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RESUMO

Objetivamos no presente artigo delimitar um plano de discussdes tendo como
fundamento as geograficidades produzidas, apreendidas e disseminadas a partir das
imagens cinematogréficas. Tendo em vista a articulagdo entre essas areas — Cinema
e Geografia - ,propomos discutir um conceito ainda em constru¢cdo, denominado
consciéncia geogréfica. Com isso, estamos atentando para uma ressensibilizacdo do
olhar para que o homem seja visto em sua relacdo mundana através das imagens.
Para tal empreendimento, a leitura do homem-no-mundo e da producdo e
transformacédo das paisagens, solicita o dominio de uma linguagem de movimento
gue as técnicas do Sensoriamento Remoto talvez ndo fornecam. Acreditamos que a
linguagem cinematografica esteja capacitada para isso. Ao apresentar certo
(re)conhecimento das ordenacdes espaciais, a linguagem cinematografica permite o
desvendamento dos elementos essenciais que influenciam na construcdo das
paisagens. No entanto, ler um filme geograficamente é mais do que procurar
elementos comumente abordados por geografos. E tentar compreendé-lo como
dotado de geografias. E perceber a sua geograficidade e buscar entender seus
significados. As imagens cinematograficas, como quaisquer outras possuem uma
espacialidade planejada e os elementos perceptiveis da obra, arquitetados pelo
diretor e pela equipe de producdo dos filmes, devem atingir os significados
pretendidos. Dentre seus valores estdo o valor representativo e sua relacdo com a
realidade sensivel. Eis a importancia da relacdo entre as imagens em movimento e
as geografias produzidas pelos sujeitos: elas sdo capazes de captar a

geograficidade dos espacos em consonancia com o ser-homem-no-mundo.

Palavras-chave: 1 - geografia, 2 — linguagem cinematogréafica, 3 - consciéncia

geografica, 4 - geograficidade.
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MONTEIRO, Juliana Pereira de Andrade Monteiro. The Seat geographicity and
Consciousness (Geographic filmic experience). 160f. Thesis (MA) - Philosophy
Faculty of Letters and Human Sciences, University of Sdo Paulo, S&o Paulo, 2013.

ABSTRACT

We aim in this article outline a plan as the basis for discussions with the
geographicity produced, seized and disseminated from the cinematic images. Given
the linkage between these areas - Cinema and Geography - propose to discuss a
concept still under construction, called geographic consciousness. With this, we are
paying attention to one resensitization look for a man to be seen in relation mundane
through the images. For this project, reading the man - in-the world and the
production and transformation of landscapes, requesting the domain of a movement
language that the techniques of remote sensing may not provide. We believe that the
cinematic language is capable of that. By presenting right (re)cognition of spatial
orderings, film language allows the unveiling of the essential elements that influence
the construction of landscapes. However, reading a movie is geographically more
than seeking elements commonly addressed by geographers. You try to understand
it as having geographies. You realize your geographicity and seek to understand
their meanings. Cinematographic images, and any other have a planned spatiality
and perceptible elements of the work, devised by the director and the production
team of the film must reach the intended meanings. Among their values are the
representative value and its relationship with the sensible reality. Hence the
importance of the relationship between the moving image and geographies produced
by the subjects: they are able to capture the geographicity spaces to be in line with

the man - in - the-world.

Keywords: 1 — Geography, 2 - cinematic language, 3 - geographic awareness, 4 -

geographicity .
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Elucidando os termos do debate

Reconhecemos que as relagdes entre os filmes e a geografia podem
ir muito além da tradicional utilizacdo destes como ilustracfes de questdes, préatica
esta verificada, especialmente, no campo do ensino. A linguagem cinematografica
consiste em uma série de elementos que permitem criar imagens (e sons)
portadores de significados. Esta imagem possui uma organizacdo espacial e a
mesma pode revelar uma geograficidade, na medida em que existam motivos para
gue sua espacialidade! se organize de tal forma. Estas formas, escolhidas
intencionalmente pelos realizadores das obras, permitem diferentes leituras e
interpretacdes, sendo que, uma das formas de |é-la € geograficamente. Assim, 0s
filmes ndo sé&o simples exemplos ilustrativos.

Apoés essas reflexdes iniciais, observou-se, ao longo de alguns anos de
leituras (embora ndo sistematizadas) sobre as questdes que envolvem a relagéo
entre as diferentes linguagens, mais especificamente a cinematografica, e a ciéncia
geografica, que os estudos relativos a este tipo de producéo cientifica ainda estéao
em fase de desenvolvimento. No entanto, observou-se também que apesar dessa
escassez, nos Uultimos dez anos a producdo vem aumentado. Trata-se de
dissertacdes, teses de doutorado e artigos publicados em diferentes anais de
congressos, eventos, simpoésios, encontros, coléquios e periodicos brasileiros, aos
guais temos maior acesso. Os artigos, que sdo a grande maioria desta producéo,
abordam, sobretudo, a questdo da (re)producédo e das representacfes do espaco
nos filmes. As categorias de analise comumente utilizadas sdo o espaco, como ja
fora dito, a paisagem e o lugar. Logo, realizar a investigacdo, sistematizacao e
analise desta producdo, constituiu-se como uma necessidade para melhor
compreensao do que vem sendo discutido sobre a relacao cinema e geografia.

Ao realizarmos esta investigacdo inicial, pudemos notar que ha certa
inconsisténcia e superficialidade do tema no tocante as questdes de base ontoldgica
gue permeiam a geografia relacionada a linguagem cinematogréfica.

Desconhecemos de inicio, autores que realizam uma discussao sobre as possiveis

1 Conceito explicitado por Doreen Massey em sua obra Pelo Espago: uma nova politica da
espacialidade (2008).
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leituras da ontologia da relagdo homem e meio através de obras filmicas, um tema
gue nos é tao caro. Dessa forma, a partir dessa modesta investigacdo, observam-se
diversos aspectos sobre o tema que ainda necessitam de investigacdo e andlise
critica para se avancar no estudo.

Ha, contudo, uma diversidade enorme de obras filmicas e maneiras de
construir, apresentar e representar o espaco. Dai uma de nossas preocupacoes
principais se direcionarem a essa diversidade e as possibilidades de leitura ou
analise de um texto filmico, sob uma perspectiva geogréfica, de forma a contribuir
para o processo de producdo do conhecimento da area em questao.

Considerando o exposto, surgiram-nos algumas indagacdes, afinal, qual €
a interpretacéo que fazemos das imagens que “consumimos”? E possivel que uma
ciéncia como a Geografia, aliada a linguagem cinematogréfica (que tem a
capacidade de capturar as geograficidades dos diferentes espacos) nos elucide
algumas questbes que estdo relacionadas a nossa propria geografia, enquanto
sujeitos que produzem e sao produzidos no espaco que habitam? Alguns filmes, se
trabalhados com tal finalidade, seriam capazes de auxiliar a constru¢do de uma
consciéncia geografica nos individuos que a eles tem acesso? Qual € o nivel de
consciéncia geografica que esses filmes sédo capazes de gerar? Ou qual € o nivel de
consciéncia que os individuos tém do papel do espaco e do lugar em sua propria
biografia? (HARVEY, 1980)

Intentando responder a essas questdes, Nnos vemos imersos em uma
caldeira de possibilidades de trabalho com obras cinematograficas. No entanto,
visando contemplar algumas tematicas que permeiam a ciéncia geografica, nos
propomos discutir a nocdo de geograficidade e a de consciéncia geografica em
obras filmicas. A partir disso, fizemos um recorte em torno de duas obras: Dogville
(2003), Manderlay (2006). Tais obras foram dirigidas pelo cineasta dinamarqués Lars
Von Trier.

No que diz respeito ao plano de redacdo, a presente dissertacdo esta
estruturada em quatro capitulos:

No primeiro capitulo, intitulado Um novo designio: pensar a condicao de
consumidor/receptor de imagens objetivamos salientar que no contexto da
modernidade as imagens ganham importancia fundamental em seu processo de
reproducdo, sobretudo, através da mercantilizacdo da sociedade ocidental, sendo

gue o advento das imagens e do cinema se deu pela fusdo do econémico e do
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cultural na dltima fase do sistema capitalista. Ressaltaremos também que alguns
diretores e criadores de imagens déo existéncia a sua maneira de pensar o espago,
através de imagens, para dar visibilidade a geografia que pretendem que seja
tomada como a mais verdadeira. Dessa forma, educar o olhar para com as imagens,
torna-se fundamental no processo da tomada de consciéncia pelo individuo.

Através das analises que norteardo nossa pesquisa, pretendemos, assim
como ja o fizera alguns gedgrafos que se empenharam a discutir a relacdo entre as
linguagens e a Ciéncia Geografica, apontar a atualidade e necessidade de um
intenso debate acerca da diversificacdo das maneiras pela qual a geografia
apreende a realidade contemporanea, de forma total e fragmentéria, assim como o
cinema e as variadas formas de linguagem, no qual notadamente se insere.

O segundo capitulo, intitulado Teorias sobre geograficidade tem como
objetivo apresentar ao leitor as teorias que embasam a noc¢ao de geograficidade e,
da mesma forma, como essa nocdo se aplica as analises filmicas que iremos
realizar. Para discorrer sobre essas teorias, tornou-se necessario, em primeiro lugar,
o aprofundamento nas questdes de base ontoldgica que permeiam o pensamento
geografico. Um texto, em especial, serviu como ponto de partida para essas
reflexbes. Trata-se de Geografia e Ontologia: o fundamento geografico do ser,
publicado na 212 Revista GEOUSP: Espaco e tempo, pelo gedgrafo Elvio Rodrigues
Martins, no ano de 2007. Da mesma forma, identificou-se a necessidade de
aprofundamento das nocdes de geograficidade e consciéncia geografica. Verificou-
se que a noc¢ao de geograficidade surgiu com Eric Dardel, em sua obra intitulada O
Homem e a Terra: natureza da realidade geografica, publicada, inicialmente no ano
de 1952, em francés, e traduzida para o portugués no ano de 2011; essa noc¢ao
também foi desenvolvida pelo gedgrafo Elvio Rodrigues Martins no texto acima
mencionado e em sua tese de doutoramento, intitulada Da geografia a ciéncia
geografica e o discurso légico, publicada no ano de 1996.

O geografo Ruy Moreira também trabalhou com o desenvolvimento dessa
nocao em diversos textos. No entanto, em Marxismo e Geografia (a geograficidade e
o didlogo das ontologias), publicado no ano de 2004, sua nocédo de geograficidade
estdq, a nosso ver, melhor fundamentada. As trés teorias tem muitos pontos em
comum e alguns pontos divergentes. A partir do estudo das trés e do encontro de
suas relacoes, pretendemos estabelecer a viabilidade para a sua utilizacdo em

andlises filmicas.
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Nossa intencdo nesse capitulo € investigar, como as geograficidades dos
sujeitos em sua relacdo organica com o meio sao produzidas nos filmes e, a partir
disso, de que maneiras a apreensao dessas pelo espectador, poderiam auxiliar na
criacdo de sua consciéncia geogréafica, nocdo que serd desenvolvida no segundo
capitulo da dissertacéo.

No terceiro capitulo, intitulado Consciéncia Geografica: a construcédo de
um conceito serdo apresentadas, principalmente, reflexdes de alguns geografos
acerca da nocdo de consciéncia geografica, que a nosso ver, esta intimamente
ligada a localizacao espacial dos individuos. Verificamos que a nocao de consciéncia
geogréfica, bem como de denominacbes parecidas, estd presente em alguns
autores. Elvio Rodrigues Martins ainda esta trabalhando em seu desenvolvimento,
logo sua reflexdo mais sistematica € de carater inédito. Eric Dardel utiliza o termo
reflexdo geografica em seu livro O homem e a Terra (2011) e, por fim, David Harvey
também utiliza termos parecidos, como consciéncia espacial e imaginacéo
geografica, explicitados em A Justica Social e a cidade (1980). Sendo assim,
analisaremos o teor de tais no¢des nas quatro obras.

No ultimo capitulo, intitulado As formas de uma génese: a producao do
lugar no espaco filmico, tem-se como finalidade analisar e discutir as obras
cinematograficas Dogville, e Manderlay que, por sua estética, permeada por
influéncias teatrais, nos apresenta uma rica possibilidade de discutir o papel dos
sujeitos na producdo de seus lugares. Nesses dois filmes o diretor Lars Von Trier
apostou em uma simplicidade de cenarios e aderecos e ao abdica-los, procurou
valorizar o0 amago de cada uma das personagens para que O espectador,
exteriorizando o que para Von Trier seria “supérfluo” ou “superficial”’, como cenarios
gue fazem referéncia a uma cidade com todas as suas caracteristicas materiais,
pudesse olhar apenas para o0 que interessa em seu filme: a desumanidade
demonstrada pela humanidade. Tal fato, ressaltado pelo diretor prova a
intencionalidade dos sujeitos na producao dos lugares.

A estética desses dois filmes contribui, sobremaneira, para sairmos de
nossa automacdo mental, mesmo que ela seja necessarias as vezes para agilizar
nossas acdes. Precisamos constantemente questionar as coisas, enxerga-las de
diversos angulos e desenvolver a capacidade critica daquilo que nos € mostrado a

frente, evitando dessa forma a alienacgao.
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Pretendemos, dessa forma, responder sobre as questdes centrais que
nos propomos: Alguns filmes, se trabalhados com tal finalidade, seriam capazes de
auxiliar a construcdo de uma consciéncia geografica nos individuos que a eles tem
acesso? Qual é o nivel de consciéncia geografica que esses filmes sédo capazes de
gerar?

Dessa forma, nosso debate torna-se extremamente proficuo. E pensar as
formas de apreensdo que alguns filmes realizam dos movimentos do real aliados a
necessidade de se pensar a ontologia da relacio homem e meio na
contemporaneidade, que estd amplamente difundida na desmesurada filmografia

nacional e internacional, é extremamente desafiador.
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Capitulo 1- Um novo designio: pensar a condicao
de consumidor/receptor de imagens

o7
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O grande tema de interesse, desde o inicio da ideia de pesquisa e
das reflexdes para a elaboracao do projeto, permeou a compreenséao das relagoes e
intersecBes entre duas instancias do conhecimento, qual seja: a Ciéncia Geografica
e as diversas linguagens existentes, a saber, as artes, a cartografia, a musica, a
literatura. No entanto, uma em especifico, sempre nos despertou a atencao: trata-se
da linguagem cinematogréafica. A fim de contribuir para a ampliagdo do olhar
geogréfico, apresentando a este possibilidades de desvendamento dos elementos
determinantes que definem a construcéo das paisagens, acredita-se ser de extrema
importancia discutir sobre a importancia do cinema na vida contemporanea, bem
como sobre a (re)producdo do espaco e do sujeito nos filmes, isso porque trata-se
de um elemento-chave na elaboracao de leituras das geograficidades por meio do
uso dessa linguagem, a qual apresenta e/ou representa apreensdes possiveis das
realidades concretas, tendo como referéncia a ordenacao espacial, a partir de uma

perspectiva analoga a realidade.

1.1 O lugar do cinema e das imagens na vida contemporanea

Entendemos que a emergéncia do vasto campo das linguagens e da
ampliacdo das representacfes espaciais a serem utilizadas pela ciéncia geogréfica,
faz-se necesséaria para que possamos realizar (re)leituras proficuas do mundo de
maneira mais rica em sua diversidade. Dessa forma, as imagens, sobretudo as de
cinema, podem atuar como possiveis aliadas no empreendimento de ler as nuances
do espaco geografico, bem como no enriguecimento das reflexdes de suas
tematicas, seja em grandes ou pequenas escalas, em um momento em que
emergem novas maneiras de se compreender e de se representar o mundo,
juntamente com as novas maneiras de conceitua-lo.

Reconhecemos que um conhecimento integral do cinema contemporaneo
€ altamente improvavel. Isso se deve principalmente ao grande desenvolvimento das
cinematografias nacionais, sobretudo, no periodo pos- segunda guerra. Da
Argentina ao Jap&o, da Europa Central a india, surgem todos os anos novos filmes,

obras e estilos, aumentando em profuséo a quantidade de filmes importantes que se
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desconhecem, mas que, com o aparato informativo e a acessibilidade que temos nos
dias atuais, acabam sendo descobertos e podem ser assistidos. O advento da
internet e as praticas nos festivais nacionais e internacionais tem sido util ao
intercambio e conhecimento mutuo.

Atualmente, verifica-se ndo somente a profusdo de técnicas atuais de
montagem, efeitos visuais, sonoros e imagéticos. Observa-se, da mesma forma,
uma renovacao e uma repaginacao dos filmes antigos e o aparecimento de muitos
realizadores. Nota-se também que existe uma preocupag¢do em procurar na vida
cotidiana e na realidade social as causas inspiradoras de muitos filmes. E esse
altimo aspecto muito nos interessa.

O papel desempenhado pelo cinema na vida moderna nao carece de
demonstracdo numérica. A importancia do cinema do ponto de vista cultural vem de
gue ele constitui, de fato, para a populacdo urbana e para uma fracdo cada vez
maior da populacdo rural, quase a totalidade de suas relacbes com a arte?
Bernardet ressalta que de fato, houveram movimentos de renovac¢ao no cinema que
se preocuparam com o0 nivel da tematica, linguagem, preocupacdes sociais e a
relacdo com o publico. E o caso do movimento Neo-realista italiano, através do qual
foram realizados filmes voltados para a situacéo social italiana, rural e urbana, do

pos-segunda guerra. O autor assevera que

Os cineastas voltam-se para o dia-a-dia de proletarios, camponeses
e pequena classe média. A rua e ambientes naturais substituem os
estudios. Atores pouco conhecidos ou até ndo profissionais
aparecem no lugar de vedetes célebres. A linguagem simplifica-se,
procurando captar esse cotidiano e tentando ficar sempre apegada
aos personagens e suas reacbes nas dificeis situacdes cotidianas
(BERNARDET, 2006, p. 93-94)

Tratava-se, desde esse periodo, de um acordo complexo e profundo entre
0 conjunto da civilizacdo e os novos meios de expresséo oferecidos pelo cinema?
(JAMESON, 2004). Tudo se passou como sSe a sociedade operasse
inconscientemente a sua mensagem. Operou-se uma misteriosa fecundacédo quando

0 que nao era mais do que uma técnica entrou em contato com tendéncias as mais

3 O desenvolvimento fulgurante, inesperado e imprevisto pelo cinema verificou-se a partir do momento
em que a nova técnica encontrou o que tinha a dizer, em que descobriu 0s temas favoraveis a sua
proliferacdo internacional (LEITE, 2005).
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variadas, as quais vém a ser satisfeitas nas ideologias de cada época por formas
diferenciadas de técnicas.

Levando esse fato em consideracdo, podemos observar nas ultimas
décadas, o advento de filmes de fic¢do cientifica que correspondem ao bloqueio de
uma “[...] historicidade e, em especial, em nossa propria época (a era pds-moderna),
a sua crise e paralisia, ao seu enfraquecimento e repressao” (JAMESON, 2004, p.
290).

Apenas através de um deslocamento narrativo e formal violentos
teria sido possivel o aparecimento de uma técnica narrativa capaz de
resgatar a vida e o sentimento para esse 6rgdo de funcionamento
intermitente que é a nossa capacidade de organizar e viver o tempo
de forma historica (Ibidem, p. 290).

O nosso objetivo, nas dimensdes deste breve capitulo, ndo € o de propor
gualquer sedutora, mas forcosamente hipotética espécie de teoria sobre as
afinidades profundas (técnicas, econdmicas e sociologicas) do cinema com a
civilizagdo contemporanea. Limitar-nos-emos a indicar a ampliagdo do pensamento
acerca da educacdo pelas imagens e dos desdobramentos relacionados aos
pensamentos espaciais sugeridos por elas como uma via possivel para reflexao.

E um fato que o cinema é por exceléncia a arte popular do nosso tempo.
A popularidade de uma arte parece cada vez mais dependente de sua capacidade
de extensdo geografica e do niumero de pessoas que possa atingir e, da mesma
forma, da escala dos meios de comunicacao e informacéo. Toda arte, com efeito, é a
seu modo uma linguagem, na medida em que o artista tem qualquer coisa a dizer e
o diz através do respectivo processo. O cinema, dentro desse ponto de vista, ndo fez
mais do que inscrever-se no prolongamento de outras artes. Mas as suas
possibilidades de significacdo sédo de tal modo mais ricas e variadas do que as das
artes tradicionais. Com isso, convém considera-lo a parte como a Unica técnica de
expressdo verdadeiramente capaz de concorrer com a linguagem falada®.
Na medida em que a sociedade, sobretudo a ocidental foi se
mercantilizando e o sistema capitalista sendo imposto como modo de producao
hegeménico, as imagens passaram a ser cada vez mais importantes no processo de

sua (re)producao. “[...] Vivemos no universo da sobreexposi¢cao e da obscenidade,

4 O cinema é uma arte onde acontece o mesmo que na literatura, cuja matéria-prima, a linguagem, é
uma realidade anterior e autbnoma.



23

saturado de clichés, onde a banalizacdo e a descartabilidade das coisas e das
imagens foi levada ao extremo”. (PEIXOTO, 2002, p. 361).

A partir do exposto, podemos deduzir que as imagens
cinematograficas, no contexto da contemporaneidade ganham extrema relevancia,
haja vista que no periodo industrial mais tradicional (primeira metade do século XX)
o trabalhador pouco operava criativamente, ficava distante dos meios de producéo e
era colocado em uma linha marcada pela previsibilidade do processo. Os meios de
producdo eram marcados pela escassez e as classes organizadas pelas
possibilidades econémicas.

A despeito disso, o que acontece na atual fase do capitalismo € um
deslocamento do lugar da criacdo de valor, com fortes implicacbes nas relacdes de
poder, com a natureza da mercadoria, com a divisdo de classes e com 0s meios de
producédo. No denominado capitalismo poés-industrial, fase em que impera o valor
imaterial e cognitivo, ndo é mais no produto/matéria que se encontra o centro do
valor, mas no conhecimento, na forma de se organizar e modular uma inteligéncia
coletiva (MIGLIORIN, 2011). Para produzir-se valor nos tempos hodiernos ndo se
depende apenas da forca de trabalho fisica dos individuos, mas da “forca da
invencao” e criatividade®.

O que estava em cheque, dentre tantos paradigmas em
desconstrucdo nesse periodo da historia, era a concepg¢ao de cultura entendida
como a alta cultura. Gracas as criticas e aos movimentos subversivos e aos estudos
culturais, um novo foco de analise voltou-se para a classe trabalhadora,
principalmente (HOME, 1999). Alguns trabalhos questionam as fronteiras entre alta
cultura e cultura de massa ou comercial, investigam os processos de producédo da
cultura, abordam objetos culturais hibridos, configuracdes identitarias de grupos
socialmente marginalizados, processos migratérios e trocas culturais que deles
advém. Em vertente complementar, os estudos culturais contribuem para a critica
das disciplinas e saberes consagrados, indagam sobre os modos como se vém
produzindo historicamente as pedagogias, as ciéncias e sobre que interesses

subjazem a elas; isto é, a partir de uma visada critica e histérica, lancam a duvida

5 Sobre esse aspecto, no caso do cinema, “Nas Ultimas décadas e para certos publicos mais
sofisticados, o chamariz pode ndo ser um ator ou uma atriz: o diretor € a estrela e vai-se ver o Ultimo
filme de Bergman ou Fellini. Evidentemente, esses publicos vivem sua relagdo com o filme como um
contrato com a arte, mas ao nivel da mercadoria, 0 nome desses diretores, a permanéncia de sua
tematica e estilo asseguram o “valor de troca” junto a esses publicos (BERNARDET, 2006, p. 74-75).
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sobre a construcdo do conhecimento, principalmente o ocidental e sobre o modo
como este se impde sobre formas alternativas de cultura e conhecimentos.

Em termos de projeto intelectual, os estudos e movimentos culturais
gue assinalam a segunda metade do século XX, constituiram-se em modificacdes
gue marcaram profundamente a sociedade contemporéanea dos meios de
comunicacao.

Sobre essas transformacgdes culturais, sobretudo as que afetam
diretamente a linguagem cinematografica na contemporaneidade, Deleuze elaborou
uma teoria que esta subdividida em dois volumes: um livio denominado Imagem-
Tempo (2007) e o outro denominado Imagem-Movimento (2009). Ao se debrucar
sobre a elaboracdo de entendimentos acerca da linguagem cinematografica, o autor
ao subdividir essas ideias em dois volumes, as classificou com uma diferenga
fundamental. Para Deleuze, a linguagem cinematografica classificada enquanto
imagem-movimento € aquela edificada na narrativa classica da modernidade,
pautada na articulagdo organicista das imagens e apresentada em uma sequencia
linear de evolucédo das acdes que afetam 0 nosso sistema sensorio-motor ao captar
0 movimento narrado como representacdo do movimento real. JA 0 cinema
classificado enquanto imagem-tempo instaura-se para outros processos de
elaboracdo e apresentacdo das imagens ao estimular puras sensacfes Oticas e
sonoras. Ele é responsavel por instaurar novos sentidos temporais, rompendo com a
linearidade e uniformidade representativa.

Em outras palavras, a imagem-movimento visa assimilar, por
analogia, a imagem a um enunciado narrativo; a imagem-tempo rompe com a
analogiaao tentar encontrar na prépria imagem a sua relacdo com o mundo, néo via
enunciacdo, mas estabelecendo encontros 6tico-sonoros que aliam o espaco
apresentado com as potencias virtuais do espaco real, ou o espaco de fora. Essa
Gltima perspectiva busca novos referenciais perceptivos, novas sensibilidades e
sentidos.

Nesse contexto, os mais variados tipos de imagens, as novas formas
de publicidade e marcas de produtos internacionais e globalizados ganham forca
maior. No entanto, é preciso criar mais do que objetos e imagens, é preciso criar
mundos em que esses objetos habitem. Sendo assim, as imagens tém participado

dos mais diferenciados universos culturais e sdo responsaveis atualmente pela
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constituicdo do pensamento individual e societario. Cabe, nesse ponto, perguntar:
porque as imagens sao valorizadas, sobretudo no contexto do capitalismo tardio?

Tento em vista esse periodo, podemos entender que na
contemporaneidade a criacao de valor e 0s sujeitos ndo tém mais a industria como
paradigma e sob outras formas mais criativas, o cinema, por exemplo, acabou por
estabelecer forte didlogo com essa nova configuracéo da vida®, (re)apresentada nos
filmes.

Jameson certamente capturou a relevancia das imagens na
contemporaneidade, pois identifica a atual l6gica do capital como cultural e
imagética. O autor assevera que a preparacdao econdmica e tecnolédgica do terceiro
estagio do capitalismo ou capitalismo tardio, estavam dadas ao final da Segunda
guerra Mundial. Para o autor, essas transformagdes tiveram o “efeito de organizar as
relagcbes internacionais, acelerar a descolonizacdo e lancar as bases para
emergéncia de um novo sistema econémico mundial” (JAMESON, 2004, p. 23). No
ambito cultural, foi especificamente e a partir da década de 1960 que uma nova era
exigia a quebra radical de um habitus psiquico, fortalecido por uma ruptura de
geracOes e concorrendo irregularmente e em diferentes velocidades, para produzir
uma totalidade.

Partindo da formulacdo de Ernest Mandel que, em O capitalismo
tardio, expbe os rumos do atual estadgio do sistema capitalista, batizado de
globalizacéo pelo discurso oficial, Jameson entende que sucedendo os estagios de
capitalismo de mercado e do capitalismo monopolista, o capitalismo multinacional
marca a apoteose do sistema e a expansao global da forma mercadoria. Deste
modo, com o advento da modernidade, o capitalismo atingiu lugares antes nao
imaginados como a hatureza, dada a destruicdo de formas antigas de producéo
agricola, e o0 inconsciente, constantemente bombardeado pela midia e pela
propaganda e também, pelo cinema e suas formas de reproducéo.

O periodo pés-industrial, mencionado em um momento anterior

concatena-se com o pés-modernismo, defendido por Jameson (2004), que ressalta

6 Que nem é t3o nova assim, mas que n3o deixa de nos surpreender nos seus desdobramentos.
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De fato, uma das caracteristicas mais marcantes do pés-moderno € o
modo pelo qual, nesse periodo, inUmeras andlises de tendéncias, até
agora de natureza bastante diferente — previsbes econdmicas,
estudos de marketing, criticas de cultura, novas terapias, jeremiadas
(geralmente oficiais) contra as drogas e a permissividade, criticas de
mostras de arte ou de festivais de cinema nacional, cultos ou revivals
religiosos - , se aglutinam todas para formar um novo género
discursivo, a que podemos muito bem denominar “teoria do pds-
modernismo”, e isso, por si sO, ja é um fato digno de nota
(JAMESON, 2004, p. 14).

7z

A relevancia dessa questdo € reiterada por Bosi (2002, p. 65), na
medida em que o autor indica que a maior parte das informacdes que 0S grupos
humanos recebem nas sociedades capitalistas sdo obtidas através de imagens.
Estas provem de sistemas midiaticos, principalmente aqueles voltados ao refor¢co do
capital em sua atual face, originando o fenbmeno da “sociedade do espetaculo”,
analisado por Guy Debord (2003) em seu estudo intitulado A Sociedade do
Espetaculo. Eis a importancia desse artefato, criado pelos seres humanos que, no
atual momento, tem auxiliado em grande parte na (re)producdo do atual modo de
producéo.

Assim, conforme aponta Jameson (2004) parte-se da constatacéo
gue ocorreu uma reestruturacdo no sistema capitalista, a qual atingiu diversas
esferas da vida social. Nessas condi¢es, a critica da cultura adquire um grande
valor cognitivo e um potencial de transformacao gigantesco. Pelo fato de a cultura
imagética e, por sua vez, o cinema, estarem tdo presentes no cotidiano da
sociedade e serem responsaveis, em grande parte, pela construcdo de diferentes
entendimentos sobre o0 mundo, faz necessario o entendimento desse processo — 0
advento do cinema e das imagens através da fusao entre o econémico e o cultural -
a partir do estudo de obras deste autor.

Intentando direcionar a reflexdo para a leitura dos filmes como
representacées geograficas na contemporaneidade, compete-nos ressaltar que a
Geografia desenvolveu formas de entendimento e um corpo conceitual que

acabaram por forjar a constituicdo e apropriacdo de linguagens que permitem a
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apreensdo e analise dos fenbmenos de um ponto de vista geogréafico. Embora
possuam limites no que tange a representacdo do real, como afirmam Benjamin,
Deleuze e Einsenstein, os filmes podem funcionar como instrumentos de
mediatizacdo para a apreensdo de conceitos-chave, de fundamental importancia
para o entendimento geogréfico da realidade em nosso atual periodo.

Harvey (2003), também reconhece, ao pesquisar a “condicdo pos-
moderna”, a potencialidade de reflexdes que utilizam o cinema como linguagem
privilegiada na apreensdo-representacdo do espaco-tempo atual, e também como
elemento cultural, cuja compreensdo especifica de suas -caracteristicas é
imprescindivel na interpretacdo da mencionada tese.

Considerando a fusdo de sons, 0s mais variados e imagens em
movimento - o que Panofsky (2002), denominou por principio de co-expressibilidade
- , aliada as tecnologias empregadas na composicdo e na montagem das cenas,
podemos deduzir que o conjunto de imagens em um filme tém o poder de (re)fazer o
sentido das categorias imediatas de percepcao-apreensdo e compreensao dos
espacos. Podemos acrescentar ainda que a representacdo filmica, embora
construida com base em olhares e recortes previamente estabelecidos, acaba por
auxiliar na elaboracdo social de novas visbes de mundo, permitindo, da mesma
forma, a exploracdo de meios, até entdo, desconhecidos. Sobre esse aspecto,

Caetano afirma

A manifestacdo dos sentidos pode se efetivar por processos que
envolvem tanto dispositivos da ordem do inteligivel quanto da ordem
do sensivel. Pelas manobras do inteligivel, nos sé@o revelados temas,
personagens, acdes, que se projetam no tempo e no espaco,
trazendo a sensacdo da temporalidade dos fatos, da espacialidade
circunscrita a certos dominios e de sua insercdo ha memoria. Pelo
sensivel, tais mecanismos ganham sobredeterminag¢fes de natureza
afetiva: o discurso ndo nos diz algo apenas, mas nos leva a sentir
seus efeitos, a compartilhar sensorialmente dos estados emotivos
presentes no nivel do enunciado, a acelerar o ritmo de nosso proprio
corpo em consonancia com o ritmo dos acontecimentos narrativos ou
a distendé-lo em estado de éxtase ou serenidade quando assim se
rola a trama discursiva (CAETANO, 2004, p. 11).

Esses procedimentos fazem parte, portanto, dos fenédmenos que
tocam o dominio da comunicacdo, na medida em que toda a interacdo mobiliza

recursos simbdlicos que requerem competéncias intelectivas e afetivas, gerando
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sintonias ou dessintonias aparentemente inexplicaveis, porque se situam no ambito
mais das emocdes do que da razdo. (Ilbidem, 11-12).

Para a educacdo geografica atual, constituida também por uma
dimenséo pedagogica calcada nas experiéncias espaciais e visuais cotidianas, € de
fundamental importancia tomar as imagens tradicionalmente consideradas como
geogréficas, como 0s mapas, fotografias aéreas, imagens orbitais e aquelas menos
comuns, como o0s desenhos, fotografias, pintura, cinema, televisdo, como
potencialmente fundadoras de outras geografias, pois 0 espaco nao constitui uma
realidade objetiva, mas, sim, “uma multiplicidade de estérias-até-agora” de acordo
com Doreen Massey (2008).

Podemos dizer que as imagens sao parte cada vez mais intensa da
multiplicidade que compde o espaco atual. Na esteira destes pensamentos, a
presenca das imagens € de grande importancia no modo como pensamos e agimos

na realidade, no espaco geografico.

1.2 Educar os olhos: um ato de conhecer

A centralidade das imagens na edificacdo do conhecimento e na
formacdo das subjetividades tem sido asseverada por inumeros autores, na
continuidade dos estudos que apontam a dimensao cultural como central para o
entendimento das sociedades contemporaneas. No contexto atual as imagens tém
participado dos mais distintos universos culturais. A importancia adquirida pelas
imagens sejam elas analégicas e/ou digitais, pode ser entendida como parte de uma
producédo industrial da cultura mais generalizada, autorizando-nos a dizer que ha
uma educacédo do olhar em curso, ou seja, a construcdo do olhar € mediada pelos
objetos culturais. Isso coloca nocdo de realidade em outros patamares,
guestionando, sobretudo, os amparos na visualidade, a l6gica da representacéo e a
concepcao de esséncia.

Como toda linguagem, incluindo o cinema, nosso caso de estudo deve,
portanto, aprender-se. De fato, muitas vezes ndo tomamos ciéncia disso porque ele
estd presente em quase todos os lugares e desde a mais tenra infancia ouvimos

falar dele. Assim, o cinema parece ser uma linguagem imediatamente inteligivel ao
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carater concreto da imagem, a sua imediata universalidade, que €, na grande
maioria das vezes, a do mundo exterior. No entanto, muitas vezes a intencao do
diretor de um filme ndo é a de nos mostrar, por exemplo, uma locomotiva que
avanca cada vez mais depressa, mas, por um jogo de relacbes no tempo e no
espaco, implicita através da montagem, significar a velocidade, a aceleracdo e até a
sua causa psicolégica na consciéncia do condutor. A diferenca é importante, é a que
esta na base do pensamento como linguagem: a passagem decisiva do concreto ao
abstrato. O Nascimento de uma semantica e de uma sintaxe.

Um paradoxo que reside no cinema consiste, em muitas vezes, a nao
expressdo total das ideias abstratas sendo através e pela representacdo mais
concreta da realidade. E também essa a sua maior forca e correlativamente o seu
perigo. Tudo o0 que se passa nha tela é afetado por um coeficiente de realismo, tudo
nos surge como um decalque do mundo exterior, tal como a existéncia dos objetos
gue se refletem em um espelho. O filme é simultaneamente representacdo e
linguagem, mas “somente” como representacdo é imediata e universalmente
reconhecido. Sobre a linguagem, acreditamos na exigéncia de uma cultura e
aprendizagem. Muitas vezes filmes elementares ndo sdo compreendidos como
almejam o seu realizador.

Mas o que concluir de tudo isso? Podemos inferir algumas proposicoes,
dentre elas afastar a ilusdo de que o cinema é uma linguagem universalmente
inteligivel. Como toda linguagem, o cinema exige, para ser entendido, uma espécie
de familiaridade, mesmo que inconsciente, que vai deste a sintaxe até seus
variados recursos estilisticos. Outra proposicdo é a de que o cinema é uma
linguagem que se apresenta sob os aspectos do mundo sensivel e que visa a
confundir-se com ele. Dai 0 seu extraordinario poder de persuasao.

A cultura cinematogréfica ndo €, portanto, somente necessaria para um
melhor discernimento, para um mais rico aproveitamento das obras de qualidade.
Ela o é, também para a denuncia das ideias de que um filme pode introduzir em

nossa consciéncia uma realidade falaciosa’.

