como um arqud® memdérias coloniais, deve ser
interrogada a partir do gesto de desconstrucaadatu em sua corporificagao.

Do fazer filmico — com a “antropologia compartilad@ntre Rouch e os sujeitos do
filme; com o comentariona imagem exacerbando a crise e a critica encenadas e
documentadas — até os temas que aborda em susivaagaem suamise-en-scéne- a
urbanizacdo da Africa Ocidental, o lugar sociafatstasia e da imaginagdoMoi, un noir
acentua a disseminacdo e o0 descentramento de rTagzdigura a possibilidade de
desconstruir a nomenclausura ocidentalista dac&frembora ndo a realize completamente.

Entretanto, a figuracdo da desconstrucdo da noaeswia ocidentalista da 'Africa’
na rasura do nome de 'Tarzan' Bimi, un noirndo advém como uma perturbacao a partir de
fora: sua estranha familiaridade ja se encontrdiguéada, como poténcia e possibilidade, na
estrutura das narrativas de Tarzan — no suplentpr@@ aventura melodramatica adiciona a
dialética entre colonialidade e modernidade e gegcade como uma parte maldita — e, de
forma singular, nos filmes — no abalo do fechameatwativo produzido pelas memdarias de
género de formas culturais opacas a completa idzegtdo, relacionadas ao universo do
primeiro cinema. Ao movimentarem, para compor gebe filmica, as memoarias de género
do zoologico, do zoologico humano, do travelogue,cdco e do museu como formas
culturais, os filmes remetem ao chamado “cinematdegdes” (GUNNING, 1990).

A utilizacdo de formas culturais tipicas do cinetieaatracfes e opacas a completa
narrativizacédo (a qual as submeteria ao mandaesplectatorialidade dos filmes de Tarzan)
também perturba, de outra forma, em outro nivetcanomia psiquica da narrativa que

procura fechar o sentido das representacbfes motaden e delimitar a nomenclausura
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ocidentalista da 'Africa’. A fenda aberta, pelo cesta do cinema de atragdes, entre os filmes
de Tarzan e a narrativizacdo € o espaco do deapgenito disseminante que possibilita, em
Moi, un noir, por exemplo, rasurar o nome de Tarzan' e exacesbfriccdo do seu
pertersimento. A partir dessa perturbacdo em diferenteseisii do mandato da
espectatorialidade, borra-se a legibilidade dagés de Tarzan e cinde-se o registro de sua
marca, o capital de stilademark

A perturbacdo do mandato espectatorial — que gavamarrativizacdo — pelo jogo
do pertesimento — insinuado pela disseminacdo de Tarzaraeeedado pela exploracdo do
espaco entre as representacdées movimentadas jeles £ a narrativizacdo — revela a
ambivaléncia contida naquela estratégia de repiesEm que constitui a forma privilegiada
de producdo do mandato espectatorial: o estere@ipmbivaléncia do esteredtipo reside no
fato de que, em sua fixidez, obedece a esquemia@sdueos de identidade e diferenca e, ao
mesmo tempo, pertencendo a série do zoolégico hmmeenvia repetidamente para outros
pontos de fuga narrativos, estranhos a narrati&@xagleoldgica ocidentalista que governa a
filmografia de Tarzan e tem numa politica de idiade fixa, essencialista, um de seus
recursos cruciais.

Em sua discussé&o sobre o discurso colonial, HorabB& atribui a ambivaléncia do
esteredtipo ao regime de crenca dividida e multiglajue depende seu funcionamento como
estratégia discursiva. A possibilidade de aceitamasmo tempo crencas contraditorias entre

si faz do discurso do estere6tipo um instrumentbiaente do poder colonial:

A visibilidade do Outro racial/colonial € ao mestempo umponto de identidade
(“Olha, um negro”) e unproblemapara o pretendido fechamento no interior do
discurso. [...] Na objetificacdo da pulsédo escop@&aempre a ameaca do retorno do
olhar; na identificacdo da relacdo imaginaria henge o outro alienante (ou
espelho) que devolve crucialmente sua imagem agitguje naquela forma de
substituicdo e fixacdo que é o fetichismo ha seropiraco da perda, da auséncia.
Para ser sucinto, o ato de reconhecimento e redasédiferenga” é sempre
perturbado pela questdo de sua re-apresentag&mnetiugdo. (BHABHA, 1998, p.
125)

Se 0 estereodtipo constitui um fetiche que trabplra a delimitacdo de posicbes de
identidade e diferenca de forma fixa, o pest@ento revela o que o fetiche mascara — a
contingéncia irredutivel da producdo de identidadediferencas — e perturba o que o
estereotipo consolida — uma versao fixa da poldecaentidade.

