Ve
UﬁL

UNIVERSIDADE DO SUL DE SANTA CATARINA
BRUNO RODRIGUES GONZALEZ

OS SIMPSONS NO BRASIL: IRONIZANDO ESTEREOTIPOS

Palho¢a SC
2012



BRUNO RODRIGUES GONZALEZ

OS SIMPSONS NO BRASIL: IRONIZANDO ESTEREOTIPOS

Dissertagdo apresentada ao Curso de
Mestrado em Ciéncias da Linguagem da
Universidade do Sul de Santa Catarina,
como requisito parcial a obtengdo do titulo
de Mestre em Ciéncias da Linguagem.

Orientador: Prof. Dr. Fernando Simao Vugman.

Palhoga SC

2012



G635 (Gonzales, Bruno Rodrigues. 1983-
Os Sumposons no Brasil - wronizando esteniotipos / Bruno
Rodnigues Gonzales. — 2012,
79 £ -1l color. ; 30 cm

Dissertacdo (mestrado) — Universidade do Sul de Santa
Catarnna, Pos-graduacio em Ciéncias da Linguagem.
Onentacéo: Prof Fernando Simic Vugman.

1. Commumicagdo e cultura. 2. Cinema. 3. Cultura. 4. Analise do
discurso. I Vugman. Fernando Siméo. II. Universidade do Sul de
Santa Catarina. ITI. Titulo.

CDD (21. ed) 3022

Ficha catalografica elaborada pela Biblioteca Universitaria da Unisul




BRUNO RODRIGUES GONZALEZ

OS SIMPSONS NO BRASIL: IRONIZANDO ESTEREOTIPOS

Esta dissertagdo foi julgada adequada & obtengio do
titulo de Mestre em Ciéncias da Linguagem e aprovada
em sua forma final pelo Curso de Mestrado em Ciéncias
da Linguagem da Universidade do Sul de Santa
Catarina.

Palhoga, 6 de julho de 2012.

\
“‘w@mm\\\ W ‘\&\ B

Professor e orientador Fernando Sim#o Vugman, Doutor

Universidade do Sul de Santa Catarina
ifgf"'-ai‘@”"’gu W f#“"'vfww b‘/ﬂf L

Professor Antonio Carlos Améncio da Silva, Doutor

Universidade Federal Fluminense

™

00 A e A
: i

Professor Aldo LitaifT, Dou?or

oy

Universidade do Sul de Santa Catarina



Dedico esta dissertagao a minha familia que
sempre me mostrou o caminho da

educagdo ¢ do amor.



AGRADECIMENTOS

Agradeco aos meus pais Ulisses Gonzalez ¢ Nadima Rodrigues Gonzalez que
nunca mediram esfor¢os por acreditar em meus sonhos e em minha jornada. Nao apenas pela
concretizacdo deste estudo, mas por tudo o que foram e ainda serdo em minha vida.

A meu orientador Fernando Simdo Vugman, que me incentivou na realizagao
deste trabalho. Agradecgo por toda orientagao, apoio, atengao e cobrancas.

Aos professores Dilma Rocha e Solange Gallo por também estarem presentes em
reunides que foram fundamentais para a realiza¢ao deste trabalho.

Ao professor Tunico Amancio, por aceitar meu convite de imediato para ser
examinador em minha banca.

A todos meus amigos que afetivamente me acolheram e me acompanharam nesta
longa etapa.

Enfim, minha gratiddo para com os professores, familiares e amigos, vocés
sempre serao meus eternos companheiros a quem eu sempre serei grato, pois de uma forma ou

de outra estiveram do meu lado nestes momentos encantadores e dificeis.



Se a culpa ¢ minha eu coloco em quem eu quiser.

(Homer Simpson)



RESUMO

O objetivo deste estudo ¢ detectar esteredtipos do Brasil e dos brasileiros no episdédio “O
feitico de Lisa” (Blame it on Lisa) da série televisiva Os Simpsons, esteredtipos estes ja
outrora detectados e catalogados pelo professor Dr. Tunico Amancio, através de sua vasta
pesquisa cinematografica ao longo dos anos, sendo que em 1998, em sua tese pela USP,
versou sobre a representagdo do Brasil e dos brasileiros nos filmes de ficgdo estrangeiros,
onde verificou a incidéncia de esteredtipos e clichés no decorrer da historia. Através da
comparac¢do entre o olhar dos produtores do episoddio d’Os Simpsons e o olhar de Amancio,
busco compreender questdes como: De que forma o episdédio d’Os Simpsons representa o
Brasil? Os estere6tipos utilizados pelo cinema estrangeiro para representar o Brasil, ja
detectados por Tunico Amancio, confirmam-se no episdédio? O seriado Os Simpsons reproduz
e reforca, ou ironiza e satiriza esses mesmos esteredtipos detectados por Amancio? Se sim,
qual a intencdo/motivagdo que leva os produtores e roteiristas d’Os Simpsons a satirizar tais
estereotipos? Buscando respostas aos questionamentos € embasamento tedrico para a
pesquisa, no trabalho apresento alguns conceitos basicos de esteredtipo, cultura,
representacdes culturais no cinema e na televisdo, ironia, satira, além de formatos e géneros
televisivos. Também abordo temas como dominacdo cultural, a relagdo historica entre
colonizador-colonizado, direcionamento e da falta de verossimilhanca na representatividade
cinematografica, além de uma descri¢ao detalhada da série e de seus personagens. Através
deste trabalho, posso compreender se o episddio analisado utiliza os esteredtipos ja
catalogados por Amancio e, se sim, utiliza-os para realmente tentar representar o Brasil ou
para ironizar e debochar dos proprios esteredtipos ja difundidos ao longo dos séculos pela

televisao e pelo cinema.

Palavras-Chave: Representacdo Cultural. Estereotipo. Ironia. Cinema. Os Simpsons. O

Feitico de Lisa.
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1 INTRODUCAO

A televisdao e o cinema, que desde a sua origem tém sido poderosos canais de
comunicacdo, frequentemente utilizam esteredtipos para representar pessoas, povos, ragas,
culturas, etnias, lugares etc. O Brasil, alvo constante deste tipo de representacao, ¢, na maioria
das vezes, descrito como um pais selvagem, promiscuo, violento e exotico.

O filme norte-americano O feitico do Rio (Blame it on Rio), do diretor e co-
produtor Stanley Donen, de 1984, ilustra muito bem esse tipo de retratacdo guiada por
esteredtipos. Na maior parte do longa-metragem, o Brasil ¢ marcado por sexualidade
exacerbada, belas paisagens, praias paradisiacas e fauna exuberante, porém, essa ultima ¢
mostrada, muitas vezes, curiosamente deslocada de seu contexto “real”l, como na cena rodada
na praia de Copacabana em que varias mulheres de fopless na beira da praia sdo mostradas de
forma naturalizada, enquanto uma delas relaxa sentada na areia com um macaco sobre seus
ombros. O fato ¢ que no Brasil nunca foi permitida a pratica de topless e que em Copacabana
ndo hé macacos, pelo menos ndo na beira da praia sobre os ombros dos banbhistas.
Recentemente, o ator norte-americano Sylvester Stallone, quando presente no Pais para a
gravacao do longa-metragem Os mercenarios (The Expendables/EUA, 2010), alegou que no
Brasil tudo seria passivel de explodir e que o presente dos brasileiros a ele seria um macaco.

Representagdes fantasiosas e equivocadas como essas podem, para muitos,
parecer com o resultado de falta de pesquisa, desinformacao, descuido ou até mesmo
ingenuidade por parte dos roteiristas, diretores e produtores. Porém, ao analisarmos a histéria
da televisdo e do cinema, notaremos que ha uma espécie de catalogo de esteredtipos, um certo
padrdo de repeticdo dos mesmos, que sdo utilizados frequentemente para reforcar e cristalizar
tais representacdes.

Normalmente os estereotipos possuem um carater simplificador; exemplo disso €
a forma com que reduzem a pluralidade cultural do Pais a um punhado de caracteristicas,
personagens e paisagens muito distantes da “realidade”. Amancio (2000, p. 137) afirma que o
pensamento estereotipado se define por ser uma imagem ou opinido aceita sem reflexdo por

uma pessoa ou um grupo e exprime um julgamento simplificado, ndo verificavel e, as vezes,

' “Embora o realismo total seja uma impossibilidade tedrica, os espectadores chegam equipados com um
‘sentimento do real’, baseado em sua experiéncia que lhes permite aceitar, questionar ou mesmo subverter as
representacdes de um filme. Nesse sentido, a bagagem cultural de uma plateia em particular pode gerar
pressdes contra um discurso racista ou preconceituoso.” (SHOHAT e STAM, 2006, p. 267). Assim, sem o
objetivo de tentar definir o ‘real’, utilizarei o termo para me referir a essa expectativa do real com que o
publico defronta uma representacéo audiovisual de sua propria cultura.
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falso sobre tal grupo ou sobre algum acontecimento. E perceptivel que as representagdes do
Brasil feitas pela televisdo e pelo cinema estrangeiro, além de, na maioria das vezes, serem
fantasiosas, geralmente sdo pejorativas, agressivas e tendenciosas. Um bom exemplo dessa
constatacdo ¢ o filme norte-americano Turistas (2006), do diretor e co-produtor John
Stockwell, em que os protagonistas, turistas estrangeiros, vém ao Brasil e sdo roubados e
sequestrados por uma gangue armada de tacapes e facdes, que pretende extrair seus 0rgaos
para trafica-los. Creio que grande parte dos filmes estrangeiros ficcionais utilize os
estereotipos por diversas motivacdes € que, de certa forma, por se tratar justamente de uma
obra de ficgdo, ndo carregue consigo o dever de retratar de forma fiel e realista as pessoas, 0s
costumes, a geografia e a cultura em geral de qualquer povo ou pais em questdo. Entretanto,
devido ao seu poder persuasivo e a sua abrangéncia global, creio que, quando um pequeno
numero de representagdes estereotipadas, que muitas vezes acabam por denegrir a imagem de
um povo ou nagdo, torna-se quase uma regra representacional, independentemente das
intencdes de quem o faz, ¢ algo que deve ser analisado, questionado, criticado e, se necessario

for, contestado.

Para Bakhtin, a arte ¢ inegavelmente social ndo porque representa o real, mas porque
constitui uma “enunciagdo” situada historicamente — uma rede de signos
enderecados por um sujeito ou sujeitos constituidos historicamente para outros
sujeitos constituidos socialmente, todos imersos nas circunstancias historicas e nas
contingéncias sociais. A questdo, portanto, ndo ¢ a fidelidade de uma verdade ou
realidade preexistente, mas a orquestra¢do de discursos ideoldgicos e perspectivas
coletivas. Se em um determinado nivel um filme se constitui através de uma pratica
mimética, ele também ¢é discurso, um ato de interlocu¢do contextualizada entre
produtores e receptores socialmente situados. Nao basta dizer que a arte implica
construcdo. Temos que perguntar: constru¢do para quem? E em conjungdo com
quais ideologias e discursos? Dessa perspectiva, a arte ¢ uma representagdo nao
tanto em um sentido mimético, mas politico, uma delegagdo de vozes. (SHOHAT;
STAM, 2006, p. 265).

O Brasil, porém, ndo ¢ uma exclusividade quando o assunto ¢ representacio
polémica. Desde os primoérdios do cinema, as representagdes culturais, étnicas e politicas
vém causando descontentamento e revolta, principalmente por parte daqueles que sao

representados.

O fato de que algo vital estd em jogo nesses debates se torna 6bvio nos casos em que
comunidades inteiras protestam apaixonadamente contra as representagdes feitas
sobre elas, em nome de um sentido de verdade baseado em suas experiéncias. Os
estereotipos perpetrados por Hollywood ndo passaram despercebidos por varias das
comunidades retratadas. Muito cedo os indios protestaram contra os equivocos nas
representagdes de sua cultura e historia. Um dos ntimeros da revista Moving Picture
World (de 03 de agosto de 1911) fala sobre uma delegacdo de indios em visita ao
Presidente Taft para protestar contra representacdes erroneas e até exigir uma
investigacdo do Congresso. De modo semelhante, a Associacdo Nacional para o
Progresso das Pessoas de Cor (NAACP) protestou contra The brith of a nation
(1915), os chicanos protestaram contra os filmes de bandidos, os mexicanos contra
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Viva Villa (1934), os brasileiros contra Rio’s Road to Hell (1931), os cubanos contra
Cuban Love Song (1931) e os latino-americanos em geral protestaram contra as
caricaturas feitas da sua cultura. (SHOHAT; STAM, 2006, p. 266).

Espectadores criticos podem, assim, exercer pressao contra a distribuicdo ¢ a
exibicdo de certos filmes, e até influenciar produgdes posteriores. O governo mexicano
ameagou proibir a distribui¢ao de filmes norte-americanos no Pais se Hollywood ndo parasse
de produzir filmes com caricaturas do México, dos mexicanos nascidos nos EUA e da
revolugdo mexicana.

Essa longa e ardua batalha de paises € povos em busca de uma representagdo mais
objetiva do ponto de vista dos retratados evidencia a importancia de tal situacdo e justifica,
em parte, a importancia de meu trabalho. Na tentativa de compreender melhor esse panorama,
decidi analisar o episodio de niimero 284 da quinta temporada da série de televisdo norte-
americana Os Simpsons, intitulado “O feitico de Lisa” (“Blame it on Lisa”), escrito por Bob
Bendetson, dirigido por Steven Dean Moore e produzido por Matt Groening, lancado nos
Estados Unidos em margo de 2002.

Esse episddio, em que a popular familia norte-americana vem ao Brasil, ilustra
bem esse tipo de retrato guiado por esteredtipos, alguns deles ja muito conhecidos pelos
brasileiros, como futebol, carnaval, pobreza e violéncia. Nessa representacdo, o Brasil ¢
visivelmente retratado de uma forma deslocada de seu contexto “real”, principalmente nos
aspectos culturais e geograficos.

Outro aspecto que chama a atencao ¢ o fato de que tanto nos filme O feitico do
Rio e Turistas, como no episodio “O feitico de Lisa” d’Os Simpsons, ¢ perceptivel, além de
uma longa lista de esteredtipos em comum, a predomindncia do personagem etnocentrista,

geralmente europeu ou norte-americano, explorador e aventureiro. Segundo Amancio,

O elemento mais revelador da distingao interposta entre o olhar euro-americano nos
filmes contemporaneos ¢ o Brasil ¢ exatamente a distancia. Distancia fisica e
distancia cultural. E ¢ na representagdo desse além, desse alhures, desse Outro
Mundo tropical e subdesenvolvido que se projeta a apropriagdo imaginaria de uma
alteridade construida por fontes diversas e ao mesmo tempo estritamente
interconectadas. (2000, p. 145).

Para analisar de que forma o Brasil ¢ representado no episoédio “O feitico de
Lisa”, utilizarei como base de meus estudos o livro O Brasil dos gringos, do professor
fluminense Antonio Carlos Amancio, autor com reconhecido trabalho sobre estereotipos e a
representacdo da identidade cultural brasileira no cinema. Em sua pesquisa sobre o assunto, o

professor evidenciou os estereotipos utilizados com mais frequéncia pelo cinema estrangeiro.
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E ¢ com base nesse catdlogo de representagdes estereotipadas ja evidenciadas nas obras de
Amancio que irei desenvolver minha andlise do episdédio d’Os Simpsons em sua visita ao
Brasil.

Como existem diversas interpretacdes acerca do que ¢ o esteredtipo, em meu
estudo partirei da definicdo do pensamento estereotipado feita por Amossy (1991, p.22), que o
define como “[...] uma imagem ou opinido aceita sem reflexdo por uma pessoa ou um grupo €
exprime um julgamento simplificado, ndo verificavel e as vezes falso sobre tal grupo ou sobre
algum acontecimento.”.

Em minha pesquisa, porém, trabalho com a hipétese de que o episodio dOs
Simpsons nao ¢ mais uma obra audiovisual estrangeira montada sobre esteredtipos pré-
existentes do Brasil, mas que, ao contrario, faz uma abordagem critica e irdnica desses
mesmos esteredtipos. Além disso, levanto alguns questionamentos como: De que forma o
episodio “O feiti¢o de Lisa”, da série de televisdo norte-americana Os Simpsons, representa o
Brasil? O episodio se utiliza dos estereotipos ja detectados por Tunico Amancio em diversas
obras audiovisuais estrangeiras e descritos em seu livro O Brasil dos gringos, para representar
o Brasil? Se sim, quais os esteredtipos destacados na pesquisa de Amancio que podem ser
detectados no episodio em questdo? De que forma os aspectos técnicos da obra audiovisual,
como sons, musicas, efeitos, cores e enquadramentos sdo estruturados para criar, reforgar e
evidenciar essa representacdo do Brasil? O seriado Os Simpsons apenas reproduz e reforga, ou
ironiza esses mesmos estereotipos detectados por Amancio? Quais as possiveis motivagoes
para a utilizagao do recurso da ironia?

As imagens contidas no episddio serdo tomadas para analise e interpretacao,
assim, busco identificar no recorte das cenas do episodio representagdes do Brasil e dos
brasileiros. Estou ciente de que o episddio d’Os Simpsons ¢ produzido para a televisao em
um formato de série, porém, por se tratar de um trabalho que analisa os estereotipos, embora
estejam também presentes na televisdo, ¢ no cinema que temos um panorama historico mais
amplo com relagdo ao tema.

Essas diferencas e semelhangas entre a televisao e o cinema sao alvos frequentes
de debates entre os pesquisadores da area de comunicagdo, pois normalmente hd uma divisao
entre argumentos que aproximam os dois canais midiaticos contra explicagdes que defendem
o distanciamento desses veiculos.

Alguns acusam a televisao de ser uma industria composta predominantemente por
produtos voltados ao publico de massa, a qual possui produgdes ficcionais fortemente

subordinadas a necessidades comerciais, que, por sua vez, favoreceriam os filmes sem os
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comprometimentos estéticos e narrativos relacionados a sétima arte. Segundo muitos desses
autores, as diferencas presentes justificariam a ideia de que televisdo e cinema trabalham com

linguagens totalmente diferentes.

[...] ha entre cinema e a TV nuances que marcam seus respectivos desenvolvimentos
e que se tornam impossiveis de serem mutuamente traduzidas. Essas
intradutibilidades (estéticas, comunicativas e talvez até técnicas) podem ser
compreendidas como aquilo que € proprio de cada um dos meios, ¢ que marca as
suas distintas audiovisualidades, ou seja, trata-se daqueles aspectos que, apesar da
convergéncia tecnoldgica, ndo ha possibilidade de traduzir de um meio para outro
[...]. (ROSSINI, 2009, p. 10).

Outros teodricos discordam dessa visdo. Eles defendem que realmente ha
diferencas entre televisao e cinema, mas essas diferencas estariam relacionadas a detalhes
menores, a complementos ou adaptagdes pontuais. Para esses autores, o cinema e a televisao
compartilhariam a mesma linguagem de forma plena. Ambos teriam as mesmas bases
estéticas e narrativas. O que divergiria na verdade sdo os meios em que cada produto ¢
propagado, bem como os requisitos técnicos relacionados a cada meio.

O cineasta e escritor gaicho Carlos Gerbase também trabalha essas questdes sobre
as afinidades e divergéncias entre os veiculos. Ele defende, entretanto, que a linguagem ¢ a
mesma tanto no cinema e quanto na televisdo, e diferengas que possam existir estdo, na
verdade, relacionadas aos meios fisicos de manifestacdo. O autor em seu texto esclarece a
ideia geral:

[...] mesmo em suportes diferentes — e mesmo que, em sua recepcao, diversos fatores
objetivos possam distinguir o cinema ¢ seus irmaos eletronicos (e hoje digitais) — um
filme, um programa de TV e um video narrativo sdo formas da mesma linguagem ou
manifestagoes distintas de um mesmo processo signico ou como costuma dizer o

professor Anibal Damasceno Ferreira, diferentes -circunstancias do mesmo
espetaculo [...]. (GERBASE, 2003, p. 30-31).