7 Cabe aqui ressaltar os filmes de propaganda, mas ndo somente eles. A “etiqueta” desses filmes logo
denuncia a nossa atencdo. Filmes nem sempre sistematicos e calculados correspondem a uma
precisa palavra de ordem, mas expresséo difusa de um modo de vida, de uma moral, de confirmacéo
de valores de um regime ou de uma civilizacdo. Quer aceite ou refute estas ideologias implicitas,
uma educacdao voltada para o visual deve fazé-lo conscientemente.
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Por esse motivo que Massimo Canevatti atribui as mercadorias visuais 0

predicado fantasmagodrica. Conforme o autor,

as formas contemporaneas assumidas pela fantasmagoria visual,
diferenciam-se  profundamente do poder estranhante das
mercadorias tradicionais. Para captar os codigos das novas
fantasmagorias, é necessario recomecar pelo conceito de fetichismo
e adapta-lo aos novos niveis de mercantilizagdo” (CANEVATTI,
2009, p. 25).

Dessa forma, os fetiches visuais que proliferam-se através de imagens
sdo incorporados pelas novas mercadorias e nosso método de observacdo deve
levar isso em conta. Como observadores, devemos colocar todo o nosso poder de
cognicao, levando em consideragédo as imagens, bem como o contexto em que elas
foram produzidas. O autor assevera para o fato de que ler corretamente um filme,
por exemplo, passa a ser uma tentativa de dissolver seus fetiches visuais, uma vez
gue o fetichismo visual atribui & mercadoria visual um status de sujeito, com biografia

propria. E nesta viséo, fetichismo visual se transforma em fetichismo metodologico.

Fazer-se ver. Para desenvolver o ponto de vista da observacdo
reflexiva, € preciso colocar-se nesta pré-posicdo. Uma posicao
sensivel ndo tanto a semidtica, a estética, a comunicacdo quanto ao
ato “passivo” de ver. Fazer-se ver: ndo no sentido de aparecer, mas
nos variados sentidos de desenvolver qualidades sensitivas fundadas
nas percep¢bes do olhar, na sensibilidade do ver, transformar-se
além do sujeito-em-visdo, do mudar-se em ver, em coisa-que-vé.
Tornar-se olhar, fazer-se olho, fazer-se (lbidem, 26).

Essa ideia do fazer-se, que Canevatti infere, esta relacionada a uma
atividade reflexiva perante o objeto que se observa. E, pois no ato reflexivo, que

podemos dar conta da mensagem que esta sendo transmitida. O autor prossegue:

No fazer-se, enfatiza-se uma atividade transformadora de tipo
reflexivo que envolve o sujeito até sua mutagdo em coisa-que-vé; no
ver, concentra-se o processo reflexivo na atividade polimdrfica,
sensivel, emocionada do olhar interpretativo. Fazer-se significa
colocar-se na posicdo - na Otica — que esta totalmente dentro dos
fluxos visuais e, a0 mesmo tempo, totalmente fora. Fazer-se ver
significa treinar a auto-observagdo enquanto se observa (ibidem, p.
27).
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Nos tempos atuais, as imagens nao mais aparecem apenas CcOmMo
participes da criatividade e eficiéncia das a¢fes didaticas, mas também, sobretudo,
tendo em si mesmas uma dimenséo pedagdgica, uma poténcia subjetivadora e de
pensamento.

No caso de seu uso na Geografia esse potencial subjetivador deve ser
utilizado a favor do préprio ato de educar, de reformular o olhar, de conhecer. Em um
contexto de perda de referencialidades, as imagens de cinema, por exemplo, sao
capazes de reforcar o sentido de lugar, no entanto deve-se apreender de que lugar
“falam” as imagens, bem como aprender a observar o seu préprio lugar no ato de
realizar articulagbes com as imagens.

No entanto, o estudo das inter-relacdes entre o cinema e a politica da
representacao social e cultural e do uso do cinema como um meio de compreender
nosso lugar no mundo continua desafiador, mas, em grande medida, inexplorado na
Geografia. Levando esse fato em consideracédo, corroboramos com Aitken e Zonn

(2009), quando os autores afirmam que

Uma das principais razoes para esse descaso € a tradicional énfase
gque o gedgrafo coloca nas condigbes materiais da vida social, sendo
a representagdo, portanto, subsidiaria da “realidade fisica”. Esse
descaso ocorreu apesar do fato de espaco e lugar , que ha muito séo
temas inseridos na esfera de acdo geografica, estarem
inextricavelmente integrados a dinamica sociocultural e politica,
sendo assim, indispensaveis a comunicacdo cinematica. A maneira
como séo utilizados os espacos e como sao retratados os lugares no
cinema reflete normas culturais, costumes morais, estruturas sociais
e ideologicas preponderantes. Concomitantemente o impacto de um
filme sobre um publico pode moldar experiéncias sociais, culturais e
ambientais. E evidente que uma corrente de pesquisa voltada para a
producdo e consumo de espaco e lugar no cinema merece um Sério
interesse geografico (AITKEN & ZONN, 2009, p. 19).

Complementando o pensamento dos autores, através das imagens
filmicas podemos, de igual forma conhecer geografias distantes e até mesmo
geografias pretéritas. Da mesma forma que o cinema é capaz de revelar
geograficidades, o faz a partir de historicidades. E representar essas geografias é
retratar algo de maneira clara para a prépria mente, € mostrar para a sociedade uma
série de estruturas sociais que ajudam os individuos a compreenderem ambientes
gue de outro modo poderia ser cadtica a sua apreensao e localizacdo em relacdo a

esses ambientes. Reside ai, dentre inUmeros fatores a importancia de se construir
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uma educacéo visual a partir e para as imagens e de se investigar como as imagens

nos educam, construindo a sua maneira o real.
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Capitulo 2 - Teorias sobre geograficidade
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O geodgrafo que mede e calcula vem atrds: a sua frente, ha um
homem a quem se descobre a ‘face da Terra’s ha o navegante
vigiando as novas terras, o explorador na mata, o pioneiro, 0
imigrante, ou simplesmente o homem tomado por um movimento
insélito da Terra, tempestade, erupcdo, enchente. Ha uma visdo
primitiva da Terra que o saber, em seguida, vem ajustar®.

ERIC DARDEL

O que se propde neste capitulo, em um primeiro momento tem como
ponto de partida a reflexdo sobre geografia. No entanto, nossa proposta difere do
gue poderia parecer uma andlise sistematica da Geografia enquanto ciéncia, bem
como a sua evolucao. Alguns gedgrafos brasileiros o fizeram bem. Notadamente
Moraes em seu livro Geografia: Pequena Historia Critica (2003) e Moreira em seu O
Pensamento Geografico Brasileiro, publicado em trés volumes, nos anos de 2008,
2009 e 2010. No primeiro periodo desse paragrafo colocamos geografia com “g”
minusculo por que o que intentamos € realizar uma discussdo acerca do que € essa
geografia, mais precisamente uma geografia que antecede o saber cientifico.

Na primeira parte desse capitulo, o que se apresenta € um estudo sobre a
nocdo de geograficidade, que comeca a ganhar corpo, embora néao
sistematicamente, no inicio nos anos de 1950, a partir do livro intitulado O Homem e
a Terra: Natureza da Realidade Geografica®, do professor Eric Dardel (1989-1957).
Para tal empreendimento, torna-se necessaria a contextualizacdo da publicacdo do
livro, bem como seu desdobramento e apreensdo por parte da comunidade
geografica.

Pelo fato de ser um livro publicado em pleno auge do positivismo e da
obsesséao pela cientificidade na Ciéncia Geogréfica, as teorias de Dardel (de cunho
fenomenoldgico e existencialista) em O Homem e a Terra, ndo surtiram efeito
esperado. Segundo Pinchemel (2011), os primeiros a redescobrirem O Homem e a
Terra foram os gedgrafos anglo-saxdes e Dardel aparece em tais obras a partir de

1975. Ainda de acordo com Pinchemel,

8 DARDEL, Eric. O Homem e a Terra: natureza da realidade geografica. Sdo Paulo: Perspectiva,
2011, p. 7.
SL’homme et la Terre. Paris: PUF, 1952 (Colec&o Nouvelle Encyclopédie Philosophique).
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A obra de Eric Dardel s6 ser& descoberta depois, quando a geografia
atravessa seu periodo quantitativista e seu engajamento na acao
adota outro olhar, aquele da fenomenologia, da percepcdo e da
representacéo (PINCHEMEL, 2011, p. 158)

Tal fato explica a dificuldade encontrada em estudar Dardel a partir da
producdo geografica brasileira. Dessa forma, vamos nos ater a alguns poucos
autores brasileiros que se deram ao trabalho de iniciar a jornada ao entendimento do
pensamento de Dardel, mais especificamente ao livro em questédo. A saber, um texto
introdutdério ao pensamento de Dardel, publicado por Jean-Marc Besse (2011), que
compde o volume O Homem e a Terra: natureza da realidade geografica, traduzido
para o portugués e publicado no ano de 2011. O texto intitula-se Geografia e
existéncia: a partir da obra de Eric Dardel. Também publicado no volume da
traducdo brasileira, vamos nos ater a outros dois textos: A Geografia
Fenomenoldgica de Eric Dardel, de Werter Holzer (2011) e a uma modesta biografia,
de Philippie Pinchemel.

Objetivando realizar uma analise fenomenolégica da relacdo seminal que
liga o homem a Terra, Dardel envia seu livro para ser publicado na Colecdo Nouvelle
Encyclopédie Philosophique, na cidade de Paris. No entanto, como foi dito
anteriormente, nos anos de 1950, na tentativa de se definir como ciéncia, a
geografia, adotando a filosofia do positivismo e das ciéncias naturais, direciona-se
no sentido de “matematizar” o espago: era o apice da geografia positivista e
guantitativa. Instituiu-se, a partir do nascimento do espaco métrico e da
geometrizagdo do mundo'® (ideia a que Dardel se opGe, jA em suas primeiras
paginas) um discurso e uma cultura de se pensar 0 espa¢co como uma relacao de
externalidade ao homem, estabelecendo, assim, uma ruptura entre o homem e a
natureza, expurgando deste a capacidade de entendimento do mundo, ao preco do
nascimento da alienacdo moderna. Dessa forma, uma obra com abordagem calcada
na corrente fenomenolégicall, naquele contexto, acabou por ser “esquecida” ou até

mesmo ignorada.

10 Sobre o nascimento do espaco métrico, bem como a geometrizacdo do mundo, ver o livio A
Reinvencao do Espacgo: dialogos em torno da constru¢édo do significado de uma categoria. (SANTOS,
2002).

11 “E 3 fenomenologia que vai estudar, sob o pano comum da intuigdo, isto &, da manifestagdo em
gue todas as ordens da experiéncia podem-se traduzir, mesmo as mais variadas, esse fendmeno da
existéncia humana que consiste em assumir o seu préprio ser sob forma existencial de compreensao;
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Philippie Pinchemel (2011), na tentativa de contextualizar a importancia
do pensamento de Dardel, produz uma pequena biografia sobre o autor e nela
destaca que “O aparecimento de O Homem e a Terra ndo suscitou qualquer reacao
na comunidade geogréfica, isso € o minimo que se pode dizer. Ndo houve qualquer
resenha nos periodicos de geografia® (PINCHEMEL, 2011, p. 157).

Outro fato que se deve levar em consideracao, € que os livros da Colecao
Nouvelle Encyclopédie Philosophique tiveram uma circulagéo limitada e nao foram
reimpressos, tampouco reeditados. Somente em 1986 foi realizada uma reedicao,
traduzida para o italiano e que, notadamente, serviu como parte das estruturas de
uma nova geografia cultural. (HOLZER, 2011). Uma interlocugdo com Dardel pode
ser encontrada nos trabalhos iniciais de alguns gedgrafos humanistas, como
Buttimer, Relph, Yi-Fu Tuan e Guelke, esses trés ultimos, professores na
Universidade de Toronto, no Canada. Holzer enfatiza que

O fato é que Dardel foi de algum modo uma referéncia que permitiu a
adocdo pela geografia norte-americana de um  aporte
fenomenoldgico, e que suas idéias permeiam as obras dos mentores
da geografia humanista. (HOLZER, 2011, p. 144).

Ainda de acordo com Holzer, os interesses de Relph e Tuan na literatura
produzida por Dardel residem no fato da afeicdo desse autor pela fenomenologia,
representada por Heidegger e Jaspers, bem como o conceito de lugar, que sera
explicitado em um momento posterior de nossa analise.

Intentamos, com isso, estudar em Dardel as determinacfes geograficas
da objetivacdo humana concernentes as realizacfes dos individuos e a exposicéo
gue iniciaremos aponta para uma perspectiva que diz respeito a relacdo entre
homem situado e/ou localizado e espaco de existéncia. Trata-se de uma perspectiva
ontoldgica.

Em um segundo momento, que faz referéncia a segunda parte desse
capitulo, nossa intencao € salientar a importancia da relagdo entre as imagens em
movimento e as geografias produzidas pelos sujeitos. Acreditamos que as imagens

obtidas através das cameras sdo capazes de captar a geograficidade dos espacos

pois, existir para a consciéncia € aparecer. Como 0 aparecer €, nesse conceito, o absoluto, é o
aparecer que € preciso descrever e interrogar”. (GILES, 1989, p. 298)
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(geogréficos ou filmicos) e fazer uma analogia, em muitos casos, com ser-homem-

no-mundo.

2.1 Geografia e o debate ontoldgico: Dialogos em torno da construcao
da nocé&o de geograficidade

No seio Ciéncia Geogréfica, as questbes de base ontolégica surgem no
sentido de elucidar o discurso geografico acerca de demandas como a observacéo
da existéncia, do ser, do ser e do pensamento, responsavel pela constru¢do do
entendimento, do ser dos entes e do ser do espaco, este Ultimo, tomado como a
categoria fundamental para o entendimento da Geografia’?>. Tais demandas ou
guestdes tém como pano de fundo a relagéo entre a sociedade e a natureza ou a
relacédo entre o homem e o meio?3.

Entendemos que o conhecimento surge enquanto conhecimento de
mundo, no momento em que o0 homem se vé no mundo, ocasidao metafisica que Ihe
permitiu refletir sobre sua condicdo de existéncia nesse mundo que |he da sentido.
Dessa forma, os estudos de cunho ontologico de Eric Dardel (re)surgem com o
intuito de reforcar o entendimento do que é ser-no-mundo: pensamento para uma
geografia voltada para os problemas da existéncia.

A partir disso, acreditamos ser extremamente proficuo expor o debate
sobre a nocdo de geograficidade desse precursor, nocdo desenvolvida e

apresentada em seu O Homem e a Terra, uma vez que colocando o geografico

12 Nossa reflexdo ndo segue a tradicdo dos estudos ontoldgicos relacionados a categoria espacial.
Ela se direciona ao entendimento das determina¢fes geogréficas da objetivacdo humana. Mafalda de
Faria Blanc quando trata da formulagdo da questéo ontoldgica expde que “A descoberta factica do ser
segue-se, neste caso, a interrogacdo ontoldgica, que instaura a assumpcédo do ser pelo pensar e,
abrindo uma direccionalidade e um horizonte & inquiricdo, d4 inicio & sua expressa dilucidacao.
Podemos distinguir os seguintes niveis da interrogagéo ontoldgica: O que € o ente enquanto ente? O
gue é o ser do ente? Porqué o ente e ndo o0 nada? O que significa ser? Sao planos de sucessivo
aprofundamento ontolégico”. (BLANC, 2011, p 12)

13 No entanto, conforme aponta Martins, sempre que se menciona o tema da ontologia na ciéncia
geografica, a questao sempre remete a “observar a existéncia, ou ndo, de uma ontologia do espaco,
mais exatamente do espaco geogréfico. Isso num primeiro momento. Em um estdgio subsequente,
ocupa-se em definir propriamente os elementos ontoldgicos constituintes do espaco.” Na tradicdo, os
protagonistas principais deste debate foram e sdo Armando Corréa da Silva, pioneiro nessa
preocupacgdo, e Milton Santos, este Ultimo deixando valiosa contribuicdo acerca do assunto na
primeira parte de seu trabalho A Natureza do Espaco. E possivel citar ainda Anténio Carlos Robert
Moraes e Ruy Moreira.
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como o fundamento do ser, instaura, em ultima andlise, outra forma de se entender a
ciéncia geografica. O que pretendemos, sobretudo, € deslocar a no¢do de
geograficidade formulada por Dardel para o campo da discussao possivel e da
interlocucdo com o pensamento de outros autores, para que a mesma perpasse a
leitura que fica, em sua maior parte, no contexto dos estudos humanistas.

O Homem e a Terra: Natureza da Realidade Geografica € dividido em
duas partes, a primeira intitulada O Espaco Geogréafico e a segunda intitulada
Histéria da Geografia. Daremos maior énfase a primeira parte do livro, tendo em
vista que é nela que o autor melhor desenvolve sua nocao de geograficidade.

Para estudar a geograficidade humana, termo que utiliza, Dardel a
associa a paisagem. O autor realiza essa leitura, uma vez que acredita na existéncia
de uma relacao intrinseca entre 0 homem e 0 meio, que ganha objetividade através
da paisagem. Essa relacéo se mostra essencial quando observamos a partir do olhar
para as diversas paisagens, a inscricdo de elementos humanos entre as dimensdes
da existéncia e concretude. A nocdo de geograficidade foi formulada a partir da
nocéao de historicidade que Dardel tomou de empréstimo de Heidegger.

Conforme nos aponta Jean-Marc Besse,

“A nocao de historicidade € a formulacao filoséfica (Dardel a recebeu
de Heidegger, mas também de Jaspers, de Kierkegaard) da tomada
de consciéncia pela época de que o destino do homem é que ele se
realize historicamente. Essa compreensdo histérica do mundo vai

outorgar a presenca ao Existir”. (BESSE, 2011, p. 120)

Da nocao de historicidade podemos apreender, em linhas gerais, que a
mesma “implica na consciéncia que o ser humano tem de sua situacéo
irremediavelmente temporal.” (Ibidem, p. 120). Essa formulacdo, que tem suas
raizes em Heidegger, como foi dito anteriormente, pode ser encontrada em Ser e

Tempo (2006). Nesta obra, Heidegger se debruca na tarefa de pensar o ser'4,

14 Heidegger aponta que a tradicdo filosdfica dos gregos em diante sempre identificou o ser com a
presenca no mundo. Assim, segundo tal tradicdo, ser era estar presente no mundo e nédo ser era nao
estar presente no mundo. Segundo o filésofo, isso € um erro, porque, se se entende por presenca a
possibilidade de ocupar lugar no espaco e no tempo, toma-se como resposta geral sobre a questédo
do ser uma resposta que pode servir, quando muito, para o ser dos objetos materiais, para o ser, por
exemplo, de mesas e cadeiras. Ora, tomar como referencial do que € o ser a descri¢do do ser de
objetos materiais é generalizar para todos os outros entes ("entes" sdo as coisas que s&o, que
existem) o tipo de ser caracteristico de certos entes em particular. Ndo que se possa determinar o
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passando pela andlise do tempo auténtico. Segundo o filésofo, a pergunta sobre o
ser ndo deve se basear no ser daquele ente que sdo as coisas, que consiste em
simples presenca no mundo, mas sim no ser daquele ente que € o homem, o Unico
ente capaz de fazer-se a pergunta sobre o ser. Ser e presenca: nestas indicacoes
apenas alusivas, se revela uma primazia do presentear, que se relaciona com a ideia
de presente (no sentido de tempo), segundo os proprios termos desenvolvidos por
Heidegger, que € codeterminante em todas as caracteriza¢ges do ser e que nos leva
a afirmacao de que todas as maneiras de pensar que destacam a importancia do ser
histérico que é o homem, tanto a verdade como os valores, séo relativos ao tempo?®.
O homem é constitutivamente um ser historico e s6 pode conhecer a realidade
desde a perspectiva concreta de seu tempo. Heidegger nos trds uma passagem que

elucida o sentido de presenca:

Mas até agora deixamos de mostrar, de maneira mais clara, o que
significa presente no sentido de presenca. Através desta, o ser é
uniformemente determinado como pré-s-entar e presenti-ficar, isto &,
desvelamento. Que coisa pensamos quando dizemos pré-s-entar?
(Pre-s)-entar significa demorar. Mas com demasiada facilidade nos
tranquilizamos, concebendo demorar como puro e simples e guiados
pela representacdo costumeira de tempo, como um lapso de tempo
de um agora para um agora seguinte. Quanto, porém, se fala em pre-
s-entar, exige-se que percebamos, no demorar enquanto aproximar-
se pelo durar, o permanecer e o durar permanecendo. Presentar se
aproxima de nés; presente quer dizer: demorar-se ao nosso
encontro, ao encontro de nés, os homens. (HEIDEGGER, 1999, p.
259).

No entando, para Heidegger, o ser do homem ndo consiste em uma

simples presenca no mundo, e sim num Ser-ai (Dasein), que denota um ser-no-

gue é o ser sem levar em conta os entes dos quais se fala em especial, ou seja, sem levar em conta
se se fala do ser das mesas, de ideias, de relacdes, de pessoas, de abstracdes etc. Heidegger
acreditava que a resposta da questéo do ser s6 pode ser obtida mediante o exame do ser dos entes,
e, portanto, € preciso, sim, comecgar por algum ente ou tipo de ente em especial. Mas nédo via razdo
para comecar pelos objetos materiais como os entes que acima de tudo deveriam ser examinados.
Heidegger acreditava que, na tentativa de responder & questdo do ser, se deveria examinar em
primeiro lugar aquele ente que € o Unico que se pergunta sobre o ser, ou seja, 0 homem.

15 Além de ser o tempo determinante da consciéncia histérica do homem, a localizag&o vai determinar
a consciéncia geografica. Essa nocdo serd melhor desenvolvida no segundo capitulo dessa
dissertacao.



40

mundo. Ser-ai € o homem na medida em que existe na existéncia cotidiana, do dia-

a-dia, junto com os outros homens e em seus afazeres e aspiragdes. Para investigar
0 ser-ai enquanto possui sempre uma compreensao de ser, impfe-se uma analitica
existencial, que tem como tarefa explorar a conexao das estruturas existenciais que
definem a existéncia do ser-ai. A primeira condi¢do dessa projecao € um conjunto de
circunstancias que fazem com que um homem em particular planeje certas coisas, e
nao outras, e seja capaz de alcancar certas projecdes, e ndo outras. Essa
possibilidade, direcionalidade e limitacdo que o mundo em volta do homem exerce
sobre suas projecdes, se dao porque ele € um ser-no-mundo. Para Heidegger, ndo
h& que falar em homem em abstrato, fora de uma situacdo mundana especifica. Ser
homem é estar em uma situacdo mundana em particular (nisso consiste sua
‘mundanidade”), situacdo a partir da qual certas projecbes sao possiveis
(mundanidade como condi¢c&o), mas a partir da qual também certas projecdes se
tornam impossiveis (mundanidade como limite).

Corroborando tal entendimento, podemos inferir que toda atividade
realizada socialmente pelos homens, como forma de atender suas necessidades,
produzindo sua prépria existéncia implicam na producédo de idéias e orientam as
acoes dos homens. Todavia, “essa autorrealizagdo, que é a existéncia na
atualidade, tem lugar apds uma situacdo, ela se manifesta através de uma
espacializacao”. (BESSE, 2011, p. 120).

Estar, que nos remete a ideia de localizacdo e espacializacdo, é a
condicao do ser. Para os existencialistas, dentre eles, Sartre, o existir (estar) para a
consciéncia € o aparecer (estar). E é esse aparecer que € preciso descrever e
interrogar, pois o aparecer é dotado de significados e faz com que a realidade
humana néo seja uma soma de fatos (GILES, 1989, p. 298). Em outras palavras, é
preciso interrogar o sentido da localizacdo. O fato de existir implica em estar
localizado, espacializado, e localizacdo, além de remeter a outros principios, como
distribuicdo e escala, esta diretamente ligada as relacdes estabelecidas entre os
sujeitos € 0 meio onde se localizam. Da pergunta fundamental “onde estou?”
emerge a consciéncia da localizacdo, de relagcdo com os demais entes do entorno
ou a consciéncia geografica. O homem passa a se ver no mundo enguanto
movimento e construcdo, em outras palavras, um ser que, através de processos de
desenvolvimento cria a possibilidade de debater a sua condi¢cdo de existéncia no

mundo.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Exist%C3%AAncia
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Cotidiana&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Dia-a-dia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Dia-a-dia
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Afazer&action=edit&redlink=1
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Em suma, queremos salientar a existéncia de relacdes entre as no¢des de
historicidade e geograficidade para entendermos a realidade humana. Ambas se

relacionam a partir da unicidade do terrestre (estar) e do histérico (presentear).

O deslocamento insensivel da geleira e mesmo a imobilidade do lago
temporalizam o mundo. ‘A agua’, disse Claudel, ‘¢ o olhar da Terra,
seu aparato para observar o tempo’. Ha, na paisagem, uma
fisionomia, um olhar, uma escuta, como uma expectativa ou uma
lembranca. Toda espacializacdo geografica, porque é concreta e
atualiza o préprio homem em sua existéncia e porque nela o homem
se supera e se evade, comporta também uma temporalizagdo, uma
histéria, um acontecimento. (DARDEL, 2011, p. 33)

Logo no inicio da primeira parte de seu livro, Dardel ja utiliza a nogéo de
geograficidade:

Amor ao solo natal ou em busca por novos ambientes, uma relacéo
concreta liga o homem a Terra, uma geograficidade (géographicité)
do homem como modo de sua existéncia e de seu destino.
(DARDEL, 2011, p. 1)

A priori, 0 que podemos apreender dessa passagem inicial de sua teoria,
€ a antecipacéo dos termos do debate. O conceito Geograficidade, analisada a partir
da passagem acima descrita, grosso modo, seriam as formas de existéncia do
homem em sua relacdo seminal, organica e concreta com a Terra, ou a hatureza, ou
0 meio.

Com isso, Dardel segue o propdésito constitucional da geografia classica:
parte do principio de que séo essas relacdes entre o homem e a Terra que “definem
uma ‘geograficidade’ primordial que tem repercussdes sobre 0 modo como devemos
considerar a geografia cientifica” (BESSE, 2011, p. 112). Tais relagdes sao
apreendidas pelo autor como registros do terrestre no humano e do homem sobre a
Terra. Em muitas passagens de seu livro, o espaco geografico aparece
essencialmente qualificado por situacdes concretas que afetam o homem e isso € o
gue prova a espacializacdo cotidiana que o espacializa, utilizando seus préprios

termos. Observe:
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Povo das florestas, os hindus suprimiram toda a distancia entre o ser
interior e a natureza por que o homem vive em comunh&o com a vida
universal que se manifesta no clima, na vegetacdo e nos animais.
Alem desse caso extremo, uma experiéncia corriqueira nos incita,
sem qualquer intencdo literdria, mas naturalmente, a declarar
‘grandioso’ ou ‘selvagem’, ‘acolhedor’ ou ‘hostil’ tal aspecto da Terra
que nos atinge. Tierra Dramética, Tierra Apacible! (DARDEL, 2011,

p.9)

Essas expressdes parecem ter saltado do corpo para o espago: nada
mais é do que o homem atribuindo a Terra caracteristicas ou adjetivos que sao
proprios da personalidade humana. “A geografia pode assim exprimir, inscrita no
solo e na paisagem, a propria concepcao do homem, sua maneira de se encontrar,
de se ordenar como ser individual ou coletivo” (Ibidem, p. 31). Essa passagem prova
gue uma paisagem nao €, em sua esséncia, feita somente para se apreciar. Ela € a
prova concreta da inser¢cdo do homem no mundo, manifestacdo de seu ser com 0s
outros, base de seu ser social, a expressao de sua totalidade. Ela fala de um mundo
onde o homem realiza sua existéncia, uma vez que a essencialidade do homem é se

objetivar, “se por em objetos”.

Uma vez que a consciéncia € a propria realidade humana, que se
assume por si mesma e se dirige conscientemente para 0 mundo
numa atitude significativa, em cada atitude humana encontraremos o
todo da realidade humana. Alias, se o ser ha-de alcancar-se no seio
da intencionalidade fenomenolégica como numa intuicdo, sera sob a
condicdo de que ndo haja mais diferenca irredutivel entre ser e
aparecer. Pois o0 ser de um existente é precisamente aquilo que
aparece. (GILES, 1989, p. 298).

A partir de Giles, entendemos que a inser¢do da consciéncia no mundo
parece algo fundamental. Uma consciéncia voltada para o entendimento da
concretude da existéncia, bem como do entendimento de que o homem né&o é

apenas como ele se concebe, “mas como ele quer que seja, como ele se concebe
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depois da existéncia, como ele se deseja ap0s esse impulso para a existéncia; o
homem n&o é mais que o que ele faz” (Ibidem, p. 301).

Podemos estabelecer relacbes entre o conceito de geograficidade
elaborado por Dardel com o entendimento do mesmo conceito explanado por Ruy
Moreira a seguir:

E um conceito de existencialidade, que contrapde-se ao conceito de
contextualidade. Tirado numa analogia do conceito de historicidade
utilizada pelos historiadores, que é usualmente mais corrente na
literatura geografica contemporanea, a geograficidade extrapola o
sentido puro do contexto, centrando seu conteddo no sentido da
existéncia ou do contexto (espacial) da existéncia. (MOREIRA, 2004
a, p. 34)

O autor continua,

O ponto 6ntico-ontolégico da traducdo do metabolismo homem-meio
no metabolismo homem-espaco [...] A geograficidade € o modo de
expressao dessa esséncia metabodlica — a hominizacdo do homem
pelo homem através do trabalho — em formas espaciais concretas de
existéncia, algo que difere nos diferentes recortes do territério da
superficie terrestre. E o ser em sua totalidade geogréafica concreta. |[...]
A geograficidade é, assim, o0 ser-estar espacial do ente — pode ser o
homem, um objeto natural ou o préprio espaco (quando este € posto
diante da indagacédo: o espaco, 0 que €, qual a sua natureza) — seja

qual for o carater de sua qualidade. (Ibidem, p. 33-35).

Em outras palavras, o que impulsiona a relacdo homem-meio, dentre
outros fatores é a necessidade de subsisténcia do homem, que vai resolvé-la pela
transformacdo da natureza nos meios em que precisa. No percurso dessa
transformacdo, o homem cria seu espaco e assim a sua propria sociedade. O
trabalho € essa atividade de transformacao da natureza em meios de subsisténcia e
de producédo de novos meios sempre repetidamente. E a paisagem humanizada € o

resultado geografico desse processo.
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Entendemos isso como parte do pensamento de Ruy Moreira no que
tange a geograficidade: uma reflexdo acerca do significado do espago como ser-
estar-espacial-do-homem-no-mundo, da mundanidade como sentido da prépria acéo
geogréfica do homem em sociedade na histéria. Valendo dizer, a dimenséo
ontolégica. (Ibidem, 2004 a).

Tanto Moreira quanto Dardel associam a realidade concreta e a
geograficidade com a paisagem. Todavia, o poder do impacto da imagem poética da
paisagem conduzira Dardel a uma posi¢cdo quase romantica, como pode ser visto na

passagem abaixo:

A paisagem se unifica em torno de uma tonalidade afetiva
dominante, perfeitamente valida ainda que refrataria a toda reducao
puramente cientifica. Ela coloca em questdo a totalidade do ser
humano, suas ligacbes existenciais com a terra, ou, se preferirmos,
sua geograficidade original: a Terra como lugar, base e meio de sua
realizacdo. Presenca atraente ou estranha, e, no entanto, lucida.
Limpidez de uma relacdo que afeta a carne e o sangue. (DARDEL,
2011, p. 31)

Para Dardel, toda a geografia estd na andlise da paisagem, que €

compreendida como o que esta entorno do homem, como ambiente terrestre:

Solo e vegetacao, céu de inverno, a feicdo local e familiar da Terra
com suas distancias e direcBes, sdo todos elementos geograficos
gque se congregam na paisagem. [...] Muito mais que uma
justaposicao de detalhes pitorescos, a paisagem € um conjunto, uma
convergéncia, um momento vivido, uma ligagdo interna, uma
‘impressao’, que une todos os elementos. A mesma paisagem da
Anglia Oriental vai se compor diversamente, com a vinda da bela

estacdo, em torno da presenca do homem. (Ibidem, p. 30)

Segundo Besse (2011), para Dardel é através da paisagem que o homem
toma consciéncia do fato de que habita a Terra, pois ela coloca em questdo a
totalidade do ser humano, suas ligacGes existenciais com a Terra. Compreender

uma paisagem € ser-na-paisagem.
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Dardel reencontra, adaptando-a ao contexto de uma hermenéutica
da existéncia, a grande intuicdo dos fildsofos da natureza diante da
paisagem, de Goethe, de Humboldt, aquela que conduziu Carus a
ver na pintura da paisagem uma imagem da vida na Terra
(Erdlebenbild). A paisagem se apresenta como uma totalidade
expressiva, ela é atravessada por um ‘espirito’ que se concentra nela
e a constitui como lugar de eleicdo, em uma consonancia magica
com a espera humana. (BESSE, 2011, p. 119).

Moreira conduz seu pensamento no sentido do entendimento da
paisagem como mundo dos significados-significantes exposto como fenomenologia
do arranjo das localizagbes. Para o autor, a paisagem também seria “a inesgotavel

semiologia de uma sociedade historicamente determinada”. Em suas palavras:

Memoria materializada como corpo geogréfico, dai visivel, da historia
humana, a paisagem é uma fala do mundo com o homem por meio
da linguagem simbdlica, propria a todo inconsciente coletivo.
(MOREIRA, 1997, p. 50)

Contudo, outra nocao de geograficidade dialoga com as ideias de Dardel.
Trata-se do gedgrafo Elvio Rodrigues Martins, que o utilizou em sua tese de
doutoramento intitulada Da geografia a ciéncia geografica e o discurso logico,
defendida no ano de 1996, e que vem trabalhando com essas ideias em um recente
artigo intitulado Geografia e ontologia: o fundamento geografico do ser, publicado no
ano de 2007.

Para elaborar e explanar o conceito, Martins parte de questbes
extremamente pertinentes e que permeiam o debate. Primeiramente: que objeto é
esse gue possui geograficidade? O que é esta geografia que estd presente no
objeto? Que importancia essa geografia tem?

Para o autor,

Esse ‘objeto’ que possui geograficidade emerge da co-existéncia e
da alteridade do homem em relagcdo ao meio, da sociedade ante a

natureza. E a geograficidade é dada num duplo sentido. [...] O que
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temos € que mediante o ato de descrever da-se a apropriacdo do
sujeito sobre o objeto. Em intima e constante relacéo de se fundar-
fundando, se determinar-determinando, a apropriacdo estabelecida
na ‘descri¢cao’ representa simultaneamente um transito de mao dupla
da passagem da objetividade a subjetividade. Da senso-percepgao
imediata até a primeira sistematizacdo fornecida pela descri¢ao,
fundam-se os aspectos ‘topo-logicos’ e ‘crono-légicos’ que serdo
ordenadores do pensamento, e por sua vez orientadores da acédo do
sujeito sobre a realidade. Funda-se fundando e cria-se criando. O
duplo sentido. (MARTINS, 2007, p. 39)

Podemos, a partir dessa passagem extraida do texto de Martins,
estabelecer alguns pontos em comum com a visdo que Dardel tem da geografia
para, em um segundo momento, prosseguir com a explanacdo do conceito de
geograficidade elaborado por Martins.

Ambos o0s autores, na tentativa de esbocar uma face para a geografia,
adotam certa posicéo, da qual se apreende que a inquietude geografica precede e
sustenta a ciéncia objetiva.

Pode-se observar a interlocucédo entre esses autores a partir do trecho
extraido da citacdo acima proferida por Martins: “a apropriacdo estabelecida na
‘descricdo’ representa simultaneamente um transito de mao dupla da passagem da
objetividade a subjetividade. Da senso-percepcdo imediata até a primeira
sistematizacdo fornecida pela descricdo, fundam-se os aspectos ‘topo-I6gicos’ e
‘crono-l6gicos’ que serdo ordenadores do pensamento, e por sua vez orientadores
da acao do sujeito sobre a realidade.(MARTINS, 2007, p. 39).

Na sequéncia, Eric Dardel: Mas antes do geodgrafo e de sua
preocupacdo com uma ciéncia exata, a historia mostra uma geografia em ato, uma
vontade intrépida de correr o mundo, de franquear os mares, de explorar os
continentes. Conhecer o desconhecido, atingir o inacessivel, a inquietude geografica
precede e sustenta a ciéncia objetiva.[...] E dessa primeira surpresa do homem
frente a Terra e a intengao inicial da reflexdo geografica sobre essa ‘descoberta’ que
se trata aqui, questionando a geografia na perspectiva do proprio gedgrafo ou, mais
simplesmente, do homem interessado no mundo circundante (DARDEL, 2011, p. 1-
2).
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Na fronteira entre o mundo material, onde se insere a atividade humana, e
o mundo imaginario, abrindo seu contetddo simbdlico a liberdade do espirito, nés
reencontramos aqui uma geografia interior, primitiva, em que a espacialidade original
e a mobilidade profunda do homem designam as dire¢des, tracam os caminhos para
um outro mundo (Ibidem, p. 5).

Esses autores trazem uma reflexdo de suma importancia, e Unica em seu
género sobre os fundamentos da geografia, por que permitem desenvolver uma
discusséo sobre o ser geogréfico do ser humano. O fundamento geografico € uma
das bases constituintes do ser humano e da sociedade. Ou seja, a centralidade
dessas reflexdes € a ontologia humana e da sociedade, e a geografia enquanto
elemento constituinte da mesma. Para desenvolver este raciocinio resgatam o
debate da tradicdo da geografia: Kant, La Blache, Derruau, Max Sorre e Pierre
George, estes trés ultimos, no caso de Martins.