Pele branca, mascaras negras: a ambivaléncia deariTaborra a politica de

identidade essencialista que procura conté-lo aahrg-lo. Nos contextos através dos quais a
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indUstria cultural, da literatura ao cinema e avis@o, faz circular seus produtos, toma lugar,
com a intempestividade de um borrdo, a f-r-iccadTdezan'. O enxerto do ‘r' na palavra
‘ficcdo’ marca ao mesmo tempo o desgaste de 'Tarpamo marca registrada e a perturbacéo
de suas ficcdes. A substituicdo do ‘c’ pelo ‘s’ gertersimento marca silenciosamente a
différanceentre ficcéo e friccdo, entre ‘Tarzan®' (como naaregistrada que pertence a uma
genealogia ocidental) e 'Tarzan' (como marca alkentaua iterabilidade, que perdera uma
historia transcultural).

A disseminacéo de 'Tarzan' e o descentramentoadmatca, cuja possibilidade ndo
cessa de se insinuar, cindem, com a ambivaléncsuae paisagens transculturais, o circulo
econbmico, perturbando a lei econémica que preaomizetorno do capital de ‘Tarzan®' a
domesticidade da ERB Inc. Se, como argumenta Jemudrilard (1972, p. 187), a
ambivaléncia cinde o valor/signo e “pde fim a ecoizopolitica do signo”, a ambivaléncia de
‘Tarzan', como parte do trabalho de sonho do iml@rio, pode pbr fim a economia politica
do nome de 'Africa’, interromper a ordem de segsnes. Tarzan pertence & nomenclausura
ocidentalista da 'Africa’ como regime hegemonica&danomia politica do nome de 'Africa’,
mas sua ambivaléncia possibilita 0 descentramentoertesimento aooikos pode se dar

como cisao dmomos
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A economia politica do nome de 'Africa’ Enme nomenclausura e transbordamento

O que se da através da circulacdo, em torno daueacdo nome de 'Africa’? Sua
circulacdo delineia mdaltiploginerarios globais A inscricdo e a excri¢cdo da 'Africa’ como
signo se ddo em multipldagares culturais e histéricoxomo pontos méveis na rede dos
itinerarios de sua circulagdo global. A escrituea'dfrica’ como processo socio-histérico
transcultural delimita a economia politica do nateéAfrica’

Diferentes fluxos se articulam e se atravessamsgdt@a do nome de 'Africa’.
Achille Mbembe (2001, p. 174) argumenta que as &srate escrever a identidade africana a
partir da Africa, isto €, as “formas africanas deo&nscricdo” ou “escrituras africanas de

Si”23

orbitam, hoje, “trés eventos historicos: a escl@vj o colonialismo e apartheid,
através dos significados multiplos a eles atribsiidefratados em suas diversas dimensdes,
aspectos e elementos.

A escraviddo, o colonialismo e apartheid envolvem diversos dos fluxos que
conformam a economia politica do nome de 'Afribiésse sentido, a deriva diasporica de
inUmeras pessoas em migracdes forcadas ou vomsidertence a0 mesmo processo que a
disseminacdo de narrativas através de relatosatgeng, noticias da imprensa ou de redes
televisivas e estudos das ciéncias humanas, assim & troca assimétrica de matéria-prima,
tecnologia, mercadorias e finangas no quadro dadtivnternacional do trabalho e diferentes
formas de missionarismo civilizador, religioso aict, higienista ou humanitario — esses e
outros fluxos conformam a economia politica do nolméAfrica’: o processo que entretece os
varios lugares culturais e historicos da diaspoda eontinente africanos numa comunidade
aberta, uma coletividade disjunta, em construgcdma Wvioléncia irredutivel funda a
comunidade contemporanea insinuada pela economliicpodo nome de ‘'Africa’: a
escravidao transatlantica e o colonialismo na Affigam diversos povos com pontes que s&o
monumentos da barbérie e, no entanto, abrem abgmksie de construcdo de novas
coletividades, de comunidades presentes e por vir.

A nocéo de economia politica do nome de 'Afric&ragor uma metafora e designa
articuladamente a circulagio do nome de 'Africal@processo econdmico em que se opera a
producdo e a troca de valor/signo e as disputasgecracdes, lutas por reconhecimento e
conflitos identitarios, relacionados ao nome deritaf, entre diferentes coletividades,

23 A primeira expressdo que utilizo equivale ao ¢itat portugués de um texto de Mbembe, publicado na
Revista Estudos Afro-Asiatic¢®001), cujo original, publicado em francés nagwPolitique africaine se
intitula “A propos des écritures africaines de s@0D00) — titulo a cuja traducgéo literal remeteegumda
expressédo que utilizo no trecho.
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sociedades e corpos politicos. “Economia” articak valores deoikos e nomos de
domesticidade e lei, para designar a circulacacteilmiicdo desigual de valor. O adjetivo
“politica” acrescenta uma inflexdo e, remetendaléiai de comunidade em construcdo da
polis, marca o conflito irredutivel que constitui a det@dade, a propriedade, a comunidade
demarcada pela circulagdo — o que liga as afriedesl do mundo — ao mesmo tempo que
envia ao contato entre comunidades, entre difeseotdetividades, como uma instancia
crucial da invencéo da Africa. O que esta em jogovélor do nome de 'Africa’ — entendido
como uma metonimia para as constelacdes de sagiificassociadas a Africa ou a qualquer
forma de africanidade, continental ou diasporigan-meio as especulacdes e investimentos,
bem como as despesas e dispéndios, que o habddyitaam.

