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RESUMO

IMAGENS DA CATASTROFE ECOLOGICA NA FICCAO CIENTIFICA
BRASILEIRA, DE "PARADA 88 : O LIMITE DE ALERTA" A "ACQUARIA"

Luca Alverdi

O objetivo principal da presente dissertagdo ¢ evidenciar a capacidade do cinema
brasilero de Fic¢do Cientifica de perspetivar de forma original e peculiar a utopia
ecologica (ou ecotopia), através da representacdo do seu oposto, isto €, a distopia
ecologica (ou ecodistopia). O objetivo secundario ¢ avaliar os efeitos performativos
deste tipo de representacdo cinematografica de género, no que diz respeito a evolucdo
duma nova consciéncia ecologica por parte do espectador. Para concretizar os objetivos
propostos, escolheram-se como estudo de caso dois filmes: Parada 88: O Limite de
Alerta (1978) de José de Anchieta, e Acquaria (2004) de Flavia Moraes.

PALAVRAS-CHAVE: utopia, distopia, ecologia da mente, ecotopia, ecodistopia,
Ficcdo Cientifica, estranhamento cognitivo, linguagem cinematografica, género
cinematografico

ABSTRACT

IMAGES OF THE ECOLOGICAL CATASTROPHE IN BRAZILIAN SCIENCE
FICTION, FROM "PARADA 88: O LIMITE DE ALERTA" TO "ACQUARIA"

Luca Alverdi

The main goal of this dissertation is to provide evidence that Brazilian Science Fiction
cinema is capable of bringing ecologic utopia (or ecotopia) into perspetive, in an
original and singular way, by usingits direct opposite - ecologic dystopia (or
ecodystopia). The secondary goal will be to evaluate the impact this particular genre
cinema has in developing a new ecological mentality on the spectator. Two films have
been chosen for this purpose: Parada 88: O Limite de Alerta (1978) by José de
Anchieta and Acquaria (2004) by Flavia Moraes.

KEYWORDS: utopia, dystopia, ecology of mind, ecotopia, ecodystopia, Science
Fiction, cognitive estrangement, cinematographic language, cinematographic genre



INDICE

ConSIAETaCOES PréVIAS .....oouviriieiiiiiiieeie ettt ettt st 1

Capitulo 1. A Utopia na Fic¢ao Cientifica Cinematografica..............ccccooeiiiiiiiinn 2

1. 1. O nascimento da ULOPIA......c..eeeeruerruerieriienieerieeteetesitesteeteeeeste st e saeeeesanesanenaes 2

1.2. O paradigma originario da UtOPIA ........ceeevueerieriueriienieniieieeie et eie e 4

1.3.  As metamorfoses da ULOPIA. . ....ccceeverieriirieerieniertenteie ettt s 6

1.4. Eutopia e distopia: duas figuras de um tnico género literario................... 15

1.5. Utopia e Ficga0o Cientifica. .......o.ovuiiiiiiiii e 20
1.6. A utopia CINeMAtOZIATICA ...c.eevveriieieiieriieieeie ettt 27

1.7. A utopia na Fic¢do Cientifica cinematografica..................cc.oooeeiiiin... 38
Capitulo 2. A Distopia Ecoldgica no Cinema Brasileiro de Ficcdo Cientifica............ 44
2.1. O Brasil: Utopia, Novo Mundo, Pais do Futuroe F.C. .........cccocoviiinnnnnne. 44
2.2. A valenca utdpica da ecologia: rumo a uma ecologia da mente. ..................... 50
2.3. Parada 88: a ecodistopia de alerta............ccceevuerierieneenieniienieeeeeeee e 54
2.4. Acquaria: a ecOdiStOPIa CTTHICA....eevutiruieieeiirieeierterie ettt 61
CONCIUSDES ...ttt ettt ettt b e s b bt ettt et e s b b aeaenne e 69

Referéncias Bibliograficas. .........oouiiiuiiiiii e 72



CONSIDERACOES PREVIAS

Para concretizar os objetivos propostos, no primeiro capitulo da presente dissertacdo sao
oferecidas umas definicdes conceptuais dos géneros literdrios da utopia e da Ficgdo Cientifica.
Bronislaw Baczko ressalta o cardter multiforme e polissémico da utopia, que mantém «relagdes
multiplas e complexas com as ideias filosoficas, as letras, os movimentos sociais, as correntes
ideoldgicas, o simbolismo e o imagindrio coletivos.»' Por sua vez, Vita Fortunati, coordenadora do
projeto europeu Interfacing Sciences, Literature and the Humanities, e diretora do Centro
Interdipartimentale di Ricerca sull’ Utopia da Universidade de Bolonha, relembra-nos que a utopia
transforma-se de uma a outra época ndo somente em resposta a mudancga dos critérios estéticos, mas
também devido as posi¢des ideoldgicas de autores diferentes e subsequentes. Nesta perspetiva, o
estudo da relacio entre emissor (o autor) e recetor (0 seu leitor hipotético) ganha especial interesse,
podendo-se assim investigar sobre o fendmeno mediante o qual uma mudanca na perspetiva
ideoldgica veiculada por uma determinada obra utdpica, produz ao mesmo tempo uma mudanga no
“horizonte de expectativas” do leitor, e na sua rece¢io daquele texto’. As teorias da rece¢do
evidenciam que a rececdo dum texto consiste numa relacdo dialdgica entre autor, obra e leitor,
defendendo a tese da importancia deste tltimo na coprodugio de significados’. Hans Robert Jauss,
um dos principais expoentes da Estética da Rececdo, afirma:

A obra que surge ndo se apresenta como novidade absoluta num espaco vazio mas, por intermédio de
avisos, sinais visiveis e invisiveis, tragos familiares ou indica¢des implicitas, predispde o seu publico para
recebé-la de uma maneira bastante definida. Ela desperta a lembranca do ja lido, enseja logo de inicio
expectativas quanto a “meio e fim”, conduz o leitor a determinada postura emocional e, com tudo isso,
antecipa um horizonte geral da compreensdo vinculado, ao qual se pode, entdo - e ndo antes disso -

colocar a questdo acerca da subjetividade da interpretagc@o e do gosto dos diversos leitores ou camadas de
leitores.*

Reconhecendo ao texto utdpico o particular estatuto dum artefacto histérico que pode implicar
diretamente com o plano da criagdo da sociedade e, procurando evitar apresentar apenas uma
concecdo abstrata do género da utopia literaria, nas paginas que se seguem iremos portanto definir
as suas caracterfisticas principais, os seus aspetos formais e as suas estratégias retdricas especificas

em constante relacdo com os diferentes contextos da sua historia secular. Por meio da analise

' BACZKO, Bronislaw (1985). ‘Utopia’. In: Enciclopédia Einaudi, vol. 5. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional/Casa da
Moeda, p. 346.

> FORTUNATI, Vita (2000). ‘Utopia as a Literary Genre’. In: Dictionary of Literary Utopias, FORTUNATI, Vita e
TROUSSON, Raymond (orgs.). Paris: Champion, p. 636.

? Segundo a teoria da Estética da Rececdo, quando uma obra entra em fusdo com o “horizonte de expectativas” do
leitor, a sua compreensdo daquele texto propicia a formag¢do dum novo horizonte. Completando a combinacdo rece¢do-
efeito, a literatura consegue participar assim a constru¢@o do individuo enquanto membro de uma sociedade.

4 JAUSS, Hans Robert (1994). A histéria da literatura como provocagdo a teoria literdria. Série Temas, v.36. Trad.
Sérgio Tellaroli. Sdo Paulo: Atica, p. 28.



diacrénica, estaremos habilitados também a apresentar as provas da interferéncia, da contaminagao,
da confusdo e da sobreposi¢do entre a utopia e o outro género literdrio, por muitos estudiosos
considerado como o seu verdadeiro continuador: a Fic¢do Cientifica (F.C.). Um répido excursus na
histéria da evolucdo da linguagem cinematografica ird salientar os principais dispositivos e as
estratégias retdricas que permitem a representacdo filmica de ambos os géneros. Por conseguinte,
iremos propor a definicdo de F.C. utdpica para identificar um sub-género cinematografico capaz de
oferecer ao espectador a evidéncia de mundos ficcionais epistemologicamente consistentes e
coerentes, 0s quais podem passar a integrar o seu pensamento, a influenciar a sua consciéncia, e a
modificar a sua relacdo com o mundo real.

No segundo capitulo, iremos salientar as razdes socioculturais pelas quais o cinema
brasileiro de F.C. utdpica consegue perspetivar de forma original a utopia ecologica (ou ecotopia),
através da representacdo do seu oposto, isto €, a distopia ecoldgica (ou ecodistopia). Como estudo
de caso foram escolhidos os dois filmes Parada 88: O Limite de Alerta (1978) de José de Anchieta,
e Acquaria (2004) de Flavia Moraes. O primeiro, devido a valenga utdpica fundamental da
problematica ecoldgica na época da for¢cada modernizacido do Brasil, imposta pelo governo militar.
O segundo, por refletir as caracteristicas das preocupagdes ecoldgicas de um pafs onde ainda esta
em curso um processo de consolidacdo identitdria e que, a0 mesmo tempo, estd a tornar-se
rapidamente numa superpoténcia global. Através da andlise das caracteristicas discursivas e
iconograficas das duas obras, bem como da rece¢do que encontraram em diferentes contextos
histdricos, iremos propor uma avaliacdo dos efeitos performativos do género da F.C. utdpica, no

que diz respeito a possivel evolucao duma consciéncia ecoldgica por parte do espectador.

1. A UTOPIA NA FICCAO CIENTIFICA CINEMATOGRAFICA.

1.1 O nascimento da utopia.

Entre o fim do século XV e o principio do XVI, numa época em que o homem voltava a
ser aquela “medida de todas as coisas” ja preconizada por Protdgoras, abriram-se simultaneamente
multiplos campos geograficos e intelectuais para a cultura europeia. Em 1516 o humanista inglés
Thomas More, claramente influenciado pela leitura da Repiiblica de Platdo, e pela tradugcdo de
grego a latim de um didlogo de Luciano de Samdsata que o proprio tinha operado em conjunto com

Erasmo de Roterddo, publicou em Louvain o Libellus vere aureus, nec minus salutaris quam



festivus de optimo rei publice statu deque nova insula Utopia, vulgarmente conhecido como
Utopia. Nesta obra ficcional o autor encontra-se com o explorador portugués Raphael Hythlod®us,
uma personagem que representa a vanguarda dos descobridores latinos daquela época. More e
Hythlod®us comegcam por debater sobre a paz humana, o poder politico e a melhor vida em
sociedade e, logo a seguir, o navegador relata uma extraordindria experi€éncia vivida como
acompanhador do florentino Amerigo Vespucci nas suas recentes viagens a América do Sul. Na
ultima expedi¢do, em vez de regressar logo a Europa com Vespucci, permanecera no pequeno forte
construido em Cabo Frio, na Terra de Vera Cruz. Dai, partiu novamente pelo “Novo Mundo” afora:
foi mesmo assim que se deparou com a ilha de Utopia, onde passou cinco anos de vida. O
mondlogo em que o explorador portugués descreve as caracteristicas de retiddo inexordvel da
sociedade utopiana, fixou profunda e longamente na cultura ocidental o nome daquela ilha como
sinénimo duma sociedade perfeita: reinam nela a liberdade e a igualdade, a paz e a ordem, a justica
e a lei. O Estado, instancia separada da sociedade e das igrejas, estabelece a propriedade comum
dos bens, ndo envia os seus cidaddos a guerra, procura dissolver as diferencas e fomentar a
igualdade, promove o desenvolvimento cultural e artistico de todos os seus habitantes. Em Utopia
vigora a democracia direta, fundada na vontade coletiva e guiada por homens virtuosos, € reina a
tolerancia religiosa: «Nao existe republica mais digna deste nome», afirma Hythlodzus. De facto,
Utopia prestou-se desde a sua publicagdo a funcdo de novo instrumento critico para discutir a
organizagao social europeia numa época de mudancas radicais, afirmando-se como a obra epénima
e paradigmética dum novo género literério’.