Ambas as reflexdes contrapdem a reducéo da geografia como uma mera
disciplina cientifica. A nosso ver, a proposta desses autores ndo € estritamente
epistemoldgica, ela se embasa, sobretudo, em cima de uma interpretacao global da
geografia que intenta estabelecer os fundamentos e o sentido do ponto de vista da
existéncia humana. Dai vem a pergunta extraida do livro de Dardel: O que se revela
ao homem quando ele se coloca frente a Terra?

Concomitantemente a essa assertiva, Dardel assenta o seu discurso
acerca da importancia da reflexdo geogréafica'® sobre essa descoberta que é o
mundo, “[...] dessa primeira surpresa do homem frente a Terra”. Observe a

passagem:

A geografia é, segundo a etimologia, a “descricdo” da Terra; mais
rigorosamente, o termo grego sugere que a Terra € um texto a
decifrar, que o desenho da costa, os recortes da montanha, as
sinuosidades dos rios, formam o0s signos desse texto. O
conhecimento geogréafico tem por objetivo esclarecer esses signos,

isso que a Terra revela ao homem sobre sua condi¢gdo humana e seu

16 Pode-se estabelecer um paralelo entre o termo reflexdo geografica, empregado por Dardel e o
termo consciéncia geogréfica que vem sendo empregado por MARTINS (2008). Ambos 0s termos
leva-nos a pensar na relagdo homem e meio, mais precisamente no reconhecimento de que a
consciéncia dessa relacdo parece cada vez mais essencial.
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destino. Nao se trata, inicialmente, de um atlas aberto diante de seus

7

olhos, € um apelo que vem do solo, da onda, da floresta, uma
oportunidade ou uma recusa, um poder, uma presenca. (DARDEL,
2011, p.2)

Sobre essa Ultima questdo o que se revela ao homem quando ele se
coloca frente a Terra?, de acordo com Martins, seria a percepcdo da localizacdo e
da distribuicdo das coisas apreendidas por processos cognitivos. Em sua
constituicdo mais basica, € isso que o sentido do geogréfico evoca.

Retornando ao conceito de geograficidade desenvolvido por Martins,
acreditamos que 0 mesmo em suas argumentacdes, coloca a geograficidade
enquanto relacdo das coisas entre si. Todo objeto supde uma localizacédo, neste
sentido € e esta no espaco, s6 € como ente porque esta em algum lugar, elemento
fundamental na constituicio de sua ontologia. Um objeto s6 possui ontologia na
medida em que seu ser esta ligado a sua localizagcdo e aos outros entes ao seu
redor. Este encaminhamento de Martins também esta presente em Ruy Moreira, no
entanto, de maneira mais instintiva.

Conforme Martins,

A primeira coisa a ser dita € que hd uma objecdo quanto a
estabelecer a geograficidade como expressdo espacial. O que aqui
foi afirmado considerar-se-a constituida por mais que o0 espaco, e sim
um complexo constituido das categorias de tempo, espaco,
movimento, e relacdo, isso ante a unidade processual presente entre
homem-meio, constituida pela relacao objetivo/subjetivo. (MARTINS,
2007, p. 41)

Embora, em principio, a proposta fora trabalhar com o conceito/nocéo de
geograficidade elaborada por Dardel, consideramos importante fazer uma
interlocucdo com esses dois autores, uma vez que se trata de encontrar pontos em
comum entre 0s mesmos para o melhor entendimento do que viria/lvem a ser
geograficidade. Como observado nas passagens anteriores, encontram-se algumas
diferencas, que nao serdo encaradas propriamente como discordia, mas como

diferencas que suscitam duvidas, e nesse sentido deixam em continuidade o debate.
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Em suma, apreendemos através da leitura desses autores, que a
geografia viria entdo a ilustrar, de maneira decisiva, o fato de que certo numero de
elementos da existéncia humana n&o pode ser objetivado pela ciéncia, e,
consequentemente, exige um outro tipo de abordagem, uma vez que “A geografia
nao considera a natureza, mas a relacdo dos homens com a natureza, relagao
existencial que € ao mesmo tempo tedrica, pratica, afetiva, simbdlica, e que delimita
justamente o que € um mundo”. (BESSE, 2011, p. 114).

A modernidade cientifica suprimiu a épisteme e a liberdade de expresséo
dos saberes totais, traduzindo-os em uma forma excludente e autoritaria de
conhecimento: o conhecimento cientifico. Esta forma universal e universalizante do
saber dominaram a tradicao polissémica de produgcéo do conhecimento, reduzindo o
qguadro de diversidade tipico dos sistemas interpretativos filoséficos para uma forma
de conhecimento incapaz de abarcar a complexidade da realidade. A explicacao
cientifica como objetivo final da trajetéria metodologica distancia-se, em funcéo do
proprio metodo, do ser humano. O mundo da ciéncia parece ter deixado de ser o
mundo das pessoas. Eric Dardel caminha, a nosso ver, em um sentido oposto.

Na tentativa de reconstruir uma linguagem “esquecida” em nossos
classicos geodgrafos, do tempo onde era admitido um descarrego de ideias livres da
camisa de forca da ciéncia, Dardel se empenhou em permear sua obra com relatos
literarios sobre lugares e elementos da Terra e com isso, se remete a um espaco
talhado de adjetivos: 0 espaco geogréfico.

Besse salienta que a analise dardeliana recorda que a palavra ‘espago’ se
abre a uma diversidade de significados, que comprometem cada uma das posicdes
tedricas especificas sobre a identidade da disciplina (BESSE, 2011, p. 113). N&o se
trata de julgar a analise espacial de Dardel. Entendemos que ndo existe concepcao
errada de espaco, uma vez que espaco esta relacionado a concepcdes relativas aos

niveis de compreensdo que se tem ou se queira ter do mundo?’.

17 Pensamos aqui em um conceito mais amplo, digamos alternativo (parafraseando Doreen Massey,
2008) de se conceber o espaco. Acreditamos, tomando como embasamento as reflexdes de Massey,
gue o0 mesmo ndo deve ser pensando somente como superficie e sim, dentro de outro conjunto de
idéias, como heterogeneidade, relacionalidade, coetaneidade, carater vivido, onde seja liberada uma
paisagem politica mais desafiadora.
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O espaco para Dardel ¢ palpavel, material, substancial. E o mundo da
existéncia e também um mundo carregado de subjetividade “um mundo que agrupa
certamente as dimensdes do conhecimento, mas também e, sobretudo, aquelas da
acéo e da afetividade.” (BESSE, 2011, p. 114).

Na esteira do pensamento de Heidegger, Dardel apresenta o espaco a
partir da mundanidade. O espaco geografico € incompreensivel se ndo o alocarmos
em uma reflexdo sobre o ser-no-mundo do homem, uma vez que o espacgo esti
dentro do mundo. O mundo é efetivamente uma totalidade, um horizonte global
relativo ao projeto do Dasein (realidade humana — expresséo traduzida por Dardel),
onde os seres e objetos tem lugar por que sdo dotados de significado.

E qual seria este modo de lidar do ser no mundo cotidiano, junto ao qual o
ser dos entes vem ao encontro? Segundo Heidegger, este modo fundamental seria a
ocupacdo. Isto é, estamos sempre lancados numa ocupacdo, através da qual
lidamos com o mundo. Uma evidéncia de tal fato, € que a nossa compreensao
acerca do mundo se baseia muito mais numa lida com ele do que numa teorizagao
do mesmo. Mas o que nos levou a afirmar que é junto a esta ocupacéo (que € o
modo fundamental de projecdo do ser-no-mundo) que o ser do entes vem ao
encontro? Segundo Heidegger, a propria compreensao do ser dos entes que
acontece na ocupacao é possibilitada pelo fato de ser junto a ela que o ser dos
entes se determinam enquanto tais.

Na primeira parte de seu livro, Dardel “aloca” a realidade geografica em
suas diversas formas de existéncia, a saber. o espaco geografico, o espaco
geometrico, o0 espaco material, o espaco tellrico, 0 espaco aquatico, 0 espaco aéreo
e 0 espaco construido. Para o autor o espaco geomeétrico diferencia-se do espaco
geografico, sendo o primeiro homogéneo, uniforme, neutro, abstrato e vazio de
contetdo e o segundo composto de espacos diferenciados, com cores, modelagens
e densidades que, também tecidos pela mado do homem, conferem uma
singularidade de aspectos a cada lugar. “O espacgo geografico € unico; ele tem nome
préprio: Paris, Champagne, Saara, Mediterraneo”. “Ele é sdlido, liquido ou aéreo,
largo ou estreito: ele limita e resiste” (DARDEL, 2011, p. 2)

O espaco material é 0 espaco das coisas que existem, como 0 proprio
nome indica. “Ele é a falésia, a escarpa da montanha; ele é a areia da duna ou a

grama da savana, o céu morno e enfumacado das grandes cidades industriais, a

D

grande ondulagao oceanica” (Ibidem, p. 8). Espaco da existéncia, a realidade so
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geogréfica para o0 homem por que esta o serve de alguma maneira. Cabe aqui
ressaltar que, apesar de ser junto a ocupacao que o ser dos entes vem ao encontro,
esta dindmica (de tornar presente, determinar, o ser de um ente pela ocupac¢éo) néao
€ determinada pela presenca. Ou melhor, ndo é por uma vontade consciente
(reflexiva) que se determina o ser das coisas na ocupacdo, ou mesmo a propria
ocupacdao. Pelo contrario, é pelo préprio ato do uso (ou da necessidade de uso que
se imp6e desde o mundo no qual nos vemos lancados) que o ser das coisas vem ao
encontro. Com isso, o autor deixa claro o valor de uso do espag¢o-como-existéncia-

para-o-homem, da realidade geografica como utensilio. Notem as adjetiva¢des:

Habitavel, cultivavel, navegavel, essas aptiddes ndo esgotam o
sentido ‘para o homem’, que exprime simples e genericamente o
ponto de vista do homem. Uma cadeia de montanhas ou um deserto
podem ser considerados como fronteiras alem de qualquer

consideracgdo propriamente utilitarista. (Ibidem, p.8-9).

No entanto, salienta que nao devemos cair no erro de que a
espacializacdo geografica sé é possivel em virtude de um comportamento ativo. O
homem sofre influéncias do ambiente geografico. Ele € atingido pelo clima, meio
vegetal ou pelas inconstancias da superficie terrestre. “Ele € montanhés na
montanha, ndbmade na estepe” (Ibidem, p.9).

Segundo Besse, 0 espaco ou a superficie material para Dardel é
gualificada no ambito da preocupacdo humana em colocar as coisas sempre ao

alcance.

Ela é caracterizada pelos valores do afastamento e da aproximacéo,
e por aqueles que estdo ligados a direcdo. O espago em que iSSO
ocorre € 0 espaco do sentimento e da agdo, espago vivido como
distancia das coisas e descrito a partir do esforco em se colocar as
coisas ao alcance, em que os nomes dos lugares soam de modo

afetivo e moral. (BESSE, 2011, p. 116).

Tratando-se da apropriacdo pelo homem de um ponto da superficie
terrestre, a distancia é experimentada ndo como uma quantidade, mas como uma

gualidade expressa em termos de longe ou perto.
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O afastamento de um lugar, de uma vila da montanha, é sentido
como uma caminhada penosa ou facil: ela esthd ha trés horas de
caminhada. O afastamento ndo depende da distancia efetiva; tal
localidade situada ha trés quildmetros é, de fato, mais afastada, num
pendente elevado na montanha, que outra situada a cinco
quildmetros, mas no vale. [...] O afastamento real, o que é
geograficamente valido, depende dos obstaculos a serem vencidos,
do grau de facilidade que um homem coloca um lugar ao seu
alcance. (DARDEL, 2011, p. 10).

O espaco telurico é relativo ao solo. A ele, Dardel atribui os valores de
profundidade, solidez e ao mesmo tempo de plasticidade. Para o autor, a dimenséo
material desse espaco se revela nesses niveis. E no espago telirico que
encontramos a ‘intimidade material’ da crosta terrestre, uma espécie de fundacao da
realidade geografica com a qual o homem também tem intimo contato. Segundo

Emmanuel de Martonne,

Os longos declives de xistos relvados, as cristas de quartzitos
arruinados, as solidas bases graniticas, as macicas muralhas
calcarias e as vertentes dolomiticas calcinadas o convertem (o
alpinista) facilmente em geélogo. (MARTONNE apud DARDEL, 2011,
p. 15).

Nota-se nessa passagem a existéncia de uma experiéncia concreta,
apaixonada, até mesmo ingénua, pelos materiais e pela estrutura da Terra, antes
mesmo de pensarmos em uma ciéncia objetiva para decifra-la. Podemos
reconhecer, nas palavras de Dardel “uma espécie de causalidade esbogada em que

0 que esta abaixo do interior, torna-se causa da superficie”.

Montanhas e falésias fazem aparecer a ossatura rochosa da Terra.
Uma consciéncia e uma resisténcia do espaco telurico. ‘O granito é a
substancia fundamental’, escreveu Hegel em sua Filosofia da

Natureza. A rocha resiste a tempestade e a erosao continental; ela é
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inquebravel, inalteravel, como a base mesma do mundo. (DARDEL,
2011, p. 16)

Aparentemente, temos o telUrico como o essencial de toda a geografia e
que foi, com frequéncia, ao longo da historia, aliado do homem na afirmacéo de sua
liberdade. No entanto aparece, da mesma forma, como um néo-significado da Terra
para 0 homem por apresentar-se como um mistério da natureza.

No espaco aquatico se desenvolvem os valores da vida e dos movimentos
do tempo, uma vez que o espaco liquido é um espaco moével. Para Dardel, esse
espaco tem personalidade. “La onde nado existe agua, o espago tem algo de
incompleto, de anormal: o deserto, a superficie arida dos platés calcéarios, sugerem
naturalmente a ideia de morte”. (Ibidem, p. 19).

A civilizacdo moderna multiplicou as facilidades e as tentacbes dessa
relacéo concreta com o espaco liquido. Os escritos de Dardel relatam que as cartas
demograficas mostravam, em sua €poca, a concentracao de habitantes ao longo dos
vales e das costas. Na Provenca, na Bretanha, na Noruega ou em Paris. Por sua
mobilidade, as aguas exercem sobre o homem uma atracdo, um encantamento. Ele
€ 0 Unico ser para o qual pode ter um significado. “Sem a presenga do homem, o
mar nao passa de um eterno monélogo” (lbidem, p. 22). O mar ndo para de
expressar que suas formas ndo sao verdadeiras. Muito claramente essa natureza
fluida recusa todas as nossas ideias, nos ensina Dardel. A “licao de filosofia que nos
da o mar lembra a nossa razdo impaciente que 0s aspectos geograficos dao-se
como ilusérios e que nos falta aceitad-los tal como séo, ou seja, flexibilizar o nosso

entendimento” (Ibidem, p. 23).

O conteudo ontologico do elemento liquido aparece exemplarmente
nos ritmos (ondas marés, agua corrente), que ‘fazem aparecer o

tempo como matéria da existéncia’. (BESSE, 2011, p. 117).

A luz nos chega através do espago aéreo, nos diz Dardel. “O espago

7

geografico é atmosfera: elemento sutil e difuso em que se banham todos os
aspectos da Terra” (DARDEL, 2011, p. 23).
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Porém é o espaco aéreo a atmosfera que envolve a existéncia
fornecendo sua dimenséo afetiva mais apropriada. Luz, obscuridade,
cores, odores, sonoridades, temperaturas determinam um espaco
‘estético’ — da sensualidade, diria Dardel — em que as ressonéncias
expressivas sao imediatamente carregadas de simbolos. (Ibidem, p.
117).

Eis o espaco construido: onde o homem se encontra, se revela em suas
obras, espaco produto de sua histéria.

“Os campos, as plantacbes, os terragos das montanhas chinesas ou os
deltas quadriculados pelos arrozais, representam diversos modos de construcao do
espaco que exaltam a realidade geografica”. (Ibidem, p. 27). No entanto, a forma
mais importante do espaco construido esta ligada ao habitat do homem. Tratam-se
de espacos diferenciados para o homem. Diferenciados no sentido de qualidade e
de significado.

A vila encontra seu sentido no trabalho nos campos, quem impde ao
homem seu ritmo lento e seguro. A pequena cidade compreende-se
como um centro de relacdes para um grupo de vilas, centro de
comercio local e de feiras. A grande cidade é uma intervencdo do
homem sobre a Terra, um desenvolvimento circundando um ponto,
um porto, um cruzamento, uma exploracdo mineral ou manufatureira.
Ela supde trocas a grandes distancias, recursos locais ou facilidade

de acesso (lbidem, p. 27).

Sobre a questdo do habitat, Armando Correa da Silva (1998) confere que
0 mesmo deve ser tomado como ponto de partida para a analise das relacdes entre
os homens e o que ele chama de meio geografico®. Trata-se para o autor de pensar
o habitat como uma subtotalidade inserida na totalidade do espaco e de colocar a
guestdo dos movimentos do ser e da consciéncia espacial nesse lugar-habitat ao

gual o homem da sentido.

8 O meio geogréafico pode ser definido a partir da unido entre o meio natural e o meio cultural e
“modifica-se no decorrer do tempo a medida se desenvolvem a histéria natural e a histéria humana”.
(SILVA, 1988, p. 10).
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“‘Deve-se tomar o habitat como ponto de partida. A necessidade do
habitat, que € um fenémeno de polarizacédo, define para os grupos
humanos a escolha do sitio. Este é o lugar que abriga efetivamente
um grupo humano numa dada unidade geogréfica rural, urbana ou
industrial. A escolha do sitio ocorre de trés maneiras: através do
povoamento — ou do repovoamento — que corresponde a ocupagao
de um espacgo vazio ou que se considera “vazio” — da colonizacéo, ou
da recolonizagéo — que corresponde a ocupacao de um espago vazio
ou que se considera “vazio”, de modo planejado — e da implantacéo
de uma nova unidade cultural num espaco vazio considerado “vazio”,
depois de ocorrido um processo de povoamento ou de colonizagao”
(SILVA, 1988, p. 11).

Mas, em que tal analise nos ajudou a perceber o fendmeno “mundo” que
se descobre como mundanidade em Dardel? A resposta, como nos aponta
Heidegger, estaria no fato de que a mundanidade enquanto tal, ndo seria outra coisa
sendo este proprio vir ao encontro dos entes que se dao no mundo circundante. Ou
seja, 0 mundo nao seria nada além das possibilidades de ser dos entes que vém ao
encontro junto a presenca cotidiana e, portanto, as possibilidades de ser da propria
presenca cotidiana. Assim, a presenca no seu momento fundamental, ser-no-mundo,
nao seria nada além de o homem se relacionando com as coisas (instrumentos),
com os outros (as demais presencas) e consigo mesmo. Afirma-se isso tendo em
vista que, ao ocupar-se, que € o principal e primeiro modo da presenca se projetar,
ela o faz em relagéo a estes trés “momentos” (coisas, outros, € a si mesmo). Vemos
entdo, que Dardel caminha no sentido da superacdo da tradicdo metafisica ao
propor um conceito de espaco, que aqui relacionamos ao conceito de mundo de
Heidegger, como fenbmeno dinamico, que se atualiza nas relac¢des instauradas junto
a presenca. Ou melhor, ao abandonar a concep¢do de mundo como substancia (res
extensas = objeto) que se contrapde ao homem (sujeito); evidenciando o mundo na
sua relacdo de co-pertencimento com a presenca, Dardel dispensa a necessidade
de um suporte metafisico que regulamente tal relacéo.

Levando isso em consideracédo, coloca-se a questao sobre a ontologia do

espaco. Acreditamos que nao cabe uma ontologia do espaco, uma vez que O
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mesmo é um atributo dos seres (KANT, 1980) e n&o o proprio ser. Tal
guestionamento contribui, sobremaneira, com uma tentativa no sentido de ruptura
com esse tipo de pensamento. A partir disso, nos posicionamos no sentido de
romper com a métrica e o enquadramento, sendo tal posicionamento de suma

importancia para o entendimento dessa categoria.

2.2 Geografias filmicas como representacdes de mundos

Até ha pouco tempo, as paisagens arranjavam-se em localiza¢fes fixas.
Mesmo quando esses espacos intercambiavam-se, seus significados mantinham-se
distintos. Entretanto, nos dias atuais a fluidez instantédnea da paisagem aproximou
tanto as diferencas que em suas geografias ndo ha, aparentemente, distingcdo entre
espacialidades topologicas, vividas, percebidas produzidas ou simbdlicas (se é que
algum dia houve). As paisagens se saturam e cambiam-se com uma rapidez téao
grande que o tempo e 0 espaco tendem a reduzir-se ao instante. Nessa rotacéo a
paisagem se metamorfoseia com tal frequéncia que sua fluidez de movimentos da a
impressao de estarmos diante de uma tela de cinema. Onde antigamente tudo era
permanéncia, hoje tudo € movimento. E o problema segue sendo o desencontro
entre a unidade social-natural.

Com isso, estamos atentando para uma ressensibilizacdo do olhar para
gue o mesmo, em sua sensibilidade, enxergue o homem em sua relacdo mundana.
Mas para tal empreendimento, a leitura do homem-no-mundo e da producdo e
transformacao de suas paisagens, pede o dominio de uma linguagem de movimento
gue as técnicas de sensoriamento talvez ndo fornecam. Acreditamos que a
linguagem cinematografica esteja capacitada para isso.

Ao apresentar certo (re)conhecimento das ordenacfes locacionais dos
fendbmenos, a linguagem cinematografica permite o desvendamento dos elementos
essenciais que influenciam na construcao das paisagens. Afinal, ciéncia geografica e
linguagem cinematografica lidam, cada qual com as suas especificidades, com um
guadro de nocdes em comum: localizacéo, distribuicdo, distancia, escala, densidade,
espaco, relacbes socio-espaciais, entre outras. No entanto, ler um filme

geograficamente é mais do que procurar elementos comumente trabalhados por



57

geobgrafos. E tentar compreendé-lo como dotado de geografias. E perceber a sua
geograficidade e tentar entender seus significados.

As imagens cinematograficas, como quaisquer outras possuem uma
espacialidade planejada e os elementos perceptiveis da obra, arquitetados pelo
diretor e pela equipe de producdo dos filmes, devem atingir os significados
pretendidos, uma vez que existem motivos para que a organizagao espacial dos
elementos perceptiveis nas obras tenham sido construidas de tal forma e néo de
outras. Jacques Aumont (2009) afirma que as imagens séo fonte de processos,
afetos e significacbes e, por isso, sdo passiveis de personificacdo. Dentre seus
valores estdo o valor representativo e sua relagcdo com a realidade sensivel. Eis a
importancia da relacéo entre as imagens em movimento e as geografias produzidas
pelos sujeitos: as imagens obtidas através das cameras sao capazes de captar a
geograficidade, através das mais variadas técnicas utilizadas pelo cinema, dos
espacos em consonancia com o ser-homem-no-mundo®®.

No entanto, devemos salientar que os espectadores tem um habito
ingénuo de associar a imagem com o real. Embora as imagens cinematograficas
“falem” da realidade, é preciso entdo comecar por relativizar essa concepcao
absolutista da analogia®® (utilizando os termos de Aumont), mas sem por isso
renunciar por completo a prépria nocdo de analogia, uma vez que, com certa
moderacao, é possivel e cabivel que tais semelhancas sejam pensadas.

A analogia é uma construcdo, operada por graus e utilizavel
convencionalmente. Sobre essa questdo, Aumont (2009) alega que a mesma “tem
uma realidade empirica, que Ihe esta sem davida na origem. A analogia constata-se
perceptivamente, e é dessa constatacdo que nasceu 0 desejo de produzi-la”. Da
mesma forma, alega que “foi produzida artificialmente, no curso da histéria, por

diferentes meios, que permitiram alcangar uma semelhanga mais ou menos perfeita”

19 Compartilhamos da mesma nocdo de geograficidade apresentada por Martins na primeira parte
desse capitulo. A mesma, ndo custa ressaltar, € entendida enquanto relagdo das coisas entre si a
medida que seu ser esta ligado a sua localizag&o e aos outros entes ao seu redor. Intentamos realizar
analises de como a geograficidade dos filmes escolhidos é construida relacionando-a com aspectos
da experiéncia geogréfica do/no mundo.

20 “Ainda hoje, na linguagem corrente, uma imagem realista costuma ser uma imagem que representa
analogicamente a realidade aproximando-se de um ideal relativo da analogia (ideal bem encarnado
pela fotografia). Logo, € importante comecar por separar estritamente o realismo da analogia. A
imagem realista ndo é forcosamente aquela que produz uma ilusdo de realidade. [...] Ela nem sequer
€ necessariamente a imagem mais analdgica possivel, e define-se mais como a imagem que fornece
o maximo de informacgéo sobre a realidade. Ou seja, se a analogia se refere ao visual, as aparéncias,
a realidade visivel, o realismo refere-se a informagéo veiculada pela imagem, logo, & compreenséo, a
intelecgdo”. (AUMONT, 2009, p.151).
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e, por fim, “foi sempre produzida para ser utilizada em finalidades da ordem do
simbolico”, em outras palavras, a analogia esta relacionada a linguagem. (AUMONT,
2009, p. 147). Estamos com isso deixando claro que nosso debate trata, sobretudo,
das representacdes da realidade apreendidas por uma camera, e nédo a realidade
propriamente dita.

Considerando que as praticas cinematogréaficas, historicamente foram
dando forma a nossas categorias cognitivas e, consequentemente, a nossas
percepcdes espaciais, cabe-nos a partir de entdo tentar racionalizar as formas como
0s produtores de imagens as pensam relacionando-as aos diferentes espacos que
querem representar?l. O que salientamos até entdo é que existem geografias que
sdo (re)apresentadas através das obras filmicas. Mas como estas geografias sédo
construidas? Para entendermos os limites no que tange a representacdo e ao olhar
cinematograficos, vamos nos ater, mais uma vez a Aumont.

Para o autor, a representacdo do espaco em imagens planas, a saber, o
cinema, a fotografia e a pintura, sO consegue reproduzir certos tracos da visdo do

espaco pautando-se na profundidade e na perspectiva.

A perspectiva é uma transformacdo geométrica, que consiste em
projetar o espaco tridimensional num espaco bidimensional (uma
superficie plana) segundo certas regras, e de forma a transmitir, na
projecdo, uma boa informacao sobre o espaco projetado; idealmente,
uma projecdo perspectiva deve permitir a reconstrucado mental dos
volumes projetados e sua disposicdo no espaco. (AUMONT, 2009, p.
155).

Em sua origem, a imagem perspectiva produz uma convergéncia das
linhas em um plano. As linhas que representam as retas perpendiculares no plano
da imagem convergem em um ponto, que é o ponto de fuga principal, também

conhecido como ponto de vista. Em sintese, na perspectiva o centro corresponde,

21 Por tras da representacéo filmica dos espacos, tem-se um conjunto de técnicas que sdo utilizadas
para a construcdo das imagens. Nosso propésito aqui ndo é o de nos ater com profundidade tedrica &
guestdo das técnicas utilizadas pela linguagem cinematogréafica. E sim, ilustrar, de maneira simples
0s elementos basicos que constituem as mesmas. Acreditamos que, em uma analise filmica
detalhada, o emprego de tais teorias seja pertinente.
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automaticamente, a posi¢cdo do observador humano. Logo, a perspectiva assinala
uma escolha simbodlica.

Da mesma forma, o campo demonstra simbolicamente a prerrogativa ao
olhar e a sua atividade. Esta nocao esté ligada a impresséo de realidade produzida
pela imagem cinematogréfica, que leva a crer na realidade do campo como espaco
profundo “e também a crer que esse espaco, como 0 espaco visivel real, ndo se
detém nas bordas do quadro, antes se prolongando indefinidamente para além
delas, na forma de um fora-de-campo” (Ibidem, p. 161). O campo é o resultado do
enquadramento e dos movimentos de camera.

Sobre a profundidade de campo, Martin, salienta em sua passagem:

A profundidade de campo é de extrema importancia, pois implica
uma concepcao de direcdo e até mesmo uma concepc¢ao de cinema.
[...] A composicdo em profundidade de campo é construida em torno
do eixo da filmagem, num espaco longitudinal em que os
personagens evoluem livremente o interesse particular desse tipo de
direcdo advém, sobretudo, do fato de o primeiro plano combinar
audaciosamente com o plano geral, acrescentando a sua acuidade
de analise e sua capacidade de impacto psicilégico a presenca do
mundo e das coisas ao redor, através de enquadramentos de uma
rara intensidade estética e humana. Se houvesse necessidade de
justificar o prestigio da profundidade de campo, bastaria dizer que ela
corresponde a vocacao dindmica e exploradora do olhar humano,
que fixa e esquadrilha numa direcao precisa (MARTIN, 2003, p. 166)

O enquadramento refere-se a onde e como posicionar a camera durante
as gravacOes, em outras palavras, 0 enquadramento sao os limites geomeétricos da
imagem. Determinar o enquadramento significa pensar sobre qual area vai aparecer
na cena e qual o ponto de vista mais indicado para que a acdo seja registrada.
Todavia, esses limites ndo devem ser encarados apenas como geométricos, pois se
tratam da escolha do que vai ser revelado e do que vai ser ocultado em tela. Em
outras palavras, sdo as escolhas sobre a maneira de atribuir significados sobre o
lugar filmado e o lugar que o préprio filme é. Desta forma, sdo também, limites
geograficos. Assim como um geografo, o cineasta deve fazer um recorte espacial e
definir a area que sera considerada em sua obra.

O enquadramento pode, também, reforcar sentimentos e intencdes da
cena. Por exemplo: a camera em posicdo elevada (voltada para baixo) pode ser
usada para enfatizar a inferioridade de um personagem enquanto que a camera

baixa (voltada para cima) pode mostrar o contrario.
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O plano cinematografico diz respeito a proporcdo que 0s personagens
(objetos ou pessoas) sdo enquadrados ou aos limites da imagem. Trata-se de uma
imagem capturada por uma camera de cinema ou video, que enquadre algo, de
forma previamente definida (0 modo como os planos sédo construidos dependem
muito do posicionamento da camera em relacdo aos objetos filmados), sendo a
unidade espacial e temporal do filme. A linguagem dos planos desempenhou um
importante papel no sentido de desenvolver uma narrativa visual compreensivel a
todos.

Estabelecidos os limites e com qual escala sera filmada um plano, utiliza-
se a camera para captar o que se almeja. A camera é capaz de captar os objetos de
varias maneiras, localizando-se em varios lugares, estando fixa ou em movimento,
formando com tais objetos diferentes angulacbes. Esta questdo geométrica €
também geografica na medida em que a localizagdo da camera cria diferentes
espacialidades com diferentes significados. Esta escolha, referente ao
posicionamento da camera é que constroi a geograficidade dos objetos filmados,
pois considera as localizagbes na tela, que nos permitem compreender as
significacdes que nao viriam, por exemplo, atraves dos dialogos.

Estamos aqui afirmando que o desenvolvimento da trama de um filme
deve ser entendido, também, em sua dimens&o topica. Onde? Eis a pergunta central
do discurso geografico. Dai deriva a nossa preocupacdo com relacdo a analise
filmica que propomos: entender os aspectos relacionados as ordenac¢des locacionais
dos fenbmenos que séo expostos por meio dos filmes.

Outra possibilidade de criacdo de discursos via posicionamento da
camera é pelos seus movimentos. Eles podem representar olhares subjetivos dos
personagens, acompanha-los, realca-los, expressar tensbées, caminhar e permitir
descricBes e analises dos lugares, entre outras possibilidades. Os movimentos séo,
portanto, um recurso extremamente rico do cinema, onde a observacao dos objetos
(o lugar da camera) € movel, e ndo somente os objetos observados. Os movimentos
da camera auxiliam na construcdo de geografias filmicas, uma vez que constroem as
localizacdes (o que é possivel perceber a cada momento), estabelecem relacdes
espaciais entre os sujeitos filmados, possibilitam ter acesso ao lugar mais amplo, no
gual, em parte dele, a trama ocorrerd, como quando uma trajetoria é feita na

abertura de um filme, para introduzir o espectador no universo da trama.
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Por fim, temos na montagem, uma técnica que entendemos como a
continuidade espacial. Como fazer com que o espectador entenda a geograficidade
do que é mostrado? Como saber onde um objeto se encontra em relacdo aos
outros? Como ligar espacialmente duas acdes?

Sergei Eisenstein, cineasta, filmélogo e pensador do cinema, criou uma
nova técnica de montagem, chamada montagem dialética ou intelectual. Sua
compreensdao da montagem e a abordagem do material filmico foram gerados

através de um estudo da poesia haicai.

No proprio ‘alfabeto’ da lingua japonesa, Eisenstein viu as bases da
dindmica do cinema. Que é um ideograma, pergunta, sendo a colisdo
de duas idéias, ou atrac6es? O desenho de um passaro e uma boca
significa ‘cantar’, enquanto o desenho de uma crianca e uma boca
significa ‘gritar’. Aqui, a mudanga em uma atragéo (do passaro para a
crianga) produz, ndo uma variagdo no mesmo conceito, mas um
significado completamente novo. No cinema, os sentidos percebem
as atracbes, mas o significado cinematico s6 é gerado quando a
mente supera a compreensao para prestar atencao a colisdo dessas
atracdes. A poesia haicai, feita de ideogramas, funciona de modo
semelhante. Registra uma curta série de percepc¢des sensoriais,
forcando a mente a criar seu senso de unidade e produzindo um
impacto psicolégico preciso. Eisenstein da o seguinte entre Vvarios

exemplos: Um corvo solitdrio sobre um galho desfolhado numa noite

outonal. Cada frase desse poema pode ser considerada uma
atracdo, e a combinacdo das frases é a montagem. A colisdo de
atracdes de verso para verso produz o efeito psicolégico unificado
gue é a marca do haicai e da montagem (ANDREW, 2002, p. 52-53).

(grifo nosso).

Para Eisesntein, o cinema s0 é criado quando os planos independentes
recebem um principio de anima¢do. Sdo enumerados os tipos de conflito entre as
atracdes disponiveis ao cineasta, a saber, “o conflito de direcao grafica, de escala,
de volumes, de massas, de profundidades, de escuriddes e claridades, de distancias
focais e assim por diante” (ANDREW, 2002, p. 53). Em um posterior ensaio,

enumera os tipos gerais de efeitos que tais colisdes podem gerar.
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Nossos sentidos apreendem a atracdo de cada plano e nossos
desejos interiores compartiilham essas atracbes através da
semelhanga ou do contraste, criando uma unidade superior e uma
interacdo de planos especificos (no nivel da extenséo, do ritmo, do
tom, do sobretom ou da metafora) que produz significado. A

7

montagem €, para Eisenstein, o poder criativo do cinema, o0 meio
através do qual as ‘células’ isoladas se tornam um conjunto
cinematico vivo; a montagem € o principio vital que da significado
aos planos puros. (ANDREW, 2002, p. 53).

Temos, portanto, a sequéncia de um filme como o resultado da ligagéao
entre diferentes planos ou cenas. Sabemos que cada cena possui sua espacialidade
e sua temporalidade. Os planos sdo sequencialmente articulados, levando em
consideracdo sua espacialidade e temporalidade, que serdo ligadas com a
espacialidade e temporalidade anterior e posterior, dando forma espago-temporal ao
filme. Assim, podemos concluir que o sentido da montagem se da na relacéo entre
suas partes — 0s planos.

A funcdo dos elementos basicos que compdem a linguagem
cinematografica?®> (profundidade, perspectiva, campo, enquadramento, cenario,
movimentos de camera, plano e montagem) seria, exatamente, a de tornar presente
a consciéncia os espacos e movimentos do real que se quer (re)apresentar,
estabelecendo, com isso uma relacdo entre a consciéncia e a realidade.

A partir dessa criacdo que € a obra cinematografica, que revela pelas
imagens 0s movimentos dos espacos e seus significados, podemos perceber as
geograficidades ou as geografias que estdo presentes no mundo através do meio
filmico. Estes significados das ordenacBes espaciais, captados por meio das
cameras e da producao das imagens, de elementos que representam o estar-no-
mundo é o que chamamos de geografias filmicas. Quando nos referimos a essas
geografias (tirando a adjacéncia filmica), estamos reproduzindo a ideia de que a

geografia antecede qualquer forma de conhecimento, por tratar-se, antes de mais

22 No sitio eletrdnico <http://www.fafich.ufmg.br/labor/cursocinema - acesso em 13 de maio de 2012>
pode-se encontrar videos com amostras mais detalhadas do funcionamento de cada uma dessas
técnicas mencionadas. Da mesma forma, nos livros intitulados A imagem, de Jacques Aumont (2009)
e Os cinco Cs da cinematografia, de Joseph V. Mascelli (1965).
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nada, de uma experiéncia concreta da qual todos fazemos parte. Antes de ser ou
institucionalizar-se como uma ciéncia, a geografia € um dado da realidade. Ela pode
ser apreendida através das relacdes existenciais que 0s sujeitos estabelecem com o
meio.

Quando acrescentamos a essas geografias o termo filmicas, estamos nos
referindo a uma ou mais geografias como sendo fruto de uma construcao
cinematografica, ndo excluindo o fato de que as mesmas podem ter uma aguda
analogia com a realidade. No entanto, estas geografias vao além de apenas lugares
ou paisagens “mostradas”, pois inclui as formas como tais foram articuladas com o
uso do fazer cinematogréfico, configurando, assim, a geografia filmica.