Amparado por esse segundo grupo de tedricos que creem nessa maior
proximidade entre as linguagens cinematograficas e televisivas, irei comparar o olhar dos
produtores, roteiristas e diretores do cinema ficcional estrangeiro que fazem referéncia ao
Brasil com aquele construido pelos criadores do episodio “O feitico de Lisa” da série Os
Simpsons.

A seguir, serdo descritos os procedimentos metodoldgicos utilizados nesta
dissertagao de mestrado.

Este trabalho seré realizado utilizando o método indutivo, por partir da coleta de

dados e informagdes especificas sobre o tema para chegar a uma conclusdo geral e mais
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ampliada. Utilizei esse método porque, em meu trabalho, parto da analise de um episodio
especifico da série Os Simpsons para uma visdo mais ampla.

O trabalho estara seguindo trés caminhos de pesquisa. Para chegar a conclusao
partindo do problema inicial, foram utilizadas as pesquisas exploratoria, descritiva e
bibliografica.

Tornou-se preciso utilizar a pesquisa exploratoria apds a escolha do tema, para
buscar mais informagdes sobre o mesmo, a fim de facilitar o caminho a ser seguido e
delimitar até onde iria o campo de pesquisa. Todo esse processo ¢ decorrido com o auxilio da
pesquisa exploratoria. Sem o emprego de grandes regras ou limites, conversas, leituras com
possibilidades a serem utilizadas e toda a busca por informacao e familiarizacdo com o tema.

Ja a pesquisa descritiva ¢ de fundamental importancia para este trabalho, pois,
neste tipo de pesquisa, os fatos sdo observados, registrados, analisados, classificados e
interpretados sem que o pesquisador interfira neles.

A pesquisa bibliografica estd presente em todos os pontos deste trabalho. Este tipo
de pesquisa torna-se essencial neste trabalho para um maior aprofundamento do tema e para
servir de base e guia em todo o desenvolvimento do mesmo, utilizando livros e outros
documentos como fonte de informagdo para contribuir cultural e cientificamente na sua
composi¢ao.

Tendo esta dissertacdo a observagdo simples de um episddio de Os Simpsons
como um dos seus pontos principais, a coleta de dados por observagao ¢ de extrema
importancia para este trabalho. Por fim, foi utilizada a abordagem qualitativa. A determinagao
da utilizagdo desse tipo de abordagem neste trabalho académico se deve ao fato do mesmo

buscar informagdes para sua pesquisa em sujeitos especificos.
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2 ESTEREOTIPO

Para analisar as questdes tratadas nesta pesquisa, percebi a necessidade de
explicitar a no¢do de esteredtipo, conceito fundamental para que possamos analisar a forma
com que as representacdes culturais sdo tratadas no episddio analisado da série de televisao
Os Simpsons.

O material produzido sobre a nocao de estereotipo € muito vasto; no entanto, nao
ha intengdo neste trabalho de aprofundar a discussdo sobre a defini¢do do termo, mas sim
utiliza-lo apenas como ferramenta para andlise do contetido audiovisual de nosso objeto de
estudo.

Amancio, entretanto, diz que, na origem da estereotipia, encontra-se um processo
tipografico, que consiste em fundir em um s6 bloco paginas compostas por caracteres moveis.
Um processo pelo qual “[...] se duplica uma composi¢do tipografica, transformando-a em

forma compacta, por meio da moldagem de uma matriz.” (AMANCIO, 2000, p. 135).

Praticada na Europa desde o século XVII, a estereotipia ¢ fruto da tentativa de
reutilizagdo das pranchas para impressdo ja compostas, num sistema de producao
entdo por demais caro e lento. O mérito da invencao ¢ atribuido a um certo Firnin
Didot, que teria tornado possivel a reproducdo da mesma forma em numero
ilimitado, acelerando o processo de impressdo e tornando mais acessivel a coisa
impressa. (STARFIELD, 1993, apud AMANCIO, 2000, p. 135).

Essa ideia basica de esteredtipo como uma forma tecnologica de repeticdo

mecanica ¢ detalhada abaixo por Amancio (2000):

A fotografia, realizada desde 1826 por Niépce, a primeira série de cartdes postais
editada nos Estados Unidos em 1870 por H. Litnan, o cinematdgrafo patenteado
pelos irmdos Lumiére em 1895, sdo alguns dos novos meios de reproducdo postos a
servigo da possibilidade de circulagdo agil de uma mesma imagem. Repetigdo
mecénica e idéias feitas, psitacismo ¢ banalidade. Também chavao, lugar comum,
frase feita, cliché: uma profusdo de quase sinénimos demarcando, por sua
proximidade, um campo de situagcdes de linguagens chamado estercotipia. Ou
estereotipagem, vista como “atividade que decupa ou localiza na abundancia do real

ou do texto um modelo coletivo cristalizado”. (AMOSSY, 1991, p. 21, apud
AMANCIO, 2000, p. 135)

Amossy (1991, apud AMANCIO, 2000, p. 136) afirma que os esteredtipos sao
imagens de segunda mado que mediatizam nossa relagdo com o real através do que a nossa
cultura definiu previamente por nds. Essa formulagdo consolida um novo patamar para a

nog¢do de estereotipo, que se desloca de um processo tipografico mecanico para um sentido

figurado de reprodu¢do de uma cdpia de uma obra original.
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Simplificacdo, generalizacdo, esquematizagdo, o campo da estereotipia compreende
desde a ideia comum, da opinio corrente ¢ banal, até o qualificativo preconceituoso
e desabonador, cristalizado nos diversos discursos por um processo de repetigdo.
Componentes de um mesmo nucleo semantico que designa “as unidades pré-
fabricadas através das quais se revela o discurso do Outro, sendo o ja-dito a marca
da banalidade e também da submissdo a ideologia dominante”. (AMOSSY, 1991,
p-30 apud AMANCIO, 2000, p. 153).

E inegavel que tanto o cinema quanto as séries televisivas, principalmente as
producdes norte-americanas, vém, recorrentemente, fazendo uso dos esteredtipos para retratar
paises, povos, racas e culturas alheias. Quando falamos em representacdes estereotipadas,
pensamos em algo de aspecto negativo, porém, na linguagem cinematografica e televisiva, os
estereotipos muitas vezes conseguem sintetizar algo que levaria muito tempo para ser
explicado ao espectador. Mesmo ciente da importancia da utilizacdo dos esteredtipos nas
representacdes cinematograficas, Amancio (2000, p. 137) destaca que, dentro do contexto
cinematografico, podemos identificar as propriedades comuns aos esteredtipos:
invariabilidade, superficialidade e artificialidade articulados a uma repeti¢cao automatica.

ApoOs esse breve panorama sobre o esteredtipo e suas definigdes, poderei

prosseguir ao capitulo seguinte, onde iremos apresentar conceitos basicos de ironia.
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3 IRONIA

A ironia € o fendmeno que permeia as relacdes comunicativas humanas desde os
primordios. Ela estd presente em toda parte, nas falas das pessoas em conversas cotidianas da
rua a internet, na literatura, no cinema, nas séries de televisdo, nas novelas, nos textos
académicos e nos mais diversos tipos de assuntos onde qualquer um pode usa-la e, a0 mesmo
tempo, tornar-se seu alvo.

Historicamente o uso da ironia como um recurso ¢ muito antigo, o seu inicio
aponta para a era socratica. Na Grécia Classica, ja existia a conotagdo da ironia como um
elemento que podia subverter a realidade, pois Socrates utilizava referido recurso para criticar
os sofistas; ou seja, ele dizia uma coisa que significava outra, assim, falava o contrario do que
pensava.

No periodo socratico definia-se o termo como algo que “diz uma coisa, mas
significa outra”, como uma forma de “elogiar a fim de censurar e de censurar a fim

de elogiar”, e como um modo de “zombar e escarnecer” de uma forma indireta.
(MUCECKE, 1995, p. 33).

Por outro lado, desde a Antiguidade até a época atual, o conceito de ironia sofreu
muitas transformagdes. De 14 pra c4 foram produzidos diversos estudos tedricos da ironia, sob
multiplas perspectivas e diferentes abordagens tedricas como a retorica, a estilistica, a
filosofica, a sociologica, a psicoldgica, a psicanalise e a linguistica.

Porém, mesmo hoje em dia, amparado por inimeros estudos sobre a ironia nos
mais diversos campos teoricos, ¢ sempre uma ardua tarefa analisar sua utilizagdo em qualquer
que seja seu contexto, por isso, conceituar ironia, assim como esteredtipo, nao ¢ algo muito
simples:

A palavra “ironia” ndo quer dizer agora apenas o que significava nos séculos
anteriores, nao quer dizer num pais tudo o que pode significar em outro, tampouco

na rua o que pode significar na sala de estudos, nem para um estudioso o que pode
querer dizer para outro. (MUECKE, 1995, p. 22).

O autor complementa afirmando que “[...] o conceito de ironia ¢é, por diferentes
razdes, um conceito instavel, amorfo e vago”. (MUCECKE, 1995, p. 24).

Além de sua nebulosa conceituagdo, sua interpretacdo também ¢ muito relativa.
Quando a ironia se manifesta, ¢ necessario o uso de diversos procedimentos intelectuais para

compreendé-la, j& que estd fundamentada entre o dito € o ndo-dito, o declarado e o nao-
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declarado. Dessa maneira, devido as diversas possibilidades interpretativas concentradas em

si, a ironia ¢ um elemento que produz um tom de relatividade:

Qualquer que seja a dimenséo da ironia — frasal ou textual —, desencadeia-se um jogo
entre o que o enunciado diz e o que a enunciagdo faz dizer, com objetivos de
desmascarar ou subverter valores, processo que necessariamente conta com formas
de envolvimento do leitor, ouvinte ou telespectador. (BRAIT, 1996, p. 106).

Notamos que o entendimento cléssico da ironia como “dizendo uma coisa para
significar o contrario”, que remonta ao periodo socratico e persiste até¢ hoje como “figura de
linguagem”, constitui-se, neste estudo, como apenas mais uma das possibilidades do efeito
irdnico, pois acredito que tal definicdo ndo da conta das diversas situagdes em que a ironia ¢
observada na sociedade contemporanea. Corroborando com essa afirmag¢ao, Hutcheon (2000,

p. 133-134) afirma que:

A ironia ¢ muito mais do que uma simples decodificagdo de uma tinica mensagem
invertida; (...) é mais frequentemente um processo semanticamente complexo de
relacionar, diferenciar e combinar significados ditos e nao-ditos — e fazer isso com
uma aresta avaliadora. E também, no entanto, um processo moldado culturalmente.

Ainda na visao de Hutcheon (2000), para tratar do significado ironico ¢ preciso ir
além dos conceitos tradicionais de semantica em termos de condi¢oes de verdade ou da
relagdo entre palavras e coisas, incluindo também a pragmatica, a troca social e a

comunicativa da linguagem:

(...) o significado irdnico, na pratica — num contexto social/comunicativo — ¢ algo
que “acontece” mais do que algo que simplesmente existe. E ele acontece no
discurso, no uso, no espago dindmico da intera¢do de texto, contexto e interpretador
(e as vezes, embora nem sempre, ironista intencional). (HUTCHEON, 2000, p. 90).

As cargas negativa e positiva da ironia tém sido discutidas pelos autores ao longo

do tempo, mas com maior destaque para as qualificagdes negativas:

Por que ndo se fala sempre — isso seria tdo mais simples — literalmente? Se se quer
fazer entender uma coisa, por que se diz uma outra? Por que se apela a todos esses
procedimentos que dependem da representagdo indireta, da retdrica do rodeio e da
obliquidade, procedimentos que exigem do codificador um excesso de trabalho
produtivo (ja que ele deve inscrever no enunciado um sentido que deve ao mesmo
tempo denunciar como falacioso: o tropo ndo é, sendo, um “modo de falar”), e do
decodificador um excesso de trabalho interpretativo (ja que ele precisa, por sua vez,
identificar o sentido literal, perceber a impostura que ele consiste e o atravessar para
atingir um sentido mais comodamente admissivel)? (HUTCHEON, 2000, p. 92).
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Percebo que, na maioria das vezes, o autor se volta sobre o “porque” de sua
ocorréncia. Porém, as qualificagdes quase unanimes sobre a ironia como zombaria, deboche ou
uma arma ofensiva que visa sempre um alvo sao rejeitadas por Mucecke (1995, p. 79), que
prefere vé-la com uma funcao defensiva de frustrar ou prevenir contra certas formas de agressao
ou mesmo sangdes que resultem do funcionamento de normas institucionais. Assim, a ironia seria
defensiva contra as normas, constituindo-se numa “[...] astlicia que permitiria frustrar o
assujeitamento dos enunciadores as regras da racionalidade e da conveniéncia publicas.”

(MUCECKE, 1995, p. 80). Ainda segundo o autor:

Ter o sentido de ironia ¢ ser capaz de evidenciar um procedimento intelectual que
tem ligacdes com o enigma e com a arte, procedimento que faz apelo 8 memoria e a
imaginacdo, ao fato de ver semelhanca nas coisas dessemelhantes, de distinguir o
que parece semelhante, de eliminar o essencial, de transformar o particular em geral,
e outras atividades mentais desse tipo. (MUCECKE, 1995, p. 81-82).

Através desse breve panorama sobre a ironia sob diversos pontos de vista, suas
modificagdes no decorrer da histéria, sua diversidade e suas inumeras motivagdes, bem como
a relacdo entre emissor/receptor envolvidos no processo, as inimeras possiveis formas de
interpretacdo e a importancia do contexto em que estd inserida, tenho maior sustentacdo
teorica para analisar a ironia e suas possiveis intengdes no episdédio em que Os Simpsons
visitam o Brasil.

No capitulo seguinte, apresento os conceitos basicos do termo cultura.
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4 CULTURA

Na tentativa de compreender as possiveis relagdes de dominagdo cultural
existentes nas representagoes televisivas e cinematograficas, irei, primeiramente, tentar
entender o significado do termo “cultura”. Porém, definir cultura ndo ¢ algo tdo simples.
Willians (1976, apud MARTINS, 2007) afirma que o conceito de cultura existe sob a otica de
muitas visoes e versoes, sendo o termo uma das trés palavras mais complexas existentes no
vocabulario inglés. Em meio a tantas defini¢des, apresento, neste capitulo, alguns conceitos
basicos que, de alguma forma, fornecam sustentacdo tedrica para a analise do episodio. Parto
da defini¢do do termo feita por Said (2005, p. 12-13):

[...] cultura designa todas aquelas praticas, como as artes de descri¢do, comunicagao
e representacdo, que tem relativa autonomia perante os campos econdémico, social e
politico, e que amiude existem sob formas estéticas, sendo o prazer um de seus
principais objetivos. Incluem-se ai, naturalmente, tanto o saber popular sobre partes
distantes do mundo, quanto o conhecimento especializado de disciplinas como a
etnografia, a historiografia, a filologia, a sociologia e a historia literaria. [...]. A

cultura ¢ um conceito que inclui um elemento de elevacdo e refinamento, o
reservatorio do melhor de cada sociedade, no saber e no pensamento [...].

De maneira mais sintética, Bosi (2001, p. 16) define cultura como sendo o
conjunto das praticas, das técnicas, dos simbolos e dos valores que se devem transmitir as
novas geragodes para garantir a reproducdo de um estado de coexisténcia social.

Historicamente, Laraia (2004) afirma que o primeiro conceito de cultura foi
formulado por Tylor em 1871, que o define como sendo, em seu sentido etnografico, o
complexo que inclui crengas, artes, conhecimentos, moral, costumes, leis ou qualquer outro
habito que o homem adquire para pertencer a uma sociedade.

Contudo, apos o conceito de Tylor, milhares de outras defini¢des acerca do tema
foram criadas, o que fez ampliar a discussdo sobre o tema. Segundo Eagleton (2005, p. 9),
“[...] um de seus significados originais ¢ ‘lavoura’ ou ‘cultivo agricola’, o cultivo do que
cresce naturalmente.”. A palavra inglesa coulter, que ¢ um cognato de cultura, significa ‘relha
de arado’. Devido a essa origem, o conceito ¢ comumente associado ao conceito de natureza.
A raiz da palavra “cultura” € colere, o que pode significar qualquer coisa, desde cultivar e

habitar a adorar e proteger.

Comegar pelas palavras talvez ndo seja coisa va. As relacdes entre os fendmenos
deixam marcas no corpo da linguagem. As palavras cultura, culto e colonizacdo
derivam do mesmo verbo latino colo, cujo participio passado ¢ cultus e o participio
futuro ¢ culturus. Colo significou, na lingua de Roma, eu moro, eu ocupo a terra e,
por exemplo, eu trabalho, eu cultivo o campo. Um herdeiro antigo de colo ¢ incola,
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o habitante: outro ¢ inquilinus, aquele que reside em terra alheia. Quanto a agricola,
ja pertence a um segundo plano semantico vinculado a ideia de trabalho. (BOSI,
2001, p. 11).

Se a cultura originalmente significava lavoura, cultivo agricola, ela sugere tanto

regulacdo como crescimento espontaneo. Eagleton (2005, p. 10-11) complementa:

Mas colere também desemboca, via o latim cultus, no termo religioso “culto”, assim
como a propria idéia de cultura vem na Idade Moderna a colocar-se no lugar de um
sentido desvanecente de divindade e transcendéncia. [...]. A cultura, entdo, herda o
manto imponente da autoridade religiosa, mas também tem afinidades
desconfortaveis com ocupagdo e invasao [...].

A definicdo de cultura, no decorrer de sua historia, foi afastada do conceito de
trabalhos na natureza (como lavoura) para ser associada a ideia de “intelectual” ou “moral”, e

acabou por se tornar uma “desconstru¢do” da propria natureza:

Como se fossem verdadeiros universais das sociedades humanas, a producao dos
meios de vida e as relagdes de poder, a esfera econdmica ¢ a esfera politica,
reproduzem-se e potencializam-se toda vez que se pde em marcha um ciclo de
colonizacdo. Mas o novo processo ndo se esgota na reiteragdo dos esquemas
originais: ha um plus estrutural de dominio, hd um acréscimo de forgas que se
investem no designio do conquistador emprestando-lhe as vezes um ténus épico de
risco e aventura. A colonizacdo da um ar de recomeco e de arranque a culturas
seculares. (BOSI, 2001, p. 12).

Entre a natureza e a cultura, a cultura, por sua vez, transforma a natureza.

Eagleton (2005) afirma que, nesse caso, a cultura ¢ uma ferramenta de autorrenovacgdo da

natureza. O autor exemplifica: “[...] nadar ¢ uma imagem apropriada dessa interagcdo, uma

vez que o nadador cria ativamente a corrente que o sustenta, manejando as ondas de modo que

elas possam responder mantendo-o a tona.” (EAGLETON, 2005, p. 12). Ainda segundo o
autor:

O cultural é o que podemos mudar, mas o material a ser alterado tem sua propria

existéncia autonoma, a qual entdo lhe empresta algo da recalcitrancia da natureza.

Mas cultura também é uma questdo de seguir regras, e isso também envolve uma

interagdo entre o regulado e o ndo regulado. Regras, como culturas, ndo sdo nem

puramente aleatdérias nem rigidamente determinadas — o que quer dizer que ambas

envolvem a idéia de liberdade. Alguém que estivesse inteiramente eximido de

convengoes culturais ndo seria mais livre do que alguém que fosse escravo delas.
(EAGLETON, 2005, p. 13).