Paulatinamente, a obra de More veio a ser considerada como um precedente por quantos
acreditavam que a superacdo dos defeitos do “contrato social” pudesse levar a perfeicdo das
sociedades humanas e, por conseguinte, chegou a batizar também o surgimento duma nova
concecdo filosofica e politica que coloca no seu cerne a vontade civilizatoria, dentro de uma visdo
da histéria completamente antropocéntrica, linear e benigna. Utopismo € o termo substantivo geral
definidor do conteudo dessa forma de pensamento, que estd na origem e permeia diversas formas de
acdo social e de expressdo cultural. Entre estas ultimas, a wutopia literaria constituiu o lugar
privilegiado pela expressdo duma dialética tedrico-pragmatica, onde o texto € inspirador de novas

praticas sociais, as quais, por sua vez, inspiram novos textos e c6digos escritos de conduta e de acdo

> Num curto espago de tempo, sucederam-se utopias como Wolfaria (1521) de Johann Eberlin von Giinzburg, Reloj de
Principes (1529) de Antonio de Guevara, La Citta Felice de Francesco Patrizi (1553), Commentariolus (1555) de
Kaspar Stiblin, La Repubblica Immaginaria (1591) de Ludovico Agostini, Ilha dos Hermafroditas (1605) atribuida a
Artus Thomas, Reipublicae Christianopolitanae Descriptio (1619) de Johann Valentin Andreae, Civitas Solis Poetica:
Idea Reipublicae Philosophicae (1623) de Tommaso Campanella, Nova Atlantis (1624) de Francis Bacon (que veicula
pela primeira vez a convic¢do de que a felicidade humana depende dos avancos cientificos), etc.



utopicas. Assim, este género comecou a apresentar obras que se assemelham mais a tratados
legislativos e a projetos de reforma social, como por exemplo Oceana (1656), de James Harrington
(que idealiza o regime constitucional da Repubblica di Venezia), o Cddigo da Natureza (1699) de
Morelly, Télémaque (1699) de Fénelon etc. E, em épocas diferentes, também textos de autores
como Rousseau, Owen, Fourier e Marx foram incluidos numa categoria chamada de feoria social
utopica, a qual inspirou a criacdo de comunidades modelo cujo propdsito era mesmo tentar fazer

coincidir a utopia com a historia.

1.2 O paradigma origindrio da utopia.

A consciente idealizagcdo das condigdes da vida material parece ser uma constante
antropoldgica em todas as épocas histdricas, cuja expressao encontra-se ja na antiguidade cldssica
em varios mitos ambientados no passado como o Reino de Saturno, a Atlantida, o Paraiso Perdido,
a Idade do Ouro, a Arcadia, etc., em fabulas deslocadas em lugares exdticos e maravilhosos como a
Longinqua Thule, os Campos Elisios, as Ilhas Afortunadas, etc., e numa multiddo de obras literdrias
tao distintas quanto a Biblia, Os Trabalhos e os Dias de Hesiodo, a Repiiblica de Platdo, a Cidade
de Deus de Santo Agostinho, o Cdndido de Voltaire, o Manifesto dos Plebeus de Babeuf, a Critica
do Programa de Gotha de Marx, etc. Na opinido de Arrigo Colombo, mesmo esta pluralidade de
manifestagdes revelaria a existéncia daquele que o proprio define como:

[...] o projeto da humanidade inteira, a sua protensdo a justica, [a partir] de uma condicdo de injustica e
indigéncia e opressdo, a qual € a condi¢do popular desde sempre.

Colombo, figura central do Centro interdipartimentale di Ricerca sull’Utopia da Universidade de
Lecce, refere-se nesta citacdo exatamente a ufopia como conceito denominador do processo de
libertagao da humanidade, visto como um projeto popular implicito que:
[...] se explicita na histdria através dos movimentos de salva¢do: o messianismo hebraico, o cristianismo,
o milenarismo, a heresia medieval e moderna. Entra por fim definitivamente na histéria, com a Revolucao

inglesa, com o moderno processo de libertacdo. E o projeto da sociedade justa e fraterna, o projeto de
sempre da humanidade, da histéria humana; que move a histéria inteira [...]. ®

Na histdria desta perene volicdo de sonhar um mundo melhor, Utopia de Thomas More
representou uma novidade epistemoldgica absoluta: a sua descricdo duma sociedade “outra” num

lugar “outro” conseguiu emancipar-se completamente - pela primeira vez na cultura europeia - em

® COLOMBO, Arrigo (1993). Utopia e Distopia. Bari: Edizioni Dedalo, pp. 13-14.



relacdo ao sagrado e ao mito. Segundo Baczko, More e Hythlodeus sdo fildsofos e idedlogos que
inventam conceitos e representagdes unicamente mediante o trabalho intelectual deles. Sdo por isso
compardveis com a personagem de Utopus, o legislador e arquiteto que construiu a ilha de Uropia
cortando o istmo que antes a ligava ao continente, e fazendo dela uma «obra puramente humana e
racionalmente construida»’. Vale a pena relembrar que a afirmacgio da dignidade do ser humano,
celebrado como homo faber capaz de gerir e determinar por si proprio o seu destino, a fé ilimitada
no fazer e no agir, a centralidade da razdo contra os abusos da tradicdo e do principio de autoridade
(‘ipse dixit), a inovagdo tecnoldgica que realiza o desejo humano de dominar a natureza, ja sdo
todos elementos distintivos da Accademia neoplatonica di Firenze (1459). Thomas More, entdo juiz
membro da Commission of Peace de Londres, especula sobre todos os temas que dizem respeito a
vida social por meio daquela profunda andlise histdrica, politica, filosofica, artistica e cientifica que
caracteriza a cultura do Renascimento. Cria racionalmente uma sociedade perfeita situada ainda
nesta terra e contemporanea a sua, embora numa ilha distante e desconhecida. Por fim, organiza este
mundo ideal em forma de romance para o poder apresentar ao circulo internacional de humanistas
do qual ele préprio € membro. O livro Utopia mistura assim factos vividos pelo autor e outros
personagens reais com factos e personagens ficcionais, apresenta parerga veridicos e outros
caricaturais, combina o didlogo filoséfico com o relato de aventura, emana uma aura poética e até
profética, sendo unificado estilisticamente mediante o recurso a um tom irénico, derivado de
Luciano de Samésata e caro também ao autor de Elogio da Loucura, que sugere ao leitor a
conivéncia entre autor e ideias enunciadas. Na opinido de T. S. Dorsch, em virtude de uma
conventio que lhes permitia saborear e decifrar todas as alusdes eruditas e lidicas a cultura grega e
latina, bem como a histdria da Inglaterra e da Europa no século das grandes navegagdes, Erasmo,
Peter Gilles e Guillaume Budé «se renderam ao espirito de fantasia e comédia, e tiraram de entre as
linhas o que era para ser tomado a sério. Eles leram Utopia como leram Luciano»®.

Com efeito, o paradigma racionalmente construido da alteridade social utopiana, embora
ficticio, apresenta-se como a critica severa e realistica de um sistema econémico baseado na
concentragdo de riqueza nas maos de poucos, definido por Hythlodeus (o alter ego utdpico do
autor) como injusto e insustentavel por natureza. Opondo-se a pobreza e a injusti¢a, a corrupcao € a
desordem, a adulag@o e a mentira, More volta-se para a dignidade do trabalho e propde no seu livro

o planejamento da produgdo econdmica e a distribui¢do igualitaria dos bens, imagina a organizacao

7 Ibid., pag 344.
® DORSCH, T. S. (1967). Sir Tomas More and Lucian: an interpretation of Utopia. In: Archiv fiir das Studium der
neueren Sprachen und Literaturen, CCIIL, p. 350.



do tempo livre como momento ndo apenas de lazer e entretenimento, mas de dedicacdo a ciéncia e
as artes, para que os homens possam viver segundo a razdo € em harmonia com a natureza. Na
altura da publicacdo de Utopia, a Europa inteira era sacudida pelo confronto entre a Reforma
protestante e a Contra-Reforma catdlica. Na Inglaterra, acompanhando a ascensdo ao trono da
monarquia absoluta dos Tudors, fagcdes politicas opostas digladiavam-se no Parlamento como no
campo de batalha. O povo inglés experimentava naquela época a primeira transi¢do para o modo de
producdo capitalista, e a politica dos enclosures causava uma crescente pobreza e migracoes
forcadas para as cidades. More, delineia entdo aquele exemplo contrafactual de perfeita harmonia e
justica social mediante uma contraposicdo explicita com a esqualidez da realidade histérica do seu
préprio ambito empirico, isto €, declarando a impossibilidade de alcanca-lo na vida real. Deriva dai
a definicdo da utopia como “espelho invertido da realidade”, repetida por vérios estudiosos. Neste
sentido, Cosimo Quarta, cofundador e diretor do Centro Interdipartimentale di Ricerca sull’Utopia
da Universidade de Lecce, sustém que a realidade histdrica concreta constitui sempre a verdadeira
marca de origem de qualquer tipo de utopia:
A consciéncia utdpica, ainda antes de se tornar numa consciéncia projetual, manifesta-se como
consciéncia critica, isto é, como consciéncia da inadequacdo e insuficiéncia da realidade efetiva, no que
respeita aos principios da razdo. A utopia é, por um lado, consciéncia de um mundo que procede
absurdamente, de uma condi¢do humana dilacerada e, do outro, € consciéncia que anela a viragem

daquele mundo e daquela condi¢d@o. Invertam a utopia e encontrardo a realidade efetiva em toda a sua
tragica absurdidade.’

1.3 As metamorfoses da utopia.

Com base na andlise do paradigma moreano, podemos entdo considerar a oposi¢do filosofica
entre realismo e idealismo, entre as condi¢Oes reais e as condi¢des ideais de existéncia humana,
como a dicotomia fulcral que a ufopia representa. A respeito, o socidlogo Karl Mannheim
evidenciou que a narrativa utdpica espelha sempre um jogo dialético que faz intervir quer no plano
da trama quer no do discurso, valores simbdlicos ou complexos de ideias contrdrias, colocando em
posicdo de antagonismo os valores ou as ideias que sdo dominantes numa dada formagdo social
(designadas como ideologia) e os valores ou ideias alternativos que visam derrogar aqueles (os

quais configuram uma utopia):

® QUARTA, Cosimo (1993) ‘Paradigma, ideale, utopia: tre concetti a confronto’. In: Utopia e Distopia. COLOMBO,
Arrigo (org.). Bari: Edizioni Dedalo, p. 194.



S6 se designardo com o nome de utopias, aquelas orientagdes que transcendem a realidade, quando, ao
passar ao plano da prética, tendam a destruir, seja parcial ou totalmente, a ordem de coisas existente em
determinada época."

Com efeito, na passagem entre os séculos XVIII e XIX a utopia deixa de ser somente um
género literario, um jogo intelectual para eruditos, e torna-se num projeto de reforma global,
fundamentado em precisas teorias filoséficas, cientificas e sociais. O iluminismo, através dos seus
ideais de “liberdade, igualdade e fraternidade”, apresenta a proposta de um novo Estado e de uma
Humanidade renovada. Sob a influéncia da concecdo de indefinida perfetibilidade do espirito
humano avangada por autores como Fontenelle, Turgot e Condorcet, e dos avancos da ciéncia e da
técnica que caracterizam a Primeira Revolucdo Industrial, hd um reposicionamento € uma
“positivagdo” também do utopismo: a utopia designa agora uma possibilidade concreta e objetiva,
cuja realizacdo é considerada quase inevitavel, inscrita como é na marcha progressiva da histdria.
Raymond Trousson, autor de artigos e livros sobre a histéria do género utépico e organizador, junto
a Vita Fortunati, do Dictionary of Literary Utopias (2000), sustem que o resoluto otimismo utépico
produziu também o surgimento do novo sub-género literdrio chamado ucronia, isto €, a viagem a
outro tempo, uma nova categoria introduzida em 1771 por L.S. Mercier. Na opinido de Trousson, o
romance L’An 2240 representa uma ‘“viragem copernicana” na histdria da wufopia literaria, pois
Mercier ndo se limita a propor uma hipdtese histdrica alternativa como os predecessores (aquele
“possivel lateral” referido por Ruyer, do qual falaremos mais tarde): o autor pretende mesmo
antecipar com a sua narragdo o real porvir histdrico.