Baseando-se na construcdo do que para ndés vem a ser a geografia,
conceito que foi amplamente discutido em momentos anteriores, intentamos a partir
desta, averiguar as geograficidades existentes nas obras filmicas, ou seja, investigar
de que maneiras determinados filmes discutem e revelam aspectos da experiéncia
espacial dos sujeitos, que sao, portanto, elementos fundamentais para o
entendimento das geograficidades dos lugares. Com isso, muitos elementos
pertencentes as formas como o diretor e a equipe responsavel pela criacdo das
imagens percebem a propria geograficidade vivenciada podem ser representados
pela geograficidade de uma obra cinematografica.

Assim, de maneira geral, podemos afirmar que a producédo filmica
constitui-se em um meio de expressao capaz de transmitir ideias, valores e emocdes
gue o meio evoca a partir de um sistema de signos e simbolos. Dessa forma, torna-
se necessaria a busca de elementos capazes de conduzir a debates contundentes
em torno das diferentes propostas de analise do geografico e a relacdo destas com
as linguagens.

O cinema é um proficuo exemplo de representacdo criado no interior da
espacialidade contemporanea e auxilia, sobremaneira, a criar e alterar
espacialidades no mundo onde vivemos, sendo capaz de alterar até mesmo as
leituras que possuimos do mundo objetivo e interferindo nas formas como o criamos
e transformamos. Tal fato ganha maior volume pela sua presenca macica na cultura
do século XX e deste inicio de século XXI, assunto discutido em capitulo anterior.

Assim, a linguagem cinematografica é aqui entendida ndo como simples
ilustracdo ou imagem em movimento, entendemo-la como parte constituinte do

conjunto de significados passiveis de serem atribuidos a uma mesma realidade



64

espacial, tornando-se, assim, um dos elementos que auxiliam no infinito processo de
(re)significacdo dos espacos, objetivo precipuo da Geografia nos mais diferentes

niveis formativos.
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Capitulo 3 - Consciéncia Geografica: A
construcao de um conceito
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A redacdo deste capitulo foi elaborada com o objetivo central de
estabelecer um discurso que tenha como reflexdo a relagdo existente entre as
nocdes de geograficidade, trabalhadas no primeiro capitulo dessa dissertacdo, e
consciéncia para, a partir destes, refletir sobre outra nogdo denominada consciéncia
geogréfica.

O desenvolvimento desse capitulo ganha extrema relevancia, pois se trata
de um dos temas centrais de nosso pensamento. Somado a esse fato, reuniremos
algumas reflexdes de autores acerca da nogao de consciéncia com o intuito de
apresentar um leque de construcdes tedricas acerca de uma tematica pouco
estudada no ambito da Geografia.

Para entendermos os processos que levam a tomada de consciéncia,
bem como para apreendermos o seu desenvolvimento que vai desde a consciéncia
da préaxis existente até a consciéncia ligada ao trabalho espiritual??, nos apoiaremos
nas reflexbes de Marx e Engels dispostas em A Ideologia Alemé& (2007).
Entendemos que a producdo dos lugares pelos sujeitos estad intimamente
relacionada a tomada de consciéncia desses sujeitos que o produzem e carregadas
de intencionalidade, que precede o ato dessa realizacdo. Essas reflexdes iniciais
estardo dispostas na primeira parte desse capitulo, intitulado A formacdo da
consciéncia, e a producéo da vida material em Marx e Engels.

Sobre a nocdo de consciéncia geografica, verificou-se a existéncia dessa
nocdo e de nocdes parecidas em alguns geografos. Trata-se da segunda parte
desse capitulo, intitulada Da producdo dos lugares a consciéncia geografica:
consideracbes acerca dos ensaios de Eric Dardel, Elvio Rodrigues Martins e David
Harvey. Elvio Rodrigues Martins ainda esta trabalhando em seu desenvolvimento,
logo sua reflexdo mais sistematica é de carater inédito, no entanto, pode-se
encontrar uma pequena sistematizacdo em um artigo intitulado Pensamento
geografico € geografia em pensamento, publicado no livro Geografia e Midia
impressa (2009). Eric Dardel utiliza o termo reflexdo geografica e consciéncia
geografica em seu livro O homem e a Terra (2011) e, por fim, David Harvey também
utiliza termos parecidos, como consciéncia espacial e imaginacdo geografica,

explicitados em A Justica Social e a cidade (1980). Sendo assim, analisaremos o

23 Esse termo sera explicitado e discutido no decorrer desse capitulo. Trata-se de uma nocgdo
desenvolvida por Marx, e que foi retirada do Livro A Ideologia Amema (2007).
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teor de tais nogdes nas quatro obras, pretendendo responder, no Ultimo capitulo da
dissertacdo, sobre as questbes que nos propomos: Alguns filmes, se trabalhados
com tal finalidade, seriam capazes de auxiliar a constru¢do de uma consciéncia
geogréfica nos individuos que a eles tem acesso? Qual € o nivel de consciéncia

geogréfica que esses filmes sdo capazes de gerar?

3.1 A formacéo da consciéncia e a producéo da vida material em Marx e
Engels

A nocdo de consciéncia, embora tenha sido, até hoje, sistematicamente
pouco trabalhada pelo conjunto dos geodgrafos brasileiros em suas producbes
cientificas, aparece implicitamente presente em diversos textos e autores que se
debrucam sobre as relagdes entre a ciéncia geografica, sua epistemologia e ensino.
Entretanto, trata-se de uma questdo jA um tanto discutida e desenvolvida entre
psicélogos, neurocientistas, antropologos e na propria filosofia.

A fundamentacédo na qual se apoia o estudo que realizamos nédo poderia
limitar-se simplesmente a uma leitura panoramica dos estudos sobre a consciéncia,
sob a pena de ver-se balizada, na credibilidade de sua postura e da consisténcia
tedrica. Assim sendo, a analise aqui proposta busca apoio na convergéncia com
analises mais ou menos sistematicas e detalhadas, de alguns tedricos e intelectuais
académicos mais experientes que, sopesadas juntamente com as nocdes de
producéo/configuracdo dos lugares auxiliardo na tessitura das ideias que
objetivamos construir.

Portanto, mais do que tecer observacBes préoprias a respeito do
entrelacamento das nocfGes de consciéncia, intencionalidade e producdo dos
lugares, busca-se apropriar observacdes consistentes realizadas nos debates
tedricos a respeito da propria Epistemologia da Geografia e articulando-as,
entretanto, tendo como fio condutor a problematizacdo da Consciéncia Geografica,
nocao a qual ainda se encontra em desenvolvimento no pensamento geografico.

Dessa maneira, buscando fundamentos e inspiracdo na destreza que tal

problematica adquire entre alguns gedgrafos, visa-se neste subitem a articulacdo
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das noc¢des destacadas acima cuja soélida sistematizacdo ainda est a ser formulada
no interior da ciéncia geogréafica.

Na elaboracdo desta articulacdo, a reflexdo filosofica de Marx e Engels
(2007), como sera visto, tece importantes contribuicbes e intercessdes tedricas e
epistemoldgicas. O que se pretende delinear sobre a questdo da consciéncia, para,
posteriormente, tratarmos da noc¢do consciéncia geogréafica €, na verdade, uma
problematizagdo para além da sua mera consideragdo, no seio do discurso
geogréfico. Esta reflexdo, desenvolvida a partir do interior de discussdes que contém
forte raiz filoséfica, suscita consideragcfes acerca do trabalho, da alienacao, da velha
dualidade entre sujeito e objeto, da intermediacdo com as linguagens e, sobretudo,
da relacdo homem e meio.

Tratando-se de questbes deveras complexas e sucedidas por densas e
prolongadas discussdes no ambito da academia, sendo assim, muito aquém de uma
revisado prolongada a respeito de tais discussdes tedricas e conceituais, busca-se tdo
somente a apropriacdo e problematizacdo de algumas formulacdes tecidas nesses
debates, de interesse especifico para esta pesquisa.

Sobre o termo consciéncia, de acordo com JAPIASSU e MARCONDES
(2006), a mesma seria “A percepgao imediata, mais ou menos clara, pelo sujeito,
daquilo que se passa nele ou mesmo fora dele?””. Ainda de acordo com os autores,
“A tomada de consciéncia é o ato pelo qual a consciéncia intelectual do sujeito se
apodera de um dado da experiéncia ou de seu préprio conteudo”.

Um dos principais fundamentos conceituais sobre a consciéncia®® esta
presente nos escritos de Marx e Engels. O conceito de consciéncia sera
problematizado, primeiramente, a partir das reflexdes contidas em A ldeologia Alema
(2007). De modo geral, os autores partem da compreensdo de que O primeiro
pressuposto da vida humana € a existéncia de seres humanos vivos, isso é a base
para sabermos que os homens se diferenciam dos animais pela sua maneira de
produzir, pensar, agir, etc. Porqgue os homens produzem indiretamente a sua vida
material e sdo determinados por essa maneira: 0 modo como produzem e 0 que

produzem. “E de tal modo é essa atividade, esse continuo trabalhar e criar sensiveis,

24 A explanagdo do termo consciéncia supera o que nos cabe ressaltar para esse trabalho. A
significacdo mais completa desse termo, bem como em todos os méritos em que ele se encaixa, pode
ser encontrada em Diciondrio Béasico de Filosofia/Hilton Japiassu, Danilo Marcondes. — 4.ed.atual. —
Rio de Janeiro: Zahar, 2006.

25 A que cabe destacar para essa dissertagdo. Como salientado no inicio do capitulo, ndo objetivamos
abarcar a totalidade de discussdes acerca dessa tematica.
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essa producdo, a base de todo o mundo sensivel, tal como ele existe agora [...]”
(MARX e ENGELS, 2007, p.31).

Outro ponto ressaltado a partir do primeiro pressuposto é a existéncia
humana em toda a histdria, no entanto, todo homem tem de estar em condicdes de
viver para “fazer histéria”. Contudo, para viver, é preciso antes de tudo comer, beber,
ter moradia, vestir-se, dentre outros fatores. Para isso é preciso que haja a producéo
da vida material, para suprir as préprias necessidades, e isto é um fator histérico.

O primeiro ato histérico é, pois, a producdo dos meios para a
satisfacao dessas necessidades, a producao da prépria vida material,
e este €, sem davida, um ato histérico, uma condicao fundamental de
toda a historia, que ainda hoje, assim como ha milénios, tem de ser
cumprida diariamente, a cada hora, simplesmente para manter os

homens vivos. (Ibidem, p.33).

A partir do primeiro pressuposto, adiantado pelos autores, que é a
existéncia humana, tem se o primeiro ato historico: A confeccdo dos meios para a
satisfacdo das necessidades basicas dos homens e, posteriormente, a producao de

novas necessidades, como é salientada abaixo.

O segundo ponto € que a satisfacdo dessa primeira necessidade, a
acdo de satisfazé-la e o instrumento de satisfacdo ja adquirido
conduzem a novas necessidades - e a producdo das novas

necessidades constitui o primeiro ato historico. (Ibidem, p.33)

Dando sequéncia, ap0s 0 primeiro pressuposto e o primeiro ato histérico,
enfatiza-se o ato da procriacao pelos homens e a formacéo da familia, que é tratada
por Marx e Engels como uma relacdo secundaria no estagio de desenvolvimento

humano.

A terceira condicdo que ja de inicio intervém no desenvolvimento
histérico é que os homens, que renovam diariamente a sua propria
vida, comegam a criar outros homens, a procriar - a relacdo entre
homem e mulher, entre pais e filhos, a familia. Essa familia, que no

inicio constitui a Unica relagéo social, torna-se mais tarde, quando as
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necessidades aumentadas criam novas relacbes sociais e o
crescimento da populacdo gera novas necessidades, uma relagéo
secundaria (salvo na Alemanha) e deve, portanto, ser tratada e
desenvolvida segundo os dados empiricos existentes, e ndo segundo
o ‘conceito de familia’, como se costuma fazer na Alemanha. (Ibidem,
p.33-34)

Em radical oposicdo ao idealismo filoséfico alem&o?®, Marx e Engels
defendem a pesquisa da historia material dos homens, suas relacfes entre si e suas
relacdes com o meio natural, para, entdo, desvendar as formas de ideologias, pois é
da vida material que surgem as ilusdes ou verdades do espirito. As relacdes a serem
investigadas sao o intercambio entre as pessoas, 0 que manifesta uma diferenca
radical com as concepg¢bes organicistas da sociedade. Propdem o estudo das
relacbes empiricas entre os individuos, entre os paises, classes, regides, entre
outros, em unidade com a interpretacdo conceitual destas relacbes empiricas. O
fundamental, nestas investigacoes, é o processo de desenvolvimento da sociedade.

Em outras palavras, essas relacdes devem ser entendidas como
momentos de relacdo do homem no mundo real, da producéo da vida (fazendo uso
do termo dos autores) e dos lugares em um processo duplo, de relagdes naturais e
sociais, que passam a constituir forcas cooperativas entre varios individuos, que vem

a ser em si propria, uma forca produtiva.

Mostra-se, portanto, desde o principio, uma conexao materialista dos
homens entre si, conexdo que depende das necessidades e do modo
de producéo e que é tdo antiga quanto os proprios homens — uma
conexao que assume sempre novas formas e que apresenta, assim,
uma ‘histéria’, sem que precise existir qualquer absurdo politico ou

religioso que também mantenha os homens unidos. (Ilbidem, p.34)

Apdés observar esses aspectos historicos das relagdes humanas, Marx e

Engels, partem para o exame da consciéncia humana. Logo de inicio, os autores

26 O idealismo filoséfico alem&o, segundo os autores, reduz o mundo a sua representacao intelectual
(idealismo objetivo) nos sistemas ideoldgicos como a religido, o Direito, a ciéncia. Reduz toda a
evolugdo histérica a estes ideais, que sdo considerados pelos idealistas ndo apenas como
independentes dos fatores e agentes da realidade social, mas como efetivos criadores desta Ultima.
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afirmam que esta ndo € uma consciéncia pura, uma vez que o espirito, que se

exterioriza como consciéncia, € influenciado, a todo o momento, pelos fenébmenos

materiais.

O “espirito” sofre, desde o inicio, a maldicao de estar “contaminado”
pela matéria, que, aqui, se manifesta sob a forma de camadas de ar
em movimento, de sons, em suma, sob a forma de linguagem. A
linguagem é tdo antiga quanto a consciéncia — a linguagem é a
consciéncia real, pratica, que existe para os outros homens e que,
portanto, também existe para mim mesmo; e a linguagem nasce, tal
como a consciéncia, do carecimento, da necessidade de intercambio

com outros homens. (Ibidem, p. 34 - 35)

Sendo assim, as formas de representacéo coletivas devem ser estudadas
a partir da sua base na vida cotidiana, nas relagdes sociais, cuja totalidade constitui
a sociedade. E mesmo essas representacdes coletivas surgem, primeiro, como

linguagem, e ndo como “Espirito”. A linguagem é chamada, pelos autores, de

“consciéncia pratica”. E a linguagem que esclarece, molda e identifica um campo de

um saber e de outro no espectro do pensamento e distingue internamente as
diferencas politicas e ideoldgicas no plano da realidade, através do principio de que
todo saber opera e se distingue pelo repertorio de categorias e conceitos, advindos
da relagdo homem e meio, que forma a riqueza especifica de linguagem de onde

parte.

E tal dominio de linguagem o foco por onde a distin¢éo se faz entre
um saber e outro que compartilhe do mesmo conjunto de temas e
corpo de problemas. E por onde diferem os modos proprios dos
olhares. (MOREIRA, 2012, p.22)

Na sequencia, os autores desenvolvem a ideia de que a _consciéncia é

consciéncia do meio sensivel mais imediato, uma consciéncia da natureza que,

Inicialmente, se apresenta aos homens como um poder totalmente
estranho, onipotente e inabalavel, com o qual os homens se

relacionam de um modo puramente animal e diante do qual se
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deixam impressionar como o gado; é desse modo, uma consciéncia
puramente animal da natureza. (MARX e ENGELS, 2007, p. 35)

Na esteira do entendimento acerca da construcdo da categoria
consciéncia, Marx e Engels elaboram uma linha de pensamento na qual abordam

gue a consciéncia é um produto social e a base que reforca esse entendimento € a

existéncia dos homens. Conforme os autores,

A consciéncia da necessidade de firmar relagbes com os individuos
que o cercam constitui 0 comec¢o da consciéncia de que o homem
definitivamente vive em sociedade. Esse comeco € algo tdo animal
guanto a propria vida social nessa fase; € uma mera consciéncia
gregéria, e o homem se diferencia do carneiro, aqui, somente pelo
fato de que, no homem, sua consciéncia toma o lugar do instinto ou
de que seu instinto € um instinto consciente. Essa consciéncia de
carneiro ou consciéncia tribal obtém seu desenvolvimento e
aperfeicoamento ulteriores por meio da produtividade aumentada, do
incremento das necessidades e do aumento da populacdo, que € a

base dos dois primeiros. (Ibidem, p. 35)

Vale a pena enfatizar, como ja salientaram os autores que, para além da

existéncia, o desenvolvimento da consciéncia se deve ao aumento das

necessidades humanas, determinadas pelo aumento da populacdo e,

consequentemente, pelo aumento da produtividade. E através dessas precisées que

a producéo dos lugares ganha maior forca e a divisdo do trabalho se estabelece?’.

Com isso, desenvolve-se a divisdo do trabalho, que originalmente
nada mais era do que a divisdo do trabalho no ato sexual e, em

seguida, divisdo do trabalho que, em consequéncia de disposi¢cdes

27 A divisdo do trabalho, ainda que de modo espontaneo, ja diversificava varias atividades. Assim
como o intercambio também n&o era tdo avancado nas cidades, o capital era natural, que consistia
em habitacéo, ferramentas e uma clientela natural e hereditaria, em razdo do comércio estar ainda
em estado embrionario e da quase auséncia de circulacdo, o fato que n&do possibilitava a sua
realizacdo. Ao contrario do capital moderno, esse ndo era um capital avalidvel em dinheiro, sendo
indiferente se foste investido nisto ou naquilo; era um capital diretamente vinculado ao trabalho
determinado pelo seu possuidor e inseparavel desse trabalho.
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naturais (por exemplo, a forga corporal), necessidades, casualidades

etc, desenvolve-se por si propria ou “naturalmente”. (Ibidem, p. 35)

De acordo com MOREIRA (2012, p. 205-206), esse tecido de tensfes e
ordenamento dos lugares que expressam e organizam as relacdes da sociedade
politica e civil faz do espaco, sem sombra de duvidas, um campo de correlacao de
forcas, variando em intensidade: amena nas formas de vida das antigas
comunidades e complexa e densa nas da sociedade capitalista moderna. Essa
coabitacdo espacial (des)ordenada, que tem no sujeito o seu motor principal, realiza
em sua interagcdo, movimentos de acordo com a oposi¢cao localizacao-distribuicéo.

Conforme Moreira,

A coabitacdo é o estado plenificado dessas interacbes. E forma-a
desde o inicio um movimento da convivialidade como forma de
regulacéo, de modo que a criatividade e a ordenacao do convivio que
se fazem necessarias fluam sem prejuizo uma da outra. Assim, se o
arranjo do espaco é marcado pela presenca do mecanismo que
regula as tensdes da base locacional-distributiva, também o é pela
presenca do mecanismo que regula o equilibrio necessario entre a
marcha da espontaneidade seletiva e a contratual da convivialidade.
O sentido precisamente do espaco entendido como o “regulado” de
Heidegger, o espaco que ordena o todo pela intencionalidade da
entronizacao do sentido de morar, que envolve na origem toda forma
de coabitacdo espacial. Ai assim difere o morar das formas
comunitarias, onde reina a coabitacdo espacial de coercdo. A
diferenca da o perfil e o conteildo do modo de regulagcdo. (MOREIRA,
2012, p. 206)

Cada forma de coabitacdo, seja a forma comunitaria ou a da sociedade
moderna e capitalista, estabelece o seu tipo de regras e normas. Através da regra, a
sociedade apreende o que deve ou ndo ser feito “define e qualifica os valores

mediante os quais se orientam a distribuicdo e 0 movimento entre os lugares no
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espaco.” (MOREIRA, 2012, p. 206). A norma reafirma e materializa a regra conforme
o0 estatuto da normalidade. 28

Normas, regras, coabitacdo, sociedade comunitaria e sociedade moderna
capitalista sdo conceitos atrelados ao conceito da divisdo do trabalho de Marx, que
agora pretendemos retomar para dar continuidade a sua explanacao sobre a
consciéncia. Marx e Engels inferem que a divisdo do trabalho sé se realiza a partir

do momento em que surge uma divisdo entre trabalho material e trabalho espiritual.

A partir desse momento, a consciéncia pode realmente imaginar ser
outra coisa diferente da consciéncia da praxis existente, representar
algo realmente sem representar algo real — a partir de entdo, a
consciéncia esta em condi¢cdes de emancipar-se do mundo e lancar-
se a construcdo da teoria, da teologia, da filosofia, da moral etc.
“puras”. (MARX e ENGELS, 2007, p. 35-36)

Na sociedade moderna, por exemplo, a divisdo social do trabalho
estabelece a submisséo do individuo ao seu trabalho, em um processo relacionado
mutuamente com a dominagcdo coercitiva de classe e a dominacdo persuasiva
ideologica. Na evolucao histérica, surge o estado de um conflito entre o interesse
individual e o coletivo, produto da divisdo do trabalho e da estratificacdo social.
Alienacdo e subordinacdo do individuo a coletividade, que é percebida como uma
forca incompreensivel e externa, que domina a vida humana.

Da mesma forma que a sociedade subjuga o individuo, uma parte da
sociedade domina a outra parte. Surge o paradoxo, segundo o qual o poder coletivo
gue oprime a individualidade é o instrumento através do qual a coletividade
€ submetida a uma parte da sociedade: € a luta de classes. Os autores

complementam tais fatos com uma passagem interessante:

Além do mais, é completamente indiferente que a consciéncia
sozinha empreenda, pois de toda essa imundice obtemos apenas um
Unico resultado: que esses trés momentos, a saber, a forca de

producéo, o estado social e a consciéncia, podem e devem entrar em

28 Pode-se relacionar a questdo normativa, bem como a “imposi¢cao” de regras pela sociedade com a
intencionalidade na producdo dos lugares. Esse conceito serd desenvolvido em um segundo
momento neste capitulo.
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contradigdo entre si, porque com a divisdo do trabalho esta dada a
possibilidade, e até a realidade, de que as atividades espiritual e
material — de que a fruicdo e o trabalho, a producéo e o consumo —
caibam a individuos diferentes, e a possibilidade de que esses
momentos ndo entrem em contradicdo reside somente em que a

divisdo do trabalho seja novamente suprassumida (Ibidem, p. 36)

A ideologia apresenta o interesse particular de uma classe como se fosse
o interesse geral da sociedade. E no conflito entre classes de interesses antagonicos
gue a historia atravessa os diferentes estagios e os lugares sao produzidos de
diferentes formas. Os individuos, isoladamente, sé formam uma classe na medida
em que tém que empreender uma luta contra outra classe. A producéo de ideologia
esta ligada a propria producéo material. Sobre esse aspecto, vale ressaltar que

E finalmente a divisdo do trabalho nos oferece de pronto o primeiro
exemplo de que, enquanto os homens de encontram na sociedade
natural e, portanto, enquanto ha separacao entre interesse particular
e interesse comum, enquanto a atividade, por consequéncia, esta
dividida ndo de forma voluntéria, mas de forma natural, a propria
acdo do homem torna-se um poder que lhe € estranho e que a ele é
contraposto, um poder que subjuga o homem em vez de por este ser
dominado. Logo que o trabalho comeca a ser distribuido, cada um
passa a ter um campo de atividade exclusivo e determinado, que lhe
€ imposto e ao qual ndo pode escapar; o individuo é cacador,
pescador, pastor ou critico critico, e assim deve permanecer se ndo

quiser perder seu meio de vida [...] (ibidem, p. 37-38).

Com efeito, os fatores que determinam a formacdo de uma ideologia sao:
a dominacao de uma parte da sociedade sobre as outras, a divisdo entre o trabalho
manual e o trabalho intelectual, separacéo da teoria e da pratica, a centralizacdo dos
meios de producdo espiritual, a divisdo entre os formadores de opinides e 0s seus
receptores passivos, dependéncia politica e econdmica dos ideblogos para com a
classe materialmente mais poderosa. Segundo os autores, os idedlogos sdo 0s
representantes culturais da classe dominante, apresentando 0s interesses

particulares dos seus representados como interesses gerais, ideais elevados.
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A dominacdo €, pois, nada mais do que expressdo ideal das relacbes
materiais dominantes compreendidas sob a forma de ideias. S&o, portanto, a
manifestacéo das relacdes que transformam uma classe em classe dominante. Séo,
dessa forma, as ideias de sua dominacdo. Os individuos que formam a classe
dominante possuem, entre outras coisas, também uma consciéncia e, por
conseguinte, pensam; uma vez que dominam como classe e determinam todo o
ambito de um tempo historico, € evidente que o facam em toda sua amplitude e,
como consequéncia também domine como pensadores, como produtores das ideias

gue sao, por conseguinte, as ideias dominantes de um tempo.

3.2 Da producédo dos lugares a consciéncia geogréfica: consideracdes
acerca dos ensaios de Eric Dardel, Elvio Rodrigues Martins e David
Harvey

Cabe agora estabelecer relagcbes prévias entre 0s conceitos de
geograficidade e a constru¢cdo do conceito de consciéncia geogréfica, haja vista a
existéncia de interseccbes entre as ideias produzidas. Posteriormente,
discorreremos sobre edificagdo do conceito de consciéncia geografica por alguns
autores que se compeliram nesse empreendimento. Em nosso entendimento, a
consciéncia geografica seria, basicamente, a capacidade que os individuos tem de
se perguntarem onde estou?, primeiramente, a partir de suas existéncias. Tal
consciéncia surge naturalmente através do reconhecimento do sentido de
localizacdo. Em um segundo momento, a consciéncia geografica seria estabelecida
mediante ao processo educativo e, por fim, pelos meios de comunicacao, incluindo
ai o cinema.

Em seu livro Logica formal/Légica dialética, Henri Lefebvre (1979) nos
coloca uma passagem instigante. A partir dela tentaremos desenvolver o que

estamos denominando consciéncia geografica:

“No comego era o Topos. E o Topos indicava o mundo, pois era
lugar. [...] O topos, na verdade, era poucas coisas: a marca, a re-

marca. Para marcar, houve tracos, dos animais e de seus percursos;
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depois, sinais: um seixo, uma arvore, um galho quebrado, um cairn.
As primeiras inscri¢cdes, os primeiros escritos. Por pouco gque fosse, 0
Topos ja era “o homem”. Assim como o silex seguro pela mao, como
a vara erguida, com boa ou mé intengdo. Ou a primeira palavra: O
Topos era o Verbo; e algo mais: a acdo, “Am Anfang war die Tat”. E
algo menos: o lugar, dito e marcado, fixado. Assim o verbo ndo se
fez carne, mas lugar e ndo-lugar”. (LEFEBVRE, 1979)

Dessa passagem de Lefebvre, podemos tirar um sem numero de
conclus@es ou ndo concluir nada e divagar paginas e paginas por cada trecho e por
cada frase. Mas, a principio, 0 que nos interessa é retirar dela uma ideia
fundamental, que diz respeito a importancia da linguagem e suas expressodes
realizadas pelos seres humanos. Da mesma forma, essa passagem sugere que
essas mesmas linguagens surgem nos/dos lugares. (O topos, na verdade, era
poucas coisas: a marca, a re-marca).

O trecho “Por pouco que fosse, o Topos ja era ‘0 homem’, leva-nos a
pensar na relagdo homem e meio, mais precisamente no reconhecimento de que a

consciéncia dessa relacao parece cada vez mais essencial, pois

“O nosso existir, e a consciéncia desse existir enquanto homens, da-se
na medida em que designamos, conceituamos a realidade que nos
cerca, ou seja, a nossa alteridade, o meio. Podemos fundar a sua
existéncia e agir sobre ela de maneiras distintas”. (MARTINS, 2008, P.
38 e 39).

Da mesma forma, nessa apropriagcdo do objeto pelo sujeito, podemos
inferir que existe uma relacdo onde se cria criando ou onde funda-se fundando.
(GILES, 2006). O homem (sujeito) da sentido ao meio (objeto), que
concomitantemente dara sentido ao homem (O Topos era o0 Verbo; e algo mais: a
acao). Acreditamos que 0 meio ou a natureza sdo uma projecdo ou extensao do
homem na medida em que sdo criacdo e representacdo suas. Por isso nao €, de
modo algum, um exagero afirmar que o homem se reconhece nos lugares.
Reconhece-se por que da sentido a esses lugares (SANTOS, 2002). E mais ainda,
0 homem passa a ser 0s lugares que cria. Essa capacidade que tem os individuos

de reconhecimento dos lugares e suas localizacdes é construida a partir de suas
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existéncias relacionadas a existéncia do que se vé ou a materialidade do mundo. O

fato de existir implica em estar localizado e localizacdo, além de remeter a outros

principios, como distribuicio e escala, esta diretamente ligado as relacdes
estabelecidas entre 0s sujeitos e o meio onde se localizam. Da pergunta

fundamental “onde estou?” emerge a consciéncia da localizacéo, de relacdo com

os demais entes do entorno ou a consciéncia geografica. O homem passa a se ver
no mundo enquanto movimento e construcdo, em outras palavras, um ser que,
através de processos de desenvolvimento cria a possibilidade de debater a sua
condicao de existéncia no mundo.

Enquanto um complexo constituido das categorias de tempo, espaco,
movimento e relacdo ante a unidade homem e meio, instituida pela relacdo de
objetividade/subjetividade (MARTINS, 2007), a geograficidade liga-se a consciéncia
geografica uma vez que a percepcao desse complexo se da primeiramente por meio
da localizacdo e da distribuicdo das coisas apreendidas por processos cognitivos.
Assim, a consciéncia geografica surge no individuo que se reconhece enquanto ser-
no-mundo. Nada mais é do que o homem reconhecendo a si préprio, sua presenca
no mundo e posteriormente a mundanidade como sentido da prépria acao
geografica do homem em sociedade na historia.

Para dar inicio a essa investigacdo, comecaremos por MARTINS (2009).
Como fora salientado acima, o autor desenvolve seu conceito de consciéncia
geografica em um artigo intitulado Pensamento Geografico € Geografia em
Pensamento, publicado no livro Geografia e Midia Impressa (KATUTA, 2009, et al.).

Martins, para chegar ao que denomina consciéncia geografica, inicia uma
discussao acerca da indagacao “o que é geografia?” ou mais precisamente “o que é
0 geografico?”. O autor perpassa algumas definicdes que foram “aceitas” ao longo
da historia dessa ciéncia, bem como aponta a necessidade da identificacdo de sua
forma e conteddo para a construcdo de uma epistemologia que estabeleca o
pensamento geografico. A sintese do geografico para Martins é constituida por
alguns principios que balizam esse conceito. Sao eles: “Localizagao, Distribuigcao,
Distancia, Densidade e Escala” (MARTINS, 2009, p. 17).

Tais principios sdo apreendidos pela consciéncia humana uma vez que o
geografico € um dado ou um fundamento da realidade, estabelecido mediante a
relacdo sociedade e natureza traduzida em uma ordem espaco-temporal, a qual o

individuo tem acesso porque é parte dela. Quando essa relagdo ocorre, “uma
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determinacdo fundamental da existéncia ganha sentido em ato e poténcia. E esta
determinacao se explicita quando fazemos a pergunta cardinal: Onde?” (MARTINS,
2009, p. 17).

Corroboramos com o pensamento de Martins (2009) no que diz respeito a
consciéncia geografica. Para o autor, o conceito se estabelece mediante a
capacidade que os individuos tem de se perguntarem onde estou?, baseando-se,
primeiramente, em suas existéncias. Tal consciéncia surge naturalmente através do
reconhecimento do sentido de localizagéo.

De acordo com Martins (2009), quando fazemos a pergunta onde? a

localizacdo das coisas em geral ndo séo aleatdrias, obedecerao a um motivo.

“E quando algo se localiza, o faz em relagdo aos outros e, nisto, a
localizacéo nos remete a distribuicdo. E nesta, uns em relagdo aos
outros estardo mais ou menos distanciados, eis a no¢ao de distancia.
E distancias que variando, nos permitem falar em densidade que,
sendo mais ou menos intensa, significa maior ou menor nimero de
elementos em relacdo, e a possibilidade de um conjunto desses se
relacionar com outro, pode nos remeter a no¢do de escala”. [...] Em
outras palavras, podemos afirmar que € por meio dessa sintese
destes, que o geogréfico se estabelece.

Caracteristica que mesmo ndo identificada com este nome
‘geografia’, surge como dimensao da sobrevivéncia/existéncia dos
homens e da sociedade em uma perspectiva objetiva e subjetiva.
Ninguém sabe de si, ou realmente responde a pergunta ‘quem sou
eu?’, se nao souber Onde esta. A consciéncia geografica passa por
entender essa determinacdo geografica da existéncia”. (MARTINS,
2009, p. 17)

Em suma, é a consciéncia tomando ciéncia das determinacfes
geograficas dos fenbmenos. Mas qual € o grau de consciéncia que o individuo tem
desse complexo fenoménico apresentado por Martins? Acreditamos que 0s
individuos compreendem esse processo mediante a apreensdo das formas
elementares da existéncia da matéria: as nocdes de tempo e espaco (é 0 espaco
gue fundamenta uma das formas de como concebemos as coisas no mundo) e,

porque nao dizer da dinamica das relacdes? De acordo com o autor em questao,
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através de perguntas como Onde estdo as coisas e porque elas estdo 1&? ou Porque
eu estou aqui, e ndo ali? “A consciéncia se forma, o mapa pode ser criado e, por
este motivo, se ensina geografia, a educagdo da consciéncia geografica”.
(MARTINS, 2009, p.18).

Com isso, Martins afirma que as coisas nos chegam através da ldgica, ou
seja, tomamos consciéncia das coisas como entendimento através da légica da
distribuicdo e combinacdo dos fenémenos no tempo e no espaco?. “Sem esta nédo
podemos entender nada do mundo, posto que o pensamento se revelaria disforme
e, portanto, nada refletindo da apreensédo do conteudo da realidade”. (MARTINS,
2009, p.24)

E existéncia é a trama de relagdes, e esta € estrutura, que é ordem,
de uma duracdo/sucessdo dos elementos que coabitam e se
relacionam: Espaco/Tempo. E € na estrutura ordenada das relacdes
gue a forma se designa e, a partir dai ganha feicdo a Légica.
Portanto, para que eu saiba o que as coisas sao, devo saber de sua
existéncia, de suas categorias e respectiva articulagdo. (Ilbidem, p.
24)

Mas como tomamos consciéncia desse complexo? Em pensamento,
como apreendemos essa ordenacdo? O quanto apreendemos da realidade? Martins
infere que isso se da através do movimento que vai do abstrato ao concreto. O autor

assevera que

E o movimento do abstrato ao concreto. O momento imediato da
apreenséo da existéncia € o de sua apreensdo mediata; a disposicao
de sua ordem de relacdes com outros elementos; a processualidade
que é o movimento da existéncia e assim por diante. Do fenbmeno a

sua esséncia. (Ibidem, p.24)

O espaco, como fora dito acima, fundamenta a forma como concebemos

as coisas no mundo e é nesta ocasido em que se encontra com a logica para que se

29 “Estes que sdo respectivamente, a ordem das co-existéncias presentes no meio geografico num
certo momento tenso de equilibrio entre duracdes descontinuas estabelecidas entre as partes da
relagdo” (MARTINS, 2009, p. 29-30)
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dé essa compreensdao. Efetiva-se a reflexdo do sujeito sobre o objeto (a distribuicéo,
combinagao e a mundanidade das coisas) em um movimento pelo qual a experiéncia
é transformada de algo ndo notério, a um saber produzido e compreendido. Em
outras palavras, sdo a consciéncia e a reflexdo sobre o mundo construindo o

pensamento.

O pensamento se estabelece em juizos sucessivos e coerentes,
coeréncia essa que representa por inteiro as partes e suas
propriedades fundantes, nas suas tramas complexas que por inteiro
nos remete a totalidade. Da andlise a sintese, do todo as partes e,
posteriormente, de volta ao todo, no centro disto tudo nasce o
pensamento ordenado. [...] Entre sujeitos e predicados, entre
identidades e diferencas o mundo vai sendo lido. Estas coisas que ai
estdo no mundo, e s6é por estarem sao, e 0 estar é estar ai posto
diante de mim e que nao se confunde comigo. Um ai e que ndo é um
aqui, e por ser diferente remete-me a admitir, pela negagédo de mim,
gue esta ai, portanto, existe. Ai e aqui: espaco, aquilo que o
pensamento tem para si, que € condi¢do indiscernivel sua, para que

ele, pensamento, se realize. (Ibidem, p. 25)

E uma vez que o ordenamento ou a ordem sdo assentados no meio, eles
sdo concomitantemente assentados na consciéncia. Reforcamos aqui, 0 movimento
gue vai do abstrato ao concreto, da subjetividade a objetividade. Martins (2009) nos

traz outra passagem interessante.