A cultura € rigorosamente delimitada pela natureza. Eagleton (2005, p. 14) afirma
que “[...] a propria palavra ‘cultura’ compreende uma tensdo entre fazer e ser feito,

racionalidade e espontaneidade [...].”. A cultura, assim, é o contraste politico entre evolugdo e
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revolucdo — “organica” e artificial, crescimento e calculo, liberdade e necessidade, criativa e

restrita, dentre outros. Além disso,

Todavia, ¢ importante ressaltar que a relagdo entre as pessoas em suas diferentes
culturas ¢ diferente. O modo de ver o mundo, as apreciacdes de ordem moral e
valorativa, os diferentes comportamentos sociais € mesmo as posturas corporais sao
assim produtos de uma heranga cultural, ou seja, o resultado da operacdo de uma
determinada cultura. [...]. Pessoas de culturas diferentes riem de coisas diversas. O
repetitivo pasteldo americano ndo encontra em noés a mesma receptividade da
comédia eroética italiana, porque em nossa cultura a piada deve ser temperada com
uma dose de sexo e ndo melada pelo arremesso de tortas e bolos na face do
adversario. [...]. Enfim, poderiamos continuar indefinidamente mostrando que o riso
¢ totalmente condicionado pelos padrdes culturais, apesar de toda a sua fisiologia.
(LARAIA, 2004, p. 68-69).

Em um mundo cada vez mais globalizado, o fato de diferentes culturas se
chocarem, havendo muitas vezes divergéncias entre costumes, opinides, posturas € crengas,
pode-se concluir que ndo hd um conceito universal de cultura, assim como ndo hd um
conceito de esteredtipo ou, até mesmo, de cinema ou televisao que seja aceito por todos. Uma
reflexdo possivel ¢ que o fato de ndo existir um conceito universal ndo o reduz em sua
complexidade e importancia. As culturas existem, e compreender suas diferencas e as
respeitar ¢ uma forma de aceitar o outro como a nds mesmos, independente de onde o “outro”
se localiza. O cinema, porém, aprendeu a tirar vantagens politicas, sociais e, porque nao,
econdmicas com essas diferencas culturais, ja que, na maioria das representagdes
cinematograficas e televisivas, a cultura que ¢ tida como diferente e exoética estd muito
presente como sendo um meio de estranhamento, ¢ ¢ uma forma chamar a aten¢ao do
espectador para a obra através da curiosidade pelo desconhecido.

Em meio a tantas defini¢des do termo, e sem o objetivo de tentar definir cultura,
utilizarei a formulacdo feita por Stuart Hall, que define cultura enquanto conjunto de valores

ou significados partilhados.

No capitulo seguinte, veremos de que forma o cinema lida com questdes
relacionadas a identidade cultural de um pais e seu povo através de suas representacdes

cinematograficas.

4.1 REPRESENTACAO CULTURAL NO CINEMA

Cinema e cultura sdo elementos indissocidveis. Neste capitulo, abordaremos as

diversas formas de representagdes cinematograficas que de alguma forma penetram no terreno
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das representagdes culturais. Para que possamos compreender um pouco melhor esse
panorama, irei apresentar conceitos basicos de uma questdo norteadora quando falamos de
representacao cultural: a identidade cultural.

Citando Hall (2001), as diversas formas de organizacdo de um povo, seus
costumes e tradicdes transmitidas de geragdo para geragdo a partir de uma vivéncia e uma
tradi¢do comuns, apresentam-se como identidade desse povo, a sua identidade cultural. Essa
identidade ¢ mutavel e pode ser perdida, geralmente devido a globalizacao e as tecnologias
que conectam o mundo cada vez mais. Muitas vezes uma Unica cultura com determinados
padrdes de uma sociedade dominante, como a norte-americana, por exemplo, ¢ difundida e
absorvida em quase todo o mundo. Ainda assim, porém, existem inimeros padrdes regionais,
individualidades, peculiaridades e singularidades culturais inerentes a grupos € povos
especificos que resistem a essa massificagdo e permitem que possamos nos diferenciarmos

uns dos outros neste mundo cada vez mais globalizado e padronizado:

A identidade cultural é um sistema de representagdo das relagdes entre individuos e
grupos que envolve o compartilhamento de patriménios comuns como a lingua, a
religido, as artes, o trabalho, os esportes, as festas, entre outros. E um processo
dindmico, de constru¢ao continuada, que se alimenta de varias fontes no tempo e no
espago. Como conseqiiéncia do processo de globalizagdo, as identidades culturais
ndo apresentam hoje contornos nitidos e estdo inseridas numa dindmica cultural
fluida e movel. (Dicionario de Direitos Humanos, 2007).

O cinema ¢ construido em cima de padrdes culturais da sociedade produtora,
principalmente o norte-americano. Padroes e costumes sdo exibidos em diversas sociedades
de acordo com a ideologia de quem produz as obras, transformando, assim, seus interesses em
um produto cinematografico que se presta a dominacao cultural. Um bom exemplo disso sdo
as recorrentes representacdes cinematograficas das relacdes de poder entre colonizador e

colonizado:

Tudo comegou com os retratos comicos que Meliés fez dos habitos culindrios norte-
africanos em Lé Musulman Rigolo (1902). Surgiram, entdo, a aventuras de Tarzan e,
mais tarde, os atiradores a queima-roupa representados como canibais nos faroestes,
como na versdo da década de 80 de 4s minas do Rei Salomdo. Por ultimo, surgiram
as missodes cientificas de Indiana Jones (1981, 1984, 1989). Durante todo esse
periodo, o cinema dominante produziu filmes que idealizaram o empreendimento
colonial como uma misséao civilizadora e filantrépica, motivada pelo desejo de fazer
com que os limites da ignorancia, das doencas e da tirania recuassem. A
representacdo negativa dos nativos, executada de maneira programatica, ajudou a
racionalizar os custos humanos de empreendimento imperialista. Desse modo, a
Africa foi retratada como uma terra habitada por canibais na comédia Rastus in
Sululand (1910) de Lubin, os mexicanos foram reduzidos a “graxeiros” e “bandidos”
em filmes como Tony the Greaser (1911) e The Greaser’s Revenge (1914) e os indios
norte-americanos foram retratados como saqueadores barbaros em Fighting Blood
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(1911) e em O ultimo dos moicanos (The last of the Mohicans, 1920). (SHOHAT;
STAM, 2006, p. 14).

E perceptivel que, ha muito tempo, o cinema vem servindo como um canal difusor

das culturas predominantes, e que, indiferente das motivagdes, sejam elas politicas,

econOmicas ou ideologicas, fica evidente que ele uniu narrativa e espetaculo para contar a

histéria do colonialismo sob a perspectiva do colonizador. Ainda sobre a questdo colonial,

Amancio (2000) destaca a importancia do contexto socio-cultural em que as representagdes

estdo inseridas. Afirma que a natureza ampla das relagdes entre filme e espectador deriva da

variedade de locais nos quais os filmes sdo recebidos, das lacunas temporais criadas quando

assistimos a filmes em épocas histéricas diferentes e dos posicionamentos subjetivos e das

filiagdes coletivas dos proprios espectadores:

A situacdo colonial na qual africanos e asiaticos colonizados iam ao cinema para
assistir a filmes europeus e norte-americanos, por exemplo, criou um tipo de
esquizofrenia ou ambivaléncia no sujeito colonizado, que podia internalizar a
Europa como ego ideal ou se ressentir com (ou protestar contra) representacdes
ofensivas. O tedrico revolucionario caribenho Frantz Fanon, o cineasta etiope
americano Haile Gerima e o critico cultural palestino-americano Edward Said
registraram o impacto de 7Tarzan sobre suas mentes jovens e impressionaveis.
Gerima descreve a ‘“crise de identidade” provocada em uma crianga etiope
aplaudindo enquanto Johnny Weissmuller limpava o “continente negro” de seus
habitantes. “Sempre que os africanos vinham de mansinho em dire¢do a Tarzan, nos
gritivamos, tentando avisa-lo de que “eles” estavam vindo. (SHOHAT; STAM,
2006, p. 454).

Os autores afirmam que, em Pele Negra, Mascaras Brancas, Fanon também

menciona Tarzan para denunciar uma certa instabilidade no processo de identificagdo

cinematografica:

Va a uma sess@o do filme Tarzan nas Antilhas e na Europa. Nas Antilhas o jovem
negro se identifica com 7Tarzan e contra os negros. Para ele, isso ¢ muito mais dificil
em uma sala de projecdo européia, pois o resto da platéia que ¢é branca,
imediatamente o identifica como os selvagens da tela. O exemplo de Fanon aponta
para a natureza flexivel e situacional do espectador colonizado: o contexto colonial
da recepgdo altera o proprio processo de identificagdo. A consciéncia das possiveis
projecdes negativas de outros espectadores promove um recuo dos prazeres
programados do filme. (SHOHAT; STAM, 2006, p. 455).

Esse panorama histérico de dominagdo cultural pés-colonial nas telas do cinema

fez com que cineastas e teodricos do terceiro mundo questionassem e contestassem tal

dominagdo hollywoodiana nos circuitos de produg¢do e distribuicdo, e também as

representacdes pejorativas de sua historia e cultura. Em 1951, o critico Mirta Aguirre (1983,

apud STAM, 2000, p. 114) escreveu:
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Cubano algum jamais esquecerd o filme Violence, da United Artists, exibido em
Havana em 1947, no qual a capital da ilha ¢ mostrada como um bordel e um porto
imundo de bares e de maltrapilhos. Quanto ao México, continuamente sofre ofensas
que vao do trivial ao mais sério, como no filme Nem o Céu Perdoa, da Warner, no
qual James Mason, encarnagdo de um durdo ianque, € o herdi e benfeitor, ao passo
que a orgulhosa multiddo de indios ¢ humilhada além dos limites do toleravel, em
um retrato unilateral da miséria, da fraude, da ignorancia e da criminalidade,
concebido para estimular nos norte-americanos € no publico internacional a crenga
de que a América ao sul do Texas ¢ um territorio selvagem e irredimivel, onde
qualquer pistoleiro de pele clara se converte em um messias.

Em resposta a essas caricaturas, os tedricos e criticos latino-americanos
vislumbram um cinema feito por e para latino-americanos, que passa a ser um porta-voz mais

adequado da experiéncia e das perspectivas latino-americanas:

Na esteira da vitoria dos vietnamitas sobre os franceses em 1954, da Revolucdo
Cubana em 1959 e da independéncia da Argélia em 1962, a ideologia
cinematografica terceiro-mundista cristalizou-se, ao final dos anos 60, em uma onda
de ensaios-manifestos cinematograficos militantes — “Estética da Fome” de Glauber
Rocha (1965), “Towards a Third Cinema” de Fernando Solanas e Octavio Getino
(1969) e “For an Imperfect Cinema” de Julio Garcia Espinosa (escrito em 1969) — e
em declaragdes ¢ manifestos nos festivais de cinema do Terceiro Mundo (Cairo em
1967, Argel em 1973), conclamando a uma revolugdo tricontinental na politica ¢ a
uma revolugdo estética e narrativa na forma cinematografica. Escritos em um
momento de intensas lutas nacionalistas, cada um desses manifestos resultou de um
contexto cultural e cinematografico particular, embora houvesse preocupacdes
comuns. Simplesmente porque um pais era economicamente subdesenvolvido,
sugeriu Glauber Rocha, ndo significava que tinha de ser artisticamente
subdesenvolvido. (STAM, 2006, p. 114-115).

Em seu ensaio fundamental e largamente traduzido de 1969, Towards a Third
Cinema, subintitulado “Notes and experiments toward the development of a cinema of
liberation in third world’, Fernando Solanas e Octavio Getino denunciaram o colonialismo
cultural que normalizava a dependéncia latino-americana. Para eles, a ideologia neocolonial
era operante até mesmo no plano da linguagem cinematografica, levando a adog¢ao das formas
ideoldgicas inerentes a estética dominante, conforme afirma Stam (2006, p. 116). Essa
estética dominante, na maioria das vezes, opta por evidenciar os aspectos negativos das
culturas representadas e ditas de “terceiro mundo”, porém, muitos grupos ligados as questdes
da autorrepresentcao exigem dos grandes produtores internacionais de televisdo e cinema uma
divulgacao de “imagens positivas” de seus paises. Segundo Shohat e Stam (2006, p. 291-292),
diante de um cinema dominante que vive de herois e heroinas, as comunidades “minoritarias”

tém todo o direito de exigir representacdes justas:
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Como as “marcas do plural”, para usar a expressdo de Memmi, projetam os povos
colonizados como “todos iguais”, qualquer comportamento negativo de um membro
da comunidade oprimida é imediatamente generalizado como tipico, algo que aponta
para uma eterna esséncia negativa. Esses grupos nio precisam se preocupar com
“distor¢des e esteredtipos”, pois mesmo imagens ocasionalmente negativas fazem
parte de um amplo repertério de representagdes. Um politico corrupto branco ndo ¢
visto como a “vergonha da raca”, e escindalos financeiros ndo sdo vistos como
conseqiiéncias do poder branco. Entretanto, cada imagem negativa de um grupo
“minoritario” se torna, na légica da hermenéutica da dominagdo, imbuida de
significado alegdrico como parte do que Michael Rogin chamou de “excesso de
valor simbolico” dos oprimidos.

Mesmo quando ha, porém, uma tentativa de representar de forma mais genuina
uma cultura, muitos filmes liberais de Hollywood sobre o terceiro mundo e sobre as culturas

minoritarias do primeiro mundo empregam um personagem europeu ou euro-americano como

uma “ponte” mediadora com outras culturas retratadas mais ou menos positivamente.

Uma abordagem de “imagens positivas” também passa por cima de questdes de
ponto de vista e daquilo que Gerard Genette chama de “focalizagdo”. A
reformulagdo que Genette faz da questdo literaria classica do “ponto de vista” vai
além da perspectiva do personagem para falar sobre a estruturagdo da informagio
dentro do mundo da narrativa através da grade cognitivo-perceptiva de seus
“habitantes”. O conceito ¢ esclarecedor quando aplicado ao cinema liberal, que
fornece uma imagem “positiva” para o “outro”, didlogos importantes e tomadas
esporadicas em primeira pessoa, mas no qual os personagens europeus ou euro-
americanos permanecem os “centros de consciéncia” e os “filtros” de informagao, os
veiculos para discursos raciais/étnicos dominantes. (SHOHAT; STAM, 2006,
p.299).

De fato, questdes de direcionamento sdo tdo cruciais quanto questdes de
representacao. Os autores (2006) ainda alertam sobre a importancia de identificar: Quem esta
falando através do filme? Quem se imagina que esteja ouvindo? Quem esta de fato ouvindo?
Quem estd olhando? E que desejos sociais sdo mobilizados pelo filme?

Além da questdo de direcionamento e da difusdo de imagens ditas “positivas” ou
“negativas” de determinados paises, povos e culturas, as representagdes cinematograficas nem
sempre conseguem fugir de uma tipificacdo, de uma folclorizagao ou de uma leitura redutora
de uma realidade. O cinema narrativo de ficcdo e as séries de televisdo tém abusado desse
principio; a falta de autenticidade das paisagens, dos arquétipos da figuracdo e do idioma e o
desconhecimento do autor na construcdo da narrativa apenas confirmam a falta de
investimento e pesquisa por parte dos produtores.

Em Niestchmann (apud Amancio, 2000, p. 46) afirma que:

O cinema, como arte da representacdo. Figurativo e quase sempre ficcional,
trabalhando com um certo verossimil definido na teoria pela idéia de conformidade
as regares de um género, suas leis vindo de obras anteriores a ele, de uma série de
discursos. Com isto retornamos a idéia de uma anterioridade, de uma provincia-de-
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cultura imensa, com uma lista de contetidos especificos autorizados, seu catalogo de
assuntos e de tons filmaveis. Tal processo nos leva a questdo de como se reconstroi
um pais estrangeiro no cinema. Um trabalho que ¢ associado diretamente nos filmes
ao universo diegético criado pela localizacdo geografica, ambientacdo cenografica,
pelo vestuario, pela acuidade da trilha sonora, pela caracterizacdo dos atores, pela
pertinéncia lingiiistica dos personagens. Em muitos filmes ¢ comum substituir um
lugar por outro, “porque o lugar dos simbolos visuais ¢ genérico: vocé quer tropicos,
ponha algumas palmeiras no fundo.

Ja Shohat e Stam (2006, p. 159) afirmam que:

Cada pais imperialista, embrenhado na empreitada cinematografica, teve os seus
proprios géneros filmados na “parte mais negra da Africa”, no “misterioso Oriente”
e nas “chuvosas ilhas do Caribe”. Tomado por esse espirito, Thomas Alva Edison
encenou batalhas contra as guerrilhas das Filipinas nos campos de New Jersey (com
negros representando os filipinos) e J. Stuart Blackton encenou a guerra hispano-
americana usando maquetes de navios, em escala reduzida, a singrar pelas banheiras
locais.

Aparentemente, a observagao rigorosa da tradicdo local quanto ao cendrio social,
politico e artistico implicaria um trabalho etnolégico e, consequentemente, maiores

investimentos financeiros, mas, mesmo assim, esbarrariam em uma questdo chave que

3

permeia os estudos de representagdes culturais: O que ¢ o “real”? Qual a “verdadeira”

imagem de um povo e qual representacao se aproxima mais dessa tal “realidade”?

De acordo com Shohat e Stam (2006, p. 268),

As artes narrativas e miméticas na medida em que representam ethos (personagem)
e Ethnos (povos) sdo consideradas representativas ndo apenas da figura humana,
mas também da visdo antropomorfica. Em um outro nivel, a representagdo também ¢
politica, na medida em que o exercicio politico geralmente nao ¢ direto, mas
representativo. Marx disse sobre os camponeses que “eles ndo representam a si
mesmos, eles devem ser representados”.

A teoria pés-estruturalista nos lembra que habitamos no interior da linguagem e

da representacdo, e que ndo temos acesso ao real. Shohat e Stam (2006, p. 263) observam que:

As construgoes e codificacdes do discurso artistico ndo excluem referéncias a uma
vida social comum. Fic¢des cinematograficas inevitavelmente trazem a tona visdes
da vida real nao apenas sobre o tempo € o espago, mas também sobre relacdes
sociais e culturais. Filmes que representam culturas marginalizadas de um modo
realista, mesmo que ndo se refiram a qualquer incidente historico especifico, ainda
assim possuem bases factuais implicitas.

Tais debates sobre realismo e acuidade nao sdo banais. Espectadores e criticos

insistem na ideia do realismo porque tém em vista a ideia da verdade e questionam um filme a
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partir de seu conhecimento pessoal e cultural. Ainda sobre a questdo da verossimilhanga nas
representacdes, Shohat e Stam (2006, p. 262) alertam:
Nenhum fervor descontrucionista deve nos fazer renunciar ao direito de achar que
certos filmes sdo falsos socioldgicamente e perniciosos ideologicamente, e de ver O
nascimento de uma nagdo, por exemplo, como um filme “objetivamente” racista. O
fato de que filmes sdo representagdes ndo os impede de ter efeitos reais sobre o

mundo, filmes racistas podem angariar adeptos para a Ku Klux Klan ou preparar
terreno para politicas sociais retrogradas.

Através desse breve panorama das questdes relacionadas as agdes que envolvem
colonizador e colonizado e do direcionamento e da falta de verossimilhanga nas questdes de
representatividade, percebe-se a importancia das tais representagdes cinematograficas no
cenario das relagdes de dominacdo cultural, permitindo que se reafirme a ideia de Stuart Hall
(2001, p. 116), segundo a qual reconhecer a inevitabilidade da representagdo ndo significa que
“ndo ha nada em jogo”, pelo contrario, em um mundo globalizado, a forma como se ¢
representado, seja na televisdo, no cinema e na literatura, ¢ de extrema relevancia, seja do

ponto de vista das relagdes culturais, sociais, politicas ou economicas.

5 ESTEREOTIPOS BRASILEIROS NO CINEMA

Neste capitulo, iremos destacar os principais esteredtipos do Brasil e dos
brasileiros, detectados por Amancio. Percebo que, no cinema estrangeiro, os brasileiros sdo,
geralmente, representados por alguns elementos apresentados como positivos, como a mulata,
o sambista, o povo alegre e o malandro, e por inimeros aspectos negativos, como a violéncia,
o consumo exacerbado de droga, a prostituicdo, a policia, o transito e a delinquéncia infantil;
esses ultimos, aparentemente, sdo mais difundidos e abordados nas narrativas

cinematograficas nacionais € ajudam a compor a imagem obscura do Brasil no exterior.