Isso porque o tempo de L’An 2240 ji ndo é um tempo “insular”’, aquele da histdria ficticia da sociedade
utopiana: na obra de Mercier, o0 mundo inteiro seguiu a mesma evolucdo, a utopia universalizou-se. A

utopia ji4 nfo é fora do mundo, perdida numa geografia fabulosa; ¢ o mundo que de certa forma

“utopizou-se”’ou que, mais exatamente, realizou as promessas contidas nas suas evolugdes anteriores. Eis

0 que a epigrafe da novela, retirada de Leibniz, proclama: “O presente estd gravido do futuro”."

Assim, a partir de 1771, o racionalismo e o experimentalismo cientifico passam a integrar
definitivamente o género da ufopia literdria. O progresso cientifico e tecnoldgico torna-se no
elemento fulcral das obras seguintes a L’An 2240: na cidade utdpica todo o trabalho material sera
entregue as maquinas, deixando aos homens o tempo para cultivar o espirito e o corpo; a natureza
estard completamente subjugada; as doencas estardo vencidas e a morte deixard de ser um enigma

doloroso; sofrimentos e terrores, crueldades e acasos estardo completamente eliminados. E mesmo

' MANNHEIM, Karl [1936] (1960). Ideology and Utopia: An Introduction to the Sociology of Knowledge. London:
Routledge & Kegan Paul, p.173.

" TROUSSON, Raymond (1993). ‘La distopia e la sua storia’. In: Uftopia e Distopia, COLOMBO, Arrigo (org.). Bari:
Edizioni Dedalo, p. 21.



esta tendéncia utdpica “positiva”, cuja manifestacdo se encontra também na obra de Julio Verne,
que contribuird, pelo menos até as primeiras décadas do século XX, a constitui¢do dum novo género
literario chamado de Fic¢do Cientifica.

Ao longo de todo o século XIX, diante das graves crises e atrozes desigualdades geradas pela
Segunda Revolucdo Industrial, o utopismo conhece um grande desenvolvimento e uma intensa
popularizagdo, como testemunham o socialismo utdpico e os falanstérios de Charles Fourier, as
criticas de Robert Owen e as cooperativas por ele fundadas, a Viagem a Icdria (1840) de Etienne
Cabet, as anarquias de Proudhon e Bakunin e as obras que Considernut, Lizardi, Marx, Rodhokanti,
Zea e muitos outros dedicaram a formulacdo de projetos de sociedades ideais. Com a difusdo do
socialismo, a nova pratica politica organizada que visa diminuir a distancia entre a “cidade ideal” ¢
a real, a utopia passa a ser encarada como uma ameaca pelos poderes vigentes, € a ser censurada
enquanto perigosa ilusio. E neste contexto que se manifesta a famosa polémica travada por Karl
Marx e Friedrich Engels contra o socialismo utdpico, considerado por eles uma espécie de
caricatura daquele que os proprios definem como socialismo cientifico. Para os dois fundadores do
materialismo histdrico, o primeiro representa uma sabedoria somente afetiva e parcial, expressao do
imaginario das classes oprimidas, enquanto o segundo assenta no conhecimento da causa material
(econdmica e social) da opressdo: o modo de producdo capitalista, determinado pela propriedade
privada dos meios sociais de producdo. Por conseguinte, para Marx e Engels a utopia nao € outra
coisa sendo um pressentimento ou uma prefiguracdo de um saber sobre a sociedade que o marxismo
resgata no plano de uma efetiva ciéncia da historia, configurando-se como amadurecimento
racional da sabedoria e da pratica politica do proletariado, até ao conseguimento da sua completa
emancipacao revoluciondria.

Ainda mais demolidora € a critica avangada por autores conservadores como Durkheim e
Sombart, para a 0s quais o utopismo é um miserabilismo nascido do medo da proletariza¢do, uma
quimera e uma loucura gerada por um excesso pernicioso de imaginagdo. O antiutopismo deles
baseia-se na doutrina filoséfica, socioldgica e politica do positivismo - segundo a qual a sociedade
humana € regulada por leis naturais, invariaveis, independentes da vontade e da acdo humanas - que
conduzem a conclusdo epistemoldgica de que a metodologia das ciéncias sociais tem que ser
idéntica 2 metodologia das ciéncias naturais'’. Mas a contestacio principal que o cientificismo move

a utopia aponta para a sua alegada irrealizabilidade. Esta critica pressupde, em primeiro lugar, a

"> Entre as leis naturais da sociedade que seria vio, ilusério, anticientifico - isto é, utépico - querer transformar,
Durkheim cita por exemplo a desigualdade social, escrevendo em Sobre a divisdo do trabalho social (1893) que as
sociedades «sdo constituidas, ndo por uma repeticdo de segmentos semelhantes e homogéneos, mas por um sistema de
orgdos diferentes, onde cada um tem um papel particular, sendo eles mesmos formados de partes diferenciadas».
DURKHEIM, Emile. [1893] (1960). De la division de travail social. Paris: PUF, p. 342.



completa identificacdo do possivel com o provdvel e, secundariamente, a convic¢do de que a
histéria abriga um unico possivel: desejar o fim da propriedade privada seria, portanto, tanto
antinatural e absurdo quanto almejar a fonte da eterna juventude.

No entanto, significativamente, também o género literdrio da utopia comeca a ser desafiado
com sempre maior frequéncia por obras de ficcdo que problematizam os graves custos humanos e
sociais implicados na realizacdo das sociedades utdpicas. Com efeito, a partir da publicagdo em
1607 de Mundus Alter et Idem de Joseph Hall, ja tinha comegado a histéria de um sub-género
literdrio, derivado da utopia, por muito tempo definido como antiutopia. A obra de Hall constitui
uma critica satirica, irénica e destrutiva da sociedade londrina que, a partir de uma concec¢do
proxima ao neoestoicismo de Justus Lipsius, desmente o modelo de perfetibilidade utopiano
afirmando com desesperante lucidez que a natureza dos seres humanos é essencialmente ma". A
antiutopia caracteriza-se assim desde o seu nascimento pela parddia das estratégias retoricas
especificas da utopia, operada com o propésito de denegrir e condenar esta ultima como nefasta.
Segundo Trousson, ao longo do século XVIII as obras de autores como Mandeville, Swift, Prévost,
Tiphaigne e De Sade permanecem como excecdes isoladas do contexto, em que o realismo, o
pessimismo, o individualismo e o ceticismo se opdem em vdrias formas a crenca generalizada de
que o poder das institui¢des ou a virtude derivada de um recuperado “estado de natureza” consigam
operar no espirito humano aquela profunda mutagdo que por si s possibilitaria a construcdo da

1”14, Mas, em 1846, Le monde tel qu’il sera de Emile Souvestre representa pela

“cidade idea
primeira vez a utopia como o seu oposto, isto €, como um sistema baseado na utilizacdo de todos os
recursos cientificos - a quimica, as drogas, varias formas de condicionamento psicoldgico e social -
para induzir os individuos a aceitarem sem protestos aquele mundo totalmente desumanizado que ja
0s tecnocratas organizaram previamente para eles. A distopia, enquanto “espelho invertido” da
utopia, representa o maximo possivel de destorcdo e de negagdo (tal € o significado do prefixo
grego “dys”) duma sociedade feliz, justa e fraternal: Trousson considera portanto Le monde tel qu’il
sera como o precursor da distopia moderna, pela sua absoluta rejeicdo do mito do progresso, € pelo
alerta de que as ci€ncias e as técnicas, ao invés de libertarem o individuo como em Icdria de Cabet,

sdo destinadas a alterar profundamente a prdpria natureza humana. Nas palavras dele, a distopia

nasce justamente na metade do século XIX:

" Mesmo a propésito da obra de Hall, em 1952, os editores Glenn Negley e J. Max Patrick irdo sugerir o termo distopia
para definir, se ndo uma contraposi¢cdo a utopia em si, o resultado trdgico da sua realizag@o definitiva: «The Mundus
Alter et Idem is utopia in the sense of nowhere; but it is the opposite of eutopia the ideal society: it is a dystopia, if it is
permissible to coin a term». NEGLEY, Glenn e PATRICK, J. Max. (1952). Quest for Utopia. New York: Henry
Schuman, p. 248.

'“ O abade Prévost em Le Philosophe anglais ou histoire de Cleveland (1731-1739) e Tiphaigne de la Roche em
Histoire des Galligénes (1765), descrevem as desventuras de pequenos grupos de individuos refratdrios a sociedade
utépica, antecipando assim um procedimento tipico da distopia moderna.



[...] pelo terror suscitado da possibilidade do maquinismo, pelas ciéncias e pelas técnicas; pela expanc¢io
de um materialismo sem alma que pde em questdo o significado de uma civilizacio erguida a custa do
humano, e que alcanca a felicidade através da perda da consciéncia e da mecanizacdo dos
comportamentos.

Numerosas distopias reforcam nas décadas seguintes as ideias de que o desenvolvimento das
ciéncias e das técnicas conduz a um bem-estar passivo e paralisador, e de que a nivelacdo dos
individuos os torna inaptos a dirigirem o seu préprio destino.'. E o caso de salientar que, pelo facto
de todas estas distopias estarem situadas no futuro, sdo consideradas pelos estudiosos também como
manifestagdes embriondrias do género da Ficgdo Cientifica. A passagem do século XIX ao século
XX apresenta-se entdo como uma época de desilusdo, caracterizada por um aumento do ceticismo
face ao sonho politico e institucionalista dos utopistas. Em The New Utopia (1891), conto satirico
do humorista Jerome K. Jerome, a igualdade entre os seres humanos é conseguida unicamente
mediante uma operacdo de cirurgia cerebral. Hippolyte Verly denuncia em Les socialistes au
pouvoir (1898) uma sociedade igualitdria mas atrofiada pela uniformidade, e conclui afirmando que
«0 regime socialista € inconcilidvel com a liberdade e a dignidade humana». Para além do
pressentimento da faléncia da ideia de progresso através do avanco cientifico, também a psicandlise
e o darwinismo contribuem ao declinio da ufopia positiva. Em primeiro lugar, o sucesso da feoria
da evolucdo motivou o surgimento de correntes nas ci€ncias sociais baseadas na tese das diferencas
raciais e civilizacionais entre os seres humanos. Por outro lado, em O Mal-Estar da Civilizacdo
(1930), Sigmund Freud apresenta a tese de um antagonismo intransponivel entre as exigéncias da
pulsdo congénita e as da civilizacdo. Freud defende que o egoismo e a agressividade fazem parte da
natureza humana, sendo qualquer forma de sociedade - e especialmente aquelas que se opdem a
propriedade privada - inevitavelmente repressiva.

Sem abandonar o terreno do materialismo histérico marxista, o filésofo Ernst Bloch procurou
reavaliar a utopia, analisando os fundamentos ontoldgicos, os mecanismos gnosiolégicos € os
efeitos histdrico-culturais do utopismo nas duas obras capitais o Espirito da Utopia (1918) e O
Principio Esperanca (1953-1959). Na sua concecdo, o “Geist der Utopie” caracteriza-se como uma
abertura ao futuro, e as possibilidades do novum e do bonum que lhes sao implicitas. Para Bloch, o

homem ndo seria s o produto do seu proprio ser, mas estaria ainda dotado de um “excedente”, de

¥ Ibid., p. 27.