“[...] o objeto diante do sujeito se firma em sua objetividade mediante
sua existéncia (dele objeto), o que s6 é possivel pela equivalente
existéncia dele sujeito que Poe o objeto em sua objetividade para a
consciéncia. E é aqui que entram em cena as categorias de espaco,
tempo e movimento. Pois, o que € condi¢cdo de existéncia no objeto,
no sujeito é condicdo de entendimento, uma vez que esse Ultimo tem
para si 0 que é do outro, pondo a si mesmo como ente existente.”
(Ibidem, p. 26)



82

Qual a importancia de se ter a geografia em pensamento®°? Esta é a
pergunta que Martins aponta na tentativa de “concluir’” seu pensamento no artigo em
guestdao. A resposta, aparentemente simples, nos chega com um grau de
complexidade haja vista a seguinte afirmacao: “qualquer pretensdo de responder a
pergunta ontolégica sobre o ser do homem ou o ser social, necessariamente tera de
constituir um conhecimento de natureza geogréfica e historica” (MARTINS, 2009, p.
31). Acreditamos que direcionar nossa reflexdo no sentido de que a geografia ou o
geogréfico sdo o fundamento do ser, como fora explicitado no capitulo anterior desta
dissertacao, é o caminho a seguir para chegar a tantas respostas.

Na esteira dessas reflexdes, 0 autor assevera ainda que a questdo da
totalidade € uma necessidade inescapavel, sendo que a totalidade esta rematada no
principio da escala e no conceito de rede. Tudo depende da escala, inclusive o
lugar, jA& que o todo se transforma em partes, dependendo da escala a ser
considerada; e essas partes podem ser convertidas em lugares.

Os lugares, que fazem parte do todo, dao-se a partir da questdo da
identidade, assim como cada lugar tem a sua singularidade; e a consciéncia se da a
partir dessa apreensdo traduzida em consciéncia-localizacdo-lugar-identidade,
inerente a isso esta a relacéo, ponto crucial de toda essa reflexdo. Sobre a questao

da totalidade, Martins (2009) assegura que

“[...] o enfrentamento do problema da totalidade € uma necessidade
sempre permanentemente presente. Nunca se extingue. Jamais
teremos uma postura definitiva, quando muito aproximada e talvez
algo satisfatéria. O todo na sua estrutura, € composto de elementos
heterogéneos, distintos e mesmo francamente contraditorios. O que
remete a sua instabilidade e, portanto, ao movimento. Como dito, a
apreensdo disto em pensamento sempre sera um momento.”
(MARTINS, 2009, p.32)

Acreditamos, a partir do exposto, que a consciéncia geografica é o
prolongamento de uma experiéncia, de frequentacdo do mundo em sua densidade e

variedade fenoménica. Os sujeitos habitam o mundo ao mesmo tempo em que

30 | eia-se também Qual a importancia de se ter a geografia em consciéncia? ou Qual a importancia
da consciéncia geogréafica?
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procuram compreender suas estruturas e seus movimentos. Nesse sentido, a
geografia deve ser considerada como fundamento para toda questdo sobre a
modernidade e o contemporaneo, uma vez também que, como saber disciplinar, ela
da conta de apreender as relagcbes que mantemos hoje em dia com o mundo
terrestre.

Dando continuidade a exposicdo e debate sobre as teorias acerca do
conceito de consciéncia geografica, constatamos a existéncia dessa no¢cdo em outro
geografo. Trata-se, mais uma vez, de Eric Dardel (2011). O autor utiliza o termo
reflexdo geogréfica e consciéncia geografica em seu livio O Homem e a Terra:
natureza da realidade geografica (2011)

Para Dardel, existe um saber que antecede todos o0s saberes
institucionalizados, este saber € o saber geografico, responsavel, em partes pela
formacé&o da consciéncia. Dardel em sua obra utiliza muito mais o termo consciéncia
do que consciéncia geografica. No entanto, inferimos com seguranca que, para o
autor, a consciéncia geografica advém ou € um prolongamento da consciéncia.
Logo, quando tratarmos de Dardel e utilizarmos o termo consciéncia, isoladamente,
nao deixamos de lado o geografica, porque em nossa compreensao, para essa
dissertacdo, bem como para o autor, essas duas terminologias estdo associadas.

Nossa intencdo ao confeccionar esse capitulo se deu, primeiramente, na
tentativa de aproximar os conceitos de consciéncia geografica ao de geograficidade,
trabalhada no capitulo anterior. E nas primeiras paginas de seu O Homem e a Terra,
Dardel ja o faz quando afirma que o homem tem uma ligacdo seminal com a Terra.
Dessa ligacdo seminal, que se d& através de formas variadas nos mais diferentes
individuos, passa a existir uma geograficidade, uma relacdo homem e meio3! como
modo de existéncia e é a partir da vivéncia dessa geograficidade que surge a

consciéncia geografica.

E dessa primeira surpresa do Homem frente & Terra e a intencéo
inicial da reflexdo geografica sobre essa ‘descoberta’ que se trata
aqui, questionando a geografia na perspectiva do proprio gedgrafo
ou, mais simplesmente, do homem interessado no mundo
circundante. (DARDEL, 2011, p. 2)

31 Utilizamos o termo meio, onde Dardel assenta o termo mundo circundante.
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Interrogando essa descoberta, como salienta Dardel, inferimos a
possibilidade de retomarmos 0s recursos conceituais, discursivos, mnemonicos e
imaginarios em relagdo ao mundo. Em outras palavras, através dessa descoberta,
ou desse contato direto com o mundo 0s sujeitos podem, de modo reflexivo, se
aproximar de seus elementos (da mundanidade) e com eles se relacionar, a ponto
de estruturar um discurso a seu respeito. Dessa relagéo subjetiva/objetiva ocorre a
formacdo da consciéncia geogréfica. Essa consciéncia se da a medida que o
geogréfico ou a realidade geografica, eivados de sentidos, proporcionam uma

orientacdo em relacdo ao mundo e ao meio circundante.

A realidade geogréfica é, para o homem, entdo, o lugar onde ele
esta, os lugares de sua infancia, o ambiente que atrai sua presenca.
Terras que ele pisa ou onde ele trabalha, o horizonte do seu vale, ou
a sua rua, o seu bairro, seus deslocamentos cotidianos através da
cidade. (Ibidem, p. 34)

O autor prossegue

A cor, o modelado, os odores do solo, o arranjo vegetal se misturam
com as lembrancas, com todos os estados afetivos, com as ideias,
mesmo com aguelas que acreditamos serem as mais independentes.
Mas essa realidade ndo toma forma sendo em uma irrealidade
(irréalité) que a ultrapassa e a simboliza. Sua ‘objetividade’ se
estabelece em uma subjetividade que ndo é pura fantasia. (Ibidem, p.
34)

Através dessas duas passagens de Dardel, podemos inferir que a
realidade geografica € a responsavel pela formacdo da consciéncia geografica.
Dardel também concebe a realidade geografica como realidade terrestre, a qual € o
lugar da histéria, da sucessividade de épocas que eram as imagens admitidas do

meio.

A realidade geogréafica age sobre um homem através de um alerta da

consciéncia. As vezes mesmo, ela opera como um renascimento,
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como se, antes mesmo de nos tomarmos consciéncia, ela ‘ja

estivesse 1&’. (Ibidem, p. 36)

Para o autor, a consciéncia também esta intimamente ligada ao lugar. No
entanto, o lugar de que se fala é o lugar do assentamento, o lugar como base, como
0 proprio autor salienta em tantas passagens de seu livro. O lugar para Dardel
também esta associado ao refagio, a um porto seguro.

O lugar é o centro da acdo e da intencdo e esté incorporado as estruturas
da consciéncia humana a partir da experiéncia. E deste “lugar’, base de nossa
existéncia, que tomamos consciéncia do mundo e podemos ir ao seu encontro, para
trabalha-lo, para vivé-lo®. Ha no lugar de onde a consciéncia se eleva, frente ao
fenoménico e aos acontecimentos, algo mais primitivo, como o suporte do ser, como
afirma Dardel. E, para os homens e os povos o lugar onde eles dormem ou a sua

morada.

O sono, declarou Emmanuel Lévinas, ao dissolver nossas relacdes
usuais com as coisas particulares, nos convida a hos concentrarmos
sobre essa base, nos coloca imediatamente em relagdo ‘com o lugar
como suporte do ser’. ‘Ao nos deitarmos, ao nos encolhermos em um
canto para dormir, nos abandonamos ao lugar — ele se torna nosso
refugio como base’. Em nossa relacédo primordial com o mundo, tal
como se manifesta nesse gesto banal, ao nos abandonarmos assim
‘as virtudes protetoras do lugar’, firmamos nosso pacto secreto com a
Terra, expressamos por meio de nossa prépria conduta, que nossa
subjetividade de sujeito se encolha sobre a terra firme, se assente,
ou melhor, ‘repouse’. E desse ‘lugar’, base de nossa existéncia, que,
despertando, tomamos consciéncia do mundo e saimos ao seu
encontro, audaciosos ou circunspetos, para trabalha-lho. H4, no lugar
de onde a consciéncia se eleva para ficar de pé, frente aos seres e
aos acontecimentos, qualquer coisa de mais primitivo que o ‘lar’, o
pais natal, o ponto de ligacéo, isto €, para os homens e 0s povos, 0

lugar onde eles dormem, a casa a cabana, a tenda, a aldeia. Habitar

32 O lugar é conhecido ndo somente através dos olhos e da mente, mas também pelos modos mais
passivos e diretos da experiéncia.
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uma terra, isso € em primeiro lugar se confiar pelo sono aquilo que
esta, assim por dizer, abaixo de nés: base onde se aconchega nossa
subjetividade. Existir € para nés partir de 14, do que é mais profundo
em nossa consciéncia, do que é ‘fundamental’, para destacar no
mundo circundante ‘objetos’ aos quais se reportardo nossos
cuidados e nossos projetos. Elemento ndo abstrato ou conceitual,
mas concreto. Antes de toda escolha, existe esse ‘lugar que nao
pudemos escolher, onde ocorre a ‘fundagdo’ de nossa existéncia

terrestre e de nossa condi¢cdo humana. (Ibidem, p. 40-41)

Além do lugar, a Terra, como base, como sustentaculo, é o fundamento
para a tomada de consciéncia do sujeito. Dardel alerta que habitar uma terra, €
confiar, primeiramente no que esta “abaixo de nés”, na base onde se assenta nossa
subjetividade. Existir é partir também da subjetividade e do que é mais profundo em
nossa consciéncia, do que é primordial, para destacar, no meio, objetos aos quais se
reportardo nossas ideias. Para o autor, antes de toda escolha, existe este “lugar”
gue ndo pudemos escolher, onde ocorre a fundagcéo de nossa existéncia terrestre e

de nossa condi¢cdo humana.

A Terra, como base, é o advento do sujeito, fundamento de toda a
consciéncia a despertar a si mesma; anterior a toda objetivacédo, ela
se mescla a toda tomada de consciéncia, ela é para o homem aquilo
gue ele surge no ser, aquilo sobre o qual ele dirige todas as suas
obras, o0 solo de seu habitat, os materiais de sua casa, 0 objeto de
seu penar, aquilo a que ele adapta sua preocupacado de construir e

de erigir. (ibidem, p. 41)

A Terra esta na origem da consciéncia que o0 sujeito tem de si e do
mundo, como observa Dardel, ela antecipa toda objetivacdo e se mescla a qualquer
intencionalidade da consciéncia, ou seja, 0 mundo vivido do homem s6 é a partir da
Terra, a partir da qual ele se estabelece e se constréi. Esta relacdo € construida
cotidianamente e essa realidade de cada individuo se manifesta coletivamente
enquanto espaco terrestre que aparece como a condicdo de realizacdo de toda

realidade histérica. A historicidade, como descrita em capitulo anterior, implica a
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consciéncia do ser humano e de sua situagéo irremediavelmente temporal. A partir
desta ideia, Dardel define a geografia como o lugar da historia.

O autor, quando trata da Histéria da Geografia versa diretamente sobre o
despertar de uma consciéncia geogréfica. Mais uma vez, a consciéncia geografica
para Dardel surge quando o sujeito estd em contato com o meio circundante, com as
formas e conteddos da geografia que o cerca, em outras palavras, com as
geograficidades determinantes de cada época. Cada geograficidade esta eivada de
conhecimentos de mundo e suas expressdes, consciéncias, ideologias,

pensamentos e cosmologias.

A historia da geografia que nds esbocamos aqui ndo se confunde
nem com uma histdria da descoberta da Terra, nem com o estudo do
desenvolvimento da ciéncia geogréafica. O que nos importa, antes de
tudo, é o as quais aparece ao homem a fisionomia da Terra. Trata-se
menos de periodos cronologicos do que de atitudes duraveis do
espirito humano frente a frente com a realidade circundante e
cotidiana, em correlacdo com as formas dominantes da sensibilidade,
do pensamento e da crenca de uma época ou de uma civilizacédo.
Essas ‘geografias’ se ligam cada uma delas a certa concepcao global
do mundo, a uma inquietude central, a uma luta efetiva contra o
‘fundo escuro’ da natureza circundante. E dizer que essa histéria s6
faz sentido se compreendermos que a Terra ndo é um dado bruto a
medirmos como ele ‘se da’, mas que sempre transita entre o Homem
e a Terra uma interpretacdo, uma estrutura e um ‘horizonte’ de
mundo, um ‘esclarecimento’ que mostra o real no real, uma ‘base’ a

partir da qual a consciéncia se desenvolve. (Ibidem, p. 47-48)

Em suma, a consciéncia geografica, segundo a perspectiva de Dardel, “se
distribui, entdo, segundo polaridades, qualidades, intensidades, que constituem
espacialidades elementares com as quais finalmente o gedgrafo de oficio devera se
confrontar” (HOLZER, 2006, p. 88).

Para finalizar as reflexdes propostas para o exame do conceito que nos
apoiamos, realizaremos outra breve leitura sobre algumas passagens de David
Harvey em seu A Justica Social e a Cidade (1973). Na obra em questao, o autor, em

toda discusséo desenvolvida, busca delimitar uma unidade na explicacao da relacéao
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social-natural, em que 0 espago terrestre aparece como o fendmeno de que a
superficie da Terra € a manifestacao.

David Harvey, para construir essa ligacao, inicia sua teoria a partir do que
ele chama de brecha entre a imaginagcdo socioldgica e a consciéncia espacial ou
imaginacdo geografica. Conforme ratifica o autor, os pesquisadores que estdo
imbuidos na questdo espacial a partir do angulo geografico, tem sempre falhado em
articular uma visao de espacgo que possa ser considerada e apreendida prontamente
pelos analistas do processo social. Como o préprio titulo do livro profere, nesta obra
Harvey procura tratar das questdes que envolvem a cidade e para tal iniciativa,
procura relacionar os processos sociais a forma espacial que esta assume.

O ponto de apoio para tratar da questdo da imaginacéo sociologica é Mills
(1959, apud Harvey, 1973). Este autor define a imaginacdo sociolégica como um
processo que habilita os individuos a entenderem os significados do mais amplo
cenario histérico que lhes dizem respeito (tanto a respeito do interior de cada
individuo quanto a respeito da vida externa a eles, mas que aos mesmos esta
relacionada): em outras palavras, o significado histérico e social do individuo na
sociedade no periodo de sua existéncia. Esta imaginacdo advém do entendimento
da uma experiéncia prépria dos individuos a partir da apreensédo de si mesmo como
individuo localizado dentro de seu tempo. Do mesmo modo, o individuo pode
conhecer suas proprias possibilidades e expectativas somente se tornar-se
consciente das possibilidades de todos os individuos nas suas circunstancias.
Sendo assim, a imaginacdo sociolégica habilita-nos a apreender a histéria e a
biografia e suas inter-relagcdes no meio social ou na sociedade.

Embora, como conjectura o autor, a imaginacdo sociolégica careca de
teorias bem articuladas referentes a certos aspectos do processo social, a mesma
pode ser contrastada com o que ele chama de consciéncia espacial ou imaginacao

geografica. A propésito de sua articulacdo, o autor infere que

Esta imaginagéo habilita o individuo a reconhecer o papel do espaco
e do lugar em sua propria biografia; a relacionar-se aos espagos que
ele vé ao seu redor, e a reconhecer como as transacfes entre 0s
individuos e entre as organizagfes sdo afetadas pelo espago que 0s

separa. Isto conduz a reconhecer o relacionamento que existe entre
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ele e sua vizinhancga, seu territério ou, para usar a linguagem dos
grupos de rua, seu “pedago”. (HARVEY, 1973, p. 14)

Através dessa passagem, podemos entender que se trata de uma relacao
individuos-lugar-espaco tendo a distancia como ponto principal para a abrangéncia
gue envolve tal imaginacdo. O reconhecimento dessa relacdo pode se dar entre
individuo e casa, individuo e bairro (vizinhanga), individuo e cidade e assim,
sucessivamente, até o reconhecimento do papel do Estado e das organizacdes
financeiras em sua propria vida. Para, além disso, ocorre também o julgamento da
importancia de acontecimentos e a imaginacao sobre outros povos e lugares mais
distantes, bem como essa imaginacdo geogréafica os leva ao reconhecimento do
significado das diferentes formas espaciais criadas por outros individuos e ao
reconhecimento de que o espaco “esta 13" para ser utilizado e produzido. Mas de
acordo com Harvey, assim como a imaginacao sociologica, a teoria da imaginacao

geografica ou consciéncia espacial € ainda muito fragil.

Esta consciéncia espacial ou imaginacdo geografica esta explicita
em muitas disciplinas. Arquitetos, artistas, desenhistas, planejadores
urbanos, gedgrafos, antropélogos, historiadores etc. todos a
possuem. Mas, ela tem por trds uma tradicdo analitica muito fragil e
precaria, e sua metodologia ainda permanece fortemente apoiada na
intuicdo pura. A principal presenca da consciéncia espacial na cultura

ocidental se encontra, ainda hoje, nas artes plasticas. (Ibidem, p. 15)

No entanto, conforme profere em linhas posteriores, essa consciéncia
espacial é bastante real quanto ao exame dos modos através dos quais se pensa a
cidade®. Mas para alguns estudiosos que, segundo Harvey, sdo dotados de

poderosa imaginacdo sociolégica, a consciéncia espacial fica relegada a ultimo

33 E importante observar, neste ponto em particular, que a obra data de 1973. Para os dias atuais no
podemos deduzir se tal consciéncia espacial é aplicada ao pensamento sobre a cidade, de que
formas séo aplicadas e, em termos de qualidade, qual € o nivel de consciéncia que os habitantes da
cidade, bem como os planejadores urbanos, tém. Acreditamos, embora essa ndo seja a nossa area
especifica e por isso evitaremos 0 prolongamento dessa discussao, na existéncia de uma consciéncia
espacial, mesmo que mais individualizada, nos sujeitos habitantes da cidade. Acreditamos,
sobretudo, que essa consciéncia advém da relacdo com os mais variados lugares através dos
deslocamentos diarios pela cidade, bem como das noticias didrias pronunciadas pelas mais variadas
midias.
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7

plano, isto é, quando se tem. Eis a importancia do desenvolvimento desses

conceitos em ambito académico ou até mesmo fora dele34. H4 também, os que

[...] dotados de poderosa imaginacao geografica ou conhecimento
espacial, falham em reconhecer que a maneira como 0 espaco é
encarado pode ter um efeito profundo sobre os processos sociais —
sem contar 0s numerosos exemplos de bonitos, mas inabitaveis

projetos de modernas moradias. (Ibidem, p. 15)

O autor afirma ainda que ha uma literatura vasta a respeito da consciéncia
espacial e da imaginacao geogréfica, entretanto, a mesma se encontra dispersa e ha
uma dificuldade grande em reunir o seu conteddo. Atenta também para a
necessidade urgente de se levar em consideracédo essa unidade conceitual para a
realizacdo do planejamento urbano, por exemplo. De acordo com Harvey
determinadas estruturas regionais, que sao estruturas espaciais “mais proximas” dos
individuos poderiam ser imaginadas e aplicadas para o nivel nacional, se a unidade

de tais conceitos tivesse uma consisténcia e envergadura teorica.

Ha, contudo, sinais de alguma presséo no sentido de apresentar as
imaginacdes sociolégica e geografica juntas no contexto da cidade.
Mas isso tem sido uma luta dificil. Frequentemente, as abordagens
geografica e sociolégica tem sido tratadas como dispares ou, quando
muito, como alternativas vidveis para a analise dos problemas da
cidade. (Ibidem, p. 17)

Todavia, 0 que deve ser lembrado é que forma espacial e processo social
sdo duas formas diferentes de se pensar a mesma coisa, mas como sao formas de
pensamento que se complementam, devem ser harmonizadas. Por fim, Harvey
reconhece e atenta que o ponto central deve estar claro: “Devemos relacionar o
comportamento social, de acordo com a geografia e a forma espacial que a cidade

assume” (HARVEY, 1973, p. 17). O autor conclui seu pensamento ao reconhecer

34 Talvez seja mais fora do que dentro da academia que tais consciéncias, a sociologica e a espacial
ou geografica, se desenvolvam e sejam produzidas.
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gue uma vez criada uma forma espacial particular, ela tende a institucionalizar e a
determinar o futuro do desenvolvimento do processo social.

Através da leitura de tais autores pudemos compreender a urgéncia da
retomada e da reunido mais amplificada dos conceitos Imaginacdo Geogréfica,
Reflexdo Geogréfica e Consciéncia Geogréfica para o interior de nossa geografia e
da geografia cientifica. Pelo fato de reconhecer as geograficidades e ordenacfes
espaciais e, dessa forma, permitir diferentes entendimentos sobre o mundo,
compreendemos que a consciéncia geografica tem uma funcdo social e
epistemologica.

Notamos que nos trés autores estudados ha uma coeréncia em associar a
formacdo da consciéncia, reflexdo ou imaginacdo geografica ao lugar. Em Dardel,
podemos concluir que se trata de uma reflexdo teérica muito fragil, ao contrario de
Martins e Harvey que, com maior embasamento, no entanto assumindo a fragilidade
da formulacao de tal conceito, deixaram expostas ponderacdes passiveis de serem
mais bem desenvolvidas em um momento posterior. Martins, atualmente esta se
dedicando a tal estudo, dentre outros.

Por sua vez, € importante ressaltar que nas reflexdes dos trés autores
encontramos no¢des como as de individuo, lugar, identidade, localizagéo, relacéo,
distribuicdo, distancia, escala e existéncia. Deixemos outra pergunta em aberto
nesta dissertacdo: O que esse complexo de nocfes e conceitos significa para as
pessoas? Acreditamos que é através desse complexo que o0 pensamento mais
sistematico sobre a consciéncia geografica pode dar seus passos secundarios.

Das ideias que pudemos apreender, concluimos que esse entendimento
corrobora a ideia que sera defendida de que a consciéncia geogréfica, aliada aos
conceitos de lugar, espaco e individuo, constituem-se em um instrumento cognitivo
fundamental para a construcdo do nosso pensamento, e para a constru¢cdo de nosso
entendimento acerca das mais variadas obras de arte, em nosso caso, as obras

cinematograficas.



92

Capitulo 4 - As formas de uma génese: A
producao do lugar no espaco filmico
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Quando do inicio da redacao deste capitulo, entendemos a conveniéncia
do estabelecimento de relagdes existentes entre o lugar filmado ou o espaco filmico
(o cenério) e as personagens do filme, produzidos a partir do lugar filmado. Nossa
intencdo ndo é a de discorrer sobre os conceitos de lugar (no caso em especifico, o
cenario) e de sujeito (as personagens) de forma completa, como a apresentacéo de
variadas teorias e entendimentos sobre os mesmos. Partindo dessa perspectiva,
nossa intencao € a de apresentar essa relacdo como possibilidade de pensamento
para a ciéncia geografica e o espaco cinematografico criado nos filmes.

Atribuiremos importancia central nas andlises filmicas deste capitulo ao
sentido da localizacdo. Podemos, de igual forma, em alguns momentos de nossa
analise, predicar a localizagdo, a palavra relacional. Partindo desse principio, a
localizacéo relacional se estabeleceria entre os fatos, as coisas, lugares, fendbmenos
e pessoas, neste caso, as personagens. Queremos com isso, salientar que a
posicédo aqui assumida € a de um(a) espectador(a) que interpreta o filme pelo ponto
de vista da Geografia e o método de interpretacdo adotado fundamenta-se em
ferramentas complementares de analise que dizem respeito aos mecanismos mais
elementares que o cinema disp8e para construir significados. Além do que estamos
chamando de localizacdo relacional que pode ser observada nos filmes, dentre
esses mecanismos, ressaltam-se a palavra, o gestual, o figurino, a iluminacéo e
aqueles que aqui mais nos interessam, como 0 cenario, 0s angulos, a sequéncia de
planos e o enquadramento. Em nossa analise geografica daremos prioridade a
observacéo da relacao existente entre a localizacdo e os sujeitos, bem como o que
se desdobra dessa relacdo, que sédo os seus sentidos. De igual forma, analisaremos
a distribuicdo dos fenbmenos nas cenas, que chamaremos de ordem ou ordenacgao
espacial.

Sobre esse aspecto, pelo fato de as coisas terem materialidade no
espaco filmico, nosso olhar para a ordem espacial do fenoménico nesse espaco
ganha extrema relevancia, uma vez que se trata de uma forma de dar vida a esses
objetos localizados. Em outros termos, como fora defendido no segundo capitulo, a
geografia compreende um espaco no qual sua producédo se deve a localizacdo, a
distribuicdo das coisas e suas relacdes, assim como das acdes que orientam essa
distribuicao.

Sendo assim, nosso objetivo primordial no capitulo que se segue

atravessa o desafio de atribuir sentido aos sujeitos que produzem os lugares e que
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sdo produzidos por ele e a ordem espacial, que resultaria na geograficidade em
Dogville (2003), obra filmica do diretor sueco Lars Von Trier.

Em Manderlay (2006), também dirigida por Lars Von Trier, que € uma
sequéncia de Dogville, nossa intencéo é trabalhar a geografia ou o geografico como
algo inerente ao ser em sua presteza ao construir e dar sentido ao seu espaco de
vivéncia, em outras palavras, o que queremos evidenciar na andlise dessa obra é
geografia da simples tarefa de viver em uma sociedade eivada de diferentes
pensamentos e cosmologias. Da mesma forma, trata-se da construgcdo de uma
analise das geograficidades vivenciadas pelos sujeitos em sua relacdo organica com
0 meio, no caso, o espaco filmico.

Em dltima instancia, pretendemos também verificar a possibilidade da
construcdo de um discurso que defenda a ideia de que os filmes a serem
analisados, bem como outras obras filmicas, por capturarem imagens de lugares e
suas geografias e (re)construirem o espaco, por meio de variadas técnicas, auxiliam
na criacdo de uma consciéncia geografica nos sujeitos que a essas obras tem

acesso.

4.1 — Sobre o nosso olhar, sobre a estética e formas: a construcao de
Dogville

De fato, o caminho que nos conduziu a desenvolver uma reflexdo sobre
as possiveis relacdes entre Dogville e a Geografia surgiu de forma bastante
inesperada: por meio de comentarios alheios acerca da forma espacial encontrada
neste filme. Sendo mais precisa, nossa reflexdo surgiu de uma dupla constatacdo. A
primeira diz respeito ao fato de a cidade de Dogville ser apresentada ao espectador
através de um esquema ou uma planta de distribuicdo da cidade. A cidade de
Dogville, suas ruas, os limites urbanos do vilarejo, as casas dos moradores, bem
como a distribuicdo interna dessas casas sao representadas por uma espécie de
planta baixa ilustrativa®®, na qual todos esses elementos séo pintados a tinta branca
no chéo do cenério. O filme foi rodado em um galpdo fechado na Dinamarca e sem

um cenario convencional a atividade cinematografica. Até o cachorro ndo passa de

% Planta Baixa em Arquitetura € o desenho que procura representar todos os elementos da
construgdo como paredes, portas, janelas ou outras convengdes previstas ha Norma de Desenho da
ABNT.
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um desenho no pavimento (de real, apenas o seu latido), bem como a referéncia a
cadeira de descanso e os arbustos e o cachimbo de Magritte®. Isso j& questiona se
0 que vemos € de fato a realidade ou uma representacéo dela.

Corroboramos com Metz, (1972, citado em AUMONT, 2004) quando o
mesmo declara que o verdadeiro estudo de um filme n&o deve basear-se apenas em
seu conteudo, ele supde necessariamente o estudo de sua forma. Nesse sentido,
ndo ha como ndo se impressionar, de imediato, com a forma do filme Doguville.

A segunda constatacdo diz respeito a estética do filme, permeada por
influéncias teatrais. Sobre esse aspecto, em Dogville, o diretor Lars Von Trier
apostou em cortes de cenas pouco convencionais®’ e em uma simplicidade de
cenarios e aderecos® e ao abdica-los, procurou valorizar o Amago de cada atuagdo
e de cada um dos personagens para que 0 espectador exteriorizasse 0 que para
Von Trier seria “supérfluc” ou “superficial’, como muitos cenarios que fazem
referéncia a cidades com todas as suas caracteristicas materiais, e pudesse olhar
apenas para o que interessa em seu filme: primeiro, que se trata apenas de uma
obra de ficcdo e ndo da realidade, e em segundo lugar, a desumanidade
demonstrada pela pretensa e falsa humanidade.

O espaco remete obviamente para o teatro, para 0 exercicio de
encenacdo e para a literatura. As influéncias teatrais que aparecem em Dogville
foram inspiradas pela cang¢ao “Pirate Jenny”, do musical A 6pera dos Trés Vinténs”,
de Bertold Bretch (CRUZ, 2011). Acreditamos também que Von Trier se inspirou em
uma peca denominada O Circulo de Giz Caucasiano (BRETCH, 2002)%*. “A
influéncia aparece nao apenas no filme, mas na atitude em relacdo ao sistema
produtivo, como uma espécie de projeto consciente” (CRUZ, 2011, p. 8). A estratégia
dramatuargica de situar a acdo do filme em um lugar deslocado € ainda mais efetiva.

N&o se trata de uma cidade existente e sim uma cidade mitica, geograficamente

3¢ Personagem do filme, que sera apresentada em um momento posterior em nossa andlise.

37 Técnica advinda do movimento Dogma, fundado em 1995 por Lars Von Trier. Esse movimento
reage contra a profusdo de efeitos especiais no cinema e busca o verdadeiro cinema de arte, onde o
diretor apenas com uma camara no ombro, parte em busca das melhores cenas, ou antes, das cenas
gue possam exprimir as ideias desejadas, contrariando algumas tendéncias do cinema comercial.

38 O diretor utilizou alguns objetos em cena, mas nenhuma locagéo externa ao galpdo fechado, onde
apenas se |é: “Casa dos Henson”, “Casa dos Edison”.

3% O cineasta Lars Von Trier ndo € o primeiro a utilizar o modelo Bretchiano para o cinema. Outros ja
o fizeram, nas décadas de 50 e 60, como Godard, Glauber Rocha, Pasolini, entre outros, no entanto,
€ na década de 90 que Lars Von Trier passa a utilizar de modo mais livre os procedimentos teatrais
épico-dialéticos. (CRUZ, 2011, p. 28). A peca escrita pode ser encontrada em BRETCH, Bertold. O
Circulo de Giz Caucasiano. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002.
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impossivel de se reconhecer. “Nela estdo concentrados varios aspectos da cultura
norte americana, na forma de uma pardbola que procura explicar as origens de
diversas formas de alienagao capitalista” (CRUZ, 2011, p. 40).

Esta estética usada no filme mantém o espectador sempre ciente de que
a obra filmica é uma representacao da realidade. O fato de o filme ter sido gravado
em um galpao fechado remete ao teatro caixa preta de Brecht, enquanto que a
atuacdo dos atores com 0s objetos imaginarios remete ao teatro do absurdo do
dramaturgo. 4°

Pelo fato de ficar em evidéncia a atuacdo e as acbes cotidianas das
personagens, desmascaradas pela auséncia de paredes, portas, janelas e telhados,
Dogville nos apresenta uma rica possibilidade de discutir o papel e a
intencionalidade dos sujeitos na producdo de seus lugares. Isso, sem duvidas,
produz no espectador um estranhamento e era esse um dos conceitos fundamentais
para o teatro épico Bretchiano, do qual Von trier se apropria. Mais do que um
procedimento técnico, seu objetivo principal é desnaturalizar um gesto ou uma acéo,

revelando o seu sentido historico. 4

No filme Dogville, Lars Von Trier procura de forma consciente este
efeito ao historicizar diversos momentos da obra, e também, em um
segundo nivel, a obra como um todo, se aproximarmos o conceito de
estranhamento da reflexdo que Walter Banjamin fez sobre o conceito
de imagem dialética, fica mais clara a impossibilidade de se
desatrelar tal técnica artistica de suas funcdes reflexivas de ordem
histéricas e sociais. (CRUZ, 2011, p. 11)

De forma geral, essa técnica procura desmistificar a falsa aparéncia de
realidade que a atmosfera de realizacdo e apresentacdo de um filme pode trazer as
suas representacdes. Oliveira Jr. (2012) quando trabalha com a nocéo de realismo
no cinema bem como sobre o que seriam as geografias de cinema, apresenta uma

passagem interessante:

40 partes dessas informagdes foram retiradas do Documentario Dogyville Confessions, dirigido por
Sami Saif (2003).

41 “Para evitarmos que tal ferramenta de grande utilidade critica ndo seja esvaziada de suas reais
intencbes politicas. E Util pensar o estranhamento como imagem dialética. O efeito de estranhamento
ndo busca simplesmente interromper o fluxo dramético naturalista, ele precisa revelar também como
e por que tal atitude ou gesto chegou a tornar-se o que é. E através da historicizagéo que o efeito de
estranhamento consegue extrair o maximo de sua forga critica”. (CRUZ, 2011, p. 12)
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“Nos ultimos anos, conclui que o melhor caminho para aproximar
esses dois universos de producdo do conhecimento acerca do
espaco — as obras audiovisuais e 0s conhecimentos da ciéncia
geografica escolar ou académica — seria justamente inverter a
tentativa inicial. Ao invés de apontar nos filmes as marcas da
realidade — e tentar encontrar neles imagens e sons que pudessem
ser tomados como documentos do real —, resolvi tomar os filmes
como realidades em si mesmos, obras em imagens, sons e sentidos
construtores e dissolutores de realidades, inclusive espaciais.”
(OLIVEIRA Jr., 2012, p. 124)

Nesse sentido é que realizaremos nossas reflex6es acerca de Doguville.
Assim como Oliveira Jr., tomaremos Dogville como uma realidade em si mesma. No
entanto, vale ressaltar que a narrativa cita um periodo da historia que marcou a
realidade mundial, a Grande Depresséo estadunidense, e, embora consideremos a
obra Dogville por si mesma, esse contexto ndo deixara de ser apresentado, uma vez
gue faz parte da narrativa do filme.

O grande trunfo, a nosso ver, de pensar Dogville por Dogville é que esta
obra filmica almeja ter efeito de verdade, embora essa ndo seja a intencao primordial
do diretor. Nota-se tal fato por ser Dogville uma representacdo editada de mundo
gue seleciona dele elementos, linguagens e processos que virdo a compor um modo
de encarar ou de dizer sobre esse mundo, haja vista que o0 cenario nos apresenta
objetos reais, como cadeiras, escrivaninhas e janelas. A sonoplastia auxilia a nossa
tomada de consciéncia quando ouvimos sons de portas fazendo barulho ao serem
abertas e fechadas pelas personagens. Com isso, a obra desperta nos espectadores
imaginacBes espaciais, que pode levar a pensar 0 espaco geografico de uma
determinada maneira, até mesmo de inUmeras maneiras.

Em andlise Ultima, queremos salientar, com isso, que Dogville, por sua
estética diferenciada nos tira da passividade e faz ressoar em cada um de nds, em
cada grupo social que a este filme tem acesso, diferentes entendimentos acerca do

mundo, da vida, e dos lugares onde essa vida acontece. Eis a sua importancia.

4.1.1 Os sujeitos a geograficidade em Dogyville
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Intentamos nessa parte de nosso trabalho apresentar a cidade de
Dogville, ou o que, a partir deste momento, denominaremos o Lugar Dogville. O
significado dessa denominacéo ficara mais clara no decorrer de nossas reflexées,
uma vez que entendemos ser essa cidade ficticia um lugar denotado de cuidado e
afeto para as pessoas que o habitam.

Dogville é o local narrativo inicial. Trata-se de um pequeno vilarejo situado
na Montanhas Rochosas, em um lugar de dificil acesso, nos Estados Unidos. Este
pequeno vilarejo nos é apresentado atraves de uma planta baixa onde esta
representado o esquema de distribuicdo da cidade. (Figura 1)

Como se pode observar, através da imagem aérea vertical (Figura 1), o
Lugar Dogville € composto pela rua principal, a EIm St., por vales e montanhas que
estao representados por blocos rochosos na parte inferior esquerda da imagem, por
uma mina, representada por arcos de madeira na parte superior esquerda, por
casas, representadas nas partes superior e inferior da imagem proximas a Elm St e
por um pomar, a sudoeste do Canyon Road, situado na parte superior direita. O
nome Dogpville significa vila do cdo, mas em um sentido mais subjetivo, almeja incidir
ao espectador que os habitantes desta vila agem como caes por instinto, uma vez

gue o contexto da Grande Depressao trouxe miséria a algumas cidades.

Figura 1: Imagem aérea da cidade de Dogville. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)



99

A histéria de Dogville é contada a partir de nove capitulos e um prélogo e
a narrativa tem inicio a partir de uma cena onde € mostrada uma imagem aérea da
cidade (Figura 1) a qual apresenta a EIm St., as casas de seus habitantes e dentro
das mesmas a vida acontecendo, as pessoas se movimentando. Os subitens que
serdo apresentados em seguida dizem respeito ao prologo e aos nove capitulos
subsequentes, nos quais sera apresentada a geografia de Dogville e de suas
personagens.