O que esta em jogo na economia politica do nom&\fliea’ sdo as relagdes de
articulacao e disjuncao — articulacéo disjuntasgudcéo articulada — entre economia, politica
e cultura. Arjun Appadurai (1996, p. 33) distingureco dimensdes de fluxos culturais globais
— ethnoscapesnediascapegsechnoscapeginancescapes ideoscapes- e delineia assim um
quadro conceitual para compreender as disjuncOies enonomia, cultura e politica que
caracterizam a contemporaneidade. E possivel oelaicbs fluxos listados rapidamente mais
acima com cada uma dessas paisagens culturaimig@s;des como parte @dhnoscapeas
narrativas como parte daediascape as matérias-primas e tecnologias como parte da
technoscape as mercadorias e finangas como partefidancescape 0 missionarismo
civilizador como parte daleoscapeA economia politica do nome de 'Africa’ é tramsaka
ethnoscape(desde as migracbes forcadas da escraviddo asQdey pds-coloniais), a
mediascape(em noticias, filmes, sites de internet etc.)teéhnoscapgna circulacdo de
tecnologias e mercadorias e no fetichismo da p@wlegcdo consumo), flnancescapdnos
programas de ajuda econdmica humanitaria que panic dos fluxos da divisdo
internacional de trabalho, por exemplo) eidaoscape(nos debates sobre democracia,
governanca e guerra civil em diferentes regidesigeg africanos, por exemplo).

Um dos diacriticos da contemporaneidade, segundmd\pai (1996, p. 3-4), ao
lado das migracdes em massa que compdem “esfaoisgsidiasporicas’djasporic public
sphere}, € a midia, sobretudo eletrbnica, que proporcrecarsos de diversos tipos para o
“trabalho da imaginacédo'tie work of imagination entendido como instancia de disputa e
negociacdo para a construgdo de mundos e subgtesdimaginadas. Nesse sentido, a
escritura do nome de 'Africa’ envolve um trabalmadinativo em torno de uma série de
figuracoes historicas e geograficas.

Como produto de um processo inconcluso de escridiéraim trabalho imaginativo
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que se estende em inimeras remissdes—traestoais, 0 nome de 'Africae da como
horizonte plural de subjetivacd@ama constelacéo de significacdes que informa sabo
construcdo de si e da alteridade para diferentegdeEs de sujeito. A escritura da 'Africa’
como trabalho da imaginacdo que delimita a econquoidica do nome de 'Africa’ abriga
diversos modos de construcdo de si e da alteridstdeé, modos de subjetivacdo. Cada um
desses modos delimita um regime de inscri¢cdo @géxcdo nome de 'Africa’, uma forma de
nomenclausura. A filmografia de Tarzan perteaasmenclausura ocidentalista da 'Africa’:
seu horizonte de subjetivacao privilegiado constitQcidente. A tensdo que se insinua nesse
pertencimento — serad sempre preciso reler cong@beisto €, com a tensdo: pedarento —
assinala a presenca parcial, no interior da filrafigide Tarzan, de elementos que escapam ao
enquadramento da nomenclausura ocidentalista daaAfremetendo a outras formas de
nomenclausura, a outros regimes de escritura érasdwrizontes de subjetivacdo, conforme
um movimento de transbordamento imaginativo — qaeyso interpretar em minha leitura de
Moi, un noir, insinuar em minha leitura dos filmes de Tarzallyhoodianos e inventar na
escritura dos fragmentos do meu descuidado princgliema, este texto que apresento como

o tecido e a tecelagem ainda em andamento de asguouaetacoes.

1. A andlise da filmografia de Tarzan como critieanomenclausura ocidentalista da 'Africa’

A filmografia de Tarzan se inscreve, hoje, sobgmaido ridiculo. As representacdes
gue movimenta, 0s personagens que constroi, assoenormulas que compde, a iconografia
e a sonografia que articula, as narrativas queacenttudo isso parece adquirir, na
contemporaneidade, desde o final do século XX, emtido datado que transforma os filmes
de Tarzan em objetos potenciais do riso — o ristoan e culpado do ironista metropolitano
ou o riso escancarado e desdenhoso do sujeitogh@isial, entendidos como extremos de um
continuo. Contudo, a filmografia de Tarzan foi ¢bjele riso, desde o inicio, para seus
contemporaneos — como as inumeras parodias essdtiesa tomaram por objeto sugerem — e
acolheu dentro de si o ridiculo como uma for¢ca, ammbustivel para suas narrativas — na
figura de Chita e em elementos semelhantes, consonm@ggens coOmicos, comentarios jocosos
marcados por auto-ironia etc. Tudo se passa comardes, a filmografia de Tarzan
inscrevesse o ridiculo dentro de si, procurandegar seus efeitos, enquanto atualmente o
ridiculo se generaliza e inscreve a filmografialdezan sob seu signo.