5.1 BRASIL SELVAGEM E EXOTICO

Um dos estereotipos que Amancio (2000) destaca estd ligado a questdo do
exotismo do Pais:
Indubitavelmente, o Brasil sempre esteve incluido na categoria dos lugares mais

exoticos, seja pelo seu carater periférico frente aos centros impulsionadores da
economia capitalista ocidental ou pela sua extensdo geografica que abriga uma
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enorme variedade de gentes, de cenarios, de historias, melhor dizendo, de possantes
virtualidades imaginarias. (AMANCIO, 2000, p. 83).

O autor afirma que o Brasil sempre abrigou o olhar do estranho e do exo6tico. Um
bom exemplo ¢ o filme norte-americano Anaconda (EUA, Luiz Llosa, 1997), no qual um
grupo de jovens norte—americanos vem ao Brasil para fazer um documentario sobre uma
estranha tribo indigena e acaba encontrando um insano aventureiro brasileiro, que deseja
capturar viva a Anaconda, uma cobra que pode atingir doze metros de comprimento.

Muitas obras do cinema estrangeiro, ao representar a natureza e a fauna de nosso
Pais, sdo atravessadas por um misto de curiosidade, contemplacdo e fantasia. Amancio (2000,
p. 84) afirma que, extrapolando o dominio da natureza e passando ao da cultura, veremos
ainda assegurada a existéncia de outras singularidades, como algumas obras do cinema
estrangeiro que representam o Brasil de forma barbara e primitiva, fazendo com que a

presenga do estrangeiro transmita uma sensagdo de ordem e civilidade. O autor afirma que:

Na Amazonia dos anos 80, ndo seriam os canibais a atualizacdo de uma questio
presente ja nos estatutos das Descobertas? Nao redimensionam eles também uma
certa fantasia de barbarismo e de demonismo, frutos de uma alteridade se
constituindo enquanto novo pélo de enfrentamento cultural? [...] De toda forma, ¢
no terreno dessas praticas exoticas, a esta altura ja consolidadas como plausiveis
para a civilizag@o ocidental, que se trava, nos filmes o debate entre os barbaros e os
civilizados. Por isto mesmo, a situagdo sofre poucas variacdes: em geral, o
sacrificio indigena ¢ interrompido pela chegada do branco, que imprime a voz da
cultura onde impera a barbarie. (AMANCIO, 2000, p. 84-85).

Além da figura do estrangeiro civilizado e heroico e de todo exotismo e selvageria
que permeiam as representacdes de nosso Pais, o cinema estrangeiro também se utiliza de um
pequeno numero de imagens folcloricas, simplificagdes de alguns rituais populares como o

carnaval, para representar o Brasil.

5.2 CARNAVAL

Referéncia obrigatoria no repertério de imagens brasileiras nos filmes
estrangeiros, o carnaval sintetiza um conjunto de atributos que caracterizam um Brasil ¢ um
povo brasileiro aos quais a imaginagcdo confere uma inusitada credibilidade, segundo
Amancio (2000, p. 119). Roberto da Matta (apud AMANCIO, 1993, p. 111-112) descreve o
carnaval brasileiro como uma “orgia de individualidades” que recria uma “utopia nacional
que os descobridores pretenderam encontrar aqui quando chegaram”, uma énfase na

sexualidade, nos prazeres do corpo que enfatiza essa ideia edénica de inclusdo por seducao.
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Amancio (2000, p. 120) afirma que, nesse campo semantico amplo, transitam as figuras da

mulata, do malandro, do travesti e do sambista, em alternados jogos dramaticos com os

estrangeiros:

O carnaval, porém, como ambiente folclorizado para encher de luzes, cores ou
movimento as tramas dos filmes, aparece em varias produgdes, que passam pelo
inacabado “It’s all true”, “Orfeu Negro”, “Os bandeirantes”, “007 contra o foguete
da morte”, “Emannuelle 4”, “Feitico no Rio”, Eu, vocé, ele ¢ os outros”, “Um dia a
casa cai”, “No Rio vale tudo”, “Prisioneiro do Rio”,“Orquidea selvagem”,
“Comando Delta2: conexdo Colombia” e “Il barbiere di Rio” etc. (AMANCIO,
2000, p. 120).

E complementa:

Em quase todos se valoriza o exotismo dos instrumentos musicais, a alegria, a
descontracdo, as transgressdes sexuais, a mulata como objeto de desejo e a
espetacularidade do evento, raramente de forma critica. Desta maneira, o que ¢
valorizado tende para a folclorizagdo, para uma generalizagdo tdo intensa e tdo
estatica que tende a tornar mumificado o que se pretendia fosse vivo, a tornar
cristalizado o que se pretendia por em movimento. (AMANCIO, 2000, p. 120).

5.3 VIOLENCIA, MALANDRAGEM E IMPUNIDADE

Amancio (2000, p. 99) afirma que:

[...] atnica coisa que confere ao Brasil uma fun¢do dramatica especifica ¢ a acolhida
aos fugitivos de todas as nacionalidades, distinta na sua quantidade de uma mesma
atribuicdo a outros paises, por exemplo, no hemisfério sul. Afinal, nos filmes
estrangeiros, quase ndo se foge para Lima, nem para Buenos Aires, muito menos
para Assuncdo. Foge-se mesmo ¢ para o Rio de Janeiro, capital sul-americana do
abrigo a contravencao internacional.

O autor afirma que, em geral, o impulso para ir ao Brasil ndo ¢ nem justificado,

nem motivado especialmente. Raramente um personagem explicita o porqué dessa escolha

como opg¢ao de escape da lei ou de qualquer outro agente reparador. Descreve o autor: “Em

Um dia a casa cai (EUA, Richard Benjamin, 1986), a trama comega com 0 que se imagina ser

um réveillon — precedido por uma vista noturna da Baia de Guanabara onde explodem

coloridos fogos de artificios.” (AMANCIO, 2000, p. 106). Ainda sobre esse filme:

Diluida esta primeira imagem, um casal de branco ocupa a tela: trata-se de um
casamento. A noiva ¢ muito mais nova do que o noivo. Uma negra baiana, também
de branco, celebra o casamento. Apos as palavras rituais, uma escola de samba
comega a se mover atrds do casal, vestigios de fantasias de luxo, mulatas
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requebrando, fogos de artificio. Alguém fotografa a cena. Esta foto, congelada, esta
agora nas maos de Walter Sielding (Tom Hanks), e uma voz masculina em off 1&: - «
Caro Walter. Foto do meu casamento com sua nova mamae. Nao iremos a Nova
York pelo milhdo de motivos que vocé conhece muito bem. Amor, papai.” Walter
diz para Anna, sua noiva: “Ele foi um advogado respeitavel agora olha sé. Ele rouba
a grana e as contas vém para mim. Minha nova mamae! Que idade ela tem? Sera que
eles ndo tem lei no Brasil? Nao tem policia 14? (AMANCIO, 2000, p. 106-107).

O autor afirma que a sequéncia mostra o mecanismo de criagdo de um paraiso,
pelo acumulo de sugestdes ja catalogadas — praia, carnaval, mulatas — pertencentes ao
repertorio de um cidaddo em contato com a midia tradicional (TV, jornal, publicidade e o
proprio cinema).

O recurso ao Brasil como destino final para uma fuga ¢ uma espécie de solucao
dramatica com certa dose de eficiéncia. A andlise desse fenomeno de fuga, porém, ¢
puramente especulativa, ja que, afinal de contas, os filmes raramente explicam porque se foge
tanto para o Brasil. Apds evidenciar alguns dos esteredtipos mais recorrentemente utilizados
pelo cinema estrangeiro para representar o Brasil, como exotismo, selvageria, carnaval,
futebol, malandragem, violéncia, promiscuidade e impunidade, iremos buscar em nosso
objeto de estudo as similaridades nas representagdes utilizadas no episodio d’Os Simpsons
com esse catalogo de estereotipos mapeados por Amancio (2000).

6 OS SIMPSONS

Figura 1: Familia Simpsons

Fonte: < http://thesimpsonsbr.com/home/informacoes >. Acesso em: 20 setenbro 2011.

O caminho inicial para que posamos fazer uma analise de um episédio d’Os

Simpsons € a apresentacdo do proprio seriado, com informagdes sobre sua histéria, seu
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criador, sua importancia, sua forma de veicula¢do e também sobre seus personagens. Assim,
teremos um panorama dos principais aspectos da série, para que possamos compreender
melhor toda a atmosfera que envolve nosso objeto de estudo.

Os Simpsons é uma série de animagio® dirigida a um publico adulto, produzida
pela Gracie Films para a Twentieth Century Fox e a Fox Network. As séries televisas
possuem algumas caracteristicas que as diferenciam de um filme ou de um documentério: as
séries podem ser ficcionais ou documentais € possuem um numero pré-estabelecido de
episodios por temporada. O modelo padrao norte americano tem cerca de 13 capitulos por
temporada, com duragdo média de 23 minutos cada. Se a temporada agrada o espectador e tras
retorno de audiéncia para a emissora, ¢ contratada uma nova temporada e sdo feitas pequenas
alteragdes na trama a fim de melhorar a aceitagdo e manter o espectador interessado. Pela
possibilidade de poder ter inimeras temporadas de acordo com o sucesso diante do publico,
nos seriados televisivos tem-se bastante espaco para explorar as histérias e os personagens,
que geralmente sdo muito bem definidos desde seu primeiro capitulo, para que o espectador
crie empatia por eles e queira acompanhar suas trajetérias. Machado (2000, p. 89) destaca
algumas caracteristicas das séries televisivas: “[...] esquemas narrativos que se repetem
costumam ser estereotipos, protdtipos elementares ou padrdes simples e previsiveis. [...].
Nessa modalidade produtiva mais banal, os padrdes narrativos costumam ser rigidos e
imutaveis deixando pouco espago para a improvisa¢do, a variacdo ou o desvio da norma
[...].”.

Os seriados t€ém o costume de explorar tabus: em muitos, podemos ouvir o0s
personagens falando palavrdes ou, mesmo no enredo, sdo discutidos temas polémicos como
gravidez na adolescéncia, uso de drogas e homossexualidade de forma muito aberta. O
numero de séries produzidas ¢ muito grande, e ha possibilidade de conquistar diferentes tipos
de publicos, ao passo que cada uma debate um tema diferente. A série Os Simpsons conseguiu
prosperar e se diferenciar de tantas outras séries em meio a esse cenario competitivo da
televisdo, pois possui um grande publico fiel e continua conquistando novos telespectadores a
cada temporada. E marcada pelo seu tom debochado, satirico, bem humorado e, ao mesmo

tempo, muito critico ao retratar a cultura da sociedade americana em geral.

> O termo “desenho animado” sera utilizado neste estudo para definir a animagdo bidimensional realizada
manualmente. O termo surgiu com a primeira das séries de personagens — The Newlyweds, de 1913, realizada
por Emile Cohl. Tratava-se de uma adaptacdo (assim como o objeto deste estudo) dos famosos quadrinhos do
desenhista George MacManus, The Newlyweds and Their Baby (LUCENA JUNIOR, 2001, p. 65).
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Irwin (2004, p. 14) conta que, surpreendentemente, a série nasceu com um pedaco
de papel rabiscado em apenas 15 minutos. Em 1985, o produtor de TV James L. Brooks pediu
ao cartunista Matt Groeining que criasse uma familia maluca e engragcada para a TV. Na sala
de espera, enquanto aguardava pela conversa, Groeining rascunhou os personagens Homer,
Marge, Bart, Lisa e Maggie e mostrou o desenho a Brooks. Ele curtiu: dois anos depois, em
1987, Os Simpsons estreavam em vinhetas de trés minutos num programa humoristico da Fox,
o Tracey Ullman Show’.

A produgao de Os Simpsons como uma série comecou em abril de 1989 e estreou
como série em 17 de dezembro, no horario nobre, as 8 horas da noite. No site oficial da série

no Brasil vemos uma descri¢do desta estréia historica:

Era a noite de 17 dezembro de 1989. Na TV americana, a recém-criada rede Fox
estreava seu primeiro desenho animado em hordrio nobre. Parecia um desenho
comum: uma familia engragadinha - mae, pai e trés filhos - se metia em encrencas
nos preparativos para a noite de Natal. Até o nome da série soava como repeti¢ao de
Os Flintstones ou de Os Jetsons... Mas o cheiro de passado sumiu logo nos
primeiros minutos. Estava na cara amarela, nos olhos esbugalhados e nas maos de
quatro dedos que aquele desenho era diferente: quando Marge promete levar os
pedidos de presente dos filhos ao Papai Noel, Bart diz que "s6 tem um gordo que
nos traz presentes, ¢ o nome dele ndo ¢ Noel". Homer, o gordo em questio, rouba a
arvore de Natal da familia do meio de uma floresta. Para descolar uns trocos, o
paizdo imita o bom velhinho num shopping e deixa o filho emocionado: "Vocé deve
mesmo nos amar para descer tdo baixo!" O humor politicamente incorreto segue por
meia hora, mas nem tudo € riso: ha suspense, emocao e até um final feliz (¢ Natal,
né, gente?) - mas sem licdo de moral. Nao era um desenho comum. Era a estréia do
desenho mais importante da  historia da televisdo. Disponivel em:
<http://thesimpsonsbr.com/home/informacoes/origem>, Acesso em: 19 setembro
2010.

Irwin (2004, p. 16) diz que no comecgo do desenho, o traco era rude e tinha
acabamento precario, mas quando Homer e companhia ganharam sua propria série, em 1989,
0s personagens ja tinham visual mais refinado e personalidades mais definidas. Com o passar
dos anos a série foi ficando mais sofisticada, hoje, para animar um unico episodio de

Os Simpsons, € preciso produzir vinte e quatro mil desenhos e gastar até oito meses de

trabalho, a um custo de um milhao de doélares.

> O The Tracey Ullman Show foi onde Os Simpsons realmente comegou, com pequenas vinhetas de poucos
segundos. No total foram trés anos de curtas, gerando trés "temporadas" com 48 episodios divididos nesse
periodo. O Tracey Ullman Show era um programa que passava na TV americana e acabou ha cerca de uma
década atras. Durante o periodo de 1987 até 1989, alguns curtas de Os Simpsons foram exibidos no show.
Algumas pessoas envolvidas no The Tracey Ullman Show acabaram mais tarde se juntando ao elenco de
dublagem de Os Simpsons, como Julie Kavner (que faz a voz original de Marge) e Dan Castellaneta (dublador de
Homer). O programa durava cerca de meia hora, e as vinhetas dos Simpsons entravam entre trocas de cenas e
quadros. Retirado do sife: < http://pt.simpsons.wikia.com/wiki/The Tracey Ullman Show>, Acesso em 15 jul.
2012, as 22h20.
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Apesar de todo o sucesso e importancia no cenario televisivo, a familia e seus
integrantes estdo longe de ser exemplares. Pelo contrario, a maioria dos personagens,
habitantes da ficticia Springfield, ¢ de arruaceiros, egocéntricos e ciumentos € que, na maioria
das vezes, buscam maneiras de prejudicar os outros. Normalmente, os homens sao mostrados
como incompetentes, desajeitados e descuidados, enquanto as mulheres, mesmo que as vezes
se mostrem educadas e inteligentes, sdo normalmente inseguras e submissas. Além disso, sao
frequentes as demonstragdes de ignorancia dos personagens e da falta de coesdo social em
uma comunidade que se organiza em torno do consumo. E importante lembrar que a anélise e
0s questionamentos em relagdo ao episddio levam em consideragdo esse perfil satirico e
debochado da série, que abusa dos superlativos e da ironia em suas representagdes, além do
perfil da familia, politicamente incorreta e disfuncional, cujas atitudes, muitas vezes, beiram a
idiotice e a insanidade. Se desconsideradas essas caracteristicas, a analise do episddio seria
apenas mais um levantamento de esteredtipos do Brasil em uma obra audiovisual estrangeira,
porém, minha verdadeira inten¢do foi mostrar de que forma a série lida com tais esteredtipos e

como ela os apresenta ao espectador.

6.1 MATT GROENING

Creio que essa atmosfera satirica, bem-humorada e debochada que envolve a série
seja um reflexo da personalidade de seu criador, Matt Groening. Matthew Abram
Groening, nascido no dia 15 de fevereiro de 1954 na cidade de Portland, Oregon, ¢ um
cartunista norte-americano criador das séries de televisdo Os Simpsons e Futurama. Keslowitz
(2007, p. 19) conta que Groening, em sua infancia, nunca fora um aluno muito dedicado e, em
diversas ocasides, perdia a concentragdo em aula e ficava por horas desenhando em seus
cadernos, atitude que resultava em visitas periodicas ao diretor de sua escola. Aos 14 anos de
idade, Matt Groening tornou-se o presidente do corpo de estudantes de sua escola, mas foi
retirado do cargo ao tentar criar uma emenda na constitui¢do para permanecer no poder por
periodo indeterminado. Por causa de atitudes como essa ¢ de suas mas notas, terminou
ingressando em uma universidade publica de Olimpia que nao era das mais renomadas
academicamente e onde os professores ndo eram muito exigentes. L4, Groening teve muita
liberdade para se expressar, além de ter tido aulas em diferentes disciplinas artisticas. Por
possuir uma visivel habilidade para desenhar, ele foi incentivado a colaborar no jornal da
escola, onde foi se destacando com seus desenhos, o que realmente o atraiu para o mundo da

ilustracdo, conforme conta Keslowitz (2007, p. 19).
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Matt Groening finalmente conseguiu se formar em 1977 e decidiu ir para Los
Angeles com a inten¢@o de se tornar um escritor profissional. Suas primeiras experiéncias em
Los Angeles foram decepcionantes em todos os niveis: Groening vivia em um apartamento
velho, pequeno e barulhento, e sO teve experiéncias ruins de trabalho. O Unico trabalho que
ele encontrou foi o de escrever a biografia de um produtor de cinema, octogenario e famoso
por seus filmes ruins. Essa terrivel experiéncia o levou a escrever uma carta para seus pais,
mas ndo uma carta padrdo. Era uma caricatura na qual ele relatou todas as infelicidades que
estavam acontecendo em sua vida. Esse foi o embrido do que seria seu primeiro trabalho de
sucesso: uma série em quadrinhos intitulada Life in Hell (Vida no Inferno), que foi publicada
originalmente no jornal semanal Leitores de Los Angeles. La, Matt Groening narrava as
desventuras de um coelho chamado Binky, um ser antropomorfico, solitario e absolutamente
neurotizado que logo teve algum sucesso na paisagem de quadrinhos comicos do
underground norte-americano (KESLOWITZ, 2007, p. 21).

Life in Hell atraiu a aten¢do de James L. Brooks da Gracie Films, que, em 1985,
convidou Mgatt Groening a desenvolver uma ideia para alguns projetos. Brooks planejava
uma simples adaptacao dos personagens de Life in Hell a nova série. Groening, entdo,
temendo perder os direitos autorais sobre seu trabalho, decidiu criar algo inteiramente novo,
com uma tipica familia norte-americana como tema central, o que mais tarde se tornaria as
vinhetas dos Simpsons no Tracey Ullman Show e, posteriormente, na série de televisdo mais
vista no mundo em todos os tempos. Mas o sucesso de Groening ndo cessou, € mais uma vez
ele provou ser um criador inquieto: em 1999, comegou a ser exibida uma nova série de
animagdo para televisdo, com um estilo grafico e de contetdo muito semelhante a Os

Simpsons; surge a nova séria animada de Groening, intitulada Futurama.