' Entre as principais, podemos citar: Vril - The Power of the Coming Race (1871) de Edward Bulwer-Lytton, Erewhon
(1872) de Samuel Butler, L’An 330 de la République (1894) de Maurice Spronk, L’Anno 3000 (1897) de Paolo
Mantegazza, Histoire de quatre ans 1997-2001 (1903) de Daniel Halévi. No célebre conto “The Machine Stops” (1912)
de E.M. Forster, o homem, refugiado no sub-solo terrestre, tornou-se totalmente dependente da maquina, ao ponto de
deificd-la. Neste conto breve, 1€-se: «”The Machine”, they exclaimed, “feeds us and clothes us and houses us; through it
we speak to one another, through it we see one another, in it we have our being. The Machine is the friend of ideas and
the enemy of superstition: the Machine is omnipotent, eternal; blessed is the Machine”».
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um “principio de esperanga", que se concretiza nas ufopias sociais, econdmicas e religiosas, e que
se expressa sobretudo nas artes e especialmente na musica. Derivando de Sigmund Freud a
categoria do sonho, assim como a sua extensdo do campo da anélise terapéutica aquele da analise
cultural, Bloch associa a utopia com o sonho diurno, isto €, com o elemento inconsciente que €
inerente a vida desperta:

O ponto de contacto entre sonho e vida, sem o qual o sonho produz apenas utopia abstrata e a vida, por
seu turno, apenas trivialidade, apresenta-se na capacidade utdpica colocada sobre os préprios pés, a qual
estd associada ao possivel real. Uma capacidade que, guiada pela tendéncia, supera o ja existente ndo sé
na nossa natureza mas também no mundo exterior em processo como um todo. Com isso, aqui teria lugar
o conceito de utépico-concreto, apenas aparentemente paradoxal, ou seja, um antecipatério que ndo se
confunde com o sonhar utépico- abstrato, nem ¢ direcionado pela imaturidade de um socialismo
meramente utépico-abstrato.'’

A excedéncia de desejo carregada por este sonho diurno vai para além do dado presente: é
dirigida rumo ao futuro, no qual o homem transpde a imagem da realizacdo daquele desejo que
ainda nio consegue satisfazer. Este sonho desperto - isto €, a utopia - projetando a sua prépria
imagem no futuro, oferece ao ser humano um ponto de partida para a exploragao daquela caréncia
exterior. Assim, para Bloch a ufopia ndo é “imagindria” enquanto fuga da realidade ou queda no
irreal, mas apenas no sentido de “excedente” em relacio ao dado exterior imediato. Por
conseguinte, ndo constitui sequer uma impossibilidade: trata-se duma laténcia que € a0 mesmo
tempo a possibilidade (Moglichkeit) no futuro das nossas aspiracdes do presente. Na visdao de
Bloch, o respeito e a salvaguarda de cada potencial humano representam imperativos categoricos.
Pois, tudo o que hoje em dia resulta minoritario, ou até marginal, poderia tornar-se importante no
futuro, mediante a sua transformacdo num projeto coerente, racional e realizavel. Em conclusao, a
utopia constitui para Bloch uma categoria fundamental do espirito humano, o qual é dotado da
caracteristica essencial de projetar-se continuamente na direcdo do novum, procurando tornar-se no
que ainda ndo €, e ver antes o que ainda ndo aconteceu: tem portanto uma fungdo claramente
heuristica'®.

Mas a tendéncia ao catastrofismo e a crise do humanismo acentua-se com a tragédia da
Primeira Guerra Mundial. O surgimento dos sistemas totalitirios europeus que a seguem, o horror
provocado pelo holocausto nazi e pela experiéncia concentraciondria na Unido Soviética, a Segunda
Guerra Mundial, o holocausto nuclear de Hiroshima e Nagasaki, a Guerra Fria, o controlo exercido
pelos mass media sobre as sociedades modernas, representam somente alguns dos eventos que
podem explicar o aniquilamento da confianca no porvir histérico, concebido a partir da segunda

metade do século XX sobretudo em termos apocaliticos. Poucos sdo os que até hoje nunca ouviram

" BLOCH, Ernst (2005). O Principio Esperanca. Vol. 1. Rio de Janeiro: Contraponto, pp. 145-146.

"® Neste sentido, n’O Principio Esperanca, Bloch chegou a analisar criticamente utopias literdrias de varias épocas,
inclusive uma antiutopia e duas distopias: A Fdbula das Abelhas (1723) de Bernard Mandeville, The Time Machine
(1895) de H. G. Wells e Brave New World (1932) de Aldous Huxley.
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falar de Brave New World (1932) e de Nineteen Eighty-Four (1949), isto €, as duas grandes obras
paradigmaticas da distopia do século passado: ambas ja se encontram plenamente inscritas no
género da Fic¢do Cientifica literdria e cinematografica, beneficiando assim da sua grande
popularidade na época contemporanea. Aldous Huxley e George Orwell transmutam aqui todos os
elementos de esperancga tipicos da utopia positiva em outras tantas ferozes criticas a crueldade dos
sistemas sociais coevos - o capitalismo corporativista e taylorista estadunidense por um lado, e o
bloco soviético do outro - que se assumiam naquela época como encarnagdes reais de ideais
utopicos. Por outras palavras, através de Brave New World e 1984, podemos entender a utopia € a
distopia como o resultado de dois procedimentos retdricos que funcionam de forma complementar e
simetricamente oposta. Exatamente como no paradigma moreano, o processo de inversao
desencadeado pelas narrativas de ambas as distopias refere-se diretamente aos ambientes empiricos
experienciados pelos dois autores. Porém, na ficcdo distdpica, a “cidade ideal” - pensada e
organizada pelos tecnocratas, isto €, os utopistas atuais - transforma-se numa cidade infernal que
impede ao ser humano de exercer o seu direito a auto-subjetivagdo. Denunciando o controlo
ideoldgico imposto por aqueles sistemas autoritarios, ambas as distopias ressaltam as consequéncias
negativas do descentramento subjetivo, no qual o individuo perde os seus eixos identitdrios e rende-
se, sem reflexdo, ao império da tecnociéncia. Segundo o bidgrafo Jeffrey Meyers, Orwell assumia
de bom grado o rétulo de autor panfletdrio, escrevendo com o propdsito de dirigir um poderoso
grito de alerta aos seus contemporaneos - acostumados aos regimes totalitarios europeus do século
passado e aos horrores da Segunda Guerra Mundial - para que o “sono da razdo” nao produzisse
outros monstros, e fosse impedida a realiza¢do pratica dos novos pesadelos por ele conjeturados'.
Em contrapartida, na distopia orwelliana o modelo antropoldgico que estd na base da ufopia - isto €,
a ideia de perfetibilidade da conduta humana mediante a reorganizacio da sociedade e do estado -
parece mostrar todos os seus limites e esgotar-se definitivamente. Duas décadas mais tarde, n’A
Ordem do Discurso (1970), Michel Foucault ird manifestar o paradoxo da formacdo da
individualidade moderna: quanto mais coletiva e organizada a natureza das institui¢des, maior o
isolamento, a vigilancia e a individualizacdo do sujeito.

H4 varias décadas, assiste-se entdo a um declinio constante da credibilidade das ideologias e
dos programas politicos, quer pela constante exposicao de fendmenos de corrup¢do, quer porque as
instituicdes publicas perdem cada vez mais poder em relacdo aos grandes grupos econdmicos
multinacionais, cujo objetivo é o lucro imediato, em detrimento da justica social e do meio

ambiente. Ao mesmo tempo, o tragico €xito da experiéncia histdrica saida da revolugdo bolchevique

' MEYERS, Jeffrey (1975). A Reader’s Guide to George Orwell. London: Thames and Hudson, p. 14.
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(a qual também pode ser considerada como uma expressao da teoria social utdpica, apesar da
provavel opinido contraria de Marx e Engels) parece ter definitivamente abolido o valor de uso do
conceito de utopia, hoje em dia encarada pela maioria das pessoas como a mais funesta das ilusoes.
Quando muito, o termo utopia passou a definir no uso corrente algo de inalcancavel, quimérico, um
constructo social fantasmagodrico, sem ancoragem na evidéncia das leis da vida e da natureza
psicossocial humana.

Contudo, a “contracultura” e o ativismo politico dos anos 60 do século passado causaram
também o aparecimento, na década seguinte, de um corpus de narrativas utépicas influenciadas pela
Ficcdo Cientifica, e escritas sobretudo por mulheres estadunidenses como Ursula K. Le Guin (The
Left Hand of Darkness - 1969, The Dispossessed: An Ambiguous Utopia - 1974), Marge Piercy
(Woman on the Edge of Time - 1976) e Joanna Russ (The Female Man - 1975). Um dos elementos
que aproxima o movimento feminista a utopia é o desejo de prefigurar um mundo completamente
diferente do presente, capaz de dar voz a valores como o pacifismo, a ecologia e a descentralizacdo
do poder. Estas obras afastam-se em muitos aspetos do paradigma utdpico classico, o qual € visto
pelas suas autoras como uma manifestacdo peculiar da cultura patriarcal, e da dominacdo
imperialista ocidental. Tom Moylan denomina estes textos de utopias criticas, enquanto expressoes
do pensamento oposicionista, tanto da situag@o historica quanto do género utépico em si mesmo. A
utopia critica contesta a nog¢do de ufopia como projeto social, mas utiliza-a como campo de
experimentacdo de ideias e conceitos novos, ndo se recusando de retratar também as suas possiveis
consequéncias negativas®. Do ponto de vista formal, a utopia critica aplica estratégias narrativas
mais complexas, como a justaposi¢cdo de mundos eutdpicos e distOpicos, € apresenta personagens
dotadas de maior densidade e duma maior carga de ambiguidade, sobretudo do ponto de vista
ético’'. Por todas a razdes acima referidas, Darko Suvin propde para estas obras a classificacdo de
eutopia falivel, definida como um novo sub-género no qual o universo ficcional retratado é melhor
do que o ambiente empirico do autor, mas se encontra em perigo por causa de contradi¢des internas
e forcas externas que ameacam restaurar as diferencas entre as classes sociais, a violéncia e a
injustica. O protagonista da eutopia falivel - muitas vezes constituido por um coletivo de individuos
que partilham os mesmos ideais - luta portanto contra todas estas ameacas, tendo alguma hipdtese

de ser bem sucedido. Este sub-género configura-se entdo como uma critica implicita a0 ambiente

 Pondo em questdo as premissas fundamentais da utopia, todos estes textos focalizam a presenca da diferenga e da
imperfeicdo dentro da prépria sociedade utdpica, representando um tipo de descentramento positivo da consciéncia
individual, que autoriza a coexisténcia de linguagens diferentes e a emergéncia de vozes até entdo consideradas como
minoritarias. Enfatizam a necessidade de satisfazer as necessidades individuais, e introduzem uma nova série de
preocupagdes - nossas contemporaneas - como a defesa dos direitos das minorias, das mulheres, do meio ambiente, dos
animais, etc.