Ontem e hoje, o ridiculo constitui um sintoma dab&lho de neutralizacédo e
apagamento das contradicbes, das ambivalénciass ealagonismos que perpassam a

filmografia de Tarzan e que esta reflete e refr@aa generalizacdo equivale a uma
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banalizacdo das memorias do colonialismo que erecoatcontemporaneidade um solo fértil
para vicejar. o colonialismo, seu imaginario, sdeologia e sua cultura se tornam um
fendmeno homogéneo e inequivoco, circunscrito aeguo, sem efeitos sobre o presente. Ao
contrario, meu argumento € que o colonialismo d@momstma heranca constitutiva do
presente, marcado ainda hoje pela colonialidadeoastrutura de dominacédo e pelos fluxos
equivocos que atravessam e ultrapassam a claualéticd de modernidade e colonialidade.

A filmografia de Tarzan constitui um arquivo de geas, signos e narrativas que
pertencem a cultura do colonialismo (THOMAS, 19%sua historia transcultural e a sua
genealogia moderna. Suas narrativas obedecem aaleadogia ocidentalista que tem no
colonialismo umocuscrucial de articulacao.

Entretanto, se Tarzan e sua filmografia pertencemanaenclausura ocidentalista da
'Africa’, trata-se entretanto de um pertencimergasd, o que me leva a reescrever
silenciosamente a palavra: pediemento. A partir de uma leitura desconstrutivapgoj do
pertersimento revela as fraturas e fissuras que compdefimegrafia de Tarzan, a
heterogeneidade de suas representacdes e a edad@ade seus sentidos. Nesse sentido, a
filmografia de Tarzan aparece como um persistergqumario que procura transformar as
contradicbes e ambivaléncias da cultura do colsni@ — a matéria-prima imaginaria dos
filmes — em sinais inequivocos de superioridadelkragolitica ocidental.

Acredito que o locus discursivo privilegiado de atuacdo e operagdo da
nomenclausura ocidentalista da 'Africa’ na filmfigrede Tarzan consiste na questdo da raca,
que permeia as séries de memoarias de género mexrboeadas pelos filmes (remetendo as
formas culturais do zoolégico, do zoolégico humado, travelogue, etc.) e os géneros
dominantes (tendo sido crucial na conformacdo déodnema e da aventura no cinema
hollywoodiano). Em parddias conkad'in' Africa ou nos momentos comicos de Chita, a raca
constitui o tropo discursivo que estabelece ostéisnda consciéncia parodica, contendo seu
potencial critico e enquadrando o trabalho da imegfio.

Uma andlise das representagfes raciais na filmagdaf Tarzan passa por uma
descricéo da relacéo dos filmes de Tarzan com@dupém da hegemonia ocidental, tanto em
termos de pertencimento — Tarzan como simboloteads supremacia branca; o estereotipo
como recurso discursivo de produgédo da subaltetaidagra sob a marca do exotismo mais
exacerbado — quanto em termos de tenséo — a adnmieakacial de Tarzan e dos estere6tipos
como uma forca desestabilizadora da hegemonia,paténcia de desenquadramento que é,
contudo, censurada, enquadrada e re-apropriaddgbetdogia e pela ideologia que procura

governar as narrativas filmicas de Tarzan. A pradwda branquidade como signo dominante



248

obedece ao regime de verdade e fantasia da nomsa@aocidentalista da 'Africa’, que passa
por um trabalho de censura, rasurando as ambivagecambiglidades constitutivas das
ficcbes que, como as narrativas de Tarzan, perteaceentre-lugar da diferenca colonial.

O efeito de ridiculo de que parecem investir-seasativas filmicas de Tarzan na
contemporaneidade constitui um sintoma do trabdkacensura que a atravessa desde o
inicio. Sob o signo do ridiculo, contudo, a fardague constitui o trabalho de sonho da
filmografia de Tarzan se torna uma forma escapistaja e in6cua de representacéo. E
necessario extrair a filmografia de Tarzan do edrpraento do ridiculo para compreender a
dialética entre maquinario narrativo unificador emndrias de género disseminantes que a
constitui e para revelar a indecidibilidade irrédeitda dialética entre o principio da distracédo
e o principio da atracdo como linhas de forca fagnites que atravessam os filmes. E
necessario extrair a filmografia de Tarzan do edpraento do ridiculo para tornar legiveis,
no trabalho de sonho, na fantasia, os signos lieda modernidade, do colonialismo e da
clausura dialética que os entrelaca.

E em torno e a partir do nome de 'Africa’ que mdijrafia de Tarzan articula suas
representacdes, cuja inscricdo numa teleologiaentatista acompanha uma excricdo em
relacdo a outras possibilidades que participamcdacnia politica do nome de 'Africa’. A
importancia secular da filmografia de Tarzan parm@imentacdo de representacdbes da
Africa permite dizer que a nomenclausura ocidestalida 'Africa’ constitui o regime
hegemdnico que se projeta na economia politicaaioende 'Africa’ no sistema mundial
colonial/moderno. Nesse sentido, minha analiselm@drafia de Tarzan constitui uma critica
da nomenclausura ocidentalista da 'Africa’ comanrediegeménico da economia politica do

nome de 'Africa’, como forma dominante de inscrigé@xcricdo, de escritura da 'Africa’.