Futurama conta a histéria de Fry, um jovem entregador de pizza, em uma de suas
entregas, ao visitar um laboratorio de genética ¢, por acaso, congelado vivo. Fry
acorda mil anos mais tarde, no ano 3000, e descobre que o mundo mudou, agora ele
deve adaptar-se aos novos tempos. Fry vai compartilhar suas aventuras com
personagens tdo originais como um alien de olho s6, um doutor que parece uma
lagosta gigante, além de um robd alcodlatra e cleptomaniaco. Disponivel em:
<http://fox.canais-fox.pt/futurama/home> Acesso em: 19 setembro 2010.

Futurama, assim como Os Simpsons, ¢ uma série visivelmente atravessada pela
ironia e pelo bom humor, e seus personagens, em sua grande maioria, sao arruaceiros €
politicamente incorretos. Matt Groening atualmente ¢, oficialmente, consultor criativo da série
Os Simpsons e Futurama, ¢ tem poder de decisdo em quase todas as fases do processo de

producao.
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6.2 PERSONAGENS

A série ¢ focada nas aventuras de uma tipica familia suburbana do meio-
oeste norte-americano. O pai, Homer Simpson, ¢ inspetor de seguranca da usina nuclear na
cidade de Springfield. Marge Simpson, sua esposa, ¢ uma cléssica dona de casa. O casal tem
trés filhos: Bart, um garoto rebelde de 10 anos; Lisa, uma menina-prodigio de oito anos;
e Maggie, a cacula da familia, uma bebé que ndo fala. Completam a familia um cachorro

chamado Ajudante do Papai Noel e um gato chamado Bola de Neve.

Os produtores decidiram que os personagens nao envelheceriam ao longo da série,
embora celebragoes como festas religiosas e de fim de ano aparecam com
frequéncia. Ha ainda um grande niimero de personagens menores, desde parentes da
familia até coadjuvantes eventuais. (IRWIN, 2004, p. 26).

A série foi criada em uma cidade ficticia que trazia os nomes de muitas cidades
americanas, Springfield, um microcosmo que concentra suas atividades em energia nuclear e,
basicamente, possui: uma escola, um estadio de futebol, um tribunal, uma prefeitura, um bar,
um supermercado e um centro comercial.

A seguir, conheceremos um pouco sobre as caracteristicas e a personalidade que
compdem os membros dessa familia inusitada, para que assim possamos compreender melhor

todo contexto que cerca nosso objeto de estudo.
6.2.1 Homer, o pai

Figura 2: Hoer Simpson

Fonte: Disponivel em: < http://thesimpsonsbr.com/home/informacoes/homer >. Acesso em: 19 setembro 2011.
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Homer Jay Simpson ¢é, notavelmente, uma satira do tipico pai de familia norte-
americano. No seu trabalho como inspetor de seguranga em uma usina nuclear, comete
iniimeros erros, além de cair frequentemente no sono, o que deixa a cidade em perigo. Com

sua familia acontece a mesma coisa, ja que ele, em geral, ¢ um péssimo pai € marido:

Seu estado fisico ¢ deploravel, sendo muito gordo e pregui¢oso. Dotado de
pouquissima inteligéncia, sempre esta envolvido em alguma encrenca produzida por
sua irresponsabilidade ou atitude infantil. Contudo, de alguma forma Homer sempre
consegue se livrar dos problemas, embora sua personalidade ndo mude nunca. Uma
virtude dele que aparece as vezes, € que, apesar de tudo, tem um bom coragdo, mas
geralmente isto ¢ ofuscado pelo grau de ignorancia e tolice que ele apresenta.

(IRWIN, 2004, p. 18).

6.2.2 Marge, a mae

Figura 3: Margie Simpson

Fonte: Disponivel em: < http://thesimpsonsbr.com/home/informacoes/margie > Acesso em: 19 setembro 2011.

Marjorie "Marge" Simpson ¢ a esposa de Homer Simpson e mae
de Lisa, Bart e Maggie Simpson. Ela ¢ conhecida pelos seus longos cabelos azuis e por sua
compaixdo, mas, principalmente, por sua paciéncia, pois mesmo Homer aprontando intimeras
confusoes, ela continua sendo uma esposa fiel e dedicada, assim como ¢ para com os filhos.
Com poucas excecdes, Marge gasta a maior parte de seu tempo como dona de casa, cuidando
de Maggie, ajudando Lisa ou defendendo Bart da raiva de seu pai. Seu nome ¢ baseado no
nome da mae de Matt Groening, criador da série, Marge Groening. Marge Simpson € na

verdade um estere6tipo da dona de casa suburbana dos anos 1950.
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6.2.3 Bart, o primogénito

Figura 4: Bart Simpson

Fonte: Disponivel em: < http://thesimpsonsbr.com/home/informacoes/bart >. Acesso em: 19 setembro 2011.

Bartholomew Jojo "Bart" Simpson ¢ filho de Homer e Marge Simpson e tem 10
anos de idade desde a estreia da série. Bart estuda na escola municipal de Springfield, mas
odeia estudar, ler e ir para a escola, e ¢ considerado por todos como um péssimo aluno. Bart
se diz mal compreendido, categorizado frequentemente como pouco inteligente e desordeiro.

Aos 10 anos de idade, Bart ja conseguiu realizar uma série de faganhas: estrelou
seu proprio quadro de televisdo no show de seu idolo favorito, Krusty, o Palhago, e também

localizou um cometa mortal que recebeu seu nome e quase destruiu sua cidade.

6.2.4 Lisa, a filha do meio

Figura 5: Lisa Simpson

Fonte: Disponivel em: < http://thesimpsonsbr.com/home/informacoes/lisa > Acesso em: 19 setembro 2011.
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Elisabeth Marie Simpson, mais conhecida como Lisa Simpson, nasceu em dois de
julho de 1983, porém, em todos episodios ela possui oito anos. Filha do meio de Homer
Simpson e Marge Bouvier, Lisa toca saxofone e tem uma inteligéncia fora do comum para sua
idade. E frequentemente incompreendida pelos adultos e pelas outras criangas da cidade. E
conhecida principalmente por seu Q.I elevado, sua bondade e honestidade: “Lisa ¢ uma garota

intelectual vivendo num mundo nao intelectual.” (KESLOWITZ, 2007, p. 73).

6.2.5 Maggie, a cacula

Figura 6: Maggie Simpson

wawT Cdofei -

Fonte: Disponivel em: < http://thesimpsonsbr.com/home/informacoes/maggie >. Acesso em: 19 setembro 2011.

Margaret "Maggie" Simpson ¢ a filha mais nova de Homer e Marge. Eternamente
um bebé, Maggie nasceu em 1993 de acordo com a cronologia do desenho. Conhecida por
frequentemente cair no chio tentando andar e chupando a sua chupeta.

A pequena Maggie estd sempre se metendo nas situagdes mais perigosas. Alguns
fas sugerem que Maggie provavelmente sera o verdadeiro génio da familia Simpson, uma vez
que, com um ano de idade, j& escreveu a equacao E=MC? com seus cubos de brinquedo.
Maggie tem esse nome em homenagem a irma mais nova do criador Matt Groening, Margaret

"Maggie" Groening.

6.3 A IMPORTANCIA D’0S SIMPSONS

Segundo Keslowitz (2007, p. 24), o seriado “[...] Os Simpsons é com certeza o
desenho mais importante de todos os tempos.”. Apds 15 anos e mais de 300 episodios, a série

animada mais duradoura da histéria da televisdo ja faturou 18 prémios Emmy, o mais
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concorrido da televisdo americana, e foi aclamada como o melhor programa de TV no século
20, segundo a revista americana Time, em 1999.

A série Os Simpsons, que ganhou Emmy Awards e tem sua propria estrela na
Calcada da Fama de Hollywood, destaca-se também pelo aparecimento continuo de atores
famosos, atrizes e cantores: ja participaram celebridades como Meryl Streep, Britney Spears,
Christina Ricci, Winona Ryder, Ronaldo, Sting e Paul McCartney.

Transmitido em mais de 70 paises, o desenho ¢ apenas o produto mais visivel de
um arsenal multimidia de livros, DVDs, CDs e jogos de videogames que sustentam a
simpsonmania, termo dado aos aficionados pelo seriado Os Simpsons. A série tornou-se
rapidamente uma série de culto muito popular, seguida por mais de 70 milhdes de
espectadores no mundo todo. Sua abrangéncia mundial faz com que a série tenha um papel de
destaque em debates sobre a forma como paises, povos e culturas sdo representados por obras
ficcionais audiovisuais, e toda essa popularidade aumentou muito meu interesse sobre a série
e suas representacaes.

Grande parte do sucesso da série deve-se ao fato de que ela recria situagdes
cotidianas da sociedade, que fazem com que o telespectador se identifique com elas, mesmo

que, as vezes, tais situacdes beirem o absurdo:

Os Simpsons aborda temas humanos reais que todos podem reconhecer, e, por isso
mesmo, acaba sendo em muitos aspectos menos “desenho” que muitos outros
programas de televisdo. Seus personagens animados sdo mais humanos, mais
plausiveis que muitos seres humanos supostamente reais em muitas comédias de
situagdo. Acima de tudo, a série criou uma comunidade humana acreditavel.
(CANTOR, 2004, p. 155).

Além da questdo de identificacdo do publico com as situacdes representadas,
Keslowitz (2007) afirma que o brilhantismo do programa se deve a sua habilidade de manter o
tom divertido, enquanto explora algumas das questdes politicas, sociais e filosoficas mais

importantes e complexas da sociedade contemporanea:

A popularidade de programas como Os Simpsons se deve a sua capacidade de nos
forcar a pensar por n6s mesmos e ndo aceitar cegamente tudo que ouvimos na TV ou
nos jornais. A sociedade deseja a verdade, e onde a sociedade mais procura a
verdade, tendem a se manifestar questdes polémicas e perturbadoras.
(KESLOWITZ, 2007, p. 19).
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No Brasil, a série animada Os Simpsons estreou num canal aberto de TV em 1991,
na Rede Globo, aos sabados a tarde, antes da novela das seis. Posteriormente, o programa

comegou a ser exibido nas manhas de domingo, hordrio em que permaneceu até¢ 1994:

Durante as férias de 1994, o seriado foi exibido diariamente na TV Colosso e depois
somente aos sabados. Depois disso a série saiu do ar, deixando 6rfaos todos os fas
da série. Anos depois, em 1997, o SBT adquiriu os direitos de exibir a série, ¢ a
exibia diariamente a noite, em horarios variaveis, como tapa-buraco na
programacao. Disponivel em: http:
<//thesimpsonsbr.com/home/informacoes/estreiabrasil> Acesso em: 19 setembro
2010.

Os Simpsons sempre foi exibido dublado no Brasil, e somente na FOX (televisao

por assinatura) o espectador pode assistir a série na sua versao original em inglés.

Atualmente a série Os Simpsons ndo estd sendo exibida por nenhum canal da
televisdo aberta brasileira, a FOX ¢ a melhor opg¢ao para assistir a série, pois além
de passar um episédio inédito por semana (uma temporada estréia no Brasil
geralmente seis meses apos estrear nos EUA), exibe reprises diariamente e com o
recurso SAP. Com isso, vocé€ pode assistir a série ¢ ouvir os dubladores originais.
Outra coisa: nada ¢ cortado. Tanto os créditos iniciais quanto os finais sdo exibidos

na integra. Disponivel em: http:
<//thesimpsonsbr.com/home/informacoes/serienobrasil> Acesso em: 09 margo
2012.

6.4 O FEITICO DE LISA

No capitulo a seguir, serd apresentado o episodio selecionado como objeto de
estudo desta dissertacdo. “O feitico de Lisa” (“Blame It on Lisa”) é o décimo quinto episodio
da décima terceira temporada de Os Simpsons. Foi ao ar originalmente narede Fox nos
Estados Unidos em 31 de marco de 2002. O titulo do episodio, tanto em portugués quanto em
inglés, € uma parddia ao filme O feitico do Rio (Blame It on Rio), que ja fora destacado neste
trabalho devido a forma estereotipada com que retratou o Brasil.

No episddio em questdo, a popular familia norte-americana vem ao Brasil em
busca de um orfao brasileiro chamado Ronaldo. Em sintese, o episodio comega com a familia
Simpson reunida frente a televisdo. Mais tarde, os pais de Lisa notam que a conta telefonica
do més estd com um valor muito alto, devido a ligacdes realizadas para o Brasil. Depois de
procurar os culpados, sendo Bart o primeiro e principal suspeito, devido a seu retrospecto de
ma-criagdes, os pais percebem que a filha comportada, Lisa, ¢ quem havia feito as tais
ligagcdes. Lisa explica o motivo dos telefonemas: eram algumas doagdes que ela havia feito a

um menino 6rfao brasileiro chamado Ronaldo. Esse menino havia perdido o contato com Lisa
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havia algum tempo. Sensibilizados com a atitude de Lisa, a familia resolve viajar para o Brasil
em busca do menino orfao.

O personagem brasileiro, que vive em um orfanato precario e cercado por
macacos, danga no carnaval para tentar ganhar algum dinheiro e, gragas aos sapatos
gentilmente doados por Lisa, pode continuar se apresentando. Essa situacdo apresenta uma
relacdo de dependéncia econdmica de um pais de terceiro mundo que sobrevive de “doagdes”
do primeiro mundo.

No decorrer do desenho, Homer ¢ sequestrado e vai parar na floresta amazonica.
Em um hotel carioca, Bart, seu filho, fica assistindo, na televisdo, a um programa infantil
brasileiro chamado “Tele-meldes”, onde a apresentadora ¢ uma menina loira, semi-nua, que
ensina coisas como o que ¢ o sentido horario e anti-horario apenas com os movimento dos
seios — uma clara referéncia a apresentadora Xuxa, que, nas décadas de 80 e 90, ficou
conhecida por apresentar programas infantis com roupas curtas e sensuais. No fim do
episodio, Bart ¢ engolido por uma cobra, mas afirma, dangando, que ndo tem problema, pois
estava no pais do carnaval.

O episodio todo € marcado pelo estilo satirico e irdnico caracteristico da série. No
decorrer de toda a viagem, o Brasil ¢ representado pelos Simpsons como um pais de valores
fateis, marcado por sequestros, sexualidade, pobreza, futebol, carnaval, favelas, corrupgao,
falta de crencas, dentre outras caracteristicas aparentemente pejorativas, mas sempre através
de situacdes bem humoradas e debochadas. Além de satirizar os proprios estereotipos, ha
também uma certa ironia em relacdo as imprecisoes geograficas e culturais, como quando
Marge considera que o modo local de transporte ¢ a “fila de conga" — ela entdo entra em uma
fila onde todos dancam e rebolam para ir até o hotel — ou quando a familia visita uma escola
de samba para aprender a Macarena, uma danga caribenha que nao tem relagdo alguma com o
Brasil a ndo ser pelo fato de ter sido um grande sucesso por aqui.

Para fazer minha andlise, utilizarei, além do proprio episddio, observacdes de
outras fontes como livros, documentarios, jornais, revistas e paginas de internet. Por exemplo,
através dos blogs tematicos, observei alguns comentarios de fas da série sobre o episdédio em

que a familia veio ao Brasil:

Creio que o desenho em que a familia vem ao Brasil tenta apenas mostrar um pouco
da verdade que existe no nosso pais usando a satira que é um recurso utilizado até
por escritores classicos até o roteirista do zorra total. Quem ndo sabe que quando
chega o carnaval algumas pessoas costumam ir para cama com alguém que nao se
conhece, até Chico Buarque ja escreveu uma cangdo sobre isso. (a noite dos
mascarados), quem ndo sabe que alguns programas infantis mostram meninas de
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roupas curtas estimulando a sexualidade nas criangas... E quem ndo sabe que uma
das formas de se ficar rico neste pais ¢ se tornando dangarino de samba... No
episodio, os sequestradores dizem que estamos acabando com a Amazdnia, ndo ¢é
verdade? E o brasileiro ndo ¢ louco por futebol também... o que ha de errado entdo
em dizer a verdade de um pais numa série de desenho animado feito para adultos.

Parabéns a Matt Groening. Disponivel em: http:
</lwww.cosmo.com.br/forum/default.asp?num_forum=204> Acesso em: 23 outubro
2011.

Reparei que, nesse trecho retirado do depoimento sobre o episodio feito por
Rodrigo Saldanha, em 13 de fevereiro de 2009, as 13h04 , o internauta mostra estar ciente do
estilo satirico da série, considera as representacdes feitas pelo episddio como plausiveis e
finaliza o texto parabenizando o autor Matt Groening pelo retrato do nosso Pais. No mesmo
sentido da conformidade, diante da “realidade nacional” projetada pelo poder imagético da
televisao e, em especifico, desse episddio, outro internauta, o Kadu, em 10 de dezembro de

2005, fez o seguinte comentario:

Este episodio dos Simpsons retratou nada mais que a imagem que o Brasil tem 1a
fora, tudo isso gragas ao Rio de Janeiro. Infelizmente essa maldita cidade é a mais
conhecida do Brasil no estrangeiro, portanto ¢ a imagem do Rio que vai pra la.
Entendem porque o Brasil ¢ mal visto no estrangeiro??? Por conta da "cidade

Maravilhosa". Disponivel em: http:
<//www.cosmo.com.br/forum/default.asp?num_forum=204> Acesso em: 23 outubro
2010.

No caso do internauta Kadu, ¢ perceptivel uma insatisfagdo com a proliferacao da
imagem brasileira por intermédio de representacdes do Rio de Janeiro, abrindo um certo
espago para a possibilidade de outras cidades poderem representar algo diferente do que
mostra a cidade do Rio de Janeiro. Aparentemente em seu comentario, o internauta reproduz
uma visdo estereotipada e negativa da cidade do Rio de Janeiro, porém, apesar do
pessimismo, como ja afirmei anteriormente, observo que o internauta parece crer na
possibilidade de existéncia de algo mais positivo em outras partes do Brasil. E curioso notar
que o efeito nos espectadores causado pelos esteredtipos leva a negacao da identidade, como
por exemplo: delegando a culpa a determinada regido ou cultura, como do carioca e do
paulista; ou a musica brasileira, a certos costumes etc. Enfim, a identidade ¢ sempre colocada
em xeque.

Alguns comentarios, como o do internauta Cleber Carvalho, parecem nao levar
em conta o contexto bem humorado e debochado da série e assumem as representagdes como

sendo uma real tentativa de representacao do Brasil e do povo do brasileiro.
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A rispidez com que o autor destaca seus olhares criticos a realidade globalizante e,
neste caso, do episodio “O feitigo de Lisa”, remonta-nos também a problematica da
missdo civilizadora e do darwinismo social que serviam de justificativas
imperialistas no século XIX e que ressoam alto até o século XXI. Em suma, a idéia
de barbarie urbana e selvageria natural perpassam o episédio de maneira a
adquirirem uma simbiose que incomodou representantes de empresas de turismo e
at¢é mesmo o presidente Fernando Henrique Cardoso. Disponivel em::
<http://www.cosmo.com.br/forum/default.asp?num_forum=204> Acesso em: 23
outubro 2010.

Esse comentario mostra que o episddio ndo apenas recebeu uma reacao negativa
dos telespectadores, como também das autoridades brasileiras.

Ainda acerca do episodio, a Revista Veja, em 17 de abril de 2002, destaca a
indignacdo de representantes da cidade do Rio de Janeiro. Sobre essa construcdo imagética

extremamente depreciativa do Brasil, a mesma revista declara:

O humor politicamente incorreto do desenho animado americano Os Simpsons
desembarcou no Brasil e fez estrago. Em um episodio que acaba de ser exibido nos
Estados Unidos, a familia decide visitar o Rio de Janeiro e se mete em uma série de
confusdes. Aparecem ruas cheias de ratos e trombadinhas. Um taxi clandestino
sequestra o patriarca, Homer. Macacos e sucuris andam pela cidade. O pestinha Bart
se dedica a aprender espanhol antes da viagem ¢ a trilha sonora é de ritmos
caribenhos. A Riotur, empresa de turismo do Rio, anunciou que vai processar a Fox,
produtora do desenho animado. O episddio deve ser exibido no Brasil apenas em
outubro. Outros paises ja foram alvo desse tipo de gozagdo, sem maiores
consequéncias.