> MOYLAN, Tom (1986). Demand the Impossible: Science fiction and the utopian imagination. New York and
London: Methuen, pp. 10-11.
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empirico do autor e, a0 mesmo tempo, abre uma segunda frente de polémica contra as forgas que
poderiam provocar a ruina e a involugdo da sociedade ficcional eutépica®. Este tipo de utopia
literaria - cujas manifestagdes principais podem ser consideradas Always Coming Home (1984) de
Ursula Le Guin e, ja nos anos 90, vdrias obras de Kim Stanley Robinson como a trilogia Red Mars -
conhece uma abrupta interrup¢do com o advento do "reaganismo", e volta a aparecer com
caracteristicas diferentes no final do século XX. Tom Moylan e Raffaella Baccolini, entre outros,
classificam como distopia critica esta nova tendéncia, que ja se encontra totalmente inscrita no
género da Ficgdo Cientifica. As distopias futuras aqui retratadas sdo implicitamente referidas as
ruinas sociais produzidas pela hegemonia neoconservadora e ultraliberalista das décadas de 80 e 90,
ao surgimento da globalizacdo e dos novos movimentos anticapitalistas globais, ao “choque das
civilizacdes” e as questdes abertas pelo 11 de setembro 2001, a crise ecoldgica, etc. Nestes terriveis
universos ficcionais a ufopia pode surgir como uma encarna¢do da ultima dea romana, para
demostrar que nao tudo estd completamente perdido. Mas Baccolini precisa que a distopia critica
nao € intrinsecamente positiva: «[..] a presenca da esperanca utdpica ndo significa
automaticamente um final feliz. Antes, a conscientizacdo e a responsabilidade individual sdo os
requisitos dos cidaddos da distopia critica»>. Uma obra frequentemente citada como fundadora
deste sub-género € The Handmaid’s Tale (1985) de Margaret Atwood. Junto com Katherine
Burdekin e Octavia E. Butler, Atwood é autora de obras de cunho pds-feminista, que desenham
infernos patriarcais de opressdo, discriminacdo e violéncia contra mulheres e, a0 mesmo tempo,
expressam desejos € esperangas utdpicos pertinentes as mulheres e a outras minorias: gays, latinos,
afro-americanos, judeus, etc. O potencial transformador implicito na utopia e — como iremos
evidenciar — também na Fic¢do Cientifica, é recuperado e renovado pela distopia critica também de
um ponto de vista estilistico: todas as obras das autoras acima referidas, assim como as novas de
Ursula Le Guin e de Marge Piercy, caracterizam-se pela contaminagdo com diferentes géneros
literarios e pela rejeicdo de qualquer nogdo de “pureza” do género, como forma de resisténcia contra
a ideologia hegemonica.

No entanto, na cultura popular, os distopismos catastréficos e totalitaristicos continuaram a
proliferar e - frequentemente conjugados com o género da Ficgdo Cientifica - constituem temas em
torno aos quais é hoje possivel identificar uma imensa filmografia. Para ndo falarmos das séries

televisivas, da banda desenhada, do video musical, e da multiplicidade de formas assumidas pelo

> SUVIN, Darko (2003).‘These on Dystopia 2001°. In: Dark Horizons, Science Fiction and the Dystopian Imagination,
BACCOLINI, Raffaella e MOYLAN, Tom (orgs.). New York and London: Routledge, p. 195.

» BACCOLINI, Raffaella (2004). ‘The Persistence of Hope in Dystopian Science Fiction’. In: PMLA, Vol. 119 No. 3
(May 2004), p. 520.
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entretenimento pop na presente “sociedade do espetaculo”. Com efeito, no mundo da comunicacdo
contemporanea, a distopia tomou o lugar que ja foi da utopia: a descricdo dos pesadelos e das
obsessdes sobre um futuro aterrador e um universo dominado por significantes e significados
alterados substituiu-se quase completamente ao sonho de uma sociedade justa e fraterna. Em
contrapartida, a utopia sobrevive, quando muito, em operacdes culturais ou pseudoculturais levadas
a cabo pelos media - e variadamente mistificadoras - como a publicidade, a propaganda eleitoral e

os cultos new age.

1.4 Eutopia e distopia: duas figuras de um iinico género literdrio.

Raymond Ruyer foi o primeiro a individuar a utopia como modo e como género, bem como
as suas constantes semanticas®*. De acordo com a sua célebre defini¢do, a utopia como modo (ou
utopismo) consiste num «exercicio mental sobre os possiveis laterais», isto €, numa especulacio
sobre a realidade e, a partir disto, na formulacdo duma critica e duma hipétese historica substitutiva.
A utopia como género, por sua vez, é a representacdo dos mundos imagindrios derivados daquela
mesma atividade especulativa®®. Mundos que, pelo facto de serem alternativos daqueles implicados
na realidade, regem-se por principios coerentes € verosimeis: a partir destas formas sensiveis, ja
somos habilitados a lidar com um possivel apenas insinuado. Segundo Ruyer, a utopia pode
portanto ter uma “pretensdo profética”, sobretudo quando se apresenta sob a forma de “romances de
antecipagfio”, normalmente distépicos™.

A partir do neologismo utopia, o modo utdpico continuou gerando diferentes termos cognatos
e outros termos designadores de lugares e tempos idealmente imaginados, com o intuito de auxiliar
a compreensao dos principios fundamentais do ufopismo. Esses lexemas refletem a contiguidade e,
sobretudo, a polarizacdo de ideias contrarias mas dialeticamente interdependentes, através do valor
semantico positivo (eutopia, entopia, etc.), ou depreciativo (antiutopia, cacotopia, distopia, etc.)
dos prefixos atribuidos. Como ja vimos, a primeira forma de conjugar tempo e espago na figura da
utopia € comumente entendida como uma eutopia que implica uma eucronia, constituindo-se a
Utopia moreana como um espaco-tempo ideal. Contudo, de acordo com o gosto pela antinomia e

pela antitese que caracteriza o espirito lidico da cultura renascentista, Thomas More quis explicitar

* Entre as suas constantes semanticas encontram-se, s6 para citar as principais, o insularismo, o autarquismo, o
dirigismo, o coletivismo, o pedagogismo, o mito da transparéncia absoluta e a tendéncia - no que diz respeito a
arquitetura - para o geometrismo e o simetrismo formal.

» RUYER, Raymond (1950). L’ Utopie et les utopies. Paris: PUF, pp. 9 e 21.

* Ibid., p. 53.
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o traco definidor do seu discurso - que diz respeito ao encontro com a alteridade absoluta - logo no
ato de criacdo do neologismo definidor da sua obra, cunhado a partir da combinag¢do de duas
palavras gregas: outopos (“nao-lugar” ou “lugar nenhum”) e eutopos (“bom lugar”). Literalmente, a
utopia seria entdo o “bom lugar que ndo existe”, mas que possivelmente deveria existir’’. Um lugar
imagindrio e a-histdrico, perfeito mesmo enquanto avesso ao contexto em que o
autor/observador/narrador vive a sua propria realidade empirica. Assim, a antinomia inerente a sua
origem etimoldgica parece gerar ab initio aquela polissemia que ird caracterizar o conceito de
utopia ao longo dos séculos, impedindo até agora - como ja foi referido - uma sua defini¢do
pacificamente aceite pela comunidade dos estudiosos. Segundo José Eduardo Reis, a formacdo
histérica e culturalmente bem determinada do signo utopia (“ndo-lugar”), associada a época
moderna do Renascimento € do Humanismo europeu, passou a nomear uma varidvel e ampla

diversidade de significados de valor instdvel, at¢é mesmo contraditdrios entre si:

Tal instabilidade seméantica resulta, em grande medida, de o valor e o sentido da projecdo de uma
sociedade ideal estarem condicionados por determinagdes estruturais de védria ordem, desde a erosdo
histérico-temporal a obsolescéncia ideoldgica. Eis a razdo por que muitos dos motivos temdticos das
utopias (literdrias ou programadticas) cldssicas, nomeadamente os que dizem respeito a rigida ordenacdo da
vida coletiva e ao fechamento autdrquico das sociedades nelas representadas ou concebidas, podem ser
contemporaneamente lidos como sendo antiutépicos [...]. %

Todos os discursos utdpicos sdao portanto potencialmente reversiveis; parafraseando Ruth Levitas, é
como se «o jogo de palavras de Thomas More € transformado no bom lugar que ndo pode ser lugar
e, que ao tentar ser lugar, se transforma no seu oposto, na distopia»”>’. Darko Suvin salienta que a
utopia como género € uma construgdo literdria que se baseia na descricdo sistematica e
pormenorizada dum modelo de sociedade radicalmente alternativo ao ambiente empirico do seu
préprio autor, representado num movimento de travelling em todas as vdrias instadncias que o
constituem (governo, economia, religido, organizacao militar, educacao, etc.):

Utopia operates by examples and demonstrations, deictically. At the basis of all utopian debates, in its

opens or hidden dialogues, is a gesture of pointing, a wide-eyed glance from here to there, a “travelling
shot” moving from the author’s everyday lookout to the wondrous panorama of a far-off land [...]. *

7 Para solicitar ainda mais a imaginagdo e a cumplicidade dos seus interlocutores, Hythlodzus (literalmente:
“especialista em balelas”) joga com o prefixo grego privativo alfa [a], relatando que a ilha de Utopia € atravessada pelo
rio Anidris (“sem dgua”), que na sua capital Amaurota (a “invisivel”), governada pelos Ademos (principes “sem povo”),
moram os Alaopolitas (cidaddos “sem cidade”), cujos vizinhos sdo os Achorianos (homens “sem terra”), etc.

* REIS, José Eduardo (2002), ‘The Gender of Utopia and the Mode of Utopianism’. In: Cadernos de Literatura
Comparada 6/7: Utopias. Porto: Faculdade de Letras Universidade do Porto, pp. 9-30.

* LEVITAS, Ruth (2003). ‘Introduction: the elusive idea of utopia’. In: History of the Human Sciences, vol. 16, No. 1.
London, Thousand Oaks, CA and New Deli: SAGE Publications, p. 3.

% SUVIN, Darko (1979). Metamorphoses of Science Fiction: On the poetics and History of a Literary Genre. New
Haven, London: Yale University Press, p. 37.
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Pelo contrario, ndo é concedida particular atengdo a introspecdo e a descri¢do das caracteristicas
psicoldgicas das personagens. A estrutura tipica de uma ufopia € inicialmente ancorada no modelo
das narrativas de viagem, implicando a deslocacio de um viajante a outro espago no qual,
acompanhado por um guia autdctone, pode observar uma sociedade muito melhor do que a sua.
Porém, na maioria dos casos, o enredo € limitado a um tempo anterior ou seguinte ao da
permanéncia do protagonista na comunidade utopiana: é como se a personagem do herdi, ao chegar,
entrasse num universo paralelo caracterizado pela completa suspensdo de tempo e agdo, no qual
todos os elementos ja estdo perfeitamente dados e nada realmente acontece. Enquanto descricdo
dum lugar idealmente imaginado, inexistente no mapa do globo, a utopia é necessariamente
ambientada num fopos contido (uma ilha desconhecida, um vale perdido). Segundo Suvin, embora
formalmente fechada e estruturalmente limitada, a utopia é tematicamente aberta e dotada de uma
estratégia retdrica que aponta diretamente para o fopos do leitor, causando nele aquele efeito de
desfamiliarizacdo ou estranhamento cognitivo, que advém pelo contacto com uma hipétese histdrica
alternativa’'. Tal estratégia baseia-se principalmente na fungdo exercida pelo viajante/narrador, que
atua ao mesmo tempo dentro e fora da ufopia, representando o ponto de contacto entre duas
entidades que ndo poderiam comunicar de outra forma. Por isso, a sua personagem ¢é
frequentemente caracterizada como aquela de um “outsider” em fuga da sociedade a qual pertence,
dotado portanto de uma natureza duplice gracas a qual é capaz de identificar-se com a alteridade e
integrar-se com ela. O protagonista, desempenhando o papel de mediador entre os dois mundos,
acaba por revelar a ambiguidade da relacdo existente entre a alteridade social utopiana € o mundo
real: para poder ser considerada perfeita, a utopia deve ser necessariamente confrontada com a
imperfeicdo da realidade histérica®®. Desta forma, gragas ao enraizamento no campo das
possibilidades historicas das condi¢des de vida retratadas, a utopia permite o cumprimento de um
objetivo cognitivo e reflexivo, induzindo no leitor um movimento de oscilagdo entre o seu mundo
real empirico para o novum representado, e do mundo ficcional de volta para o mundo real
empirico, de forma a colocar este tltimo numa nova perspetiva. Tentando evidenciar a orientacdo
da utopia a responsabilidade individual, o seu chamamento a a¢c@o concreta para a transformagao da
sociedade e, sobretudo, a sua “pretensdo profética”, Peter Ruppert esclareceu que a utopia €

reconhecivel pelos seus efeitos performativos em trés planos distintos, mas interdependentes: I)

' Ibid., pp. 49-50

*? Este auténtico “choque de civilizagdes” é representado mediante o didlogo, isto é, o recurso literario dialético por
exceléncia. Contudo, na estrutura do texto utopico podem ser distinguidos pelo menos trés diferentes niveis de discurso:
0 exotico-maravilhoso, o sociopolitico e o prescritivo-normativo: dai, a variedade de reagdes e possiveis interpretagdes
por parte do recetor/leitor da mensagem utdpica, correndo-se o risco da sua ndo completa descodificagdo. Por isso, é
sobretudo gragas ao discurso direto na primeira pessoa singular que o protagonista/viajante/narrador consegue
representar a antinomia entre sociedade real e sociedade imaginada, que é sempre inerente ao texto utopico.
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cognitivo, pela distensdo heuristica que opera dos limites familiares do conhecimento do mundo; II)
terapéutico, pela resolucdo imagética em mediar e superar contradi¢des sociais e culturais; III)
prospetivo, pela antecipacdo ou previsdo que nela se representa de possiveis desenvolvimentos
materiais™.