2. A nomenclausura como trabalho de sonho e olteadamento como trabalho analitico

A filmografia de Tarzan constitui o resultado de trabalho de sonho, projetando
fantasias que orbitam e habitam o nome de 'Afridatensura desse trabalho de sonho,
incidindo sobre as representacbes fantasmaticasifdea, constitui a nomenclausura
ocidentalista da 'Africa’. Contudo, a fantasia d&we ser encarada como aquilo que afasta a
filmografia de Tarzan da realidade. Antes, conistitprisma através do qual se pode entrever
e interrogar, nas representagfes movimentadadilpeigrafia de Tarzan, a clausura dialética
gue entretece modernidade e colonialidade.

Trata-se de propor uma nocéo de fantasia que fEmsea negatividade. Reiterando

uma critica necessaria, embora insuficiente, Kénr@ameron (1994, p. 33) escreve,
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referindo-se a Edgar Rice Burroughs: “Tarzan wasliterary creation of a man who never
went to Africa”’. Cameron enfatiza o fato de querBughs “nunca foi & Africa” e, segundo
ele, “had little impetus to learn much about thal sfrica” (p. 33) para sugerir que a 'Africa’
oferecia, “for Burroughs, enough blank spots onntiag to house his fantasies” (p. 34).

Num ensaio de 1963 em que reflete sobre o re-emterge renovado interesse
editorial no personagem, cujos romances viriamraegaiblicados e vendidos com sucesso
nos anos 1960 e 1970, Gore Vidal interpreta o socele Tarzan como um signo de
escapismo, afirmando também que Burroughs “nevefose in Africa” (VIDAL, 1990, p.
11). Como fantasias escapistas, as narrativasari pertencem, segundo Vidal, a atividade
de “sonhar acordado”d@ydreaminy Burroughs €, para ele, “an archetypal American
dreamer” (VIDAL, 1990, p. 10).

No entanto, como argumenta Mariana Torgovnick (199013), “when respectable
critics treated Tarzan, they tended to look downhon, to assume that ‘fantasy' has little
connection to social 'reality’, and that they knmare than the duped and bedazzled Tarzan
fans possibly could”. Cameron e Vidal reduzem diestmuito complexas a comparacdes
simplistas das narrativas de Tarzan, especificamaescritas por Burroughs, com sonhos e
fantasias individuais.

Em vez de pensar a fantasia como “thought divofomd projects and actions” e
como um fenbmeno “privado” e ndo apenas individuabk “individualista”, como faz, de
forma semelhante a Cameron e Vidal, Arjun Appad(if96, p. 7) — ao propor o util
conceito de “trabalho da imaginacdo” e, a0 mesmpte desastrosamente, tentar distinguir
imaginacao e fantasia de maneira simplista — dgor@ensar a fantasia que estd em jogo nas
narrativas e na filmografia de Tarzan como marafggh de um trabalho imaginativo coletivo
que refrata a realidade psiquica e social da diareolonial. A fantasia em torno de Tarzan
deve ser interrogada como um reflexo e uma refragoque tanto a realidade psiquica
guanto a realidade social do colonialismo e doedar em que transcorre sua historia sao
transformadas por um trabalho de escrita e repi@d®n sob formas condensadas e
deslocadas no texto filmico.

Nesse sentido, a 'Africa’ do Tarzan de Burroughssepde como uma fantasia
informada por relatos de viagem e enciclopédias Buregoughs consultava sem rigor, por
ecos de outras narrativas do exotico que circulagagpoca e por condi¢cdes psiquicas
relacionadas ndo apenas a personalidade de Busioogis também a teia imaginaria que
fundamentava a sociedade estadunidense em que. \B@no um sonho, as narrativas

escritas por Burroughs e a 'Africa’ que reinveassim como a filmografia de Tarzan e as
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representacbes da Africa que movimenta, estdo kigirecom a realidade moderna — e com
a alteridade colonial que a constitui — dentro b @strutura de duplo vinculo que organiza o
movimento da aventura, entre a distancia atravagsald extrapolacdo do contexto da vida e
a proximidade alcancada pelo retorno ao cerne.

A fantasia que permeia as narrativas e a filmograéi Tarzan ndo se da como uma
fuga para longe da modernidade. Antes, passa pomawmento duplo de extrapolagéao e
retorno, constituindo um suplemento que segue dntemda aventura, tanto como forma
experiencial quanto como género narrativo. Mari@doggovnick (1990, p. 44) afirma que a
publicidade original e as resenhas dos romanceBadean “promised ae-creationof the
modern world, not an escape from it". A promessareeiacdo da modernidade que
Torgovnick nota na publicidade dos romances deahaozbita e habita as proprias narrativas,
incluindo os filmes de uma forma geral, como um aem modernidade é comentada,
criticada e recriada em diversos momentos, por meiom trabalho imaginativo que passa
pelo espacamento colonial.