No filme, ndo ha a presenca de um narrador-protagonista e, sim, um
narrador onisciente que € o proprio Lars Von Trier, que controla a camera e é
responsavel pela mediacdo entre 0s personagens e 0s eventos dramaticos.
Uma voz entra no inconsciente das personagens e traz a tona as contradi¢cfes, 0s
conflitos e os desejos reprimidos. A narracédo em “off” acentua o fato de que se trata
de uma histdria sendo contada ao publico, assim como a divisdo em capitulos, que
se assemelha ao teatro e a historia.

CRUZ (2011) ressalta que a principal caracteristica encontrada no filme é
a descontinuidade. Fica bem aparente como o diretor faz isso, pois coloca um
letreiro informando o niumero do capitulo e o que ira acontecer, algo que € comum
ao teatro Brechtiano. Enquanto muitos buscavam fazer as pessoas se sentirem no
filme, Brecht fazia de tudo para que isso ndo acontecesse em suas pecas.

No filme, apesar de seguir uma ordem cronoldgica dos fatos a divisdo dos
capitulos causa uma quebra, fazendo com que nos lembremos de que estamos
assistindo a um filme. Nos momentos em que comecamos a Nnos acostumar e
ficamos compenetrados, os letreiros aparecem fazendo-nos lembrar de que aquilo
nao é real, é apenas uma histéria.

Embora o filme seja composto por um prélogo, que apresenta 0s
personagens, € nove capitulos, dividiremos sua argumentacdo em trés partes: A
primeira parte foi intitulada O divisor de aguas em Dogville: a chegada inesperada de
Grace, no qual ela é aceita na cidade ao se tornar (til a cada um dos moradores. A
segunda parte intitulamos Um vilarejo tdo humilde e acolhedor mostra-se um lugar
cruel. Nesta parte enfatizamos a busca de Grace por parte da policia e dos
gangsteres e a reacdo dos moradores e, por fim, Dogville e o juizo final, no qual

analisamos o desfecho da trama, com uma mudanca de atitude de Grace.
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4.1.2 O prologo (que nos apresenta a cidade e seus habitantes)

Chama a atencdo, logo no inicio, a curiosa maneira utilizada pelo diretor-
autor Lars Von Trier para exibir a cidade que da nome ao filme: mais do que filmar
Dogville em um galp&o fechado, Trier aboliu cenarios e manteve apenas riscos no
chéo, indicando ruas e casas, com apenas um ou outro objeto cenogréfico. Os
atores circulam sobre uma planta da cidade, atravessando portas invisiveis e
admirando paisagens que nao existem. Atuam como se houvesse objetos invisiveis
aos nossos olhos, sem paredes e portas, apenas com alguns méveis. E como uma
crianca que brinca de faz de conta e desenha uma casa no chao e passa a atuar
nela como se fosse real. As agcbes acontecem frente as cameras e a profundidade
de campo valoriza, simultaneamente, as outras casas e personagens, que Sao
exibidas ao fundo, provocando estranheza para quem assiste, mas € a melhor
maneira de interromper a ilusédo e trazer-nos a reflexdo, pois acentua momentos
dramaticos.

Neste momento inicial do filme, uma narracdo em off d& inicio a narrativa
ao mesmo tempo em que a imagem aérea da cidade é apresentada:

“Essa ¢ a triste historia da cidade chamada Dogville. Dogville ficava nas
Montanhas rochosas dos EUA. Onde a estrada chegava ao seu final absoluto...
perto da entrada da velha mina abandonada. Os residentes de Dogville eram
honestos e gostavam da sua cidade. Embora alguma alma do leste tenha dado a rua
principal o nome Elm... e embora ndo haja olmo algum por aqui... Eles ndo viram
razdo para mudar coisa alguma. A maioria das casas era miseravel, elas mais
pareciam barracos. A casa que Tom vivia era a melhor de todas e, nos bons tempos,
guase passava por apresentavel.

Através da imagem aérea inicial e dessa passagem que da inicio a
narrativa, podemos apreender Dogville como um registro ficcional das
geograficidades de um modo de vida: a vida simples em um pequeno vilarejo nas
montanhas. Este prologo é, a nosso ver, o momento da narrativa onde Von Trier
exple as reflexdes sobre os individuos e o meio onde vivem, especialmente no
modo como tal ambiente interfere na criacdo do que denomina-se fundamento

geografico da existéncia desses individuos (MARTINS, 2007), conceito explicitado



101

no segundo capitulo. Por esse motivo, talvez a andlise fique um tanto exaustiva
neste prélogo, ja que pretendemos, assim como o diretor o faz, apresentar a vida e
os afazeres cotidianos dos habitantes de Dogville.

A partir disso, nosso objetivo comeca a se concretizar, uma vez que
intentamos estabelecer uma discussdo sobre o proprio ato de compreender as
localizacdes relacionais e seus desdobramentos, fundamento de qualquer
existéncia, de modo particular, no caso da analise de Dogville e de uma maneira
mais sistematica, a partir de um exemplo empirico para a ciéncia geogréfica.

Na sequéncia da narrativa a camera se aproxima da cidade em um
movimento vertical, de cima para baixo, através do zoom. Ainda através dessa
técnica, a camera se aproxima mais especificamente da casa de Thomas Edison. A
narragdo em off continua:

“Naquela tarde o radio estava a sussurrar... pois, na sua velhice, Thomas
Edison pai havia sucumbido aos prazeres de uma musica mais leve”.

A imagem da casa de Thomas Edison assemelha-se a uma planta feita
por um arquiteto. No chéo, estéao tracados, a tinta branca, os trés comodos da casa.
Um comodo apresenta uma escrivaninha com alguns livros, dando a entender que
se trata de um escritorio. Outro comodo menor apresenta um armario branco e, por
ultimo, no comodo que parece ser uma sala de estar, pode-se observar uma cadeira

de balanco, como serdo apresentados na Figura 2.
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Figura 2 — Casa de Thomas Edison. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Enquanto Thomas Edison Jr. (protagonista do filme, representado pelo
ator Paul Bettany), o Tom, estava escrevendo, sentado a sua escrivaninha e o pai
sentado em uma cadeira de balanco, o radio apresenta a noticia: “Senhoras e
senhores, o presidente dos Estados Unidos”... O pai se pronuncia: “Tom, pode me
fazer um favor? O radio”. Tom responde: “S6 porque sua musica acabou e talvez
agora digam algo util”? Enquanto Tom responde, a camera se aproxima, atraves do
zoom, do antigo radio, um modelo semelhante aos radios do inicio do século XX. Um
corte na imagem ¢é feito e a camera foca, através do close no rosto de Tom que
complementa ironicamente: “por isso compramos o radio.” Outro corte de imagem é
feito e a camera da um close no rosto do pai, que retruca: “Como sabe, preciso
descansar. Zombe de mim se quiser”. Nesta pequena sequéncia de planos podemos
observar a relacdo de estranhamento entre pai e filho. Tom parecia ndo se
conformar com as atitudes dos moradores de Dogville e a vida pacata em sua casa e
no vilarejo.

Observa-se, através da ordenacéo espacial da casa de Thomas Edison,
gue se trata de um lugar pacato, uma casa onde pai e filho realizam tarefas mais
“intelectualizadas” em relagdo aos outros habitantes do vilarejo. O idealista Tom
promovia reunides moralistas para comunidade refletir sobre suas acdes, com o

intuito panfletario de fazer o bem para o mundo.
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Enquanto Thomas Edison pai |é The Adventures of Tom Sawyer, a
narragcdo em off prossegue: “O pai de Tom havia sido médico e recebia uma
modesta aposentadoria. Entdo, o fato de Tom néo fazer muita coisa ndo era la um
desastre. Tom era um escritor. Pelo menos, a seu proprio ver. Toda a sua obra se
resumia as palavras “grande” e “pequeno” seguidas de ponto de interrogagéo...mas
meticulosamente arquivada em uma de suas gavetas”

Tom levanta-se de sua escrivaninha, checa a ordenacdo dos papéis e
livros, levanta-se e, ao abrir uma porta ficticia (Tom se movimenta e direcédo a porta,
dirige sua mdo a macaneta, gira-a e, em seguida, abre a porta. O som, semelhante a
uma porta se abrindo nos remete a ideia da existéncia de uma porta), diz: “Boa noite,
pai”. Ao sair, depara-se com duas mulheres negras, uma de pé e outra, sentada, que
estdo dentro de casa, mas que conseguem observar Tom. A primeira diz: “Boa noite,
Senhor Tom”. Ele responde e prossegue: “Ndo se esquega da reunido de amanha’.
Tom segue caminhando pela rua, da boa noite as criancas que estdo brincando na
rua e a Chuck, um homem que passa caminhando com um monte de lenha nas
costas. Nesse momento da narrativa, a camera filma a rua Elm.

Deste plano geral da filmagem, pode-se observar a vida seguindo pacata
em Dogville: poucas pessoas nha rua e algumas em suas casas em seus afazeres
domesticos. Esse ultimo ponto, pode-se observar muito bem, pois o diretor optou por
nao representar as casas com telhados e paredes. O cenario invisivel permite que o
espectador veja os coadjuvantes em seus afazeres longe do foco principal da acao.
Além de servir como metéafora do filme, ndo desviando a atencdo do espectador para
nada além da narrativa, o artificio ressalta a dramaticidade através da encenacéo.
Desse modo, Von Trier consegue estender a profundidade de campo e sublinhar as
consequéncias de cada acdo individual em relacdo a comunidade. Sendo assim, a
vida e o cotidiano dos habitantes de Dogville ficam escancarados na tela como

mostra a sequéncia de planos a seguir (Figuras 3, 4 e 5).
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Figura 4 - Tom e Chuck. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)
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Figura 5 — O c&o Moisés. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Dando continuidade a narrativa, Tom pergunta se Chuck ir4 a reunido no
dia seguinte. Chuck responde, com uma aparéncia exausta: “Ndo preciso dos seus
sermébes. Sabe como a Vera é. Ela ndo me deixaria em paz se eu dissesse sim”
(Figura 4). Na sequéncia, Chuck se pronuncia: “Quem deu osso para o Moisés?
Ainda ha carne nele”. Ao prosseguir com essa fala, a camera se dirige ao cao
Moisés. No entanto o cédo é representado por uma figura que, assim, como a planta
das casas e da cidade, é pintada de cor branca, no chdo. Ao lado de Moisés ha uma
coleira de couro presa a uma corrente e, no chao, pintada a tinta branca, a palavra
DOG (Figura 5).

Uma das criancas que estava brincando na rua responde a Chuck que
Jason dera o0 0sso ao cdo. Chuck argumenta: “Ele deu um 0sso com carne ao cao?
Quando vimos carne pela ultima vez?”. Chuck olha severamente para o pequeno
Jason e prossegue: “Se desperdicar comida de novo vai ficar sem a sua faca. Eu ja
devia saber que foi vocé! Moisés precisa passar fome”. Neste momento Jason sai de
perto de Chuck e Tom, abre a porta e entra em uma das casas. Chuck prossegue:
“Para vigiar”. Tom retruca: “Para Vigiar Dogville? O que ha para ser roubado?”
Chuck: “Sao tempos dificeis, Tom. Outros aparecerdo com ainda menos que nos”.
Chuck entra em sua casa.

As falas de Chuck e Tom fazem referéncia a situacao das pessoas em um
processo historico ocorrido nos Estados Unidos: a Grande Depresséo vivida nos na

Década de 1930. De certa forma, Von Trier aborda a reacdo da maioria das pessoas
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simples diante de eventos de grande magnitude nos quais elas sé fazem parte do
cenario e nao possuem voz ativa.

Sem duvida alguma o contexto da Grande Depressado influenciou a
geograficidade de Dogville. Os tempos dificeis, como salientou Chuck, ficaram
expressas nas cidades com o desabastecimento, a crise na producao de alimentos,
o diminuto poder de compra, os endividamentos, a quebra das instituicoes
bancérias, o confisco de terras e outros tantos contratempos de um pais em forte
decadéncia*’. No pequeno vilarejo, nota-se as consequéncias desse acontecimento
através das vestimentas simples de seus habitantes, dos méveis em suas pequenas
casas, do racionamento de alguns produtos e, em ultima instancia da vida humilde
gue vinham levando. O Narrador continua:

“Tom estava preocupado... mas ndo com a escrita propriamente dita. Se
alguém tentava decifrar qual era a sua profisséao ele respondia “mineragdo”. Ele ndo
abria caminho através de rochas... mas de algo ainda mais duro. Ou seja, a alma
humana. Bem onde ela cria bolhas”.

Enquanto o narrador prossegue com a estéria, Tom caminhava
lentamente e pensativo pela EIm St.. Tom bate a porta de uma casa (essa porta é
visivel no filme). Era a casa de Martha, uma mulher com aparéncia simples. Martha
abre a porta e os dois se cumprimentam. Tom diz: “Todos virdo, arrume lugar para
todo mundo”. Martha responde: “Ja arrumei. Mas Tom, eu insisto... se quiser usar 0
orgao, terei que pedir ao diretor regional”. Tom argumenta: “Ndo vamos precisar do
orgao. Podemos ser espirituais sem ler a Biblia ou cantar. JA sdo quase 19 horas.
N&o se esqueca do sino”. Tom vai embora, mas continua a sua caminhada pela
cidade até encontrar, no pomar, Ma Ginger, uma senhora com cabelos brancos que
estava capinando. A escala de plano médio ressalta Ma Ginger e sua relagdo com o
pomar. (Figura 6)

Ele diz: “Acho que ja basta Ma Ginger. Tanto assim ndo é bom para o
solo. Foi o solo que deu a vida a todos n6s”. Ma Ginger responde: “Ndo me venha
com essa, Thomaz Edison Jr, eu faco o que bem entender”. Neste momento o
diretor da um close no rosto de ambos e Ma Ginger apresenta uma expressao de
deboche. Ambos, mais uma senhora que aparece na discussdo continuam a

discordar sobre a atividade de Ma Ginger. Essa cena pode ser observada através do

42 Situacao real vivenciada nos Estados Unidos na década de 1930.
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denominado plano americano (MARTIN, 2003, p. 263), no qual a proximidade fisica
e a intensidade da presenca moral dos personagens sao destacados (Figura 7).
Sequencialmente, um corte na cena ¢ feito e, assim, um novo personagem chamado
Bem chega a uma caminhonete. A sequéncia de planos a seguir mostra a conversa

entre os trés até Bem chegar com a caminhonete (Figura 8).

Figura 7 — Tom e a Senhora. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)
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Tom abre o portdo para Bem, os dois conversam e outro corte na imagem
e feito e a camera se dirige para Martha e a narracdo prossegue: “Eram exatamente
19 horas quanto Martha fez soar o sino. Era hora de Tom ir jogar damas com seu
amigo Bill Henson”. Neste momento a camera se dirige suavemente a casa dos
Henson, um corte na imagem é feito e € dado um close no rosto de Bill Henson e de
uma senhora. Ambos estdo sentados a mesma mesa. O narrador continua: “Bill era
idiota e sabia disso. Idiota demais para se tornar engenheiro e tinha certeza disso”.

Um novo corte na cena é feito, a camera foca em Tom, de costas,
sentado em um banco enquanto segue a narracao em off: “Apds ficar a escutar o
Bate-estaca que Bem insistia dizer pertencer a constru¢cao de um novo presidio, Tom
foi levar Henson a mais uma humilhante derrota no jogo de damas.” Uma sequéncia
de planos mostra Tom se levantar do banco e sair andando enquanto prossegue,
novamente, a narracdo: “Alguns dizem que a oportunidade de encontrar a irma do
Bill o atraia mais do que o préprio jogo.” Outro corte na cena é feito e a camera foca
em Liz Henson, a irma de Bill. “E podem ter razdo. E verdade que na casa dos
Henson havia outro horizonte. E tdo atraente quanto aquele além do vale. Um
horizonte delineado pelas suculentas curvas de Liz Henson”. “Um abismo doce,
doloroso e sedutor”.

Outro corte é realizado e a camera focaliza Tom batendo a porta da
Familia Henson. Liz pergunta a Tom: “Porque vem aqui todo dia? Seria melhor se

alguém interessante aparecesse por aqui. Me sinto tao solitaria nesta cidade. Assim
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gue meu noivo arrumar um emprego em Boulder, eu sumo! Vocés terdo que tentar
olhar debaixo da saia de outra garota”. Tom: “Bill esta™? Liz responde: “Ele sempre
esta. Ele estuda e eu ajudo com os copos embora todos saibam que a esperta sou
eu”. Tom cumprimenta Mrs. Henson e se dirige a Bill: “E hora de jogar, velho amigo!”
Bill responde: “O que aconteceu? N&o ouviu o sino?”

Ha outro corte de cena. Bill e Tom aparecem jogando damas e
conversando. A Céamera foca nos dois enquanto o narrador prossegue: “Como
sempre, Bill fingiu o tempo todo estar jogando. Ele ainda néo havia entendido o que
eram as tais reuniées’.

Bill se pronuncia: “Talvez devesse deixa-los em paz. Eles estdo bem
como estdo”. Tom retruca: “Acha que estdo bem? Acho que ndo. Acho que o pais se
esqueceu de muitas coisas. Quero refrescar a memoria deles através de exemplos”.
Bill: “havera exemplo pratico amanh&?” Tom: “N&o sei. Se o povo tem problemas
com aceitacéo eles precisam de algo para aceitar. Algo tangivel, como um presente”.
Bill: “porque alguém nos daria um presente?” Tom: “ndo sei, vamos ter que pensar
no assunto”. Neste momento, Bill sente falta de uma peca em seu tabuleiro de
damas. Ambos procuram a peca. Um corte de cena é realizado: A camera esta
posicionada na diagonal da mesa e filma os atores em plongee. Tom rapidamente
encontra a peca, que parecia estar escondida e, na sequencia, ganha de Bill em trés
movimentacdes da peca no jogo. Tom se irrita, Bill se chateia por ter perdido mais
uma vez. Tom se levanta, se despede e vai embora.

Eis os sujeitos habitantes do vilarejo Dogville. Sdo essas as personagens
gue dardo vida ao espaco filmico de Lars Von Trier e € a partir delas, da producao
de suas ideias, de seus trabalhos, de seus deslocamentos e ac¢des na producéo
desse lugar, de suas relacbes cotidianas com este mundo que nos sera
apresentado, que tentaremos desenvolver uma analise de como a geograficidades
sao produzidas neste filme.

Em outras palavras, essa relacao entre sujeito e mundo é a preocupacao
deste capitulo, a partir do modo como sao trabalhadas as geograficidades filmicas
da obra cinematogréafica escolhida. E também uma oportunidade de trabalhar este
filme em questdo como uma representacdo e leitura de mundos, que acabam por
interferir na propria leitura de mundo que fazemos. Nesse sentido € interessante o
gque essas imagens podem nos despertar, uma vez que Von Trier, nao

coincidentemente, criou essa trama a partir de uma estética atipica para o cinema.
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4.1.3 O divisor de aguas em Dogville: a chegada inesperada de Grace

Ao sair da casa de Bill, Tom caminha lentamente pela ElIm St pensando
sobre a aceitacdo. O povo de Dogville precisava de algo concreto para aprender a
lidar com a aceitacdo. A camera néo faz cortes durante esse percurso de Tom, salvo
guanto o mesmo ouve alguns tiros (um barulho distante). A camera d4 um close no
rosto assustado de Tom, que caminha até o final da rua para verificar o que estava
acontecendo. Surge mais uma vez, a voz do narrador: “Os tiros haviam vindo do
Vele ou de algum lugar em Georgetonw. Ele ficou a escutar por horas, mas o0s tiros
nao se repetiram. Um pouco decepcionado, Tom se sentou no banco para pensar.
Para se apegar a sensacado de perigo por um instante. Mas logo voltou a pensar em
seus assuntos favoritos que, em meio a tempestade, se tornaram artigos, livros e
uma plateia que o ouve atenciosamente apos o lancamento de outro volume que
escruta e expurga a alma humana. Ele viu homens e entre eles, outros autores. Eles
se abracaram como se, através das suas palavras, a vida tivesse recomecado. Nao
havia sido facil. Mas, devido a sua persisténcia pra escrever, sua mensagem havia
sido dada. As perguntas sobre sua técnica, ele respondia com uma sé palavra:
‘Exemplo.”

Durante a narracdo toca uma musica classica ao fundo enquanto Tom
fecha seus olhos, se pde a pensar e depois deita no banco. Minutos depois, uma
mulher surge ao fundo e adentra a EIm St caminhando sozinha e curiosa. Era Grace
(protagonista do filme, representada pela atriz Nicole Kidman) que havia acabado de
chegar. A rua estava com pouca iluminagédo e os habitantes de Dogville ja& estavam
repousando em suas casas, pois ja era noite.

E importante ressaltar que apesar de as personagens fazerem constantes
referéncias a paisagem ou ao céu, o fundo é infinito, tendo constantes alteracdes de
luz e cor que indicam mudancas de dia e noite, clima e de momentos importantes do
filme.

Assim que Grace adentra Dogville ouve-se um latido de cachorro, do céo
Moisés, e a camera foca na palavra DOG e no desenho que representa Moisés
pintado a tinta branca. Grace se agacha em direcdo ao cachorro e depois se levanta.
De acordo com o narrador, ndo havia nada de estranho, a ndo ser o latido diferente

de Moisés naquele momento. Ele nédo latia alto, ele rosnava como se o perigo
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estivesse proximo e fosse mais do que uma raposa. O cao latia como se estivesse
cara a cara com uma forga a ser levada a sério.

A sequéncia de planos a seguir evidencia a chegada de Grace a Dogville:

Figura 9 — Grace chega a Dogville. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)




112

Figura 11 — Grace rouba o osso de Moisés. TRiER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Até o momento da chegada de Grace em Dogville, a vida e as relagbes
mundanas seguiam, ha algum tempo, “estabilizadas”. No momento em que Grace
adentra o vilarejo, a geograficidade daquele lugar comeca a tomar novos rumos. Um
novo contexto e uma nova situacdo séo criados pelos personagens. E € a partir
dessa situacdo — a chegada de Grace a Dogville — que surge um novo contexto que
muda a geograficidade do lugar Dogville e dos personagens. Martins (2009), infere

gue o0 momento, que estamos associando com a situacao,

€ um equilibrio tenso de relacBes, que ao se romper, verifica-se a
Histdria, enquanto sucessivas objetivacdes/subjetivacdes assumidas
por essa relacdo sociedade/natureza na forma de geografias.
(MARTINS, 2009, p. 17)

Como seres-no-mundo, somos invariavelmente criadores e frutos de
contextos coletivos, de situacfes e relacfes. Imprimimos no mundo, através da
apropriacdo da natureza, uma ordenacdo que estabelece os caminhos que podem
modificar a geografia e a natureza das relacbes futuras. Estar no mundo, como
aponta Heidegger (1999), é estar em situacdo. Os entes e sua esfera de
significados, assim como as suas existéncias s&o um conjunto de situacées. E nesse
sentido que afirmamos, no proprio subitem desse capitulo, que Grace é o divisor de

aguas em Dogville. Esta ndo sera mais a mesma ap0s a sua chegada.
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Por sua vez, no momento em que Moisés late, Tom fica apreensivo, como
€ evidenciado na Figura 12 (o primeiro plano ressalta o valor dramatico e e
psicolégico que determinara a proxima acao de Tom). Na sequéncia, se levanta com
leveza e, cautelosamente, sai caminhando pela EIm St, quando avista Grace, que,
apreensiva, dispara em direcdo as montanhas que sao representadas por blocos de
rochas situadas no final da caixa preta de Von Trier (Figura 13), ou seja, no final do

estudio, que é mostrada na préxima sequéncia de planos:

Figura 12 — Tom avista Grace. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Figura 13 — Grace e sua tentativa de fuga. TRIER, Lars Von. In: DogiIIe (2003)
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Na sequencia, Tom alerta que se estivesse no lugar dela, ndo seguiria
naquela direcdo, uma vez que, geralmente, as pessoas ndo saiam com vida de l4.
Grace perguntou se havia outro caminho. Tom respondeu que sim e apontou para o
caminho de onde veio Grace: de Georgetown. Tom insiste ao perguntar se Grace
veio de 14 devido aos tiros que ele havia ouvido. Durante a conversa dos dois, Tom
se apresenta curioso e Grace, obviamente, com medo e apreensiva, ja que estava
em um lugar desconhecido com uma pessoa também desconhecida. A camera da
closes nos rostos dos atores alternadamente a cada fala.

Neste momento h& um corte na cena e a camera se direciona a um farol
aceso, quando surge um carro pela Elm St.. Outro corte na cena é feito e uma
sequencia de planos mostra Grace apreensiva pedindo a Tom que a esconda
rapidamente em algum lugar. Tom sugere que ela se esconda na mina.

Um carro antigo com os farois acesos se aproxima de Tom. O motorista
pergunta se a estrada para onde esta seguindo tem saida. Tom responde que é
melhor voltar por Georgetown para encontrar a estrada principal, diz que o lugar se
chama Dogville. O motorista responde que esta a procura de uma pessoa e pede a
Tom que converse com o chefe, o gangster que esta sentado no banco de tras. O
gangster diz que esta a procura de uma garota.

Ele acredita que a mesma tenha ido parar em Dogville e que esta muito
confusa. Complementa que nao quer que nada de mal aconteca a ela, uma vez que
a mesma € muito preciosa para ele. Tom afirma que ninguém apareceu por Dogville,
caso contrario, Moisés haveria latido, uma vez que € um cao muito desconfiado. O
gangster entrega seu cartdo a Tom e lhe diz que pode oferecer uma bela
recompensa caso encontre a moga “perdida”.

O carro vai embora e Tom retorna a mina, reencontra Grace e diz que ela
ja pode sair. Grace retribui com olhar de gratiddo. Tom a convida para um café em
sua casa e Grace aceita. A sequéncia de planos e cenas a seguir mostra Grace se
apresentando a Tom, se escondendo na mina, 0 carro com 0s gangsteres chegando

e, por fim, Grace na casa de Tom.
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Figura 15 — Grace se esconde na mina. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)



116

-

Figura 16 — A chegada dos Gangsteres. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Figura 17 - Tom oferece ajuda a Grace. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Neste momento o narrador interrompe o dialogo e prossegue: “O nome da
linda fugitiva era Grace. Ela ndo havia escolhido Dogville no mapa ou decidido fazer
uma visita. Mas Tom sentiu de imediato que aquele era o lugar dela. Ela podia ter
escolhido a sua vulnerabilidade, mas ela decidiu se entregar a ela a esmo. Isso
mesmo, assim como um presente. “Generosa, muito generosa” pensou Tom.”

De imediato Tom pensou em Grace como um exemplo concreto de
aceitacdo para Dogville: o vilarejo teria que acolhé-la e aceitd-la em troca de seus

valores morais, culturais e civilizatoérios.
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Na sequencia da narrativa, Tom oferece um pedaco de pao e Grace diz
gue ndo pode aceitar. Diz que ndo merece aquele pedaco de pao ja que ela roubou
0 0sso. Disse que nunca havia roubado nada, que teria que se punir, j& que foi
criada para ser arrogante. Tom complementa dizendo que isso poderia ser bom para
a sua educacdo, mas que em Dogville, em tempos dificeis como o que estdo
passando, seria muito rude ndo comer o que |he oferecem. Grace aceita e come o
pao, parecia faminta. Tom pergunta sobre os homens do carro e diz ter recebido um
cartdo e uma oferta de recompensa, caso a encontrasse. Grace diz que o homem
gue estava sentado no banco de tras era o chefe. Disse ndo ter uma familia, sé um
pai, que aqueles bandidos haviam tirado dela. Tom diz a Grace que ela pode ficar.
Grace pergunta a Tom se todos na cidade sdo bons como ele, que responde que
sdo pessoas boas, honestas e que todos ja precisaram de ajuda. Grace diz que nao
tem nada a oferecer em troca e Tom argumenta que ela tem muito a oferecer a
Dogville. Eis a situacédo, mote de toda a transformacé&o em Doguville.

O dia amanhece. Pode-se perceber, pois o fundo do cenario esta branco,
fazendo alusdo de que ja é dia. Na sequéncia de planos seguinte aparece Grace,
sentada dentro da mina e Tom realizando uma reunido com os moradores de
Dogville na casa de Jeremiah. A camera foca na sala de reunido enquanto o

narrador continua a estoria.

Figura 18 — Grace & espera de uma decisdo. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)
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gur 19 — A reunido. TRIE Lars Von. In: Dogville (2003)

“‘Dizer que a plateia estava entusiasmada durante a reunido seria um
exagero. Mas eles compareceram. E Tom se esforgcou para tentar exemplificar o
problema humano: a aceitagdo. A questdo era obvia, mas mal interpretada pelo
jovem. Para compensar a sua falta de preparo, Tom comecou a atirar a esmo em
todas as direcdes. Seu pai analisava minuciosamente o clima no lugar. E, ja que
ninguém estava contente com as suas criticas, ele decidiu antecipar qualquer
protesto.”

O pai de Tom argumenta: “sei que a intengdo é boa, mas sei que esta
cidade tem um forte senso de comunidade. Moramos préximos, nos conhecemos e
nos ajudamos”. Durante a reunido, Tom rebateu a todos os argumentos dizendo que
as pessoas teriam de enfrentar o problema da aceitacao, disse que isso seria melhor
para o pais e que apresentaria um problema concreto, um problema que estaria para
acontecer. Abre a porta, sai e deixa todos a sua espera. Vai em direcdo a mina
buscar Grace.

Tom, encantado com a moga, apresenta-a aos moradores, propde que a
cidade a ofereca abrigo e que, em troca, a mesma faria pequenos servicos. Na
mesma hora todos comecam a debater a sua situacdo. Chamar a policia? Abrigar
uma fugitiva em Dogville? Correr perigo por causa de uma desconhecida que esta
sendo perseguida por gangsteres? Alguns comecam a apresentar solucdes, como
vigiar a entrada da cidade, tocar o sino quando algum carro aparecer, entre outras. A

imagem dessa cena pode ser vista abaixo:
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Figura 20 — Grace é apresentada aos habitantes.
TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Thomas Edison pai sugere que os moradores arrumem alguma forma de
testar a bondade de Grace. Tom argumenta com o pai que ele, que € um “bom juiz”,
reconheceria em pouco tempo as verdadeiras intencdes de Grace. Em seguida Tom
sugere que os moradores deem uma ou duas semanas para que Grace possa
provar que € uma boa pessoa. Os moradores, desconfiados, acatam a sugestao.

O narrador interfere: “Nenhuma outra palavra foi dita na reunido, mas
todos acreditavam que havia ficado decidido que a fugitiva teria duas semanas. E
eles poderiam se olhar no espelho sabendo que fizeram o que podiam. Na verdade,
talvez até mais do que a maioria teria feito. Naguela mesma tarde, Tom levou Grace
para um passeio ha Rua EIm para apresenta-la a cidade que ele amava”.

Na rua EIm havia criancas brincando e dentro das casas, as pessoas em
seus afazeres cotidianos. Nesse momento, Tom passa a contar a Grace onde
morava cada familia, o que fazia cada pessoa e, de forma bastante rude, autoritaria,
severa e arbitraria os adjetivos de cada um. Na verdade, Tom apresenta a Grace
uma Dogville mais cheia de problemas do que qualidades e é essa a observacéao
que Grace faz a Tom.

Tom apresenta a cidade que diz tanto amar de forma muito estranha:
“Bem, é aqui que Olivia e June moram. June é aleijada. Elas moram aqui como
prova da liberalidade do meu pai. Chuck e Vera tém sete filhos. Eles se odeiam. Ao

lado, temos os Hensons. Eles ganham a vida raspando a boca de copos baratos
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para que paregam copos caros. Aqui, temos o Jack Mackay. Ele esta cego, a cidade
toda sabe. Mas ele acha que pode esconder isso e nunca sai de casa. Ali, Bem
guarda a caminhonete. Ele bebe, visita o bordel uma vez por més e se envergonha
disso... Agora so faltam MaGinger e Gloria. Elas tém uma loja muito cara exploram o
fato de que ninguém sai da cidade. Esses bonecos horriveis descrevem melhor essa
gente do que palavras.”

A frieza da descricdo de objetos e das pessoas feita por Tom, revelando
as mais reconditas fragilidades dos habitantes de Doguville, denegridos, desde o
inicio do filme, demonstra a sua indiferenca aos sujeitos com quem convive. Este
grupo traduz os diferentes papéis que as pessoas acabam representando na
sociedade: as angustias, os desejos, os medos, a agressividade, a falsidade, a
cumplicidade, o comprometimento e a faléncia total do comportamento ético, que
sera analisado posteriormente.

Ja a inocente e desavisada Grace via Dogville como uma cidadezinha
linda em meio a montanhas magnificas, um lugar onde as pessoas tinham sonhos e
esperancas, mesmo diante das piores condi¢des.

O narrador prossegue: “Dizer que Dogville era bela era ao menos original.
Grace olhou mais uma vez para os bonecos que ela mesma teria considerado de
mau gosto poucos dias atrds quando ela repentinamente sentiu algo que pode ser
descrito como uma pequena mudanc¢a na maneira como via Dogville.”

Na ocasido da fala do narrador, todos olham para Grace com um ar
severo e de desconfianca. Grace acanhada fica a pensar. Tom, diz que todos a
estdo avaliando e que seria prudente que ela usasse de persuasao. Grace responde
gue isso parecia um jogo. Tom argumenta que na verdade eles estdo jogando e que
“salvar a sua vida ndo valeria um joguinho”? Grace perguntou o que teria que fazer.
Tom pergunta a Grace se o trabalho bracal a incomodaria.

A relacdo de troca estava estabelecida: Para ser aceita, Grace teria que
trabalhar. E nesse periodo Tom ganharia tempo para fundamentar, a partir da
experiéncia com Grace, que a aceitacdo era o melhor caminho para os tempos
dificeis em Dogpville.

Essas passagens descritas, que fazem referéncia a chegada de Grace até
a prévia aceitacdo da forasteira pelos habitantes de Dogville dizem respeito ao
primeiro capitulo. Transcrevemos minuciosamente as falas das personagens, a

narracdo em off, os planos e as cenas, pois como fora salientado, esse € um
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capitulo importante da narrativa, uma vez que as mudancas na geograficidade de
Dogville podem ser observadas a partir dele.

No entanto, ndo é somente a vida em Dogville que se transforma. Pode-
se, da mesma forma afirmar que a “timida e sensivel”® Grace também muda. Esse
momento de transito da personagem, resultante da fusdo espaco e tempo, cria de
maneira complexa um lugar de instabilidade para o sujeito (Grace). Entendemos que
Grace, filha de um géangster, através da sua fuga, tenta reconstruir sua identidade
baseada em reparos no passado em uma perspectiva ligada ao transito cultural.
Nessa nova forma de vida, do experimento de um novo horizonte puro e verdadeiro,
Grace poderé alcancar uma transposicao de fronteiras entre o passado, o0 presente e
o futuro*. Através do movimento que inaugura a viagem de Grace até a chegada ao
vilarejo, é possivel perceber a existéncia do entre-lugar, representado na
inconsisténcia e na indefinicdo através desse transito.

A personagem esta aberta ao acordo e as novas demandas de Doguville,
permitindo, sobretudo, um olhar amplo e disjunto para as novas identidades que se
apresentardo e que para ela se tornardo méveis e em constante construcdo. Essas
novas identidades que se apresentardo a Grace, somadas a sua propria identidade
em transito resultardo na constru¢cdo de um novo Eu, que podera ser interpretado
como uma hibridacéao cultural (CANCLINI, 1998).

4.1.4 Um vilarejo tdo humilde e acolhedor mostra-se um lugar cruel

Nas cenas subsequentes a reunido e a aparicdo de Grace aos
moradores, podemos observar mesma caminhando pela cidade, indo ao pomar, que
€ representado por pequenos arbustos pintados no chéo, e os habitantes cumprindo
com suas obrigacdes diarias. Grace oferece ajuda a Bem, que esta carregando o
caminhdo. Bem diz que ndo tem uma casa, que mora em uma garagem e gue no

momento, ndo precisa de ajuda. Grace, descalca, e com o vestido rasgado, caminha

43 Colocamos timida e sensivel entre aspas, pois acreditamos que ela reproduz essas qualidades
para mascarar um segredo que ndo pode ser revelado a ninguém.

4 Autores como BHABHA (2007) discutem essa transposicdo ou esse momento de transito cultural do
sujeito através de um conceito denominado entre-lugar. Ndo vamos nos prolongar em mais uma
conceituacdo para essa dissertacdo para ndo corrermos o risco do ecletismo, no entanto acreditamos
gue esse conceito deve ser mencionado na andlise que nos propomos.
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até a casa do Sr. McKay. Bate a porta ficticia (0o que se ouve é 0 som de uma mao
batendo em uma porta de madeira). A porta, aparece um senhor de roupdo. Grace
se apresenta, oferece sua ajuda, mas Sr, McKay educadamente recusa (este senhor
nega a sua situacdo: é um homem solitario e cego) sugerindo que a mesma va fazer
compras. O narrador prossegue:

“A visita de Grace ao Sr. McKay foi uma amostra da atitude em Doguville.
Reservada, mas amigavel. E com certa curiosidade. Apenas Jack havia dito ndo de
forma precisa e sucinta. Martha precisou de uma hora para chegar a mesma
conclusado. Entdo, logo Grace chegou aos arbustos de groselha de Ma Ginger e nao
estava muito bem-humorada. Ela nédo podia diferenciar um arbusto de um cacto...
mas gostou de ver um jardim tdo organizado assim como as correntes usadas para
proteger dois arbustos caso alguém decidisse cortar caminho até o Banco da Velha.
Grace se recomp0s e seguiu até a loja”.