Paises como Canad4, Franca, Australia, Japao, Inglaterra, Itdlia e até o continente
africano inteiro ja foram representados pelos Simpsons, porém, o Unico pais a reclamar
oficialmente da série foi o Brasil, talvez porque parte do publico brasileiro ndo tenha
percebido que Os Simpsons ¢ uma série de televisdo que ironiza a propria cultura norte-
americana e o comportamento dos seus cidaddos em outras partes do mundo: “As alusdes em
Os Simpsons sdo muito ‘americanas’ de um modo ndo lisonjeiro, mostrando-as como uma
sociedade fast-food em que as massas ndo gostam de pensar muito.” (IRWIN, 2007, p. 91).

A partir da anélise desse polémico episodio da série, investigarei quais as
principais caracteristicas da imagem do Brasil e do brasileiro a partir do imaginério construido
na série norte-americana Os Simpsons e buscarei identificar estereotipos ja destacados por

Amancio em sua pesquisa.
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7 ANALISE

Tecnicamente de uma forma resumida, pode-se dizer que um filme ¢ uma
sequéncia de imagens que possuem movimento, acompanhadas, ou ndo, de som (dialogos,
trilhas sonoras, sonoplastia). Sendo assim, uma andlise filmica ¢ também uma anélise de
imagens e de sons. De acordo com Joly (2005), o termo imagem tem uma de suas etimologias
no termo latim imago, que significa “a mascara mortudria usada nos funerais da antiguidade
romana”, vinculando a imagem a historia da arte e dos ritos funerdrios. O termo imagem
também ¢ utilizado para significar as representagdes mentais, o sonho, dentre outros.

O termo imagem ¢ tdo utilizado que parece bem dificil dar uma defini¢do simples,
que recubra todos seus empregos. De fato, ¢ o que hd de comum, em primeiro lugar, entre um
desenho infantil, um filme, uma pintura, um grafite, um cartaz, um logotipo, uma imagem
mental etc. O mais impressionante ¢ que, apesar da diversidade de significacdes da palavra,
conseguimos compreendé-la: “Compreendemos que indica algo que, embora nem sempre
remeta ao visivel, toma alguns tracos emprestados do visual e, de qualquer modo, depende da
producao de um sujeito: imaginaria ou concreta, a imagem passa por alguém que a produz ou

reconhece.” (JOLY, 2005, p. 13). O autor ainda complementa:

Considerar a imagem como uma mensagem visual composta de diversos tipos de
signos equivale [...] a considera-la como uma linguagem, e, portanto, como uma
ferramenta de expressdo e de comunicagdo. Seja ela expressiva ou comunicativa, é
possivel admitir que uma imagem sempre constitui uma mensagem para o outro,
mesmo quando esse outro somos nés mesmos. (JOLY, 20005, p. 55).

Joly (2005) argumenta que um dos sentidos de se realizar uma analise da imagem
¢ tentar sair da impressao de manipulacdo inusitada pela mensagem que ela passa. A
mensagem ¢ insinuada por meio de cddigos de linguagens. Os cddigos sdo campos
associativos ou campos dos quais as variagdes dos significantes correspondem as variagdes
dos significados € um local onde algumas unidades adquirem sentido umas em relagdo as

outras, conforme explicam Aumont et al. (2002). E ainda:

O codigo tampouco ¢ uma nogio puramente formal. E preciso considera-lo de um
ponto de vista duplo: o do analista que o constréi, que o exibe no trabalho de
estruturagdo do texto, e o da historia das formas e das representagdes, na medida em
que o codigo ¢ a instancia pela qual as configuracdes significantes anteriores a um
texto ou um determinado filme nele veem implicitar-se. Sob esses dois pontos de
vista, ndo se trata do mesmo “momento” do cddigo, um precede o outro. Essa
entidade abstrata ¢ igualmente transformada pelo trabalho do texto e vai implicitar-
se num texto posterior, no qual serda preciso explicitd-la de novo e assim
continuamente (AUMONT et al., 2002, p. 196).
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Uma anélise textual pode ser considerada como um estudo do coédigo percebido
pelo analista. Entretanto, segundo Joly (2005), ¢ importante lembrar que, apesar de se tentar
compreender o sentido por tras do codigo do criador das imagens, sua real intencdo nao sera
determinada, e sim a visdo do receptor sob sua interpretagdo do que a imagem significa. Em
relacdo a andlise filmica, Vanoye e Goliot-Lété (2006, p. 12) afirmam que “[...] analisar um
filme ndo é mais vé-lo, é revé-lo e, mais ainda, examina-lo tecnicamente”. E analisar e
compreender o filme, ou uma peca audiovisual, como produto cultural inscrito em
determinado contexto sdcio-historico e que, independente do seu segmento (longa-metragem,
curta-metragem, seriado) ou do género que se apresente (ficcdo, drama ou desenho), ¢ uma
encenagdo da sociedade real em que se inscreve.

Vanoye e Goliot-Leté (2006, p. 14) discutem que a andlise filmica consiste em
dois momentos: “Na primeira fase parte-se do texto filmico, devemos ‘desconstrui-lo’ para
obter um conjunto de elementos distintos do proprio filme. [...], uma segunda fase consiste em
estabelecer elos entre esses elementos isolados, em compreender como eles se associam e se
tornam cumplices para fazer surgir um todo significante.”.

Os autores ainda definem desconstru¢cdo como sendo uma descricdo, enquanto
reconstrugdo corresponde a “interpretagio”. E importante notar dois pontos que podem
enfraquecer uma andlise filmica: “[...] a pessoa acredita estar interpretando, reconstruindo,
quando se contenta em descrever; a pessoa tenta, ao contrario, interpretar antes mesmo de ter
descrito: faz uma parafrase.” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2006, p. 16).

Aumont et al (2002) definem analise filmica como sendo o estudo do “texto
filmico”. Os autores compreendem o texto filmico segundo a acep¢do de Metz (1977, apud
AUMONT et al., 2002), para quem o mesmo ¢ a compreensao do filme como um discurso de
significado(s), em que, ao estudar seu(s) sistema(s) interno(s), ¢ possivel tentar compreender

todas as configuracdes que o compdem. Aumont et al. (2002, p. 201) completam:

O filme (como, alids, o conjunto do fendmeno “cinema”, do qual ele constitui
apenas um elemento) ¢ de fato suscetivel a multiplas abordagens, que correspondem
a uma acepcao diferente do objeto, portanto a um principio de pertinéncia diferente.
Ele pode ser considerado de um ponto de vista tecnoldgico, como suporte fisico-
quimico (“um filme de grande sensibilidade & luz natural”); de um ponto de vista
econdmico, como conjunto de copias (“esse filme pulveriza os recordes da receita”);
de um ponto de vista tematico, que depende de uma analise de conteudo (“além da
prostituicio e da vida doméstica, as mulheres ndo tem qualquer atividade
profissional nos filmes franceses dos anos 30”); como documento que depende da
sociologia da recepgao.
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Souriau e Cohen-Séat (1953, apud AUMONT et al., 2002) afirmam que o texto
filmico corresponde a interpretagdo do filme como objeto que ¢ percebido pelos espectadores
durante o tempo de uma exibi¢do. Sendo assim, uma analise filmica também pode ser
compreendida como sendo uma andlise de um texto filmico. Ao analisar um filme, segundo
Vanoye e Goliot-Lété (2006), o que se estd fazendo ¢ recontd-lo ou interpreta-lo e construi-lo
ou desconstrui-lo.

Vanoye e Goliot-Leté (2006) conceituam a interpretagdo critica de um filme como
sendo o interesse pelo sentido e pela produgcdo do sentido, estabelecendo conexdes que
precisam ser averiguadas pela volta ao texto filmico.

No proximo capitulo, farei uma analise de nosso objeto de estudo, o episddio “O
feitico de Lisa”, da série de TV norte-americana Os Simpsons. Em resumo, inicia-se a analise
especifica, tentando identificar cenas ou sequéncias exemplares que revelem indicios das
representacdes estereotipadas do Brasil e do brasileiro. Para tal, em um primeiro momento,
farei uma descri¢ao do episodio e, em seguida, parto para a interpretacdo do mesmo, tentando,
assim, compreender, dentre outras coisas, de que forma os elementos audiovisuais que
compdem o episddio se estruturam para criar tais representacdes do Brasil. Buscando, assim,
confirmar ou descartar minha hipétese de que o episddio d’Os Simpsons ndo € mais uma obra
audiovisual estrangeira montada sobre esteredtipos pré-existentes do Brasil, mas que, ao

contrario, faz uma abordagem critica e irdnica desses mesmos esteredtipos.

8 ANALISE DO EPISODIO

ApoOs a tradicional abertura do seriado, vemos Homer Simpson, o pai, ¢ Bart
Simpson, seu filho mais velho, euféricos em frente ao televisor, quando repentinamente surge

na sala Marge Simpson, a mae, muito zangada indagando:

— Uma conta de telefone de 400 dolares, nos cobraram por uma liga¢do para o

Brasil!

Imediatamente, Homer acusa Bart de ter feito a tal ligacdo, e, ao receber uma
negativa do filho, ele faz aquilo com que esta habituado a fazer nesse tipo de situacdo, esgana
Bart e diz que ele ira se engasgar com as proprias mentiras. Marge interrompe e afirma que

deve ter sido um engano da empresa de telefonia.



49

Homer, Marge e Bart vao pessoalmente a empresa telefonica para resolver a
questdo. Ao conversar com a diretora da empresa de telefonia, Marge explica que foi cobrada
por ligacdes telefonicas feitas para o Brasil e que ninguém em sua casa havia feito tais
ligacdes, Homer afirma que eles ndo irdo pagar a conta, ¢ a diretora da empresa replica
dizendo que, dessa forma seu servico telefonico serd suspenso.

Ja em casa, Lisa tenta usar o telefone sem sucesso, entdo Homer tenta resolver a
situagdo a sua maneira, fazendo um “gato”. Homer ndo obtém éxito em seu plano e ¢
eletrocutado inumeras vezes, até que finalmente Marge decide que eles irdo pagar a conta
telefonica com as tais chamadas para o Brasil. Ao ouvir a afirmacdo da mae, Lisa assume que

as ligacdes haviam sido feitas por ela e justifica:

— Eu estava apenas ajudando um rapaz orfdo do Brasil.

Marge com um sorriso orgulhoso no rosto responde imediatamente:

— Ela ndo ¢ uma gracinha, dividindo a mesada com um pobre menino brasileiro.

O personagem brasileiro ¢ um menino 0rfdo e pobre, um esteredtipo ja detectado
por Amancio (2000) em diversas obras do cinema. Nesse ato caridoso de Lisa, podemos
observar um posicionamento de superioridade historica e socio-financeira dos norte-
americanos em relacao aos brasileiros.

Homer complementa:

— Ndo sabia que os meninos do Brasil sao pequenos Hitlers? Eu vi isso em um

filme, mas ndo consigo me lembrar o nome dele!

Nessa cena, pareceu-me mais uma referéncia ao filme Meninos do Brasil (The
boys from Brazil/1978), de Franklin J. Schaffner, que contava a historia do ensandecido
médico Joseph Mengele, que viveu no Brasil e em varios outros paises da América do Sul e
fez milhares de experiéncias genéticas com judeus, inclusive criangas, planejando o
nascimento do 4° Reich.

E clara a ironia quanto o desconhecimento dos norte-americanos em relagio a
nossa cultura, uma ironia com a propria visao hollywoodiana do nosso pais, porém, para que

seja compreendida como tal, faz-se necessario que o receptor esteja munido de uma carga



50

informativa que o permita contextualizar e decodificar a ironia. Hutcheon (2000) chama de
interpretadores aos atribuidores de ironia, tanto na emissdo quanto na recep¢ao. Para a autora,
a ironia nao € apenas uma questdo de intencdo, pois alguém pode produzir uma ironia
intencionalmente que nao sera percebida por um destinatario, ou, ao contrario, pode-se ver
uma ironia ndo produzida intencionalmente pelo emissor. Em resumo, o reconhecimento de
uma mesma ironia pode ndo ser coincidente entre quem produz e quem recebe.

Lisa segura um porta retrato com a foto de um garotinho e diz:

— O Ronaldo me mandava uma carta todo o més, mas ai ele parou. Foi por isso

que eu liguei para o orfanato, mas disseram que ele sumiu.

O nome do garoto ¢ Ronaldo, provavelmente uma alusao ao jogador de futebol
brasileiro mais importante naquele ano de langamento do episddio. O futebol ja fora também
destacado por Amancio (2000) como um dos elementos mais recorrentes nas representagdes

estereotipadas brasileiras.

— E como foi que a ligagdo chegou a 400 dolares?

Pergunta Marge, e Lisa prontamente responde:

— E que eles comecaram a me pressionar para fazer mais doagées... E ndo se
pode desligar na cara de uma freira.
Lisa entdo reuniu a familia para mostrar o video que a organizagdo beneficente
havia lhe enviado logo apds a sua primeira doacdo. O video mostra um menino em frente a

uma casa velha “caindo aos pedagos” que diz:

— Ola Lisa, obrigado por sua doagdo, por causa da sua generosidade eu comprei

sapatos maneiros, que vao durar muitos carnavais, valeu gatinha!
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Figura 7: Menino Ronaldo

Fonte: Disponivel em: <http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl>Acesso em: 15 margo 2012.

A estética da pobreza faz parte das representagdes brasileiras feitas, tanto de fora
para dentro, quanto de dentro para fora, o que faz com que passe a ser aceita com mais
naturalidade pelos espectadores. A ironia a esse esteredtipo fica bastante evidente nessa cena.

Em seguida, o menino faz alguns passos de danga e diz:

— Com o troco do dinheiro, o orfanato pode comprar uma porta, agora os

macacos ndo podem mais me pegar.

Subitamente, varios macacos aparecem na cena € come¢am a perseguir 0 menino

Ronaldo, que encerra o video dizendo:

— Eles adoram brincar comigo.

Figura 8: Macacos atacam.

Fonte: Disponivel em: <http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl>Acesso em: 15 margo 2012.
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Essa cena absurda lembra o filme O feitico do Rio, com sua fauna exotica
deslocada do seu contexto, e a ideia de que, no Brasil, pessoas e animais se acotovelam pelas
praias e pelas ruas das grandes cidades, um Brasil fantasioso, selvagem e primitivo. O longa
metragem norte-americano, porém, naturaliza esses esteredtipos, enquanto o episodio d’Os
Simpsons leva tais situagdes estereotipadas ao extremo e ao absurdo, nitidamente debochando
desse tipo de esteredtipo fantasioso difundido pelo cinema.

Homer se emociona com o video e diz:

— Aquele menino, nos temos que encontrd-lo... Quantas pessoas moram no
Brasil?

— Mais ou menos 170 milhoes, responde Lisa para o espanto de Homer.

Em meio a tantas representacdes estereotipadas e fantasiosas, surgem algumas
informacdes coerentes sobre o Brasil, isso mostra que os realizadores do episddio fizeram
alguma pesquisa sobre o Pais, revelando que os ‘erros’ e os ‘esteredtipos’ sobre o Brasil ndo
sdo resultados da falta de informagdo, mas sim um deboche por parte dos produtores da série
em relag@o ao proprios esteredtipos.

A diretora de cinema Lucia Murat, que dirigiu um documentdrio sobre
estereotipos do Brasil no cinema, baseado no livro de Tunico Amancio O Brasil dos gringos,

comenta sobre a falta de conhecimento por parte dos norte-americanos:

[...] com relagdo aos entrevistados dos Estados Unidos a primeira coisa que eu noto
¢ um desconhecimento total sobre o Brasil,[...] segundo ¢ a maneira com que a
industria americana trata o outro, a cultura do outro pais. E de uma arrogancia e de
uma pretensdo imensa. Em nenhum momento ha uma preocupagdo no sentido de
chegar pesquisar. Existe uma dindmica dessa industria que ¢é: nds queremos atingir
um maior nimero de espectadores, e se esse maior numero de espectadores tem essa
visdo do Brasil, n6s vamos dar essa visdo que ¢ a visao que eles estdo querendo ver.
[...] essa mecédnica que cristaliza e retoma sempre o mesmo esteredtipo, me
impressiona muito, pois ¢ de um desprezo muito grande com a cultura alheia.
(MURAT, 2008, extras do doc).

Bart entdo diz:

— Temos que encontrar o menino!
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Ap6s sua atitude solidaria, sob o olhar de desconfianca e incredulidade da familia,

ele admite:

— Tudo bem, eu so queria ver os macacos.

A familia entdo debate o valor das passagens, mas acaba decidindo vir para o

Brasil, e Bart conclui:

— Ai ja teremos viajado para todos os continentes.

A 1ideia de se aventurar no Brasil ¢ recorrente em diversas obras destacadas por
Amancio (2000), nas quais os estrangeiros sdo vistos como desbravadores com sede de
aventura, que vém ao Brasil saciar seu desejo por aventura. Nesses filmes, esses
desbravadores sdo construidos como pessoas sérias, como referéncias de valores da
civilizagdo. Ja os Simpsons sdo construidos, muitas vezes, como fracassados, sendo eles
mesmos motivo de riso.

Na cena seguinte, j& vemos um avido em pleno voo. Corta para dentro da
aeronave e observamos Lisa sentada com um livro nas maos. Na capa podemos ver o mapa do
Brasil e o titulo em inglés Who wants to be a brazilionaire? (Quem quer ser um braziolinario).

Lisa, entdo, comeca a ler algumas dicas do livro:

— S0 beba agua mineral, ndo entre em um taxi ndo licenciado, e ndo esquega,

eles tém o inverno durante o nosso verdo.

O pronome “eles” ¢ um indicio claro do distanciamento entre dois mundos, um
posicionamento eurocéntrico que lida com o “outro” de maneira a se excluir de tal grupo e se
colocar, frequentemente, em uma posi¢cdo de superioridade. O episddio visivelmente ironiza
esse tipo de posicionamento em diversas situagdes, colocando-se sempre como um padrao de
referéncia em qualquer situacdao. No assento logo atras, Bart estd prestes a ouvir algumas fitas
com um walkmen, na capa das fitas estdo as inscrigcoes “Espanhol para antas”, e fala

orgulhoso:

— Prepare-se Brasil, agora eu falo espanhol fluente.
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No documentario de Murat, Olhar Estrangeiro, a lingua espanhola, em diversas
situacdes, foi apresentada como sendo a lingua falada no Brasil. Alguns produtores de cinema
norte-americanos defendem-se, afirmando que tal situacdo ¢ decorrente de uma questao
mercadologica, ja que a grande maioria da América Latina tem como sua lingua oficial o
espanhol, e ndo por um equivoco linguistico.

Indiferentemente de ser uma estratégia de mercado ou um erro de pesquisa, em
seu retrospecto, o cinema e as séries televisivas, principalmente as norte-americanas, nunca
foram muito fieis aos idiomas falados por outros seres, ndo importando se os retratados em
questdo forem um povo antigo, uma tribo isolada, animais, robds, fantasmas, seres
mitologicos e até mesmo extraterrestres, eles irdo se comunicar em inglés.

A sensata mae, porém, intervém:

— Muito bem Bart, acontece que, no Brasil, eles so falam portugués.

Entdo uma voz anuncia no alto falante do avido:

— Aqui é seu comandante falando, a temperatura local no Rio de Janeiro é

quente, quente, quente, com uma chance de 100 por cento de paixdo.

A cena corta para dentro da cabine do piloto, e vemos o co-piloto dizendo:

— Fernando, vocé faz essa piada toda vez.

E o piloto, que usa uns oculos retro e um grande bigode, responde:

— Isso ndo é piada, foi isso que fez vocé se apaixonar por mim.