Para uma compreensdo dos lugares sociais, culterdiistoricos ocupados pelo
cinema e dos itinerarios que demarca em sua op@olglobal, a condicdo de fantasia das

representacoes se revela determinante, como artmieiter Benjamin (1994, p. 190):

Os procedimentos da camara correspondem aos pmoa@dis gracas aos quais a
percepcao coletiva do publico se apropria dos mattopercepcdo individual do

psicético ou do sonhador. O cinema introduziu umecha na velha verdade de
Heraclito segundo a qual o mundo dos homens acoesdddcomum, o dos que

dormem é privado. E o fez menos pela descricaouttdmonirico que pela criacédo
de personagens do sonho coletivo, como o camunddigkey, que hoje percorre o

mundo inteiro.

Assim, a fantasia e o sonho projetados no cineraa&d, como gostaria Appadurai,
fendbmenos divorciados de projetos e acbes, formes representacdo privadas e
individualistas. Antes, como um sonho coletivo gaecorre o mundo inteiro, a filmografia
de Tarzan circula huma economia comercial e psaqd@ imaginario e da imaginagdo que
afeta questées muito concretas como o racismo ieblmoederno, fazendo circular o nome de
'Africa’ dentro de um regime ocidentalista. O namee'Africa’ acolhe, como um espago em
branco no mapa, fantasias ocidentalistas que perteao entre-lugar da diferenca colonial.

A remissdo a Africa como lugar do trabalho fanta@uoéconstitui um recurso ao
nome de 'Africa’ como ponto de fuga — um espacgbmamco no mapa, tanto um vazio quanto
uma vazdo — onde convergem as especulagbes otsdentaondmicas e imaginarias. O

deslocamento de um enquadramento de leitura centradjenealogia ocidental de Tarzan a
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um enquadramento que se desloca por sua histénisctritural passa pelo reconhecimento de
que as narrativas de Tarzan pertencem ao espatgsifatico do sujeito colonial. Nesse
sentido, Tarzan é uma fantasia estadunidense —amgikamente, um sonho da modernidade
— e um personagem do que Mary Louise Pratt (199@nea de “zona de contato” colonial — o
que prefiro chamar (remetendo a Bhabha) de enga-lda diferengca colonial. Tarzan
perterse as reservas de imaginario dos colonizadores ecalosizados, como um sonho
coletivo que participa de uma economia politicagcaltural.

O trabalho analitico que procuro realizar e cugoj@rocuro exacerbar consiste no
transbordamento do enquadramento de leitura danm@ausura ocidentalista da 'Africa’, que
implica ler os filmes de Tarzan a partir de suaegéygia ocidental, sem levar em conta sua
historia transcultural. Nao se trata, contudo, dbsstuir o centramento na genealogia
ocidental implicado na nomenclausura ocidentatist&Africa’ por outro centramento — o que
equivaleria a trocar uma forma de etnocentrismacigentalismo, por outra, como por
exemplo o afrocentrismo. Em vez disso, trata-se pdeduzir condicdes para um
transbordamento da nomenclausura ocidentalistafdea’ a partir de seu proprio interior, de
um dos maquinarios que pertencem a seu aparato.

Tomando o afrocentrismo como contra-exemplo, pedéizer que a nomenclausura
ocidentalista da 'Africa’ ele substituiria uma farae nomenclausura africanista da 'Africa’.
Utilizo a palavra “africanista” aqui em um sentidastante diferente daquele utilizado por
Christopher Miller (1985) quando fala em “discueddcanista”, designando textos europeus
e, mais amplamente, ocidentais sobre a Africa, bemo daquele utilizado muitas vezes na
antropologia, especificamente a de tradicdo framagssignando intelectuais que estudam a
Africa. Ao falar em nomenclausura africanista dfit&’, pretendo apontar para uma forma
de inscricdo e excricdo do nome de 'Africa’ quecym® assumir (e criar) o seu lugar de
enunciacao, a identidade e/ou a heranca africam@ gmnto de ancoragem e centramento.
Essa forma de escrever o nome de 'Africa’, essmeeda economia politica do nome de
'Africa’ em que a Africa ocupa o lugar central,eabe também & necessidade de analise e
desconstrucdo. Em todo casb,nomenclausura como trabalho de sonho, correspande
transbordamento como trabalho analitico

A interrogagdo da escritura da 'Africa’ e da ecdaopolitica do nome de 'Africa’
ndo deve se deixar enquadrar, na andlise da filfiagde Tarzan, pela nomenclausura
ocidentalista da 'Africa’: a postura heuristicato(i®, de pesquisa), hermenéutica (de
interpretacéo) e poética (de invencdo) que estigona interrogacéo da escritura da 'Africa’

passa pela abertura do quadro do ocidentalismdéaansnuacdo de algum transbordamento
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imaginativo. Entre as bordas do enquadramento oiElista e a passagem além das bordas
implicada no transbordamento, a escritura da 'Afrs® da como trabalho de imaginac&o
geografica, em movimento através de diferentetegtos culturais.