Mas a proposta de More revela uma fragilidade fundamental mesmo pelo seu cardter estatico:
Utopia parece situada num presente definitivo, tanto do ponto de vista da cultura como da
civilizacdo, implicando uma organizacdo social geralmente rigida. A “cidade ideal”, em quase
todas as utopias que se sucedem ao paradigma moreano, € coletivista: desaparecem a propriedade
privada e o dinheiro, para eliminar a desigualdade entre as classes sociais, a competicdo € a
criminalidade. Desaparece a familia como nucleo social, e os casamentos estdo submetidos a regras
destinadas a manter o amor e a sexualidade sob controle. A felicidade utopiana esta fundamentada
na exceléncia da legislagdo, na pedagogia e na educacdo dos cidaddaos segundo a justeza e
exceléncia da lei. A utopia instaura portanto uma identificag@o total entre individuo e Estado, ou
seja, instaura um consenso perfeito mediante a unanimidade das vontades dirigidas para um mesmo
fim. Os dirigentes da sociedade utopiana exercem uma vigilancia permanente sobre todos os seus
membros mediante dispositivos curiosamente semelhantes ao Pandptico, inventado por Jeremy
Bentham no final do século XVIII: ao que tudo indica, o equilibrio € a harmonia da utopia
dependem unicamente da manutencao do status quo ante. Vita Fortunati sustém neste sentido que

um dos mais tipicos procedimentos do modo utdpico consiste num movimento duplice:

[...] um movimento centrifugo de expansdo, de alargamento do principio em que a utopia estd fundada; e
um movimento de simplificacdo, de redu¢do, de “reductio ad unum” da complexidade do real. Uma razdo
totalizante apodera-se progressivamente de todos os aspetos do real para os controlar, ordenar, fixar, sem
a menor possibilidade de salvagdo. **

Uma tal radicalidade organizativa, normativa e coerciva acaba por tornar a utopia
perigosamente parecida com a distopia, e € principalmente nesta dire¢do que irdo apontar as ferozes
criticas e as parddias satiricas dos escritores antiutopistas em todas as €pocas. A antiutopia esta
ligada ao reconhecimento do carater potencialmente totalitario da utopia: a inversdo, em todos os
seus modos retdricos (oposicdo, contraste, paradoxo, antinomia, antitese, antifrase, oximoro) é
portanto a principal caracteristica do seu cddigo. Para exemplificar, Fortunati observa que na
distopia do século XX a negagdo da utopia € representada mediante a total auséncia de qualquer

harmonia entre o homem e o estado, e entre os individuos. A partir da oposi¢do total entre o

3 RUPPERT, Peter (1986). Reader in a Strange Land: The Activity of Reading Literary Utopias. Athens: The
University of Georgia Press, pp. 15-17.

* FORTUNATI, Vita (1993). ‘Da Bentham a Orwell: un’utopia panottica del potere’. In: Utopia e Distopia
COLOMBO, Atrrigo (org.) Bari: Edizioni Dedalo, pp. 50-51.

18



protagonista e o mundo circunstante, a distopia introduz os elementos principais da sua narrativa: a
acdo e o enredo, isto é, o desenvolvimento de uma trama que ja ndo € mais externa ao mundo
ficcional representado — como na utopia - mas constitui a sua verdadeira esséncia. Na antiutopia
moderna, o leitor encontra-se in media res dentro de uma distopia, cuja consciéncia critica €
representada pelo protagonista, uma personagem em conflito radical com o regime totalitario que o
oprime. Outro elemento que opde distopia e utopia é a forte caracterizagdo psicologica do
protagonista: € comumente na forma do didrio - como em /984 - que ele vai revelando a dolorosa
forma de autoconhecimento que o distingue das outras personagens. O discurso direto na primeira
pessoa do singular serve, neste caso, para que o protagonista possa manifestar-se, conforme a
estratégia retorica da sdtira, como uma mascara ambigua, com duas faces, que o autor utiliza para
denunciar a absurdidade do mundo utdpico retratado. Fortunati escolhe como estudo de caso o
célebre 1984, talvez a maior distopia literdria moderna, para afirmar que a genialidade subversiva
de George Orwell consistiu em descobrir o “calcanhar de Aquiles” do exercicio utdpico,
demonstrando que a longa histéria das utopias pode ser lida como uma operacdo de remocdo e de
exorcismo de uma série de elementos controversos que se podem reduzir nos termos de fisicidade,
desejo, mulher, sexo e crime. De facto, a razdo renascentista de More, o proto-iluminismo de
Bacon, a razao utilitarista de Bentham, revelam todos uma verdadeira fobia pelos aspetos andmalos
e irracionais do real. Sobretudo, o grande recalcado da utopia é a questao feminina: na utopia
tradicional, ndo existe possibilidade nenhuma para a mulher de ultrapassar a condi¢do que a
sociedade patriarcal lhe atribui, isto €, a total subordinacdo ao sexo masculino. Na opinido de Maria
Moneti, a distopia nao constitui apenas a autocritica de um género literdrio, a desmontagem e a
problematizagdo de estruturas narrativas desgastadas, que ja alcancaram o limite da sua
produtividade e da sua significatividade: trata-se da verdadeira recusa de um determinado tipo de
proposta politico-social, e de uma determinada inten¢do filoséfica. Através da distopia, o autor
antiutopista tenciona mesmo rejeitar a utopia enquanto tal, reconhecendo nela aquele perigo de
atentado a liberdade e a integridade individual humana que a ficcdo distopica apresenta como ja
realizado™.

Em conclusdo, Vita Fortunati defende a teoria que a utopia é um unico género caracterizado
por duas tendéncias distintas: a primeira é positiva (ou eutdpica) e tem o seu paradigma na Utopia
de More, que se caracteriza pelo otimismo da crenca segundo a qual uma sociedade justa pode
mudar a natureza humana; a segunda é negativa (ou distdpica) e tem o seu modelo no Mundus Alter

et Idem de Joseph Hall, que influenciou subsequentemente autores de varias épocas como Jonathan

» MONETI, Maria (1993) ‘Sul rapporto utopia-distopia’. In: Utopia e Distopia COLOMBO, Arrigo (org.) Bari:
Edizioni Dedalo, pp. 321-340.
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Swift, Samuel Butler, Aldous Huxley e o préprio Orwell. Fortunati evidencia que a representacao
literdria de mundos antiutdpicos aparece desde as suas origens indissociavelmente ligada a utopia;
podemos assim falar de um tnico género caracterizado por duas veias opostas, € podemos verificar
como, ao longo dos séculos, a antiutopia instaurou com a utopia uma relacdo dialética,
engendrando uma incessante tentativa de desmantelamento das estruturas teméticas e formais da sua
predecessora. Fortunati comenta que:

[...]. it is as though there has been a termite eating its way slowly through the insides of Utopia; such is
the effect of this parodic intertextuality. In fact, the whole of the antiutopian tradition can be read as a
continuous retelling and rewriting of the archetype represented by More’s Utopia.*

A antiutopia, no entanto, passou a atribuir a utopia as caracteristicas de uma distopia, isto é, de um
“mau lugar” pior do real, e com este nome acabou por prevalecer sobre a segunda no século XX, e
neste comeco de século XXI. Lyman Tower Sargent, um dos mais conceituados estudiosos da
utopia, contou 360 obras literdrias publicadas por autores norte americanos s6 entre os anos de 1990
a 1999 que podem ser definidas como eutopias, distopias, sdtiras utopicas e utopias criticas: o que

prova que o género continua vivo, embora em grande parte sobreposto a Ficcdo Cientifica’ .

1.5 Utopia e Ficgao Cientifica.

Apesar da falta de uma sua defini¢cdo universalmente aceite enquanto género literdrio - dada a
enorme variedade e flexibilidade do corpus ao qual se refere - a Ficcdo Cientifica presta-se
geralmente a um reconhecimento imediato. E opinifio comum que as suas primeiras manifestagdes
podem ser encontradas no romance goético Frankenstein: or the Modern Prometheus (1818) de
Mary Shelley (na verdade, uma narrativa claramente anticientifica), e em contos de Edgar Allan Poe
como “The Unparalleled Adventure of One Hans Pfall” (1835), “The Facts in the Case of M.
Valdemar*“ (1845) e Eureka (1848). A procura de um certo grau de verossimilhanca e de
objetividade - garantido pela introducdo da ciéncia como elemento regulador da subjetividade do
discurso literdrio - ressalta logo como elemento distintivo destas obras, assim como de todas as

narrativas subsequentes na histdria da F'.C. De acordo com o critico e escritor Sam Moskowitz:

* FORTUNATI, Vita (2000). ‘Utopia as a Literary Genre’. In: Dictionary of Literary Utopias, FORTUNATI, Vita e
TROUSSON, Raymond (orgs.). Paris: Champion, p. 637.

7 SARGENT, Lyman Tower (2000), ‘Utopia and the Late Twentieth Century : A View from North America’. In:
Utopia: The Search for the Ideal Society in the Western World (orgs. Roland Schaer, Gregory Claeys e Lyman Tower
Sargent). Nova Iorque & Oxford: The New York Public Library / Oxford University Press, pp. 333-343.
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A Ficcido Cientifica ¢ um ramo da fantasia identificdvel pelo facto de que facilita a ‘deliberada suspensdo
da incredulidade’ por parte dos leitores, pela utilizagdo de uma atmosfera de credulidade cientifica para
especulagdes imaginativas sobre fisica, espaco, tempo, sociologia e filosofia.*®

Significativamente, o primeiro autor a representar uma clara ligagcdo entre utopia, distopia e
Ficcdao Cientifica € Herbert George Wells que, educado como cientista, criou as suas sociedades
futuriveis especulando sobre os conhecimentos por ele possuidos sobretudo nas areas da biologia e
da astronomia. Na passagem entre os séculos XIX e XX, as suas obras distopicas Time Machine
(1895), When The Sleeper Wakes (1899), Modern Utopia (1905), Men like Gods (1923) e Shape of
Things to come (1933) retratam o desmoronamento da utopia positiva num pessimismo bioldgico e
politico derivado do darwinismo social, a inversdao da apologia oitocentista das maquinas na sua
completa rejeicdo, € o pressentimento do progresso tecnologico como futura fonte de graves
ameacas pela liberdade e dignidade humanas. Mas a F.C. ficou completamente caracterizada como
género - e conheceu a sua primeira popularizacdo - também gracas as coevas ‘‘viagens
extraordinarias” de Jules Verne, inspiradas por uma extrapolacdo cientifica mantida dentro de
limites bastante estreitos”. De facto, a F.C. de autores como Verne € a tinica herdeira possivel das
narrativas da “viagem imagindria”- representada quer por utopias como o paradigma moreano €
Nova Atlantis (1624) de Francis Bacon, quer por antiutopias satiricas como Gulliver’s Travels
(1726) de Jonathan Swift - numa época em que, com a decadéncia dos impérios coloniais € a
completa conquista do Oeste americano, ja ndo existia zona inexplorada do nosso planeta onde a
alteridade geogréfica daquelas localizagcdes fantdsticas pudesse ser situada de forma verosimil.
Entdo, a mesma vontade de encontrar o desconhecido e dominar a diferenca que levou os europeus
a descoberta do Novo Mundo, impulsiona agora a cultura ocidental a exploracdo de novos
horizontes e novos campos conceptuais. Em Da Terra a Lua (1865) e em A volta da Lua (1869),
Verne ja manifesta explicitamente a consciéncia de que o espaco sideral constitui a tltima fronteira.
Para além disso, toda a sua copiosa obra associa o progresso tecnoldgico a uma visdo otimista do
imediato futuro. Uma tal ligacdo positiva entre o avanc¢o da ciéncia e o futuro da humanidade - que
Howard Segal define como utopismo tecnoldgico (technological utopianism)® - estd na base
daquelas eucronias tecnofilicas que sao comumente associadas a fase inicial do desenvolvimento da
F.C., e que irdo caracterizar este género pelo menos até ao fim da sua Golden Age, isto é, durante

toda a primeira metade do século XX.