Ao chegar a loja, Grace se depara com Ma Ginger, Liz e mais uma
mulher. Ma Ginger diz que néo precisa de ajuda. Tom entra na loja e pergunta a
Grace como estao indo os trabalhos. Grace responde que néo tdo muito bem, que
as pessoas nao precisam de ajuda. Diz ainda que os planos de Tom para que ela
seja aceita ndo estdo dando muito certo. Continua dizendo que alguém deve
precisar de sua ajuda e que quer ajudar por gratiddo, ja que a populacdo esta
correndo perigo ao aceita-la em Dogville. Ma Ginger, para contradizer Tom, diz a
Grace que ela pode ser util em sua loja. Tom e Ma Ginger chegam a conclusdo que
Grace sera mais util se trabalhar nos arbustos de groselha. Na cena seguinte, Grace
estd aprendendo com Ma Ginger a lidar com os arbustos aos olhares atentos de
Tom.

Nesta sequencia de planos vemos as transformacfes ocorrendo em
Doguville e na propria Grace. Como o narrador aponta nas linhas subsequentes, a
novata passa a ser Util para a cidade, que comeca a apresentar uma nova dinamica.

“Apos alguns arbustos morrerem sob os cuidados das maos brancas e
inexperientes de Grace, as coisas comecaram a melhorar com as plantas e com a
cidade. Na verdade, haviam muitas coisas que ndo precisavam ser feitas na cidade.
Como Ben néo tinha uma casa, 0s experimentos domésticos que Grace fazia eram
desnecessarios. Mas ele os aturava. Chegava com extrema pontualidade apo6s o
termino das tarefas, mesmo sendo o setor cargueiro sempre tdo imprevisivel. Olivia

nao precisa que ninguém leve June ao banheiro enquanto trabalha. Pois até agora
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tinham se saido muito bem com as fraldas. Se McKay tivesse precisado de alguém
para conversar com certeza teria arrumado alguém na cidade. Entdo, ndo era por
necessidade que recebia Grace em sua sala escura para conversar sobre a
subestimada qualidade da luz na costa leste. Como Martha ndo sonharia em
incomodar a paroquia por causa de um pedal enquanto espera a nomeacao de um
padre ela pratica no 6rgdo que nao emite som algum. E ndo precisava que ninguém
virasse as péaginas por ela. E Deus sabe que o filho dos Henson néo precisava de
ajuda com o estudo. E que a familia s6 recebeu Grace para ajuda-la. E embora as
maos de Liz tenham melhorado ap6s aquele conselho... Thomas Edison era um
médico com a saude em perfeito estado e ndo precisava de ajuda alguma com os
remédios que ficam no armario. Assim como Tom disse, Chuck era o Unico que nao
havia sido fisgado.

Em uma sequéncia de cenas a seguir, pode-se observar o trabalho diario
de Grace, demonstrado a partir de seus afazeres cotidianos nas casas dos

habitantes de Dogville e no pomar.

Figura 21 — Grace comega os trabalhos. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)
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Figura 22 — Grace ajuda Bem. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

™ o Ui - N\
Figura 24 — Grace ajuda outros moradores. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)
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Figura 26 — Grace ajuda Martha a tocar piano.
TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)
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Figura 27 — Grace e Thomas Edison. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Os habitantes de Dogville acabam por aceitar seus favores, apesar de
nao admitirem. Nao ha generosidade ou aceitagcdo, somente trocas e, € esse
sistema de compensacado aliado a personalidade altruista de Grace que anuncia a
tragédia. Passados alguns dias, os moradores de Dogville que relutaram aceitar
suas ajudas, agora passam ser dependentes dos seus favores: Aquelas coisas que
julgavam desnecessarias, passam a ser uma constante no local.

Em uma sequéncia de planos mostrada ainda no segundo capitulo, Chuck
aparece chegando do trabalho pela ElIm St.. A cena o mostra abrindo a porta de sua
casa. Neste momento encontra Grace e diz que ndo precisa de sua ajuda. Chuck
pergunta a Grace como ela estad se saindo ao enganar aos outros. Grace retrucou
dizendo que nao precisava enganar ninguém. Chuck néo se referia as pessoas e
sim a Doguville. Ele faz a ardil pergunta: “Como esta sendo enganada pela cidade?”
Sequencialmente, continua proferindo que a cidade apodreceu de dentro para fora,
gue as pessoas sdo gananciosas, e que Grace se sentia atraida por Dogville, pelas
pessoas simples, pelas tortas de groselhas, pela canela, mas que no fundo as
pessoas sao iguais em todos os lugares, tanto na cidade pequena como na grande.
Chuck severamente profetiza que Grace estava tentado fugir da ganancia e da
maldade do ser humano, e que, sendo assim, ela ndo estava no lugar certo. Grace
perguntou a Chuck se o mesmo tinha vindo da cidade. Ele respondeu que sim.

Neste momento Grace argumenta que Chuck ndo a queria por perto, uma vez que
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ela o fazia lembrar da grande cidade, que ela trazia recordacdes ruins. Neste
momento da trama, Vera chega em casa e Chuck ordenou severamente a saida de
Grace.

As duas semanas prometidas a Grace passaram rapidamente e mesmo
nao tendo conseguido conquistar a todos plenamente ou parcialmente, como dissera
Tom, ela gostava de Dogville e havia mostrado a eles quem realmente era. Mas isso
seria suficiente? Como havia sido combinado, apdés as duas semanas de
experiéncia, todos se reuniram para decidir se ela ficaria em Dogville ou iria embora.
Apés as quinze badaladas de sino tocadas por Martha, os moradores de Dogville
decidiram que Grace ficaria e a mesma continuou com os seus trabalhos cotidianos.
Na sequéncia, o narrador prossegue.

“E agora, desde que a cidade concordou que cada um deveria receber de
acordo com as suas habilidades, ela recebia salario. Ndo muito, mas o suficiente
para economizar para comprar os figurinos de porcelana. Aquela fileira de sete que
ficaram tanto tempo juntando p6 dentro da loja”.

Apés trés semanas, Grace se empenhou arduamente e a cada dia que
passava, provava a Dogville que seus trabalhos ndo eram em vao. Mudou-se para o

velho moinho com a ajuda de todos, como pode ser observado na imagem seguinte:

1

Figura 28 — Grace se muda para o moinho. TRIR, Lars Von. In: Dogville (2003)
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Dogville, como fora dito no inicio desta andlise, era um lugar onde nada
acontecia, onde a vida de todos era conhecida, e onde os segredos “ficavam entre
quatro paredes” 4. Porém, a partir desse momento da narrativa, mais
especificamente do final capitulo quatro em diante, obra persegue uma dimensao
universal e moralista. Obviamente, esta histéria moral adequa-se, com maior ou
menor exatiddo, as situacfes histéricas atuais e pretéritas e poderia estar
posicionada em qualquer lugar do mundo em funcdo de mudancgas na forma dos
seus relacionamentos.

Em um lugar comum, onde o provincianismo, a estreiteza de vista e a falta
de capacidade reflexiva e analitica imperam, basta que algo de diferente aconteca, a
chegada de uma mulher muito bonita e em fuga de algo desconhecido e
“atemorizante”, para que os habitantes de deixem cair a mascara da boa-vizinhanca
e partam para cima de Grace com toda a sua ferocidade. Com a chegada repentina
da policia a Dogville, em busca de uma moga que alegavam estar “perdida” todos os
valores e comportamentos de adaptacdo da comunidade sdo colocados em cheque.
A situacdo de preocupacdo e desconforto gerado por essa situacdo pode ser

observada na sequéncia de planos e cenas a seguir:

Figura 29 - A policia chega a Dogville. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

45 E exatamente isto que Lars Von Trier faz: ele retira as paredes e portas deste local (por esse
motivo inserimos as aspas), derruba a quarta parede e o que pode ser observado ndo € nada
agradavel.
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Figura 32 — Grace:motivo d?a‘preocupag(")es. RIER, Lars Von. In: Dogville (2003)
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Figura 33 — Grace: a procurada. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

A chegada da policia ao vilarejo € o estopim para o0 comec¢o de uma nova
forma de convivio em Dogville. Ou seja, uma nova geograficidade se estabelece a
partir de motivacdes individuais, resultantes de uma somatoria que € individualizada
e se estrutura no convivio entre as pessoas. A resultante final dessa somatéria é o
tipo de clima que vai se estabelecendo com o progresso desse convivio e com o
entrelacamento das relacdes dos diversos membros do grupo. Sendo assim, os
sujeitos nesse processo acabam representando as suas angustias, os desejos, 0S
medos, a agressividade, complementares as vezes a formacdo de grupos fechados,
a cumplicidade, o comprometimento e as vezes a faléncia total do comportamento
ético. Esse processo de mudanca da geograficidade de Dogville, em outras palavras,
0 ser e 0 estar espacial desses entes (MOREIRA, 2006) passou por diversos
estagios desde a chegada de Grace.

O estar-no-mundo com outros seres humanos, segundo Santaella (2004),
€ 0 sujeito abandonar o seu espaco privado e individual e se por ou se arriscar as
mudancas sob a pena de se ver reconstruido, talvez desconstruido. Conforme a

autora, diante disso

No lugar dos antigos “sujeito” e “eu”, proliferam novas imagens de
subjetividade. Fala-se de subjetividade distribuida, socialmente

construida, dialdgica, descentrada, multipla, némade, situada, fala-se
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de subjetividade inscrita na superficie do corpo, produzida pela
linguagem etc (SANTAELLA, 2004, p. 17).

A autora prossegue:

N&o obstante a pluralidade de caminhos, a constante deles esta na
busca por escapar do velho familiar eu, aquele reconfortante “eu” da
filosofia humanista, da hermenéutica e da fenomenologia, que,
segundo Rose (2001: 157), refere-se ao ator que interage com outros
em um contexto cultural e linguistico, a pessoa em quem os efeitos
de sentido, comunicagdo, assumem sua forma, com todos os
pressupostos que a acompanham, pressupostos que afirmam a
singularidade e o caradter do tempo vivido da consciéncia
(SANTAELLA, 2004, p. 17-18)

Dando sequéncia a narrativa, quando a policia afixa um cartaz a procura
de Grace na parede, os habitantes sentem-se ameacados. Com isso, Tom
recomenda a Grace que dobre suas horas de trabalho, para que todos se
considerem recompensados pelo risco que correm. A comunidade de Doguville
aproveitando-se dessa situacao passou a exigir que Grace pagasse caro pela sua
protecdo. A narracao evidencia a sua situacao e, na sequencia, uma imagem aérea
da cidade exibe os caminhos percorridos cotidianamente por Grace em sua tarefa
ardua de nova escrava de Dogville. Os nimeros e o ponteiro do relégio projetado
pela sombra do telhado representam a corrida de Grace contra o tempo.

“Minutos ocupados se tornaram horas ocupadas e horas ocupadas se
tornaram dias ocupados. Eles pareciam achar que era justo que Grace trabalhasse

mais e isso ndo deixou ninguém mais feliz. Muito pelo contrario”.
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Figura 34 — As horas passam depressa para Grace.
TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

O pagamento, inicialmente em horas de trabalho, vai extremar-se até a
mais aberrante exploracdo sexual, uma situacdo conhecida e legitimada por toda a
comunidade. Sob a condig&o de ndo denuncia-la, Chuck chega a estupra-la.

Grace acaba tornando-se submissa as vontades de todos os habitantes
da cidade, transformando-se em objeto ndo s6 pelo trabalho fisico, como pelo
sexual, até seus limites. Nao aguentando mais a humilhacéo e a alienacdo, Grace
tenta fugir. Mas, sua tentativa é frustrada. Grace passa ser acorrentada em uma
roda de ferro e, obrigada arrasta-la por toda cidade, enquanto, desloca-se as casas
para cumprir suas obrigacées. Em seu pescoco é amarrado um ferro e afixado um
sino para que todos possam ouvir onde ela esta. Tal fato pode ser observado na

sequencia de cenas a seguir:
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Figura 36 — O castigo e a humilhacdo. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Em seguida, passam a tratd-la como um animal: uma vaca que puxa um
arado. Todas as noites ela passa a ser sistematicamente estuprada por todos 0s
homens da cidade, exceto Tom que diz ama-la e pretender ajuda-la.

Tem-se a partir disso a nitida impressao de que o corpo de Grace deixa
de pertencer a ela torna-se o lugar do discurso moralista de Dogville. Nessa
perspectiva, Foucault, citado em Santaella (2004), desconstroi a nhocao tradicional de

corpo. Em sua obra,
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“o corpo termina por desaparecer como entidade bioldgica, tornando-
se um produto socialmente construido que é infinitamente maleavel e
altamente instavel. Na verdade, para Foucault (1977: 138) o corpo ‘é
a superficie inscrita dos eventos, tracada pela linguagem e dissolvida
pelas ideias, o l6cus de um eu dissociado, adotando a ilusdo de uma
unidade substancial — um volume em desintegragéo’ ” (SANTAELLA,
2004, p. 19-20)

Diante da gravidade da situacdo, Tom elabora um segundo plano: Grace
deve denunciar o que cada um Ihe fez. Ela acata seu plano, mas, a cidade, ao ouvir
as verdades, se indigna, desmentindo-a, ja que todos se conhecem muito bem e
sabem que nenhum deles seria capaz de tal proeza. Tom se diz decepcionado com
todos, dirige-se a casa de Grace e tenta fazer amor com ela. Grace o rejeita
alegando que néo seria correto, pois deveriam estar ambos livres para realizarem o
seu amor, mas se ele quisesse forca-la, como todos os outros fizeram, ela nao
poderia relutar. Grace acrescenta a sua certeza em relagéo as intencdes de Tom.

O rapaz fica indignado com essa atitude e o narrador profere essa
indignacao: “Tom estava bravo. E, no meio disso tudo, ele descobriu o porqué. Ndo
era por ter sido falsamente acusado, mas sim porgque as acusacfes eram
verdadeiras. Sua raiva se resumia ao sentimento desagradavel de ser descoberto.
Foi um choque para o jovem folosofo... Grace era um perigo para a cidade, e para
ele também.”

Pode-se perceber que ndo s6 Grace e Dogville mudam, mas também
Tom. O lider de Dogville, o porta-voz mal sucedido ndo escolhido pela comunidade
tinha fracassado em sua tentativa em funcédo de sua ideologia filosofico-existencial.
Na verdade, o que pudemos perceber ao decorrer da trama é que as pessoas do
vilarejo, ndo sentiam necessidade de relacionamentos interpessoais, elas estavam
mais envoltas em um tédio profundo e sentimentos de obrigacdo. De fato, Tom
sempre incomodou aquelas pessoas com suas teorias de lideranca e assuntos que
considerava importantes. Com a chegada de Grace, Tom passou a funcionar como
uma espécie de observador passivo do grupo de habitantes, apaixonou-se por
Grace, embora nunca tivesse assumido seu amor perante a comunidade e, por fim,
decepcionou-se: com Grace e consigo. Santaella (2004) traz uma passagem

interessante sobre esse aspecto das personalidades:
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Ndo é apenas 0 pressuposto de que existe um sujeito universal,
unitario e central que estd em questdo, mas, sobretudo, como
porventura 0 sujeito poderia estar situado, corporificado,
fragmentado,  descentrado, des-construido ou  destruido.
(SANTAELLA, 2004, p. 17)

Desta forma, decidiu colocar um fim na pequena metafora que Grace
representava para os seus planos de rearmamento moral e (re)educacéo social em
Dogville. Na sequéncia retorna a reunido e incentiva os moradores a entregarem a

foragida, chamando o gangster que a procurava.

4.1.5 Dogville e 0 juizo final

A partir dessa determinacdo de Tom, todos passam a trata-la
civilizadamente e, depois de cinco dias, oito carros chegam a Dogville. Tal fato pode
ser observado na Figura 37, na qual a profundidade e campo reforca a ideia de que
a escolta de Grace chegara de forma deveras imponente. Neste momento em que
0s moradores esperam ansiosamente a chegada do salvador que levara Grace
embora e, em troca deixard uma grande recompensa, Tom decide tranca-la no
moinho. Revela-se, na sequéncia, que Grace é filha do chefe dos gangsteres e que
havia fugido de seu pai possessivo e arrogante, almejando ser uma pessoa melhor.
No entanto, ao buscar a convivéncia com pessoas de bom caréater, Grace encontrou
em seu caminho somente a hipocrisia humana. Apds a grande revelacdo, Grace é
retirada do moinho onde ficara presa, entra no carro de seu pai (Figura 39) e apos
uma longa conversa sobre aceitacdo, perddo e castigo, assume o poder que lhe é
oferecido: ordena que a justica seja feita e em seguida um cruel massacre ocorre em

Dogville. A sequéncia de planos e cenas a seguir evidencia essa situacao.
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Figura 38 — A escolta de Grace. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Figura 39 — O reencontro: Grace e seu pai. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)
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Figura 40 — Dogville é dominada pelos gangsteres. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Figura 41 — Inicia-se o massacre. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Figura 42 — Grace ndo perdoa ninguém. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)



138

Conforme aponta CRUZ (2011),

O que antes era para ser uma histéria de um arduo calvario torna-se
uma armadilha moral para quem assiste ao filme. A forma passa a
ser um problema tematico. Preso a uma identificacdo iluséria que a
forma do drama impde, e sofrendo junto com a jovem Grace 0s
desprazeres que Dogville injustamente propicia, o espectador sera
levado a compactuar com o massacre sem misericordia de toda a
cidade deflagrado pelo salvador. Dessa forma, € levado a sentir
prazer com vinganca, de acordo com o desenvolvimento da
reviravolta dramatica — a vitima supera sua condicdo de oprimida e
agora assume as rédeas do destino. Mas 0 massacre tem requintes
de extrema crueldade. Grace pede aos capangas de seu pai que
obriguem Vera a assistir ao assassinato de cada um de seus filhos
sem derramar uma lagrima, da mesma forma que ela quebrara as
suas estatuas chinesas. S&o criancas, entretanto, o0s seres
exterminados. (CRUZ, 2011, p. 62)

Como ficou claro na citagdo anterior, ninguém sai imune da ira e do

sentimento de vinganca de Grace. Em muitos casos, como observou o autor, até

mesmo o espectador pode almejar tal desfecho para a trama, tamanha a humilhacéo

passada pela jovem. Ainda de acordo com Cruz (2011), Von Trier indiretamente

associa os moradores de Dogville com os gangsteres que os exterminam. Talvez

essa associacao do diretor possa produzir no espectador uma identificacdo com o

gangsterismo.

Em Bretch, os gangsteres sdo personagens amorais que se
encontram acima da lei, identificados como proprietarios, donos dos
meios de producdo. E a violéncia da exploracdo capitalista provém
direta ou indiretamente das decisdes e das acdes que esses
personagens tomam. Em Dogville, por outro lado, essa funcéo
repressiva €, durante todo o caso ilustrativo, assumida pelos
habitantes da cidade. Na primeira reunido que os moradores fazem
na igreja para decidirem se aceitam ou nao a fugitiva, Trier, de forma
cinica antecipa a comparacgdo da conduta dos habitantes de Dogville

com a dos gangsteres. E da matriarca da familia dos Hensen a
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seguinte frase: “Tom, ndo somos gangsteres, nds cuidamos do nosso
préprio negdcio, ndo pedimos nada a ninguém!”. Quando Grace anda
pela cidade decidindo o que vai fazer com os moradores, refletindo
sobre a ilustracdo que ela vai oferecer aos habitantes, o narrador
anuncia mais uma “mudanca de luz” sobre Dogville. Como se as
paredes imaginarias sumissem, ela consegue, repentinamente
enxergar todos os moradores que olham assustados para ela.
Segundo o narrador “eles ndo se diferenciavam muito dos outros

gangsteres que ela conhecia”. (Idem, p. 63)

Grace, com aparéncia de justiceira, executa pessoalmente Tom, o rapaz
gue lhe acolheu e depois lhe traiu. O Gnico a ser poupado pela vinganca de Grace é
0 cao Moisés. Segundo a garota, Moisés foi 0 unico sincero desde a sua chegada,
pois nunca escondeu que nao gostava dela. No final do filme o desenho do cé&o
pintado no chéo se transforma em um cachorro real. Na sequencia, seguem as

cenas do desfecho da trama.

Figura 42 — A execucdo de Tom. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)
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Figura 43 — Todos mortos em Dogville. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Figura 44 — Moisés: o Unico sobrevivente. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)

Figura 45 — Moisés. TRIER, Lars Von. In: Dogville (2003)
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Na conversa que Grace tivera com 0 seu pai antes de o massacre
comecar, eles fazem uma analogia entre os moradores do vilarejo e caes. E se
Grace queria usar o poder que o pai Ihe dera para tornar o mundo um lugar melhor,
a extingdo completa de Dogville poderia ser o comec¢o. No epilogo do filme, a moca
afirma que se tivesse estado no lugar deles, dos habitantes de Dogville, teria feito a

mesma coisa, ou talvez pior.

4.2 Criar-se criando, fundar-se fundando: a geografia como fundamento
do ser em Manderlay

No inicio do primeiro filme da trilogia, Grace chega a Dogville esquivando-
se da arrogancia de seu pai. De imediato, a jovem esta disposta a experimentar a
humildade e a presteza, pois acredita serem estes o caminho da harmonia na vida
social. Quando chega ao lugarejo de Manderlay, Grace esta deixando para tras uma
Dogville arrasada. Depois de sofrer todo o tipo de humilhacéo e violéncia por parte
dos moradores do vilarejo, Grace deixa se convencer por seu pai, que despreza o
seu amor e a sua ilusdo diante aquelas pessoas. Ela permite que os capangas do
gangster queimem Dogville e matem seus habitantes.

No retorno a sua casa com seu pai (interpretado pelo ator Willem Dafoe),
Grace (neste filme, interpretada pela atriz Bryce Dallas Howard) se depara com uma
fazenda onde a escraviddo permanece, setenta anos apos seu fim oficial nos
Estados Unidos. O local chama-se Manderlay e fica ho Alabama, estado do sul do
pais.

Seguindo a mesma estética de Dogville, em Manderlay (2005) o diretor
Lars Von Trier conserva a simplicidade do cenario e dos objetos que dao forma a
este espaco filmico. No entanto, em Dogville, 0 que se percebe é a existéncia de um
vilarejo, uma vez que os objetos materiais usados por Trier sugerem esse conceito.
JA4 em Manderlay, o diretor utiliza objetos e arquétipos mais apropriados para
representar uma propriedade rural, como pode ser observada na imagem seguinte,

retirada do filme (Figura 46).
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Figura 46 - A propriedade em Manderlay. TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)

s

Manderlay é composto por oito capitulos e neste subitem nao
pretendemos discorrer sobre cada capitulo do filme. O que sera realizado € a
apresentacdo do espaco filmico com todas as caracteristicas que atribuem uma
geograficidade peculiar a esse lugar denominado Manderlay. Em seguida sera
exposta a narrativa do filme e, por ultimo analisaremos algumas cenas e sequencias
de planos que evidenciam situacdes, a nosso ver, importantes para entendermos a
geograficidade filmica em Manderlay e, da mesma forma, o geografico como
fundamento do ser e as transformacfes geograficas provocadas no espaco filmico
pelos sujeitos desta trama. Trata-se de uma analise diferenciada da que realizamos
a partir do filme Dogville. No entanto, essa diferenca realca as diversas
possibilidades de se construir uma analise filmica a partir do olhar geografico e
acreditamos que a apresentacdo de mais de uma possibilidade de analise torna
mais rico o estudo em questao.

Lars Von Trier, ao construir o espaco filmico de Manderlay, se inspirou no
teatro Bretchiano. Assim que o filme se inicia, pode-se perceber o cenario caixa
preta que Bretch utilizava em suas encenacfes, bem como a teatralizacdo da
cenografia: é a linguagem e a construcdo do espaco se constituindo como uma
mescla entre as imagens criadas pelo cinema e por outros meios de representacao,
como o teatro, o estilo e formas diferenciadas de narrativa.

Apesar do uso constante de técnicas cinematograficas como o close-up, o

espaco filmico nesse caso é construido e fundamentado a partir das acbes e
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movimentos dos personagens. Um exemplo disso em Manderlay (assim como em
Dogville) pode ser observado a partir do momento em que o personagem € colocado
no centro da acéo, inclusive como indutor do funcionamento do cenério, através de
gestos de abrir e fechar portas “imaginarias” para indicar as entradas e saidas dos
personagens (uma convencao para estabelecer o dentro e o fora) nas delimitacdes
da propriedade sem divisérias convencionais.

Essa substituicdo do naturalismo cenografico pelo corpo do ator é o que
nos interessa neste filme. Se em Dogville, Grace é transformada pelo lugar, pelas
pessoas e situacdes ocorridas na trama“®, em Manderlay, Grace é o sujeito que
transforma a geografia desse lugar, mas ao mesmo tempo é transformada por ela.

A construcdo do espaco filmico em Manderlay se da, como ja fora
mencionado, em um galpdo com o fundo negro. Alguns poucos objetos dao
materialidade a esse lugar. Tratam-se de alguns troncos de arvores, uma rocha
gravada com o nome do lugar (Manderlay), um portdo grande, indicando a
localizacdo de uma propriedade privada, uma coluna e uma grade em espaco
aberto, sugerindo a ideia de um pelourinho, a casa da senhora, representada por
imponentes pilares brancos que cercam uma coluna que da sustentacdo a uma
escada, uma mesa e algumas cadeiras no piso térreo e uma cama, um criado mudo
e uma porta de madeira no piso superior. Além desses objetos mostrados nas cenas
iniciais do filme, podemos observar nas cenas seguintes desenhos pintados no chéao
a tinta branca, que representavam um pomar e o jardim da Velha Senhora, umas
estruturas de madeira que representavam as casas dos escravos, outra estrutura de
madeira que representava uma casa denominada Casa do Péssego Velho, um poco,
0 espaco para as plantacbes e o celeiro que abrigava 0s gangsteres. Esses
elementos que fazem parte da geograficidade de Manderlay podem ser observados

na imagem seguinte (Figura 47):

4 N&o estamos, com isso, deixando de considerar o fato de que Grace foi responsavel pelas
transformacdes e pelo destino de Dogville.
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Figura 47 — Esquema ilustrativo de Manderlay. TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)

BN

Dando sequencia a narrativa, quando Grace, seu pai € um grupo de
capangas chegam em Manderlay, se deparam com uma propriedade dominada por
uma velha senhora. Prestes a partir, ouve um pedido de ajuda de uma habitante
negra, pois um homem estava prestes a ser chicoteado, sobre acusacédo de ter
roubado vinho. Neste momento Grace descobre que a escraviddo, abolida ha
setenta anos, ainda era preservada em Manderlay pela Senhora.

Para o gangster, ndo havia motivos para interferéncia, uma vez que se
tratava de um problema local. Para Grace, contudo, era preciso ampara-los. A jovem
ao interferir na situacdo e impedir que o negro fosse chicoteado, € interrompida pela
senhora, que passa mal, € amparada e levada para seu quarto. No leito de morte
solicitou a Grace que, apds a sua partida, o livro que se encontrava embaixo do
colchdo e no qual se explicitavam as regras seguidas no controle dos negros, fosse
gueimado. Grace, de imediato negou-se e, minutos depois, com o falecimento da
Senhora, anunciou a liberdade a todos na plantacdo, a despeito dos protestos de um
negro idoso, Wilhem, alegando ndo estarem preparados para serem homens livres,
tampouco preparados para enfrentarem uma situacao totalmente nova.

A jovem consegue, com a ajuda dos capangas do pai, que se desarmem
as forcas da plantacdo. Antes dos carros partirem, Wilhem chama Grace, alegando
gue todos queriam agradecé-la formalmente por ter libertado-os. Grace caminha
pela propriedade conduzida pelo escravo que a havia chamado. A narracdo em off
surge nesse momento da trama enfatizando as péssimas condicfes de vida das

pessoas que la viviam:
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“Grace foi conduzida através dos reconditos miseraveis concedidos aos
escravos com suas deplordveis cabanas cheias de goteiras. Suas acles
comportariam um reconhecimento incondicional a vida dessas pessoas. Disso
nenhuma duvida havia... Ou haveria... Efetivamente Grace ndo viu nada do brilho
gue ela esperava. O brilho que lhe daria certeza de que eles ndo acabariam como
pequeno e palido canario amarelo. Eles eram seres humanos, mas do tipo a quem a
dor havia sido infringida, pensou Grace.”

Wilhem, quando chamou Grace nao tinha a real intencéo de que todos a
agradecessem, na verdade ele queria mesmo é que moca visse a todos, bem como
as condicbes em que viviam. ApdOs este primeiro contato com os habitantes de
Manderlay, surge em Grace um desejo imenso de reparacao e caridade. Ela sentia
gue devia algo aquelas pessoas.

O pai, antes de seguir viagem, alerta para as consequiéncias dos atos da
filha, no entanto, propde que a mesma os auxiliem a se tornarem os homens livres
gue ja deveriam ser como todo e qualquer cidadao norte-americano. Apos algumas
discussdes a jovem deixa o pai seguir viagem e, acompanhada por alguns capangas
e por um advogado, permanece em Manderlay.

A partir do primeiro contato com os habitantes, entdo escravos, a reuniao
para o estabelecimento de contratos (redigidos pelo advogado que seu pai havia
deixado para auxilia-la) até a tomada da decisédo de que todos seriam trabalhadores
assalariados, que receberiam um salario por cada colheita, Grace passa a
estabelecer mudancas na Geograficidade de Manderlay. Estabeleceremos esta
como a primeira situacdo onde o0 sujeito, no caso a jovem Grace, carregada de
intencionalidade, provoca transformagées no lugar’.

Nos dias que se sucederam desde a sua chegada, Grace passava o dia a
observar o comportamento de todos em Manderlay, desde 0s negros ex-escravos
até o advogado que |he fora arrumado. Ela ndo fazia muitas coisas, além de
supervisionar o andamento do lugarejo e servir de conselheira para aquela
populacdo, agora livre. Passou a observar também que todos os dias em um
determinado horario, as pessoas se posicionavam em cima de nimeros marcados

by

no chdo em frente a casa da Velha Senhora. Em Manderlay, a Lei da Senhora

47 As situacgdes que resultam em mudancas na geograficidade de Manderlay, bem como as cenas que
evidenciam e representam tais transformacdes, serdo analisadas em um segundo momento de nossa
analise.
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determinava as formas de manter a ordem na plantacdo. Os escravos eram
classificados por nimeros, em fungcéo de suas caracteristicas psicoldgicas: havia os
negros fracassados, 0s negros que resmungavam, 0s negros palhagos, 0s negros
arrogantes, 0os negros amaveis. A cada um deles se atribuia um namero, o que
contribuia para designar seu lugar, para manter sua posi¢ao de escravo. Instituia-se,
conclui Grace, “um cativeiro com o apoio da Psicologia”. Mas, segundo os que
conduziam a propriedade, e mesmo segundo alguns dos conduzidos, tratava-se de
garantir comida e abrigo para todos, em vez de uma vida sem esperancas fora da
propriedade. Tratava-se de manter a ordem. Tratava-se, dizia Wilhem, do “menor
dos males”.

Em conversas com o0s negros durante um jantar, Grace estimula-os a
utilizarem a madeira disponivel no intocavel e sagrado jardim da Senhora para
consertarem suas casas. Grace 0s convence e, no dia seguinte, algumas
transformagcbes comecam a se concretizar. Os moradores de Manderlay estavam
mais interessados em consertarem suas casas do que trabalharem na lavoura,
atividade a qual tinham certo dominio e que realizavam ha anos. Estabelecemos
esta como a segunda situacdo em que Grace provoca mudancas na geografia de
Manderlay.

N&o havia vestigios, antes da chegada de Grace, de qualquer intencao de
desassociar o negro de sua ‘“identidade herdada”. Ao contrario, procurava-se
reforcar a sua condi¢cdo, seus habitos e sua conduta de escravo, a despeito do
término da escraviddo. Aquela era a geograficidade do lugar antes da chegada da
jovem, que descobre a maneira como a viva funcionava naquele lugar através de
uma leitura do livro da Velha Senhora. A moca, um pouco irritada com a preservacao
de determinadas atitudes, mesmo ap0s a morte da Senhora, resolve ensinar aos
moradores da propriedade o valor da liberdade. Dessa forma, convoca os habitantes
para as aulas que se dispfe a lecionar, uma vez que concebia que todos precisavam
aprender e seguir as regras e as condutas apropriadas a vida em um mundo livre.
Para Grace, os indicios da escravidao deveriam desaparecer.

Nas aulas, buscava ensinar-lhes o que era democracia, como se decidiam
guestdes importantes para a comunidade através do voto (onde a maioria sempre
vencia) e como se enfrentavam os problemas que abrangiam a todos. Aplicando a

recente aprendizagem, os negros decidiram, por votacdo, o horario pelo qual
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deveriam guiar-se, haja vista que ninguém se preocupara em dar corda no velho
reldgio e ndo havia sido estipulado o responséavel pela tarefa.

Na primeira aula para os habitantes negros tudo transcorreu sem algum
tipo de problemas, j& a primeira aula para 0s brancos, antigos proprietarios da
plantagao foi, segundo o narrador, “mais severa em carater’. Nesta reunidao com os
habitantes brancos, Grace procurou conscientiza-los de sua responsabilidade e do
crime que vinham cometendo contra o0s habitantes negros. Expressou sua
severidade, criticando o modo pelo qual classificavam os negros e os alimentavam.
Os brancos mostraram-se resistentes. Com isso, Grace 0s repreende e 0s castiga,
fazendo com que utilizem maquiagem para parecerem negros.

Quando uma forte tempestade de areia, prevista pelo feitor da
propriedade, devasta a plantacao, trazendo como consequéncias a fome, prejuizos e
doencas, Thimothy, o negro orgulhoso e arredio, propds que todos trabalhassem
para salvar as pequenas mudas que ainda restavam e, a partir delas, tentassem
garantir algum sustento. Pela primeira vez na trama, 0s negros tomaram decisdes
sem esperar a ordem de alguém “superior’. Sendo assim, todos,
surpreendentemente, se uniram e trabalham lado a lado. Nesse cenario, a colheita
de algodéo revelou-se excelente. Sua venda propiciou uma boa quantia em dinheiro
a comunidade. Grace mostra-se radiante e satisfeita com o trabalho coletivo e os
resultados alcancados na propriedade. Sera que, como conselheira e através de sua
ajuda, formara-se em Manderlay uma verdadeira comunidade? Estabelecemos esta
como a terceira situacao de transformacdes geograficas no espaco de Manderlay.

Ja a quarta situacdo em que a vida e a geograficidade em Marderlay
passa por transformacdes se trata da prodigiosa colheita de algoddo. Todos
trabalharam com esmero desde a plantacdo até a colheita, que os rendera bons
frutos e lucros. A colheita foi enviada aos compradores e o dinheiro depositado em
um banco e sacado por Thimothy, o negro orgulhoso que havia chegado a cavalo da
cidade com uma boa quantia em notas. A vida em Manderlay seguia harmoniosa e
todos pareciam felizes com os resultados positivos que as mudancas estabelecidas
por Grace trouxeram. Em um certo dia de colheita e abastecimento das carrocas,
Grace se depara com Edward, um dos capangas, que trazia uma mensagem de seu
pai. A mensagem era de que ele iria busca-la e ficaria esperando alguns minutos por

sua saida.
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Apos a colheita, Grace declarou aos brancos, ex-proprietarios da fazenda,
gue ndo mereciam censuras, gracas ao trabalho efetuado, sendo os mesmos
considerados cidadaos americanos e liberados para partirem quando desejassem.
No entanto, eles decidiram ficar. Ja os capangas do pai de Grace, consertaram 0S
carros que estavam quebrados decidiram partir e a moga, apesar de um bilhete do
pai dizendo que viria busca-la, decide ficar. Orgulhosa, quer que seu pai tenha
ciéncia de como as coisas mudaram em Manderlay: a pretensa liberdade, a
harmonia e a ordem pareciam ter chegado a plantacdo. Ao menos o que ficou claro
na trama foi que as diferencas e igualdades poderiam coexistir sem maiores
tensdes. Entretanto, outros desastres ndo demoraram a ocorrer.

Grace, encantada com o negro Timothy, que ficou responsavel por
guardar o dinheiro da colheita, acabou fazendo sexo com ele. Ao acordar, viu pela
janela do quarto da velha senhora, onde havia passado a noite com Thimothy, seu
cavalo correndo e em chamas. Na sequencia, foi informada por Wilhem de que havia
fogo no alojamento dos negros, que o dinheiro sumira e que algumas pessoas
haviam morrido. A jovem acaba descobrindo que Thimothy havia roubado o dinheiro
e perdido no jogo para um trapaceiro que aparecera tempos atras na propriedade. O
trapaceiro, que havia sido humilhado por Grace quando apareceu em Manderlay
pela primeira vez, voltou a propriedade e devolveu o dinheiro da colheita a jovem.
Grace, desiludida, resolve ir embora de Manderlay com seu pai que decidira mais
uma vez ir busca-la.