O transbordamento n&o significa a passagem paespato proprio em que a Africa
mesma venha emergir livre de toda e qualquer clausel sentido, alheia a toda e qualquer
censura. A imagem do transbordamento delimita uwvimmento que vem de fora para dentro,
como a agua enchendo um recipiente — a Africa cauptemento do Ocidente parece apenas
suprir uma falta e completar um fechamento —, eletdro para fora, como a agua que cai
para fora do recipiente que se enche — a Africaoceuplemento do Ocidente se adiciona
como um excesso a uma falta e desloca a complethd®0 enquadramento. Na abertura de
enquadramento que esta implicada na nocédo de tnalashento, condensa-se 0 movimento
que estd em jogo na interrogacdo das representagdisica na filmografia de Tarzan: trata-
se de entrever, de dentro da nomenclausura ocigemtala 'Africa’ (que encontra na
filmografia de Tarzan um momento secular de awrigéb), 0 que transborda, o que se coloca
e desloca para fora do quadro. Mas o fora do quamo definicdo, nunca se apresenta,
apenas se insinua. A anélise se da nos termos rdanctausura ocidentalista da 'Africa’,
partindo dela para nela mesma encontrar os ragdtrague esta fora do quadro, do que foi
apropriado e expulso para fora, mas resta insieuaite constitutivo.

Assim como, para Derrida (1999), a metafisica otalelelimita uma clausura que a
generalizacdo do conceito de escritura ndo faz maisque possibilitar entrever, o
ocidentalismo delimita uma nomenclausura da 'Afde@ a nogéo de escritura da 'Africa’ ndo
faz mais do que possibilitar entrever. Derrida @99. 6) escreve: “uma época historico-
metafisica cuj@lausuranos limitamos a entrever”, acrescentando em sadtlédo dizemos:
cujo fim”. A nocédo de escritura da 'Africa’ possibilitarestr a nomenclausura ocidentalista
da 'Africa’ que esta em jogo, por exemplo, na fgrafia de Tarzan, e abre o espaco para uma
interrogacdo do que esta além da nomenclausuran@oase apresenta como tal. Trata-se de
produzir as condi¢des de legibilidade do nome dec#® para além da nomenclausura
ocidentalista, mas ndo em nome de algum outro kgaosto em que se desfaca finalmente a

distancia entre o nome de 'Africa’ e a Aficasma

a différancendo é. Ela ndo é um ente-presente, por mais exeglénico, principal
ou transcendente que o desejemos. Nao comandan@magina sobre nada e ndo
exerce em parte alguma qualquer autoridade. Naansmcia por nenhuma
mailscula. Ndo somente ndo ha reinalifi@@rancecomo esta fomenta a subverséo
de todo reino. O que a torna evidentemente ameegadafalivelmente receada por
tudo aquilo que em nés deseja o reino, a preseagga@da ou por vir de um reino. E
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€ sempre em nome de um reino que se pode, acidlii@ila engrandecer-se com
uma mailscula, acusa-la de querer reinar. (DERRIBA]a, p. 55

A nocdo de escritura da 'Africa’ corddférancesubverte qualquer fundamentacao
transcendental de sentido, seja a partir do Oadentda Africa, seja a partir de qualquer
outro lugar, reenviando incessantemente a umauiired incompletude que significa que a
Africa e as africanidades, como a histéria, eséiopse sendo escritas e reescritas, como um

palimpsesto sem origem, numa multiplicidade deregaulturais e histéricos.

24 Traducdo modificada a partir da versédo em frarméde se é: “la différance n'est pas. Elle n‘astyn étant-
présent, si excellent, unique, principiel ou tramstant qu'on le désire. Elle ne commande rienggeer sur
rien et n'exerce nulle part aucune autorité. Els'annonce par aucune majuscule. Non seulem@wptalpas
de royaume de la différance mais celle-ci fomeatsubversion de tout royaume. Ce qui la rend évicem
menacante et infailliblement redoutée par toutwieeq nous désire le royaume, la présence passgéeenir
d'un royaume. Et c'est toujours au nom d'un royagmen peut, croyant la voir s'agrandir d'une najles

lui reprocher de vouloir régner.” (DERRIDA, 1972,32).
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APENDICE A: Listas de filmes

Filmes de Tarzan discutidos:
[Ano -—Titulo; pais; direcdo; ator que representa Tarzan]

1918 -Tarzan of the Ape&UA; Scott Sidney; EImo Lincoln

1920 -The Son of TarzaicEUA; Arthur J. Flaven e Harry Revier; P. Demp3aypler

1927 —Tarzan and the Golden LipEUA; J. P. McGowan; James Pierce

1929 -Tarzan the TigerEUA; Henry MacRae; Frank Merrill

1932 -Tarzan, the Ape MareUA; W. S. Van Dyke; Johnny Weissmuller

1933 —Tarzan the Fearles€UA:; Robert F. Hill; Buster Crabbe

1934 -—Tarzan and His MateEUA; Cedric Gibbons; Johnny Weissmuller

1935 —-The New Adventures of Tarzda&lJA; Edward A. Kull; Herman Brix/ Bruce Bennett