Além de exoticas e selvagens, as representagcdes do Brasil no cinema estrangeiro
sdo geralmente atravessadas por questdes ligadas a seducdo e a sexualidade.

Vemos a familia desembarcando no aeroporto internacional do Galedo, onde ha
uma inscri¢ao na parede Aeroporto international de Galedo, welcome to Brazil.

Lisa euforica comenta:
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— Olha so, é a estatua gigante do Cristo no Corcovado!

Figura 9: O Corcovado.

Fonte: Disponivel em: <http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl/corcovado>
Acesso em: 10 marco 2012.

O Cristo Redentor ¢ um icone do Brasil, ele faz com que o uso da legenda de
identificacdo geografica seja dispensada quando houver a necessidade de informar que a cena
passa-se no Brasil. Para Amancio (2000, p. 41), a paisagem cinematografica vai ser a
consolidagdo e o apogeu daquela abertura para o mundo, amparada em sua especificidade
técnica e ampliada pelo desenvolvimento de seu aparato de captacao e proje¢ao de imagens.

fcones da paisagem como o Cristo Redentor ¢ o Pao de Agtcar sdo definigdes do
Pais que o cinema vai difundir para o mundo todo, através de seus processos de recorte e

selecao:

O reconhecimento dos objetos ao nosso redor ¢ feito por inferéncia, ou seja, por
uma relagdo do dado dptico com um estoque de informagdes que dependem de
nossa memoria ¢ ndo do meio ambiente objetivo. Nosso olhar ndo se posta sobre a
paisagem; numa certa medida, ele ¢ a paisagem, ela evoca inconscientemente a
memoria de nossas experiéncias anteriores como individuos e seres sociais,
emersos em nossa cultura. (BRITO, 1995, p. 25).

A matriarca da familia recorre entdo ao livro “Quem quer ser um braziolionario™:

— Aqui diz que agente pode ir a qualquer lugar entrando numa linha de conga!

Entdo, surge Homer no final de uma fila de pessoas que caminham em ritmo de

conga e cantarola:
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— Me leve para o hotel, minha mdo estd na bunda de um cara, esse cara deve

malhar...

A confusdo dos ritmos musicais brasileiros com outros ritmos latinos ¢ tdo
recorrente em filmes estrangeiros quanto os equivocos em relagdo ao idioma. Normalmente,
ritmos caribenhos e africanos sao utilizados para ambientar as cenas que se passam no Brasil.
A conga, na verdade, ¢ uma danca popular nascida nas ruas de Cuba, nos anos 40, que
consiste em dar chutes para os lados e pequenos saltos para frente e para tras. Portanto, a
dancga ndo ¢ tipica brasileira, como demonstra o desenho, e muito menos ¢ vista pelas ruas das
cidades como referencial para chegar a algum lugar.

A cena corta, entdo, vemos toda a familia chegando ao hotel seguindo a

coreografia da fila de conga. Ao entrar no hall do hotel, Bart comenta:

— E, eles gostam de futebol por aqui!

Entdo vemos a recepcionista do hotel entregar as chaves do quarto para um
hoéspede fazendo embaixadinhas, enquanto os carregadores jogam futebol utilizando as malas

como bola e finalizam a cena emocionados, comemorando um gol.

Figura 10: Comemorando o gol.

Fonte: Disponivel em: < http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl/fut >
Acesso em: 10 marco 2012.
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Outro esteredtipo recorrente do brasileiro em representacdes do cinema
estrangeiro ¢ o futebol. Através dos séculos, o Brasil teve um grande destaque no cenario
futebolistico mundial. {dolos como Pelé, Garrincha, Romério e Ronaldo potencializaram esse
processo de cristalizacdo da imagem do futebol como um elemento quase que inerente ao
Brasil e aos brasileiros. Atualmente, quando perguntamos a uma pessoa de fora do Brasil o
que ela conhece de nossa cultura, normalmente a resposta ¢ composta por um punhado de
jogadores de futebol, somado ao samba e a caipirinha.

Homer joga sua mala para cima e tenta chuté-la, afirmando ser brasileiro. Ao cair
no chdo, a mala revela um livro que ¢ imediatamente pego por Lisa, a capa do mesmo
preenche a tela e podemos ver seu titulo: Como pilhar o Brasil. Homer entdo recupera seu
livro das maos de Lisa e foge envergonhado.

Essa cena claramente ironiza e debocha dos vestigios do colonialismo que os
paises ditos de primeiro mundo carregam consigo e da forma como esta situagdo absurda ¢
retratada no cinema historicamente.

Ja no quarto do hotel, Bart assiste televisao; vemos entdo uma apresentadora loira
vestindo um maid bem decotado, chapéu e asas de plumas cor-de-rosa.

Ao ser questionado por Marge com relacdo ao que estaria assistindo na TV, Bart
diz que ¢ um programa para criangas. A cena mostra a apresentadora e as suas assistentes de

palco dangando sensualmente ao lado de bonecos infantis.

Figura 11: Apresentadora e assistente de palco.

Fonte: Disponivel em: < http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adp/xpresstv >
Acesso em: 5 margo 2012.



58

O Brasil ¢ mundialmente famoso por suas lindas mulheres com corpos esculturais
e por seus minusculos biquinis. Amancio (2000) mostra em sua pesquisa que esse tipo de
representacdo ¢ frequentemente utilizado pelo cinema estrangeiro. Em 1993, um
documentario do diretor Simon Hartog, produzido pela empresa britanica BBC, intitulado
Muito além do Cidaddo Kane (Beyond citzen Kane), abordava diversos assuntos polémicos,
entre eles, o de que as apresentadoras de programas infantis na televisdo brasileira utilizavam,
além de roupas curtas e decotadas, coreografias e apelos sensuais para cativar, entreter e
seduzir as criangas.

O Rio de Janeiro e as praias, principalmente, estio quase sempre associados a um
seminu convidativo de biquinis “fio dental” e bumbuns expostos ao sol. Em 2006, Jeanine
Pires, entdo presidente da Embratur, proibiu o uso de fotos de mulheres de biquini ou nuas
nos cartdes postais € no material promocional de agéncias de viagem e turismo. Segundo
matéria veiculada no jornal O Globo (2006, 3 dez, p. 26.), o objetivo era a “dissociacdo do
pais com o estigma do turismo sexual”.

Bart entdo enxerga um chapéu de frutas em cima da comoda e o veste
imediatamente. Seu pai, Homer, abre a geladeira e encontra um chapéu de garrafas de cerveja,

veste-o e, em seguida, danga e canta uma cang¢do que diz:

— Sou a chiquita banana e estou aqui para declarar, que eu vou comer esses

chocolates e ndo vou pagar.

Figura 12: Imitando Carmem Miranda.

Fonte: Disponivel em: < http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl/cm>.
Acesso em: 10 marco 2012.
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Bart ¢ Homer fazem uma clara referéncia a cantora luso-brasileira Carmen

Miranda, que se tornou um polémico simbolo brasileiro no exterior. Beserra (2005, p. 42) diz

que Carmen Miranda inspirou a industria cinematografica de Hollywood para criar e

disseminar o estereotipo ainda dominante — embora bastante questionado — da mulher
brasileira (e latina):

Hollywood transformou Carmen Miranda num icone da mulher tropical: sexy,

simpatica, submissa e assim por diante. Tal imagem néo foi imediatamente aceita e

refor¢ada pelos brasileiros. De fato, a personagem foi bastante contestada por varios

grupos da sociedade nacional e, inclusive, acusada por setores da midia brasileira de

ndo representar o Brasil adequadamente. Carmen Miranda tentou explicar que sua

representacdo podia até ser americanizada, mas ela continuava bastante brasileira.
(BESERRA, 2005, p. 43).

Do lado brasileiro, Carmen Miranda foi acusada de ser instrumento da estratégia
americana de boa vizinhanga com os paises latino-americanos antes da Segunda Guerra e
também de servir ao populismo de Getalio Vargas. Acusavam-na ainda de acentuar os
estereotipos do Brasil, de rebuscar os gestos e de “americanizar-se”. O episodio que abordou
até entdo os estereotipos mais conhecidos do Brasil, obviamente, ndo deixou de fazer uma
referéncia a esse icone do Brasil no exterior.

Entdo, em frente a uma janela com vista para a Baia de Guanabara, Liza diz

indignada:

— Gente, vocés estdo dancando e cantando e o Ronaldo estd la fora em algum
lugar esperando para ser encontrado!

Figura 13: Paisagem carioca.

Fonte: Disponivel em: < http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl/psm >
Acesso em: 10 margo 2012.
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Comeca entdo a cena panoramica de uma favela, em seguida, a familia j& ¢ vista

caminhando em uma ruela cheia de lixo e casas precarias. Marge comenta:

— Que vizinhanga agradavel.

Lisa, mais uma vez em tom de indignac¢ao, diz:

— Essas sdao as favelas, o governo pintou elas de cores vivas so para que os

turistas ndo ficassem ofendidos.

A estética da pobreza mais uma vez ¢ explicitada no episddio. Nas raras vezes em
que o cinema internacional representa o Brasil como um pais “civilizado” e, por sua vez,
estabelece como locagdo um ambiente elegante e luxuoso, é, provavelmente, para que o
estrangeiro se beneficie de um contato direto com a natureza aliado a todo o conforto com que

jé esta acostumado a ter em seu pais “desenvolvido™:

Em O mistério da torre, de Charles Cricheon, filme inglés de 1951. Uma arara em
primeiro plano refor¢a a profundidade do campo de visdo, no centro, em acentuado
plongée. E uma musica, que se quer latina mas se revela indefinida, preenche o
ambiente.[...] A cena ¢é passada num restaurante do qual se vé uma janela para o
exterior banhado de sol, palmeiras ao fundo. No interior, uma mao estende um
cheque numa bandeja. O garcom identifica o Mr. Holland, o inglés que estd
pagando, ¢ vemos ao seu lado outro homem, de cachimbo na boca. De um
arrevesado portugués, eles passam a falar em inglés. Mr. Holland: “E a primeira vez
que vem a América do Sul?” O outro: - “Sim, e gostaria de ficar mais tempo” Mr.
Holland: - “E um lugar bonito!”. A quantidade de figuras e referéncias do filme é
um verdadeiro compéndio sobre as peculiaridades da construgdo de uma imagem de
Brasil ¢ no cinema estrangeiro de ficcdo. Ainda que fosse possivel escapar dos
indefectiveis signos de evidéncia: a arara, a musica, as palmeiras, a morena, no
hedonismo associado aos tropicos, a supremacia do europeu ¢ explicita. Ele
corrompe a todos, ele critica a dificuldade de adaptagdo brasileira aos habitos
europeus, ele se diverte com a filantropia e ele goza do amor elegante das mulheres,
pagando um alto preco. Ele se aproveita desta situacdo, e de sua circunstincia de
rico, para se impor em um meio social que nao € o seu, com a maior elegancia e
galanteria. (AMANCIO, 2000, p. 91).

Entdo, uma fila interminavel de ratos coloridos atravessa a rua para a surpresa de

todos e a alegria de Homer, que diz:

— Eles parecem balinhas!

Entdo com um mapa nas maos, Lisa diz:
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— Chegamos, rua Papaya 123, este é o orfanato do Ronaldo.

A cena, com uma iluminagdo sombria, mostra algumas criangas que brincam em

frente a uma edificagdo precaria.

Figura 14: Orfanato dos Anjos Imundos

Fonte: Disponivel em: < http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl/orf >
Acesso em: 10 margo 2012.

O fato do objeto de estudo ser um desenho animado nao faz com que fatores como
0 som, o enquadramento e a iluminagdo deixem de ter importancia na constru¢ao da atmosfera
e da ambientacdo da cena. O tom sombrio da cena carrega consigo mais do que uma carga
estética, ja que, segundo Martins (2003, p. 56), a iluminagdo constitui um fator decisivo para a
criacdo da expressividade da imagem. Mas como contribui, sobretudo, para criar a
“atmosfera”, elemento dificilmente analisavel, sua importancia ¢ desconhecida.

Na maioria das cenas urbanas do episddio, esse tipo de iluminacdo sombria €
utilizado, fazendo com que a polui¢do e a precariedade do ambiente retratado fiquem mais
evidentes, reforcando a informacao de subdesenvolvimento econdmico brasileiro.

Lisa se aproxima e mostra uma foto de Ronaldo para uma freira que 14 estava, e
ela diz que conhece o garoto, mas que ele havia ido embora hd meses e ndo tinham nenhuma
noticia dele.

A cena corta, entdo, para uma praia movimentada, ¢ Bart comenta:

— Olha ali, é a praia de Copacabana, o coragdo e alma do Rio.
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Eis que surge outro elemento fortemente difundido e associado a imagem
brasileira, a praia.

Amancio (2000, p. 135) cita que a praia, simbolo de liberdade, bem estar e
natureza, ¢ um dos esteredtipos mais utilizados como pano de fundo para inimeras obras do
cinema estrangeiro que buscam representar a “esséncia tropical” do povo brasileiro.

Entdo, ao caminharem pela praia, Bart e Homer sdo abordados por um musculoso

salva-vidas que diz:

— Americanos, ndo, ndo, ndo... Ha um regulamento sobre roupas nesta praia.

Mas nos temos o jeitinho brasileiro.

Na cena seguinte, ao som de uma espécie de bossa nova, vemos Bart e Homer
trajando apenas pequenas sungas e cantarolando de alegria por estarem no Rio de Janeiro.
Michelini (2006) explica que, para os americanos, ¢ comum os brasileiros andarem seminus
nas praias e essa pratica acaba atraindo os turistas para ver um modo diferente de se vestir, ou
melhor, de ndo se vestir. O Brasil acaba sendo visto como “um pais sensual, lascivo e,
consequentemente, permissivo” (MICHELINI, 2006).

Outro detalhe importante dessa cena ¢ a mensagem que Homer traz na camiseta
que usa quando chega a praia. A veste traz estampada a figura do Tio Sam — simbolo da
personificacao nacional dos Estados Unidos — com a mensagem “Tentem nos parar”. Um
forte indicio do excepcionalismo norte-americano, descrito por Keslowitz (2007, p. 147), no

qual os americanos se consideram uma nag¢ao especial, prepotente e influente.

Figura 15: Camiseta de Homer.
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Figura 16: Homer e Bart usando sunga.

Fonte: Disponivel em: < http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl/alt >
Acesso em: 10 marco 2012.

Assim como a iluminacdo, a musica também tem um papel fundamental na

construgdo da cena, como afirma Martins (2003, p. 22):

A musica, diegética e ndo diegética, ¢ crucial para o funcionamento dos mecanismos
de identificagdo do espectador. Em conjungdo com a imagem ela prepara o psique
da platéia e azeita as rodas da continuidade nas narrativas “conduzindo” nossas
reagdes, regulando nossas simpatias, arrancando lagrimas mas, acelerando e
relaxando o pulso ou causando medo, a servigo dos propositos maiores do filme.

Corta a cena para uma escola de samba, um professor com aspecto latino recebe

Marge e Lisa e, ao ser perguntado sobre o menino desaparecido, responde:

— Olha aqui minha filha, isso aqui é uma escola de dan¢a e ndo um achados e
perdidos, aqui nos ensinamos a lambada e o samba... E agora estamos
desenvolvendo a nossa dang¢a mais poderosa, a rebolada. Ela faz a lambada
parecer uma ciranda de roda.

— Acho que minha filha ndo deveria ouvir isso. Diz Marge, e o professor replica:

— E ai minha tia, ndo vai protegé-la para sempre, sua baranga estupida!

Durante o episodio, em diversas situacdes, os brasileiros tratam os americanos de

forma estlipida e rude, porém, essa representagao difere muito da imagem de povo acolhedor
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e hospitaleiro que acreditei que fosse relacionada aos brasileiros no resto do mundo. Nao
compreendi muito bem quais as motivacdes por detrds desse tipo de representagdo, mas
acredito que seja para ironizar a ideia de selvageria e subdesenvolvimento cultural do Brasil.
Mais uma vez observamos que ritmos caribenhos sao apresentados ao espectador
como sendo ritmos brasileiros. Também podemos observar vestigios de outro esteredtipo
detectado por Amancio (2000), a sexualidade e a promiscuidade.
Agora vemos pai e filho chegando a uma banca de sucos, Homer pede para a

atendente:

— Me faca um suco com todas essas doces frutas brasileiras.

Em seguida, ¢ servido, bebe o suco e passa mal.

Bart entdo exclama:

— Deve ter um milhdo de criangas aqui, vai ser impossivel encontrar o Ronaldo!

— Ronaldo!

Exclama a atendente.

— Conhece ele?!

Pergunta Bart, e a atendente responde:

— Ah nao, eu so distrai vocés pros meus filhos poderem roubd-los.

Enquanto isso, uma duzia de pivetes roubam pai e filho, que ficam espantados.

Amancio (2000) afirma que miséria e violéncia sdo recorrentemente utilizadas
para representar o Brasil em diversas obras do cinema estrangeiro. O filme Turistas (2006),
do diretor e co-produtor John Stockwell, citado na introducdo deste trabalho, ¢ um bom
exemplo de tais representacdes.

Na sequéncia, em outra cena, Marge e¢ Lisa chegam a uma banca de souvenires,

aproximam-se de alguns animais pendurados € comentam:
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— Olha 56 estes quatis empalhados...

Figura 17: Feira de animais exoticos

Fonte: Disponivel em: < http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl/simp >
Acesso em: 5 margo 2012.

Ao se aproximarem mais, quase sdao atacadas pelos quatis que nao estavam
empalhados, e sim expostos vivos na banca.

Apos o susto, Marge comenta que seria melhor comprar apenas um bracelete, que
avistara sobre o expositor, porém, mais uma vez, ao se aproximar do suposto bracelete, ela

percebe que o mesmo € uma cobra viva que tenta ataca-la. Assustada, diz:

— Tudo aqui esta vivo!

Nessa cena, visivelmente o desenho faz uma alusdo ao problema do trafico de
animais silvestres no Brasil. Segundo Osava (2001), o Pais ¢ a principal fonte de contrabando
de fauna do mundo, de onde saem, por ano, mais de 12 milhdes de animais vendidos,
principalmente para colecionadores e laboratorios estrangeiros. O desenho ndo so critica essa
falta de cuidado dos brasileiros com a biodiversidade nacional como também faz uma
autocritica aos receptores desse contrabando, no caso, os proprios americanos. Além disso, a
ideia de que no Brasil tudo esta vivo e pode te atacar também ¢ bastante recorrente no cinema
estrangeiro. Amancio (2000) afirma que € perceptivel que as representagdes mais valorizadas
pelos estrangeiros em relagdo ao Brasil sdo, normalmente, a fauna exdtica e a paisagem,
enquanto objeto de contemplacdo e curiosidade, ja que o Brasil faz parte de um imaginario
fantasioso que permite tais absurdos como macacos nos ombros das pessoas na beira da praia,

ou cobras vivas disfarcadas de braceletes.
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Para ilustrar esse tipo de retratagdo estereotipada, o episddio apresenta situacdes
impensaveis que beiram o absurdo, deixando claro que ndo compactua com esses esteredtipos
fantasiosos utilizados pelo cinema para representar o Brasil, mas satiriza e debocha de tal
situacao.

Entdo, em outra cena, vemos Bart ¢ Homer ainda procurando por Ronaldo,

subindo em um t4xi com a seguinte inscri¢ao: “taxi nao licenciado”.

Figura 18: Téxi ndo licenciado.

Fonte: Disponivel em: < http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl/taxi >
Acesso em: 10 marco 2012.

O motorista imediatamente se volta para eles e, apontando-lhes uma arma,

anuncia:

— Meu camaradinha, eu acho que isso aqui é um sequestro.

— Ta bom... Entdo deixe o menino ir. Diz Homer.

— Eu acho que ele ja se mandou.

Responde o sequestrador, ao observar Bart indo embora do taxi.

A criminalidade e a violéncia mais uma vez sdo vistas como atributos dos
brasileiros.