* MOSKOWITZ, Sam (1957). Explorers of the Infinite: Shapers of Science Fiction. New York: World Books, p.11.

¥ Para Louis David Allen, «Estérias Extrapolativas sio aquelas que tomam o conhecimento corrente de uma das
ciéncias e projetam logicamente quais podem ser os proximos passos nesta ciéncia.» ALLEN, L. D. (1976). No mundo
da ficgdo cientifica. Sdo Paulo: Summus, p. 22.

“ SEGAL, Howard P. (2005). Technological Utopianism in American Culture: Twentieth Anniversary Edition.
Syracuse, NY: Syracuse University Press.
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O termo science fiction foi utilizado pela primeira vez em 1929 pelo editor Hugo Gernsback
no primeiro nimero da revista Science Wonder Stories, mesmo na tentativa de definir aquele tipo de
histdrias fantésticas e futuristas que fascinavam — conforme o ethos tipico do American dream - 0s
jovens da sua época. Por causa da transformacdo nos Estados Unidos do romance cientifico europeu
- derivado da literatura mainstream - numa das formas narrativas tipicas da assim dita pulp fiction
(publicada em revistas de bolso e imprimidas em papel barato), durante muito tempo a F.C. foi
completamente ignorada pelos estudos académicos*'. E costume datar o comego da sua Golden Age
em 1937, quando John W. Campbell Jr. assumiu a direcdo editorial da revista pulp Astounding
Science. Campbell conseguiu reunir em torno da sua revista a maioria dos melhores escritores de
F.C. entdo ativos (L. Ron Hubbard, Clifford D. Simak, L. Sprague de Camp, Jack Williamson, etc.)
e, com o intuito de elevar o nivel literdrio dos textos publicados, descobriu e encorajou o talento dos
entdo principiantes Isaac Asimov, Robert A. Heinlein, Lester del Rey, Theodore Sturgeon e A. E.
van Vogt. Estes ultimos - em conjunto com o britanico Arthur C. Clarke — dominaram a F.C. até ao
fim da Segunda Guerra Mundial especulando sobre elementos derivados do campo das ciéncias
tedricas e experimentais, como a fisica, a biologia, a quimica, a astrondutica e a nascente
cibernética. Acompanhando as mudangas do periodo pds-guerra, nas revistas pulp americanas The
Magazine of Fantasy and Science Fiction (1949) e Galaxy Science Fiction (1950) comecgou a
manifestar-se um primeiro significativo deslocamento da énfase para ciéncias sociais € humanas
como a historia e a sociologia. Encontram naquela altura o favor dos leitores as narrativas de Ray
Bradbury (autor em 1953 da célebre novela distopica Fahrenheit 451), Philip K. Dick, Damon
Knight, e Cordwainer Smith, que trazem para a F.C. novas tematicas e novas abordagens. Enquanto
na Europa o sucesso da distopia 1984 decreta o definitivo esgotamento da utopia tradicional, nos
Estados Unidos a desilusdo com a ciéncia e a desconfianca no progresso derivantes da Guerra Fria
determina na F.C. o progressivo abandono do utopismo tecnoldgico, em favor de cendrios
distopicos pré e pés-apocalipticos. As narrativas coevas parecem tentar ultrapassar as incertezas e as
inquietacdes do presente recorrendo também a idealizacdo do passado historico. Como por exemplo
no caso do célebre Dune (1965) de Frank Herbert, cuja descri¢do do planeta desertico e inospito de
Arrakis assenta numa retrovisdo de sabor nostélgico da cultura e da religiosidade dos Tuaregues. Na

Inglaterra da década de 1960, a “contracultura” e as lutas pelos direitos civis representam o contexto

*! Apesar de ter comegado ja nas décadas de 20 e 30 a especular sobre temas relevantes e iminentes como a crise
energética, a superpopulacdo, a energia atomica, a radiodifusdo de imagens e sons, as mdquinas inteligentes, as
mutacdes genéticas e os transplantes de 6rgdos, etc., a F.C. foi longamente considerada pela critica como um género
eminentemente popular, um dos produtos mais vulgares e escapistas das recém nascidas industrias culturais,
caracterizado por significados de compreensdo imediata, estandardizados e ideologicamente pré-determinados.
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que impulsiona o nascimento uma nova corrente literdria que volta a aproximar a F.C. da literatura
mainstream, € que podemos definir distopica nos seus tracos essenciais. A assim dita New Wave da
F.C., associada a revista New Worlds, € caracterizada pelo experimentalismo estilistico € por uma
postura menos ingénua e mais comprometida em relacdo a questdes sociais e politicas.
Aprofundando as implicagdes entre ciéncia, tecnologia, ser humano e sociedade, as obras de autores
New Wave como Brian Aldiss, John Brunner e J. G. Ballard passam a tratar também de temas
controversos como o uso de drogas, o sexo, a musica popular, as religides orientais, etc.
Nomeadamente, Ballard coloca a sua base temadtica na psicologia do ser humano, abrindo de hora
em diante para a F.C. as novas fronteiras do espaco interior (inner space). Como ja referimos, a
década de 70 testemunha também o surgimento de um corpus de obras que pertencem
contemporaneamente quer a utopia quer a F.C. Com efeito, a utopia critica de autoras como Joanna
Russ e Ursula K. Le Guin abrange todos os temas ja referidos a New Wave, apoderando-se dos
dispositivos proprios da F.C. para projetar sociedades futuras mais abertas a alteridade, e ndo mais
baseadas na discriminacdo social, sexual e racial. Mesmo a partir da metade da década de 70,
verificou-se uma progressiva sobreposi¢do entre a Ficgdo utdpica - nomeadamente na sua figura da
distopia - e as novas correntes e tipologias da Fic¢do Cientifica, até ao ponto da primeira ndo ser
hoje considerada por muitos estudiosos outra coisa sendo um sub-género da segunda*’. Finalmente,
em 1973, um campo de estudos académicos comecou a delinear-se com a fundagdo da prestigiada

revista periddica canadiense Science Fiction Studies, e com os trabalhos pioneiros de Darko Suvin.

Data de 1977 a primeira publicacdo de Pour une poétique de la science-fiction, uma recolha
de ensaios escritos por Suvin entre 1958 e 1976. Traduzido e publicado em 1979 com o titulo
Metamorphoses of Science Fiction: On the Poetics and History of a Literary Genre, o livro
constitul uma tentativa de interpretacdo unitaria de um corpus no qual figuram obras pertencentes
quer a utopia quer a F.C. Poetics, a primeira das duas partes em que estd dividido, expde uma
fortunada definicdo de F.C. a partir de precisas premissas tedricas, com o propdsito de aclarar a
retérica propria deste género em termos de convencdes, expedientes e artificios literdrios. Na
segunda parte - chamada History - Suvin relata as variacoes, isto €, as "metamorfoses” (vocédbulo
que o préprio autor afirma derivar do materialista Lucrécio) que ocorreram nas formas narrativas da

F.C. perante os diferentes contextos socioculturais nos quais viveram e operaram os escritores das

“Todavia, Keith Booker precisa que Fic¢do utdpica caracteriza-se especificamente pela atengdo dedicada a critica
social e politica: a sua metafora primdria € a da sociedade como mdquina que usa a tecnologia para exercer o controlo
total sobre os individuos. Portanto, distingue-se da F.C. “cldssica” pela quase total auséncia de outros icones tipicos
daquele género, como a espaconave, o alienigena e o automa. BOOKER, Keith M. (1994). The Dystopian Impulse in
Modern Literature. Westport, Conn.: Greenwood Press, p. 19.
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obras analisadas. Antes de tudo, examinando os dois termos que o definem, Suvin procura reavaliar
e requalificar o proprio conceito de Fic¢do Cientifica. Na concegdo dele, a palavra Ciéncia
representa um termo elevado, que ndo se identifica com a tecnologia mas € sinénimo de
conhecimento do homem. Nesta acecdo, Ciéncia aproxima-se ao alemdo “Wissenschaft” e ao
francés “science”: sdo as assim ditas “science humaines”, ou “ciéncias histérico-culturais™”. Ao
mesmo tempo, conforme a concecdo marxista de historia e consciéncia, para Suvin o termo
conhecimento € indissociavel da capacidade do homem de transformar a sua propria realidade. O
outro termo que compde este bindmio € Ficgdo, entendida aqui como elemento de invencdo e
representacdo mas, retomando a célebre definicdo de utopia dada por Raymond Ruyer, sobretudo
como «exercicio mental sobre os possiveis laterais». Suvin alerta que considerar a F.C. como um
género baseado somente na extrapolacdo seria um equivoco, dado que a sua auténtica referéncia € a
realidade historica na qual o autor vive a sua experiéncia de ser humano:

[...] o valor cognoscitivo de toda fic¢do cientifica, incluindo os relatos de antecipacdo, estd na sua

referéncia analdgica ao presente do autor, e ndo em predi¢cdo alguma, seja parcial ou global. A cogni¢do

da fic¢do cientifica é baseada numa hipdtese estética similar a dos procedimentos da sdtira ou pastoral, e
ndo da futurologia ou programas politicos. **

Suvin tragca assim um limite rigoroso entre todos os géneros literarios que ndo colocam o
universo ficcional retratado no dmbito de uma hip6tese histdrica alternativa - como por exemplo o
Mito, o Fantasy, a Fdbula - e aqueles que partilham a mesma abordagem de tipo historiografico -
como a Literatura Pastoral, a Utopia e a F.C. (muito embora esta ultima transpondo as suas
narrativas para eras futuras ou até descontinuas, isto é, alterando de algum modo as sequéncias
temporais € os nexos de causa e efeito). Nesta perspetiva, a F.C. e a Historia partilham a mesma
necessidade de criar um distanciamento temporal para compreender a realidade, e a mesma
finalidade didética ou até preventiva, projetando cendrios, € apontando os erros da humanidade
passada, presente e - no caso da F.C. - também futura. Por consequéncia, para Suvin a unido dos
termos Ciéncia e Ficgdo configura a F.C. como um género especifico que ndo sO consegue
aumentar o conhecimento do contexto histérico em que uma determinada obra foi escrita, mas pode
até perspetivar algo novo do ponto de vista cognitivo sobre a sociedade humana e as suas
institui¢des, os seus individuos e as suas relacdes de poder.