1936 -Tarzan Escape£UA; Richard Thorpe e outros; Johnny Weissmuller

1938 -Tarzan’'s Reveng&UA; D. Ross Lederman; Glenn Morris

— Tarzan and the Green GoddeB4&JA; Edward A. Kull e Wilbur McGaugh; Herman

Brix/ Bruce Bennett

1939 -Tarzan Finds a SonEUA; Richard Thorpe; Johnny Weissmuller

1941 -Tarzan’s Secret TreasurEUA; Richard Thorpe; Johnny Weissmuller

1942 —Tarzan’s New York AdventyreUA; Richard Thorpe; Johnny Weissmuller



1943

1945

1946

1947

1948

1949

1950

1951

1952

1953

1955

1957

1958

1959

1960
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—Tarzan TriumphsEUA; Wilhelm Thiele; Johnny Weissmuller

—Tarzan’s Desert MysterfeUA; Wilhelm Thiele; Johnny Weissmuller

—Tarzan and the AmazagrnsUA; Kurt Neumann; Johnny Weissmuller

—Tarzan and the Leopard WomdsUA; Kurt Neumann; Johnny Weissmuller

—Tarzan and the HuntresgEUA; Kurt Neumann; Johnny Weissmuller

—Tarzan and the Mermaid&UA; Robert Florey; Johnny Weissmuller

—Tarzan’s Magic FountainEUA; Lee Sholem; Lex Barker

—Tarzan and the Slave GifEUA; Lee Sholem; Lex Barker

—Tarzan’s Peril EUA; Byron Haskin; Lex Barker

—Tarzan’s Savage FurfeUA; Cy Endfield; Lex Barker

—Tarzan and the She-DevitUA; Kurt Neumann; Lex Barker

—Tarzan’s Hidden JungjeEUA; Harold D. Schuster; Gordon Scott

—Tarzan and the Lost SafafReino Unido; H. Bruce Humberstone; Gordon Scott

—Tarzan’s Fight for LifeEUA; H. Bruce Humberstone; Gordon Scott

—Tarzan and the Trapper&UA; Charles F. Haas, Sandy Howard; Gordon Scott

—Tarzan’s Greatest AdventyrBReino Unido; John Guillermin; Gordon Scott

—Tarzan, the Ape MarEUA; Joseph M. Newman; Denny Miller

—Tarzan, the MagnificenReino Unido; Robert Day; Gordon Scott



1962

1963

1966

1967

1968

1981

1984

264

—Tarzan Goes to IndjaReino Unido, EUA e Suica; John Guillermin; Jockidney

—Tarzan’s Three ChallengeReino Unido e EUA; Robert Day; Jock Mahoney

—Tarzan and the Valley of GQI&@UA e Suica; Robert Day; Mike Henry

—Tarzan and the Great RiveEUA e Suica; Robert Day; Mike Henry

—Tarzan and the Jungle BolyUA e Suica; Robert Gordon; Mike Henry

—Tarzan, the Ape MarEUA; John Derek; Miles O’Keeffe

—Greystoke: The Legend of Tarzan, Lord of the ABefo Unido; Hugh Hudson;

Christopher Lambert

1989

1998
Dien

—Tarzan in ManhattanEUA; Michael Schultz; Joe Lara

—Tarzan and the Lost CitfeUA, Alemanha e Australia; Carl Schenkel; Caspen

Outros filmes discutidos:

[Ano

1933

1959

1997

2003

—Titulo; pais; direcao]

—Kid'in' Africa; EUA; Charles Lamont

—Moi, un noir, Franga; Jean Rouch

—George of the Jungl&EUA; Sam Weisman

—George of the Jungle EUA; David Grossman
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Filmes de Tarzan nao discutidos:
[Ano -—Titulo; pais; direcdo; ator que representa Tarzan]

1918 —-The Romance of TarzaBUA; Wilfred Lucas; EImo Lincoln

1920 -The Revenge of Tarzgou The Return of TarzanEUA; Harry Revier e George M.
Merrick; Gene Pollar

1921 -The Adventures of TarzaBUA; Robert F. Hill e Scott Sidney; EImo Lincoln

1928 -Tarzan the MightyEUA; Jack Nelson e Ray Taylor; Frank Merrill

1966-1968  Tarzan Television SerieEUA,; varios diretores; Ron Ely

1970 -Tarzan’s Deadly Silen¢g&obert L. Friend; Ron Ely

—Tarzan’s Jungle RebellioieUA; William Whitney; Ron Ely

1991-1993 Tarzan Television SeripEUA; vérios diretores; Wolf Larson

1999 -Tarzan EUA; Walt Disney (varios); --

2002 -Tarzan & JaneEUA; Walt Disney (varios); --

2005 -—Tarzan It EUA; Walt Disney (varios); --