Corta a cena, e vemos a imagem panoramica de uma selva cortada por um rio,

onde navega uma lancha.
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Amarrado € com um saco na cabeca, Homer pergunta para onde estd sendo

levado, e um dos bandidos responde:

— Ai mané, a Amazonia, mas vé bem e aproveita porque nos estamos queimando

ela toda.

O enunciado proferido pelo sequestrador de Homer apresenta a admissao da culpa
pela destruigdo da Amazonia pelos brasileiros, eximindo qualquer culpabilidade exterior. O
desenho faz uma critica a exploragdo e ao descaso dos brasileiros pela floresta, porém, sabe-se
que o interesse em explorar essa area ¢ mundial e, principalmente, de paises que ja destruiram
quase que totalmente as suas areas verdes, como os EUA.

Devido a sua grande importancia ambiental para o planeta, a floresta amazonica ¢
alvo recorrente de intensos debates internacionais. Nos ultimos 40 anos, ap6s ser submetida
ao desmatamento para a exploracdo da madeira e as queimadas para o avanco da agricultura e
pecudria, a Amazonia perdeu mais de 13% de sua cobertura original. Considerada a maior
area de concentracdo de biodiversidade e agua potavel do mundo, a Amazonia abriga mais
15% de todas as espécies de plantas e animais conhecidos, e ¢ por esse motivo que ela gera
tanto interesse, ndo s6 dos brasileiros, mas, principalmente, dos paises estrangeiros. Para os
norte-americanos, a Amazonia ja ndo ¢ mais territorio brasileiro, mas sim internacional. Em
principio, essa divisdo ajudaria na preservacdo do que resta da floresta, mas essa falsa
preocupacdo americana esconderia o seu ‘“verdadeiro objetivo politico ou econdmico”
(MATTOS, 2005).

Essa ideia de internacionalizar a floresta amazonica perturba diversos grupos de
ambientalistas, politicos e grande parte da populacao brasileira em geral que, em sua grande
maioria, discorda e considera absurda tal afirmacdo. Um caso recente que ilustra bem esse
interesse internacional na floresta na amazodnica foi a vinda do diretor norte-americano James
Cameron ao Brasil. Ele criticou a constru¢ao da usina de Belo Monte, no Rio Xingu (PA). O
cineasta disse que iria pedir apoio de congressistas norte-americanos na luta contra o projeto,
alegando que a construgdo da usina nao era uma questao s6 do Brasil, mas do mundo todo.

Homer entdo aproveita a distragdo dos sequestradores e foge para o meio da selva,
mas volta imediatamente sendo atacado por morcegos.

No hotel, enquanto Marge e Lisa lamentam por ndo encontrar o menino, Bart

entra em cena, dirige-se a televisao e diz:
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— Vai comegar o programa infantil preferido do Brasil, Tele-meloes.

O programa comega com uma mulher loira, vestindo roupas curtas, que ensina o

sentido horario e anti-horario através do balancar dos seus seios.

Figura 19: Apresentadora.

Fonte: Disponivel em: < http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl/gsts >
Acesso em: 5 margo 2012.

A propria denominagdo dada ao programa pelos produtores do desenho —
Telemeldes — ja sugere qual o conteudo que o programa expressa. A cena faz uma alusao — e
uma critica — aos programas infantis veiculados no Brasil, na década de 80, em que as
apresentadoras apareciam de roupas curtas e dancando sensualmente. A apresentadora,
mostrada nessa cena, pode ser uma caricatura das apresentadoras Xuxa e Angélica, que
fizeram muito sucesso nos anos 80 e¢ 90 na televisao brasileira, animando programas infantis
da época. Ambas foram muito criticadas pela falta de pudor e excesso de sensualidade nos
programas que apresentavam. Leuzinger (2003) diz que, hoje, os programas para criangas
estao mais infantis e faz uma comparagdo da atual imagem de Xuxa com aquela veiculada em
meados dos anos
80, em que a apresentadora aparecia com um mai6 de decote exagerado, mostrando as pernas
e apelando para a sexualidade.

Ja em uma delegacia, Marge procura por seu marido Homer que fora sequestrado.
O policial que a recebe pergunta com ar galanteador se ela realmente quer encontrar o marido

e 0 menininho ou esta tentando seduzi-lo.
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Em um barraco no meio da floresta, Homer esta amarrado a uma cama, enquanto
os bandidos conversam sobre o sequestro. A cena vai para fora do barraco e vemos uma
imensa cobra entrando na agua em meio a vegetagao.

Ja em outra cena, vemos Marge ¢ os filhos caminhando em meio a uma multidao.

Lisa questiona-se, enquanto caminha rebolando:

— O que é esse barulho? Uma musica irritante, intoxicante e com uma batida que

acaba com todas as suas inibi¢oes!

Nos filmes de aventura colonial, o ambiente e os “nativos” sdo ouvidos a partir da
perspectiva dos colonizadores. Quando nds, os espectadores, acompanhamos seus
olhares sobre a paisagem de onde surgem os sons da percussdo nativa, os sons
geralmente sdo libidinosos ou ameacadores. Em diversos filmes de Hollywood, os
ritmos africanos se tornam significantes auditivos da selvageria que se aproxima, um
modo abreviado de expressar a parandia racial implicita da expressdo “os nativos
estdo inquietos”. (SHOHAT; STAM, 2006, p. 303).

— E o carnaval! Responde Bart.

O carnaval ¢ um dos esteredtipos brasileiros mais difundidos e conhecidos no
resto do mundo, por isso, evidentemente que o episddio d’Os Simpsons no Brasil ndo poderia
deixar de aborda-lo em sua narrativa, porém, a maneira como o seriado retrata o carnaval
brasileiro ¢ minimalista e preconceituosa. Michelini (2000), quando analisa uma série de
guias-turisticos publicados por americanos, aponta que o Brasil ¢ visto como um pais ocioso e
o carnaval brasileiro ¢ o maior exemplo disso. Segundo um dos guias analisados pela autora,
“[...] no auge do Carnaval o comércio fecha em todo pais, como ¢ costume dos brasileiros, e
todos vao para as ruas dangando e cantando.” (MICHELINI, 2000, p.45).

Mas por que motivo tal esteredtipo ¢ tdo recorrente nas representagdes

brasileiras? Amancio (2000, p. 121) responde, afirmando que:

No carnaval se evidencia, primeiramente, uma inata aptiddo para a musica e para a
danga e uma predisposi¢do para a superagdo momentanea dos conflitos de classe,
levada a termo por uma democracia racial num congragamento social que opera
como indicador da indole do povo, e conclui dizendo que relativamente ignorante
dos condicionantes historicos que o associam a procedimentos de denlincia e
esvaziamento das praticas quotidianas fundadas na hierarquia e na ordem, o carnaval
do cinema estrangeiro parece se assentar fundamentalmente na transgressdo dos
sentidos, na permissividade sexual, na exacerbagdo da fantasia.
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Entdo, vemos em segundo plano uma rua lotada de bonecos gigantes, carros

alegoricos e folides bébados e, em meio a toda essa confusdo, Marge diz:

— Seu pai teria adorado isso, a bebedeira, a sexualidade ambigua... Eu tenho que

ir embora daqui.

Marge deixa clara, em sua fala, a imagem que tem do carnaval — “bebedeira,
sexualidade ambigua” — e critica a falta de pudor da maior festa popular brasileira. O desenho,
porém, também autocritica a atitude que os americanos assumem frente ao carnaval brasileiro,
pois, mesmo tendo essa imagem preconceituosa da festa, eles ndo deixam de participar dela.
Segundo dados do Instituto de Pesquisa e Estudos do Turismo (Ipetur), publicados em
dezembro de 2009, o nimero de turistas estrangeiros que visitam o Brasil no carnaval ¢ cada
vez mais expressivo e a maioria deles, 24%, sdo originarios dos Estados Unidos.

Entdo, Bart avista a apresentadora de televisdo em cima de um carro alegérico. De
repente, um flamingo gigante que também estava no carro alegoérico diz “oi” para Lisa, de

dentro da fantasia quem surge ¢ o menino Ronaldo, que diz:

— Eu sou o flamingo Flamengo, e tudo comegou gragas aos sapatos que vocé

comprou para mim!

Ronaldo, agora visivelmente bem sucedido em sua carreira como artista, leva a
familia até seu camarim e a presenteia com uma mala cheia de dinheiro para que possa pagar
o resgate do sequestro de Homer.

A familia, na cena seguinte, aparece no bondinho do Pao de Agucar para pagar o

resgate.
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Figura 20: O bondinho do Péo de Agucar.

Fonte: Disponivel em: < http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl/morntdrfrn-dvgmnflhd/pt >
Acesso em: 10 marco 2012.

Homer e os sequestradores estao no outro bondinho, e, ao receberem a mala com

o dinheiro, os bandidos comentam:

— Ai mané, olha so todo aquele rosa e roxo, mas o nosso dinheiro é muito boiola!

Mais uma vez a ideia de um padrao da referéncia mundial por parte dos norte-
americanos ¢ explicitada nessa cena: a moeda nos Estados Unidos ¢ o dolar, que por sua vez ¢
impresso basicamente em tons de verde, sendo que toda cédula de outro pais que ndo possuir
esse padrao sera considerada motivo de estranhamento e deboche.

O bondinho do Pao de Acgucar, como ¢ popularmente conhecido, serve como pano
de fundo da cena. Esse estere6tipo classico e recorrente ¢ um simbolo brasileiro e funciona
como uma espécie de legenda, que informa ao espectador o local onde a cena esta sendo
ambientada.

Homer recebe a noticia de que esta livre e, ao tentar pular de um bondinho para o
outro, faz o cabo de aco se romper e o pde com a familia toda em queda livre.

Ja em terra, ap6s despencarem morro a baixo, Homer agradece Marge por té-lo
salvado, e Lisa interrompe e aponta para uma cobra imensa onde se pode ver a silhueta de

Bart em sua barriga:



72

Figura 21: Bart engolido pela cobra.

Fonte: Disponivel em: < http://wikipedia.org/wiki/The Simpsons/blameitonlisa/adpl/morntdrfrn-dvgmnflhd/pt >
Acesso em: 10 marco 2012.

— Mae, pai, é melhor a gente tomar uma atitude!

E Bart responde dangando de dentro da cobra:

— Nao fiquem tristes... Estamos no carnaval!

E, assim, encerra-se o capitulo d’Os Simpsons “O feitigo de Lisa”.

O episodio d’Os Simpsons no Brasil, que fora guiado através do estilo satirico e
ironico e constantemente atravessado por diversos tipos de representacdes estereotipadas, ndo
poderia terminar de forma diferente: Pao de Agucar como pano de fundo, criminosos, e Bart,
mesmo apos ter sido engolido por uma cobra gigante, sambando e dizendo para sermos
otimistas, j& que ¢ carnaval. Carnaval que com suas cores, dangas e sons ¢ mostrado como
uma sintese da imagem do Brasil, um lugar exotico, onde ndo ha regras e, no final, tudo acaba

em festa.
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9 CONCLUSAO

Ap6s uma analise desse panorama e também através da pesquisa feita
previamente por Amancio (2000), pude notar que a imagem do Brasil e dos brasileiros nas
séries de televisdo e nos filmes de ficcao estrangeiros contemporaneos, na grande maioria das
vezes, ainda € atravessada pelos esteredtipos, pelo exotismo, pelo lugar-comum e pelo
preconceito.

No cinema e na televisao, apos décadas de representagdes estereotipadas, as obras
audiovisuais ja tém estabelecidas como seu repertério uma série de imagens capazes de
representar uma grande diversidade de povos, paises ou culturas alheias. Algumas repeticdes
e semelhangas entre distintas representagdes podem ser percebidas através da pesquisa: no
caso do Brasil, os filmes sdo apresentados, geralmente, sob a perspectiva do turista, do
visitante ou do aventureiro que encontra aqui, em meio a floresta e seus animais exoticos, a
figura da mulata, do sambista e do malandro, tudo isso sempre ligado a um alto teor de
sexualidade, impunidade e violéncia.

Através deste trabalho, fica claro que ha uma forte motivagdo politico/ideologica
que impulsiona a difusdo de todos esses esteredtipos que sdo perpetuados
indiscriminadamente pelo cinema, como afirmam Shohat e Stam (2009, p. 293): “A mimese
problematica de muitos filmes de Hollywood que lidam com o Terceiro Mundo, com seus
iniimeros erros etnograficos, linguisticos e até topograficos, tem menos a ver com o0s
estereotipos em si € mais com a ignorancia tendenciosa do discurso colonialista.”.

Através da comparagdo entre as obras analisadas por Amancio (2000) e o episodio
d’Os Simpsons no Brasil, podemos encontrar diversas similaridades entre os esteredtipos
apresentados para representar nosso Pais. Shohat e Stam (2009) afirmam que esse tipo de
pesquisa comparativa, com uma abordagem baseada nos estudos de esteredtipos e a analise de
constelagdes repetidas e perniciosas de tracos de personalidade, tem feito uma contribui¢ao
indispensavel ao:

1- revelar padrdes opressivos de preconceito no que a primeira vista poderia parecer
um fenémeno aleatdrio e esporadico;

2- enfatizar a devastagdo psiquica infligida através dos retratos sistematicamente
negativos sobre suas vitimas, seja através da internalizacdo do esteredtipo, seja
através dos efeitos negativos de sua disseminacao; e

3- assinalar a funcionalidade social dos estereétipos, demonstrando que eles nao

constituem erros de percepgdo, mas uma forma de controle social, exemplos do que
Alice Walker chamou de “prisdes de imagens”. (2006, p. 289).
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No principio da pesquisa, fiquei receoso com o fato de estar produzindo um
trabalho que analisa representacdes utilizadas em obras de ficcdo, pois me parecia incoerente
justamente o fato de se tratar de obras ficcionais. Porém, no decorrer da pesquisa, percebi que
deve ser dada a devida importancia para o assunto, pois, como vimos ao longo do trabalho,
“[...] € no terreno da fic¢do que se ddo os importantes embates dos movimentos
contemporaneos por reivindicacdo da auto-representagdo, uma vez que nele se reflete de
maneira essencialmente sedutora e polémica a controversa questdo da representagdo étnica, de
géneros ¢ de minorias.” como afirma Amancio (2000, p. 47); e, apesar do seriado de televisao
Os Simpsons tratar-se ndo s6 de uma fic¢do como também de um desenho animado, considero
que ele seja o espelho real de uma familia de classe média, onde cada membro possui suas
necessidade e caréncias: “Os Simpsons nos apresenta caricaturas de nds mesmos, representa
individuos que — como nods — possuem falhas sérias e qualidades admiraveis.” (McMAHON,
2004, p. 215). O autor acrescenta que “[...] a série ndo apenas transmite importantes verdades e
incita a consideracdo de questdes fundamentais, ela apresenta essas verdades a um grande
numero de pessoas, fazendo com que elas reflitam mais profundamente sobre tais questdes.”
(2004, p. 218).

Aparentemente, o cinema e as séries televisivas, através de suas representacdes
estereotipadas, podem alterar padrdes culturais e opinides referentes a diversos temas, o que ¢
realmente preocupante, pois, tendo o poder de criar novos habitos e percepcdes, poderdo,
dessa forma, influenciar a opinido e as decisoes da populagdo. Através da pesquisa, fico com
forte impressdao de que esses meios estariam sendo usados pelas grandes poténcias mundiais,
principalmente pelos Estados Unidos, como uma ferramenta de dominagao cultural.

Embora tenha encontrado diversas repeticdes dos esteredtipos detectados por
Amancio (2000), algo que também ficou muito claro para mim nesta pesquisa foram os
propositos totalmente distintos entre os dois objetos de estudo: enquanto os filmes analisados
em seu livro, O Brasil dos gringos, basicamente utilizam-se dos estereotipos, na maioria das
vezes fantasiosos ou pejorativos, para representar o Brasil de uma forma redutora que permita
ao espectador uma rapida assimilagdo e contextualizagdo da cena, por outro lado, o episddio
d’Os Simpsons no Brasil satiriza esses mesmos estereotipos, através de representagdes
exageradas e absurdas pelas quais as personagens, que muitas vezes beiram a insanidade,

passam em sua viagem ao Brasil.
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O tipo de parodia teorizada por Bakhtin também favorece imagens decididamente
negativas, mesmo grotescas, para levar a cabo uma critica profunda das estruturas
sociais. As vezes a critica aplica erroneamente critérios que seriam apropriados para
outro género ou estética.

Filmes satiricos ou parddicos podem estar menos preocupados em construir imagens
positivas e mais em desafiar as expectativas estereotipicas da platéia: a questao, em
tais casos, nao estd na valéncia das imagens, mas no direcionamento da satira.
(SHOHAT; STAM, 2006, p. 306).

A série € capaz de estabelecer pontos de vista, criticas ao comportamento e satiras
da sociedade e aos proprios esteredtipos através do desenvolvimento de uma complexa
estrutura narrativa. Assim, através deste trabalho, confirmo minha hipétese de que o episodio
ndo ¢ mais uma obra audiovisual estrangeira montada sobre esteredtipos pré-existentes do
Brasil, mas que, ao contrario, faz uma abordagem critica e irdonica desses mesmos
estereotipos. Fica muito claro, através das representacdes absurdas que observei no episodio,
que se trata de uma obra que critica os proprios estereotipos do Brasil difundidos,
principalmente, pelos norte-americanos através da televisao e do cinema, utilizando recursos
como o deboche, a ironia e a satira, elementos que sdo inerentes a série.

Quanto a repercussao do episodio por aqui, ja era de se esperar que a Embratur e
outras entidades que desejam manter um alto indice de turismo na regido se preocupassem
com representagdes negativas do Brasil.

Fernandes (2005, p.32) afirma que “[...] a recepgdo televisiva ¢ um processo
coletivo e ultrapassa o instante em que se estd diante da TV”. Do mesmo modo que a
realidade alimenta as noticias, as novelas e os programas de entretenimento, também nutre a
tematica dos desenhos animados e, consequentemente, influencia a pauta de discussdes da
sociedade, por isso, ¢ até possivel imaginar que um cidaddo americano mal informado,
mesmo um que nao acredite na possibilidade de ser atacado por um macaco, assista ao
Simpsons e se preocupe demasiadamente com questdes de seguranga, preferindo trocar suas
férias no Brasil por uma passagem para outro destino.

Essa repercussao por parte de drgaos governamentais brasileiros demonstra como
ha jogos de poder envolvidos na representacdo. Um caso recente também ilustra muito bem
essas situagdes nas quais representagdes acabam por gerar conflitos reais: as caricaturas de
Maomé publicadas no jornal dinamarqués Jyllands-Posten. A questdo da representacdo do
profeta Maomé contém uma série de questdes religiosas e politicas. Parte dos islamicos proibe
a representacdo visual do profeta. Essa proibicao teria levado o jornal dinamarqués a
promover um concurso de cartoons para ajudar um escritor que estava com dificuldades para

achar um ilustrador para o seu livro sobre a vida do profeta, o que gerou descontentamento
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por parte de muitos integrantes da religido islamica, provocando protestos violentos e até
ameagas de morte a alguns funcionarios do jornal.

A meu ver, em ambos 0s casos parece haver uma omissdo ou um
desconhecimento por parte dos receptores, do contexto em que tais representacdes estdo
inseridas, como no caso da série Os Simpsons, que tem como uma de suas principais
caracteristicas ser um programa bem-humorado, descomprometido, critico e debochado.

Contudo, indiferentemente de ser uma obra de ficcdo, um documentario ou uma
série televisiva; independente do seu género, seja acdo, terror, aventura, romance ou comédia;
ou de sua abordagem, satirica, irbnica ou cOmica; € preciso estar atento e ndo deixar com que
essas representacdes distorcidas sejam naturalizadas e aceitas como inofensivas, pois como
diria o semiologo e filésofo francés Roland Barthes: “H4 uma alta periculosidade escondida

em cada signo, onde dorme este monstro, o estereotipo.” (s.d, t. 15).
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