Momentos antes de partir, Grace sobe ao quarto da velha senhora, onde
Timothy ainda estava deitado nu e decide pegar, mais uma vez o livro para ler as
descricbes de cada ex escravo. Tentou abrir o livro no trecho em que ficava claro
gue Timothy era um negro amavel, um verdadeiro camaledo e muito inteligente, e
nao um negro arrogante, orgulhoso, empreendedor, como se supunha.

Antes de partir, Grace convocou uma Uultima reunido para despedir-se.
Nesta ocasido, levou dois presentes para o grupo: o dinheiro da colheita e o livro
com as leis da Velha Senhora. Durante a reunido Grace conta as pessoas presentes
a verdadeira identidade de Timothy, pois ele havia mentido sobre a sua naturalidade
e linhagem (dizia ser um negro de linhagem nobre e de costumes tradicionais).
Wilhem |he diz 0 nimero da pagina onde se encontravam as verdadeiras descri¢cdes
sobre a personalidade de Timothy, confessando ter escrito o livro, ha tempos atras,

guando nao era possivel conceber como 0s escravos poderiam viver livres no
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mundo. Os escravos estariam preparados? O mundo estaria? Para Wilhem, a
Ameérica, mesmo nos tempos mais recentes, ainda ndo estava pronta para olhar o
negro como um homem livre. Dessa forma seria melhor, entdo, regras claras de
conduta, ainda que isso significasse manté-los na escraviddo. Em seguida revela
gue alguns grupos de empregados sabiam da autoria do livro e haviam concordado
com sua elaboracdo. Grace ficou horrorizada com a declaragdo de Wilhem e
determinou-se a partir com o pai.

Entretanto, Wilhem reservara-lhe uma surpresa: o grupo restante de
Manderlay desejava de fato retomar as leis da Velha Senhora e a escolhera, através
de voto unanime, para o papel da mulher que falecera, ou seja, para ser a “Nova
Senhora”, a guardia da ordem na plantacdo e para fazer valer mais uma vez as
regras que designavam aos negros: seus lugares destinados de escravos. A partir
de entéo, a Grace caberia proteger os que jamais teriam chances fora de Manderlay.
Em seguida Wilhem informou-a de que, se néo aceitasse, seria forcada a ficar em
Manderlay. Grace desespera-se e finge concordar, preparando-se, intimamente,
para fugir com o pai, que estaria a chegar em meia hora. Atraveés de um blefe e uma
vinganca pessoal, conclama o grupo de moradores a castigar Timothy, o verdadeiro
ladrdo do dinheiro. Assume tal tarefa e o acoita violentamente. Na saida da
propriedade, encontra, entdo, um bilhete do pai, dizendo que esperara por ela e a
vira chicoteando o negro. Concluira que ela desempenhava bem seu papel de lider
na comunidade e se fora, considerando os quinze minutos anteriormente combinado
por ele. Nesta hora Grace concebe desnorteada, uma impossivel fuga, no entanto,
sai correndo, desnorteada para longe da propriedade.

Conclui-se, todavia que, através de Manderlay, desenhara-se um retrato
muito negativo do pais. Mas a partir disso ha uma espécie de conforto quando se
pensa que aquelas pessoas eram ingratas, pois ndo sabiam reconhecer a mao
estendida para ajuda-los. O filme termina sem que o0 impasse se resolva e sem
esperanca alguma para aquele lugar, onde os estranhos continuariam estranhos,
segregados, apegados as velhas regras, sem evidenciar qualquer gratiddo para
guem tanto buscara liberta-los. Estabelecemos esta como a ultima transformacao
em Manderlay.

Partiremos agora para a andlise das cinco situacdes que selecionamos
corroboradas a partir de sequencia de planos e cenas que evidenciam as

transformagdes em Manderlay apos a chegada de Grace.
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A primeira situacdo € comprovada a partir do momento em que Grace,
antes de partir, € chamada por Wilhem, que pede para que a moca conheca 0s
habitantes de Manderlay e receba os agradecimentos formais. Neste momento da
trama a camera evidencia, através de um close no rosto de Wilhem, o mesmo
conversando com Grace, que estava sentada no carro de costas para a camera.
Esta imagem exprime os efeitos psicolégicos dos personagens, mais
especificamente a dominante psicolégica da acdo: Grace, abalada por um
sentimento de reparacdo € dominada pelo gesto de simplicidade e misericordia de
Wilhem e esta loucura impede a visdo objetiva dos personagens. Neste ensejo,
Grace, mesmo contrariada pelo seu pai, ja tivera decidido permanecer na
propriedade e ajudar aquelas pessoas®. Esta situacdo pode ser observada na cena
sequinte (Figura 48):

Figura 48 — Wilhem e Grace. TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)

Na sequéncia, apos Grace aceitar o pedido de Wilhem, & conduzida por
este até a casa onde 0s negros, agora ex-escravos, fazem as suas refeicdes. A
imagem seguinte mostra o plano geral, valorizando a paisagem como espaco fisico,
ou melhor, a paisagem filmica, sugerindo uma comunhdo entre as personagens e

aquele lugar.

48 Acreditamos que a jovem Grace toma essa decisdo com a intencdo reparar os erros do passado,
guando ordenou que 0s capangas de seu pai exterminasse os habitantes de Dogville, vilarejo do qual
estava fugindo.
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Figura 49 — Grace caminha por Manderlay. TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)

Neste primeiro contato, Grace percebe a falta de brilho nos olhos
daquelas pessoas por terem se libertado da condicdo de escravos. No primeiro
plano, mostrado a seguir, pode-se observar que a profundidade de campo instaura
uma relacdo dramatica entre os dois grupos no interior de um espaco unico, Grace e
Wilhem e as pessoas que estavam jantando. No segundo plano médio de imagem,
fica evidenciada a intensidade da tristeza daguelas pessoas. Nesta ocasiao, Timothy
de pé, descacado na terceira imagem a seguir, ressalta que em Manderlay eles
nunca tiverem que agradecer a nada que lhes era dado. Grace retruca afirmando
gue nao queria gratiddo, uma vez em que era ela (no caso, a representante do
homem branco em um sentido geral) a culpada por eles estarem em tal situacéo e,
da mesma forma, que existia razdo para serem gratos a uma coisa tdo natural como
a liberdade. A sequéncia de planos a seguir corrobora a situacdo do primeiro

encontro.

Figura 50 - O primeiro contato.TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)
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Manderlay (2006)

Figura 51 - As tristes expssc”)es. TRIER, Lars Von. In:

Figura 52 - A primeira conversa com Timothy. TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)

As cenas seguintes mostram o0s proprietarios da terra, Grace e 0
advogado que a moca havia tomado de empréstimo de seu pai regularizando a
situacdo dos escravos, e a regulamentacdo da propriedade, respectivamente. A
segunda imagem trata-se de uma plongee, angulo que valoriza o espaco, sugerindo
uma espécie de seducédo dos personagens pela acdo do advogado e os tramites que
estava tomando para garantir, por lei, a melhoria das condicbes de vida dos

escravos, que a partir de entdo passavam a ser livres.

Figura 53 - A assinatura dos contratos. TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)
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Figura 54 - A regulamentacao da propriedade. TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)

A segunda situacdo que destacamos para ser analisada se trata de um
momento da narrativa onde Grace se redne aos habitantes negros para jantarem e,
durante o jantar, os estimula a consertarem as suas casas utilizando a madeira
disponivel na propriedade. Grace toma essa decisao apos ler o livro da senhora, que
classificava os escravos de acordo com as suas condi¢cdes psicoldgicas, reforcando
assim, as caracteristicas que definiam a personalidade de cada um. Ao marcar no
chéo da propriedade os lugares fixos onde cada escravo deveria se posicionar para
receber o alimento ou as ordens que seriam dadas, a senhora contribuia para
reforcar a condicdo de escravo de cada negro em Manderlay. A imagem aérea
vertical a seguir e a narracdo corroboram o nosso entendimento:

‘E l&a na cama de madama, folheando o livro repleto de regulamentos
bizarros e malignos, ela encontrou uma pagina que pareceu estranhamente familiar:
uma tabela com numeros de um até sete. Em algum lugar Grace viu algo
semelhante, com certeza. A lei da madama relevou tudo isso. Na lavoura de
Manderlay com sua glamourosa mansédo e fundos lastimaveis onde os escravos
tinham seus aposentos e eram governados com maos de ferro por esses mesmos
nameros, eles representavam a divisdo psicologica dos escravos de Manderlay.
Sammy era do grupo V: o negro palhaco; a formidavel Victoria era, obviamente, o
namero IV: negro abatedor. Pudera que seu marido aceitasse uma mao amiga,
ainda que de uma cor que ndo a sua propria; Wilma e Maack eram negros
perdedores; Wilhem era o Il: um negro falante; Flora, uma negra chorona e etc, etc,
etc. E havia negros agradaveis e negros loucos em profuséo; a categoria final, grupo
I; negros orgulhosos, representados por Timothy, como era esperado e que hao

estava e Elizabeth.”
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Figura 55 - A posigdo dos escravos de | até VII. TRIER, Lars Von. Manderlay (2006)

No entanto, os habitantes negros aceitam a proposta de Grace e, nos dias
que se sucederam, passaram a cortar a madeira e a reformarem as suas casas.
Esta situagdo marca uma transformagéo primordial na geograficidade de Manderlay:
os habitantes, até entdo escravos moradores de barracos em péssimas condic¢des,
passivos e “adestrados”, passaram a trabalhar para suprir um interesse proprio de
maneira consciente e por suas proprias escolhas e, assim, modificar a forma fisica
(as transformacdes espaciais) da propriedade. A sequéncia de planos a seguir

ratifica essa segunda situacéo de transformacdes em Manderlay.

Figura 56 - A reforma das casas. TRIER, Lars VoManderIay (2006)
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Figura 57 - Madeiras do jardim da Senhora. TRIER, Lars Von. Manderlay (2006)

Figura 58 - O trabalho e as mudancas em Manderlay.
TRIER, Lars Von. Manderlay (2006)

Estabelecemos como a terceira situacdo de transformacbes na
geograficidade de Manderlay, as consequéncias de um desastre natural. Um dos
feitores da propriedade alertara Grace sobre uma tempestade de areia que estaria
por vir e que poderia prejudicar a plantacdo. Momentos depois a tempestade atingiu
a propriedade e Grace, de maos atadas, ficou imovel e sem saber o que fazer,
enquanto Timothy, o negro orgulhoso e de personalidade dificil, surgiu a cavalo
tentando salvar a plantacdo. O diretor ao construir essa cena se utilizou de um
plongee. Esta angulacao captou o espaco e a dimensao da catastrofe e conseguiu
demonstrar a perplexidade de Grace diante de tal acontecimento. Na sequéncia foi
utilizada a escala do primeiro plano, para determinar o drama psicologico que Grace
estava sofrendo naquele momento. A imagem na sequéncia evidencia esse

entendimento:
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Figura 59 - Grace em meio a tempestade de areia. TRIER, Lars Von. Manderlay (2006)

Figura 60 - Grace observando Manderlay arrasada. TRIER, Lars Von. Manderlay (2006)

Ap6s a tempestade, ao contrario do que pensara Grace, todos se
apresentaram na reunido, pois esperavam uma solucao para tamanho desastre. Por
conta propria, sem obedecer algum tipo de ordem, como na época da Velha
Senhora, os habitantes passam a propor solu¢cdes para os problemas ocasionados
apos a tempestade. Nesse ensejo, Timothy sugeriu que todos trabalhassem para
salvar as mudas que ainda restaram. Com isso garantiriam a venda de alguma parte
da producéo, ainda que nao fosse o bastante. Assim sendo, todos acataram essa
sugestédo e, nos dias que se sucederam, passaram a trabalhar para recuperarem as
mudas e os dias em Manderlay melhoraram. O trabalho e a unido dos habitantes

para salvar as mudas podem ser observados na sequencia de planos a seguir:
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Figura 62 - Trabalhadore noIvidoé coma recuperagé das mudas.
TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)

Figura 63 - Recuperac¢éo de mudas. TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)

A quarta situacéo de transformacdes em Doguville, se trata da prodigiosa
colheita de algoddo. Apos algum tempo de situacdes dificeis, que sucederam a
tempestade de areia, as arvores de algodado comecaram a crescer e florescer. Todos
trabalharam arduamente desde a plantacdo até a colheita. Com isso adquiriram um
bom lucro com a venda da produgéo. Durante esse tempo, a vida em Manderlay

seguia em harmonia até que em um dia, Grace recebera uma mensagem de seu pai
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e a mensagem dizia que o mesmo iria busca-la. Pode-se observar na imagem
seguinte que a profundidade de campo e o angulo plongee valorizaram o0 espaco
filmico para nos dar a dimens&o do trabalho realizado com a colheita, valorizando,
da mesma forma, os outros objetos cénicos que atribuem geograficidade ao lugar
Manderlay.

Na sequéncia de cenas a seguir podem ser observados esses
acontecimentos que s&8o responsaveis pelas transformacdes geograficas na

propriedade.

Figura 64 - Colheita de Algoddo. TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)

- . £ - il - —
Figura 65 - Processamento do algodado. TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)

L —_‘ .
Figura 66 - Transporte da colheita de algodao. TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)
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Apos a colheita, Grace declarou aos brancos, ex-proprietarios da fazenda,
gue ndo mereciam censuras, gracas ao trabalho efetuado, sendo os mesmos
considerados cidadaos americanos e liberados para partirem quando desejassem.
No entanto, eles decidiram ficar. Ja os capangas do pai de Grace, consertaram 0S
carros que estavam quebrados decidiram partir e a moga, apesar de um bilhete do
pai dizendo que viria busca-la, decide ficar. Orgulhosa, quer que seu pai tenha
ciéncia de como as coisas mudaram em Manderlay: a pretensa liberdade, a
harmonia e a ordem pareciam ter chegado a plantacdo. Ao menos o que ficou claro
na trama foi que as diferencas e igualdades poderiam coexistir sem maiores
tensdes. Entretanto, outros desastres ndo demoraram a ocorrer.

Em analise ultima, estabelecemos o0 momento da partida de Grace como
a quinta situacdo responsavel pelas transformacdes em Manderlay. Ap6s uma
decepcdo amorosa com Timothy e com os demais habitantes e ao perceber que
todo o esfor¢co que dispensara para ajudar os moradores do lugarejo fora em vao,
Grace descobre que foi o negro Wilhem quem escrevera o Livro da Velha Senhora e
da mesma forma, classificara os negros reforgcando suas condi¢cfes de trabalhadores
escravos, até mesmo com 0 consentimento e ciéncia por parte de alguns. Tal fato
gue deixara a moca horrorizada pode ser observado de acordo com as palavras de
Wilhem, o autor do livro:

“Foi eu quem escrevi. Esta tudo em minha cabeca. Madame e eu éramos
muito jovens quando a Guerra Civil terminou e esse novo estatuto nos aterrorizou...
Tentamos imaginar em que tipo de mundo os escravos estavam sendo soltos.
Estariam prontos para isso? Ou mais corretamente, o mundo para eles? Os
legisladores nos prometeram todo tipo de coisa, mas ndo acreditamos neles e foi
entdo quando a madama me persuadiu para registrar no papel o modo como eu
acheva que as coisas deviam ser feitas aqui se todos ficassem em Manderlay.”

“Grupos I, Ill e V sempre souberam. Alguns membros dos outros grupos
estavam melhor sem saber, mas agora todos sabem. Eu escrevi a Lei da Mestra
para o bem de todos n6s”

Na sequéncia, Wilhem, apds ser advertido por Grace de que aquele
documento ndo passava de uma receita de repressao e humilhacao, retruca dizendo
gue a moca estava equivocada, ja que aquele era o melhor dos males. Nesse
momento o narrador é quem conta a estoria sobre a aceitacdo daquelas condicdes.

Segundo o narrador:
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“Como a mestra garantia comida e abrigo e facultava a todos o privilégio
de culpar a seus anos em vez de ter que culpar a si préprios pela vida sem nenhuma
esperanca que eles com certeza teriam que levar no mundo exterior como a parada
do meio dia era uma béncao, visto que a area de contagem era o Unico lugar com
sombra na parte mais quente do dia. Como os grupos eram onerados de acordo com
0 padrdao de comportamento a que os seres humanos recorrem, a fim de sobreviver
numa comunidade opressiva de modo que a vida poderia ser mais facil para cada
um deles.”

O narrador ainda salienta que um negro orgulhoso serviria de exemplo
cada vez que fosse acoitado, o palhaco alegraria a comunidade, a bondosa daria
bons e sabios conselhos, que a jogatina era garantida através da aposta de tufos de
algoddo, pois assim ninguém se arruinaria em dividas, dentre outras tantas
explicagbes. A cena seguinte mostra a escala de um plano médio, inscrevendo 0s
individuos no espagco da senzala, instaurando um equilibrio dramatico entre as
acles e o espaco narrativo (MARTIN, 2003). Pode-se perceber, através dessa cena,
Grace em uma posi¢ao passiva e inferior a dos negros, somente ouvindo a versao
dos fatos contada por Wilhem, em uma espécie de relacdo entre professor e

aprendiz.

Figura 67 - Wilhem e seus ensinamentos sobre o Livro da Velha Senhora.
TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)

Nesta ocasido, a moca revoltada com tantas explicacbes que nao

7

conseguira absorver e entender decide partir. No entanto € surpreendida pelos

habitantes que, por votacdo unanime, decidem que dariam um passo atras e iriam
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reimpor a velha lei em Manderlay, ao passo que a Grace teria de ficar e assumir o
posto de “Nova Senhora”. Grace a espera de seu pai finge cair no jogo daquelas
pessoas e através de um blefe, aceita 0 posto de Nova Senhora. No entanto
consegue fugir dos habitantes de Manderlay, que a perseguiram por um curto
periodo de tempo, com tochas de foco acesas, como fica evidenciado na cena

seguinte:

Figura 68 - Grace em sua fuga desesperada. TRIER, Lars Von. In: Manderlay (2006)

Estabelecemos esta como a ultima transformacdo em Manderlay: a qual
na verdade revela-se contraditéria, uma vez que tudo estava sobre controle dos
habitantes de Manderlay, desde o inicio. De fato aquelas pessoas queriam
experimentar uma nova forma de vida e entdo deixaram que uma novata chegasse,
estabelecesse, assim como a senhora, as suas regras disfarcadas de democracia e
liberdade. Contudo, o que ficou provado na trama é que a democracia e a liberdade
nao passavam de pura contradicdo, tendo em vista que aquelas pessoas nunca
foram de fato livres para tomarem as suas proprias decisées. E o que era obvio é
gue nao queriam ser livres, ja que em Manderlay, por pior que fosse a situacéo, eles
recebiam comida, um teto para se abrigarem e um trabalho para afirmarem a sua

condicdo humana e a sua dignidade.
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4.3 O locus, a existéncia e o filme: pensando as obras filmicas a partir da

consciéncia da geograficidade que elas apresentam

Quando iniciamos as primeiras investigacdes acerca dos conceitos
geograficidade e consciéncia geogréafica acabamos por formular algumas questdes
gue posteriormente tentariamos desvendar. Devido a complexidade tematica desses
conceitos, buscamos apresentar, nos capitulos anteriores, os pontos de vista dos
autores que selecionamos para dar um corpo conceitual a dissertacao presente. Tais
reflexdes nos servirdo de base e consisténcia logica neste subitem.

Analisando a necessidade de um discurso geografico que reproduza no
pensamento o movimento dialético da interpretacdo geografica de obras filmicas que
traga consigo um carater ontolégico considerando a relacéo entre representacao e
espaco e a formacdo de uma consciéncia geografica, achamos pertinente
estabelecer essas intersecdes a partir da analise dos filmes Dogville e Manderlay.

Os ambientes nos filmes analisados podem ser considerados como o
lugar dos tipos humanos e dos tipos estranhos de relagdes sobre as quais os filmes
se detém, sendo que o lugar pode ser entendido como o “espago de vida, o espago
vivido pelo individuo, a realizacdo imediata da existéncia, € a relacdo imediata do
homem com o meio, o0 ser-ai em sua mais imediata geografia, € a sua localizagao”
(MARTINS, 2007, p. 48).

Relacionamos nos dois filmes o lugar filmico ao sentido de localizacao.

Complementando tal entendimento, o autor prossegue:

0 Sentido de Localizacdo representa para o ente a sua ‘porta de
entrada’ para a Geografia a qual este pertence, ou qual a Geografia
que lhe é presente, ou enfim qual a geograficidade que lhe é
fundante e pertence na constituicdo de esséncia do seu ser. E seu
fundamento existencial (MARTINS, 2007, p. 48).

Nos dois filmes, a construcdo e a manipulacdo do lugar filmico ao longo

do desenvolvimento da narrativa, transformou esse espaco de representacéo
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através dos movimentos dos personagens, dos movimentos da camera, que
permaneceu ao logo do tempo das filmagens nos ombros de Lars Von Trier. Sobre
esse aspecto, cabe ressaltar que a camera utilizada pelo diretor, comparada a
mobilidade do olho, uma vez que executava 0os movimentos da cabeca, acabou por
regular a visdo do espaco, oferecendo aos espectadores uma visao diferenciada
deste. Por fim, 0 movimento de uma tomada para outra também contribuiu para a
manipulacdo do espaco filmico, estruturado e construido através da montagem, da
iluminacdo e da edigdo das imagens. Em suma, esses movimentos estabeleceram
os espacos filmicos de Von trier, bem como auxiliaram a construcdo de visées que
obedeceram uma légica e ordenacao: a do movimento do sujeito na organizacao do
espaco narrativo.

Assumimos aqui a nossa postura com relacdo a esta Ultima colocacéo (a
gue diz respeito a0 movimento do sujeito na organizacdo do espaco narrativo) e, a
partir disso, acreditamos na possibilidade de a Ciéncia Geografica aliada a
linguagem cinematografica, elucidar aos espectadores questdes relacionadas as
suas proprias geografias. Isso se evidencia quando afirmamos em capitulo anterior
gue estabelecemos relacbes, através de analogias, entre a localizagdo, ou 0s
nossos lugares de vivéncia com os lugares representados nos espacos filmicos.

Oliveira Jr. (2012) afirma que “um ambiente visto num filme s6 se torna
existente quando nos afeta de alguma forma, tornando-se entdo um local narrativo”.

Em dltima instancia, ganham sentido, pois o cinema

N&o nos mostra um lugar, mas sim nos remete a ele, alude ou evoca
certas paisagens, certos icones, certos sentidos e formas desse
lugar, trazendo-o para o filme ndo em sua inteireza, mas na inteireza
do fragmento que foi aludido, evocado, para o qual fomos remetidos
(OLIVEIRA, Jr, 2012, p. 128).

O reconhecimento de nossa propria geograficidade em analogia com o
reconhecimento das geograficidades filmicas é capaz de estabelecer uma
consciéncia geografica a partir do reconhecimento da localizacdo, pois como
afirmado em capitulo anterior, 0 homem ao se localizar estabelece relacbes com o
meio onde esta localizado, sendo capaz de reconhecer através de outros meios, por

gue nao através do cinema? relacfes analogas a sua. Sendo assim, a consciéncia
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geogréfica se da através do reconhecimento da geograficidade inerente ao sujeito (e
através do reconhecimento da localizag&o) e pode se dar através do reconhecimento
de outras formas de geograficidades. Sobre esse aspecto, Martins (2008) sugere

que

O nosso existir, e a consciéncia desse existir enquanto homens, da-se na
medida em que designamos, conceituamos a realidade que nos cerca, ou
seja, a nossa alteridade, o meio. Podemos fundar a sua existéncia e agir
sobre ela de maneiras distintas (MARTINS, 2008, p. 38 e 39).

No entanto, acreditamos que o nivel de consciéncia geogréfica que esses
filmes sdo capazes de gerar pode variar de acordo com cada espectador. Esta
sempre serd uma questdo relativa, uma vez que ndo somos capazes de medir, de
guantificar os niveis de consciéncia em cada individuo. Como questionou HARVEY
(1980), qual é o nivel de consciéncia que os individuos tém do papel do espaco e do
lugar em sua propria biografia? Acreditamos e assumimos nesta dissertagdo que os
filmes tém uma potencialidade ao contribuir para formacdo de uma consciéncia
geografica e esta € uma constatacdo mais qualitativa do que quantitativa. Tratando-
se de niveis de consciéncia, que foi a questdo proposta no inicio deste trabalho,
deixemos esta questao em aberto, quem sabe, para futuras discussoes.

Contudo, nessa perspectiva, o sujeito ndo pode como supde Berdoulay e
Entrinkin (2012),

ser posto entre parénteses, nem ser considerado como uma entidade
passiva, determinada por circunstancias exteriores: ele forja sua
prépria identidade, sua consciéncia de si mesmo, em interacdo com
0 contexto de suas acdes. Ndo ha, portanto, fenbmenos, ainda que
sutis, cujo interesse e mesmo a novidade poderiam escapar a nossa
abordagem cientifica? Para apreendé-los, servimo-nos de redes
cujas malhas conceituais estariam suficientemente adaptadas?
(BERDOULAY e ENTRINKIN, 2012, p. 94)

Deixemos essa Ultima passagem também como uma questao em aberto.
Confiamos suficientemente que a ciéncia, sozinha, ndo da conta de questdes como
as do imaginario, da consciéncia e da subjetividade humana, como observamos em

capitulo anterior. No entanto, este renderia um debate para outro trabalho.
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Em relacdo a potencialidade dos filmes para a tomada de consciéncia
geogréfica, corroboramos a ideia de que os elementos basicos que compdem a
linguagem cinematografica tem a funcdo de tornar presente a consciéncia 0s
movimentos do real que se quer (re)apresentar, estabelecendo, dessa forma, uma
relagcdo entre consciéncia e realidade. Cruz (2011) ressalta essa relacdo quando

realiza sua analise a partir do filme Dogville:

Na medida em que a camera se aproxima do palco, vemos as
pessoas que habitam essa cidade. Elas respeitam os limites
delineados pelos tragos no ch&o como se esses fossem reais. Nao
h& paredes nem portas, mas as personagens atuam como se elas
existissem. O gesto de bater em uma porta e abri-la, tocando em
uma macaneta invisivel, € a primeira atitude que o espectador
estranha no comeco do filme. Ha uma contradicdo marcante que
salta aos olhos: a0 mesmo tempo em que O espaco cénico é
estranhado pela falta de tridimensionalidade naturalista, os gestos
realistas praticados pelos atores contrastam com o0 ambiente
visivelmente estilizado, criando dessa forma um estranhamento
reciproco entre cenario e atuacdo. A utilizacdo de efeitos sonoros
miméticos contribui para dar aos gestos das personagens um carater
extremamente realista: Ma Ginger trabalha com sua enxada sobre os
arbustos invisiveis e é possivel ouvir o barulho que a ferramenta faz
sobre o solo. O que fica evidente é que h& uma preocupacdo em
apresentar a acdo das personagens sobre o palco da forma mais
realista possivel para que o confronto estilistico com o espaco fique
nitido (CRUZ, 2011, p. 67-68).

Em ambos os filmes foi esse o pano de fundo que nos levou a analise,
pois acreditamos que a partir desse estranhamento sublinhado por Cruz que a
dialética entre o real e o ficticio se estabeleceu e contribuiu para a tomada de
consciéncia. Seja por qualquer recurso utilizado, a interrup¢cdo narrativa foi
extremamente relevante. A autonomia da camera e a sua condicdo de superioridade
como condutora e compositora de situacdes contribuiu para produzir novos e
diferentes formatos de apreenséo, percepcao e constru¢cdo mental dos espacgos e

dos lugares. A manipulacédo das cenas e dos objetos deu margem a uma grandeza
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de questbes sobre o espaco filmico e sua relacdo com o espaco real e concreto e as
diferentes formas como este €& percebido. “Cada local narrativo
apresentado/construido no filme captura um acervo de nossas memodrias e as
remete ao (ambiente) filme que assistimos” (OLIVEIRA JR., 2012, p. 130)

Por conseguinte, entendemos e afirmamos que enquanto um hibrido
constituido pelas categorias tempo e espaco e pelos conceitos de movimento e
relacdo em presenca da unidade homem e meio, instituida pela relacdo de
objetividade/subjetividade, a geograficidade e a consciéncia geogréafica estédo
associadas, uma vez que a percepcao desse hibrido se da primeiramente por meio
da localizacdo e da distribuicdo das coisas apreendidas por processos cognitivos
(MARTINS, 2007 e 2008) e, em um segundo momento, através do contato com as

mais variadas midias e tipos diferenciados de imagens, incluindo ai o cinema.

Mediante isso, ter consciéncia geografica é ter compreensédo de
sentido de localizacéo, é ter para si a trama de relacfes de distancias
gualitativas de extensao variadas a qual o ser esta inserido, em quais
nexos de ritmos esta envolvido, ou seja, em quais tempos
geograficos seu cotidiano esta mergulhado. Em que contexto
geografico se insere o seu Habitat” (MARTINS, 2007, p.48)

Assim, a consciéncia geografica surge no individuo que se reconhece
enquanto ser-no-mundo. Em analise Udltima, nada mais é do que o homem
reconhecendo a si proprio, sua presenca ho mundo e em um momento posterior, a
mundanidade como sentido da prépria acdo geografica do homem em sociedade na
historia.

Por sua vez, pelo fato de reconhecer as geograficidades e ordenacfes
espaciais e, dessa forma, permitir diferentes entendimentos acerca do mundo, as
imagens cinematograficas tornam-se veiculos de funcéo epistemolégica (JAMESON,
1995, 2004), pois auxiliam na criacdo de uma consciéncia geografica nos individuos.

Por tais razdes, condescendemos mais uma vez com Oliveira Jr (2012)

guando o autor infere que

As imagens e sons filmicos “sugam”/mobilizam certas memadrias em

seu “entendimento”, e, ao mesmo tempo que o fazem, criam
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memorias do mundo e da existéncia. Desse modo, os filmes estéo a
nos propor pensamentos acerca do espaco, ndo so resultantes das
alusbes literais — por verossimilhanga visual e sonora — a uma
realidade existente além-cinema, mas também de movimentos
imaginativos resultantes do encontro inusitado nessas imagens e
sons de outras formas de conceber e viver o espago como forma da
existéncia humana (OLIVEIRA JR, 2012, p. 130).

Pensando na contemporaneidade, podemos afirmar que Dogville e
Manderlay configuram-se, contudo, em uma cultura do espetaculo da imagem,
alimentada, por sua vez, pelo capitalismo tardio, que se recodifica aos moldes dos
fatores socioecondmicos e culturais. Com isso, as formas estéticas mais ligadas ao
naturalismo, por exemplo, passam agora a ndo dar mais conta da sociedade
hodierna, ao passo que a propria no¢édo de configuracédo do real esta passando por
transformacdes. Nesse contexto, surgem novas formas estéticas de representacoes
filmicas do espaco e da propria realidade, onde sua construcdo obedece a uma
mescla de imagens criadas tanto pela linguagem cinematografica, quando por outros
meios de representacao artisticos, como a linguagem teatral ou até mesmo a
literaria. Esse entendimento corrobora a ideia aqui defendida de que as imagens,
sobretudo as de espaco, constituem-se em instrumentos cognitivos fundamentais

para a construcdo do nosso pensamento.
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Ao encerrarmos essa dissertacdo, julgamos pertinente retomar as
hipteses que se associaram a problematica de nossa pesquisa. Ao arquitetar um
projeto que agregasse a Ciéncia Geogréfica e a Linguagem Cinematogréfica,
estabelecemos como preocupac¢do primaria da pesquisa a construcao da ideia de
gue os filmes tem uma funcéo essencial para a geografia: a capturagéo, por meio do
uso de cameras e outras técnicas ja ressaltadas, das geograficidades presentes na
realidade e as representacbes de espaco e de mundos traduzidas em geografias
filmicas.

Tendo em vista o reconhecimento dessas geograficidades e do
entendimento de seu funcionamento no espaco narrativo ou espaco filmico, através
de analises que realisamos a partir de duas obras filmicas, Dogville (2003) e
Manderlay (2006), pudemos averiguar que tais obras (cabe enfatizar que nao
somente as analisadas) auxiliam na criacdo de uma consciéncia geografica nos
individuos que a elas tem acesso. Estabelecemos este como o ponto central de
nosso estudo.

Para chegarmos a tal apontamento, realizamos estudos sistematicos e
analises da literatura produzida acerca de tematicas como as de geograficidade,
consciéncia geografica, linguagem cinematografica e da relacdo homem e meio. De
fato pudemos constatar que no tocante as teorias sobre geograficidade e
consciéncia geogréfica, nosso pais ainda carece de traducbes e estudos mais
sistematizados. Na leitura que fizemos de David Harvey, mais especificamente o
livro A Justica Social e a Cidade, o autor aponta para uma série de livros e artigos
acerca da nocdo de imaginacdo geografica, que acabamos por associar a
consciéncia geografica, no entanto esta producao, que é tao rica para os geografos
e estudos geograficos se encontra dispersa e ndo sistematizada. Através da leitura
da obra de Harvey e Dardel, bem como dos artigos de Martins, pudemos
compreender a urgéncia da retomada e de uma reunido mais ampliada dos
conceitos Imaginacdo Geografica, Reflexdo Geografica e Consciéncia Geografica
para o interior da geografia cientifica. Nao pelo fato de que nessas obras existam
inconsisténcias teodricas, mas sim, pelo fato de que a Geografia realmente carece de
mais estudos relativos a essa teméatica.

Por sua vez, € importante ressaltar que nas reflexdes dos trés autores
encontramos noces como as de individuo, lugar, identidade, localizacao, relacéo,

distribuicdo, distancia, escala e existéncia. O que esse complexo de nocbes e
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conceitos significa para as pessoas e para a Geografia enquanto ciéncia?
Acreditamos como fora salientado em nossa analise, que é através desse complexo
gue o pensamento mais sistematico sobre a consciéncia geogréafica pode dar seus
passos secundarios. Das trés teorias pudemos apreender e concluir que consciéncia
geogréfica, fundamentada e associada aos conceitos de lugar, espaco e individuo,
constituem-se em um instrumento cognitivo fundamental para a constru¢do do nosso
pensamento, e para a constru¢ao de nosso entendimento acerca das mais variadas
obras de arte, em nosso caso, as obras cinematograficas. Com efeito, pelo fato de
reconhecer as geograficidades e ordenacdes espaciais e, dessa forma, permitir
diferentes entendimentos sobre o mundo, compreendeu-se que a consciéncia
geogréfica tem uma funcdo social e epistemoldgica. Por este fato, o
desenvolvimento deste conceito nos é téo caro.

Com relagdo a nocdo de geograficidade, bem como dos
desdobramentos de seu emprego na Ciéncia geografica, asseveramos que a mesma
também se encontra em desenvolvimento. Os estudos mais antigos, embora
também né&o sistematizados foram encontrados na obra O Homem e a terra de Eric
Dardel. A partir de uma leitura inicial e, posteriormente mais sistematica, julgamos,
apesar de ndo compactuar com muitas ideias encontradas no livro, extremamente
proficuo a exposi¢cdo do debate deste precursor, pois a pretenséo inicial, que foi, em
um segundo momento conquistada, era articular a nocdo de geograficidade
formulada por este autor para um campo de discussdes e interlocu¢cées com outros
autores que também se debrucaram sobre esse estudo, a saber, Ruy Moreira e Elvio
Rodrigues Martins. Intentamos, a partir dessas interlocucfes realizar uma leitura
diferenciada sobre a nocédo de geograficidade, uma vez que a mesma fica, em sua
maior parte no contexto dos estudos humanistas.

A partir das reflexbes acerca das nocbGes de geograficidade,
articulada a de consciéncia geogréafica, verificamos a necessidade de perpassa-las e
emprega-las a analise de obras filmicas. Como fora mencionado, escolhemos duas
obras que fazem parte de uma trilogia denominada América, de autoria e direcao de
Lars Von Trier. As obras escolhidas foram Dogville e Manderlay. A intencéo inicial,
gue acabou se concretizando foi a de investigar de que maneiras as mais variadas
técnicas cinematograficas (que julgamos como construtoras das geograficidades
filmicas) atuam na construcdo e reproducédo dos espacos e dos lugares nos filmes.

Constatamos a partir das analises de ambos os filmes, que o diretor mencionado se
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empenhou meticulosamente na construcdo de lugares filmicos, a partir de técnicas
gue nos reforgcaram essa ideia. Quando realizamos a redagdo do capitulo (quarto)
que trata das andlises filmicas, estabelecemos relacfes entre os personagens do
filme (sujeitos) e o lugar filmado (o cenario), produzido a partir dos deslocamentos
dos personagens. Partindo dessa perspectiva, apresentamos essa relacdo — sujeito
como condutor do cenario - como possibilidade para pensarmos a relagdo homem e
meio no seio da geografia.

Em analise ultima, uma das conclusdes desta dissertacdo é apontar para
uma reflexdo acerca da importancia das artes e das imagens na
contemporaneidade, bem como de seu uso adequado como ferramenta
indispensavel para (re)pensar a relacdo homem-meio nos diversos niveis formativos.
Apontamos, de igual forma para a necessidade de se (re)pensar a relacdo dos
sujeitos - sempre lembrando que a posicao de sujeito é relativa e relacional - , na
(re)producédo do espaco sob o viés da geograficidade e da consciéncia geografica.
Encaramos tal “desfecho” como um desafio para estudos futuros, a partir de novas

miragens, pois acreditamos que podem render fecundas contribuicdes.
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