De facto, o cerne de “Metamorphoses of Science Fiction” é mesmo o conceito de novum

cognitivo ou inovagdo historica, que Suvin mutua propositadamente de Ernst Bloch para qualificar

* SUVIN, Darko. (1979). Op. cit, p. 13.
* Ibid., p. 78.
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quer os aspetos de absoluta novidade epistemoldgica que a F.C. apresenta nas suas sociedades
futuriveis, quer aquelas caracteristicas mais revoluciondrias e heréticas que sempre sdo
indissocidveis de tudo o que € autenticamente “novo” e “outro”. Este novum pode ser qualquer
aparelho, técnica, fendémeno, localidade espacio-temporal, agente ou personagem que venha a
introduzir na narrativa algo novo ou desconhecido no ambiente empirico tanto do autor quanto do
leitor implicito, estabelecendo assim o modo de rececdo especifico deste género de Ficgdo. Para
Suvin, a F.C. € indissociavel da Ciéncia também no seu sentido amplo de cogni¢do sistemadtica e
metddica. Daf a relevancia diegética e tematica conferida aos seus atributos mais convencionais: o
método, o rigor, a probidade intelectual, o empenho imparcial na busca da verdade e de novos
conhecimentos. E, sobretudo, dai o recurso a expedientes e artificios narrativos a primeira vista
improvaveis e até absurdos, mas sempre fundamentados em quadros conceptuais, hipéteses ou
precisas teorias do pensamento cientifico. Para Suvin, «a ficcdo cientifica se distingue pela
dominéncia narrativa ou hegemonia de um ‘novum’ (novidade, inovacdo) ficcional, validado pela
l6gica cognitiva»®. A proposta de Suvin revela assim um caréter fortemente normativo, excluindo
do corpus da F.C. as obras nas quais o novum ndo seja tdo central e significativo de conseguir
determinar toda a l6gica narrativa: para ele tratar-se-ia neste caso apenas de um tipo de F.C. vulgar,
comercial, indigna enquanto caracterizada por uma forma de entretenimento mistificador que
degrada o potencial cognitivo inerente a este género.

O elevado teor politico desta concegdo € ainda refor¢ado pela qualidade da desfamiliarizacao
ou estranhamento que, segundo Suvin, a F.C. induz no leitor. O termo estranhamento é derivado
quer do “ostranenie” do formalista russo Viktor Shklovsky, quer do “Verfremdungseffekt” de
Bertolt Brecht. Como no caso do comedidgrafo alemao, para Suvin também o estranhamento é algo
potencialmente subversivo, pois pressupde um distanciamento irénico que torna possivel por em
questdo os valores € a ordem constituida da sociedade burguesa®®. Suvin salienta que o
estranhamento cognitivo proporcionado pela F.C. corresponde a um tipo de choque, de hesitacdo ou
perplexidade que obriga o leitor a pensar no incomum ficcional como numa hipétese plausivel e
16gica, isto €, que se poderia aplicar também ao mundo real. Por outras palavras, o novum cognitivo

proporcionado pela F.C. conseguiria tornar o estranhamento ainda mais eficaz, uma vez que o

* Ibid., p. 63.

* Nio se trata evidentemente aqui do mesmo tipo de espanto frente ao uncanny que ocorre no género Horror, nem
sequer simplesmente daquele sense of wonder perante factos maravilhosos e extraordindrios que o género Fantasy
também pode suscitar. Porém, é verdade que o método especifico utilizado pela F.C. é o da ampliacdo dos elementos
intervenientes na representacdo: alteracdes no tempo, no espago, no tamanho (neste caso, o infinitamente grande ou o
infinitamente pequeno), individuos que na realidade representam espécies, intensificacdo de sensagdes e expressoes,
busca de paradoxos e exaltacdo dos elementos contrafactuais, atribuicfo as personagens de poderes extraordindrios, etc.
Alids, foi mesmo uma tal “estética do sensacional” a constituir a razdo principal que determinou que a F.C. fosse
considerada no passado nada mais que uma expressao tipica da subcultura popular.
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contrafactual que o produz estabelece uma ligacdo com o mundo real em termos de possibilidades
suficientemente sustentadas pela razdo. A F.C. estd portanto vinculada a criacdo de mundos
epistemologicamente e ontologicamente consistentes e coerentes, através dos quais manifesta a sua
“cientificidade” e, consequentemente, a sua especificidade enquanto narrativa ficcional. Em virtude
de todas estas argumentacoes, Suvin consegue articular uma controversa operagdo conceptual que
fixa a F.C. como base ontolégica da utopia - apesar desta ultima ser historicamente sua
predecessora - € por esta razdo Metamorphoses of Science Fiction propde a inclusdo neste género de
obras como Utopia (1516) de Thomas More, Nova Atlantis de Francis Bacon (1626) e “News From
Nowhere” de William Morris (1890). Suvin individua em The Time Machine (1895) a
metamorphose mais relevante do género F.C. - e, a0 mesmo tempo, a primeira plena realizacao das
potencialidades cognitivas implicitas no género da utopia - pela introdu¢do nesta obra de um
«novum distrutivo que corréi a tranquilidade do mundo vitoriano»*’. Seria mesmo a capacidade do
escritor inglés de colocar todos os conhecimentos socioldgicos, bioldgicos e filosoficos da sua
época ao dispor da dimensdo ficcional, respeitando a especificidade do produto narrativo dentro
duma orientacdo ideoldgica cognitiva, a tornar a obra de H.G. Wells numa pedra basilar da Histdria
da F.C., e no marco fundamental para a evolucdo da sua Poética.

Tais premissas tedricas determinam consequéncias decisivas na defini¢ao da F.C. como género,
oferecendo em primeiro lugar excelentes ferramentas de andlise para o poder distinguir de outros
contiguos, como por exemplo o maravilhoso e o fantdstico segundo a definicdo dada por Tzvetan
Todorov. Por outro lado, esta fascinante metodologia acarreta evidentes problemas e contradig¢des:
os dois géneros da utopia e da F.C. acabam sobrepondo-se e confundindo-se, chegando até ao
paradoxo de Metamorphoses of Science Fiction referir a F.C. as mesmas caracteristicas formais que
Suvin ja tinha atribuido a utopia no ensaio ‘Defining the literary genre of Utopia: some historical
semantics, some genology, a proposal and a plea’, publicado em 1973 na revista Studies in the
Literary Imagination.*. Além disso, os préprios conceitos de novum cognitivo e de estranhamento
que Suvin afirma aqui serem indissocidveis da F.C. mais auténtica, ja foram identificados por
Northrop Frye como categorias fundamentais da utopia. Mas o limite maior da proposta de Suvin
talvez seja a impossibilidade de reconhecer e avaliar, mediante defini¢des e conceitos que foram
previamente utilizados na andlise do género literario da utopia, todas as grandes novidades
representadas - mesmo a partir dos anos 70 - por uma série de obras de F.C., sobretudo de tipo

“para-literario” e cinematografico. Novidades que contribuiram para inovar e modificar

" Ibid., p. 248.

* SUVIN, Darko (2010). ‘Defining the literary genre of Utopia: some historical semantics, some genology, a proposal
and a plea’. In: Defined by a Hollow: Essays on Utopia, Science Fiction and Political Epistemology. Bern: Peter Lang,
pp. 17-48.
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radicalmente as préprias estruturas da utopia e da F.C., tornando pela primeira vez ambos os

géneros em verdadeiros fendmenos de massa.

1.6 A utopia cinematogrdfica.

No dia 28 de dezembro de 1895, no mesmo ano em que foi publicado The Time Machine de
H.G. Wells, os irmdos Lumiere realizaram em Paris a primeira exibicdo comercial do
cinematografo - um dos primeiros aparelhos a permitir a producdo e a reproducdo de imagens
fotograficas em movimento. Como € sabido, devido a familiaridade dos elementos representados -
reconhecidos pelo publico sem alguma media¢do intelectual - e gracas a plena utilizagdo do cddigo
imagético da perspetiva artificialis renascentista, a projecdo do plano-sequéncia que constitui
L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat produziu nos espetadores um espantoso “efeito de
realidade”. E sabido também que, naquela noite, o caricaturista e ilusionista Georges Méliés estava
presente no Grand Café, e que se interessou logo pela exploracdo do novo aparelho. Pouco tempo
depois, Mélies fundou a produtora Star Film e inaugurou o cinema fantdstico ou de Ficgdo,
lancando ja em 1897 os filmes Gugusse et I’Automaton (comédia sobre um autdmato) e Cirurgien
Americain (comédia sobre a técnica do transplante), ambos considerados como exemplos de ‘proto-
Ficgdo Cientifica’ cinematografica. Em seguida, Mélies realizou Le Voyage dans la Lune (1902) e
Le Voyage a travers I'impossible (1904), diretamente inspirados nas obras de Juilio Verne e H. G.
Wells*. Segundo Christian Metz, a diferenca entre a abordagem conceitual dos Lumiére e a de
Meélies marcou a passagem do cinematdégrafo para o cinema, tornando um instrumento técnico de
gravacdo num medium artistico, inaugurado precisamente por um filme de Fic¢do Cientifica®. Com
efeito, segundo Barry Keith Grant, o cinema €, ele préprio, simultaneamente Ciéncia e Fic¢do,
enquanto aparelho tecnolégico que permite a criacdo de histdrias através de imagens. Por outro
lado, os trés aspetos centrais a partir dos quais se constitui 0 cinema - 0 tempo, O espago € a
mdquina - sdo todos conceitos nucleares em torno dos quais gravita também a F.C.>'. Embora seja
apontado como um dos primeiros realizadores a desenvolver uma auténtica narrativa filmica,

Mélies optou sempre pela encenacdo do fableau vivant, faltando na sua obra uma clara nogdo de

“Primeiro filme a ser classificado como patrimdnio mundial pela Unesco, Le Voyage dans la Lune é uma obra pioneira
na evolucdo da ‘linguagem cinematogréfica’, utilizando dispositivos entdo arrojados como o fundido-encadeado e a
sobreposicdo de imagens para estabilizar a inteligibilidade da sua narrativa. Para além disso, Méli¢s experimentou outro
dispositivo incomum: quando os astronautas chegam a superficie da Lua, o mesmo evento € repetido duas vezes, sem
continuidade de raccord: da primeira vez é mostrado o célebre choque entre a cdpsula espacial e o olho do ‘Homem da
Lua’; da segunda, a cdpsula volta a pousar-se na superficie lunar em plano geral.

% METZ, Christian (1974). Film Language: A Semiotics of the Cinema. New York: Oxford University Press, p. 44.

> GRANT, Barry Keith (2003). Film Genre Reader III. Austin: University of Texas Press, p. 63.
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découpage (planificacdo). A Star Film produziu mais de quinhentas peliculas entre 1896 e 1912,
mantendo escritdrios de distribuicdo em Nova lorque e varias cidades europeias. Porém, quando o
cinema encontrou finalmente uma linguagem propria, a Ficgdo fantastica em plano-sequéncia de
Mélies perdeu seguidores, e a sua produtora foi a faléncia.

Provavelmente, a grande circulacio internacional dos primeiros filmes foi facilitada mesmo
pela auséncia de uma narrativa complexa, a qual demandasse o uso da lingua oral ou escrita. No
cinema dos primérdios, também as fronteiras entre o documentario e a Fic¢do sdo ténues. Para
poder o novo meio tecnoldgico estabelecer uma sua forma narrativa peculiar, teve antes que se
constituir como media no imagindrio global, diante das caracteristicas mais marcantes das
sociedades urbanas europeia e americana na passagem do século XIX para o século XX: a
aceleragcdo do ritmo de vida que acarreta uma desvinculacdo da antiga e tradicional relagdo entre
espaco e tempo, a dispersdo da atencdo perante um excesso de estimulos visuais e sonoros (cartazes
de anuncios publicitarios, desorganizacdo do transito, etc.), a fragmentacdo da experiéncia humana
e da propria imagem. Perante este cadtico novo mundo surge entdo a figura do fldneur com a sua
atividade de vaguear pela cidade, sem propdsito, sem destino, deixando-se impressionar pelas
imagens e os sons das ruas’®. Indiscutivelmente, de hora em diante, a perce¢io do sujeito em relagio
ao mundo e a si mesmo serd cada vez mais mediada pelo uso das tecnologias: é precisamente neste
contexto historico que o cinematdgrafo se afirmou rapidamente, através da predominancia daquele
que Tom Gunning define como o “cinema de atra¢des”, configurado como um espetdculo para o
entretenimento das massas, e determinado pela rece¢@o. A primeira vista, j4 ressalta nos primeiros
filmes a repeticdo de temas e formulas capazes de despertar maior interesse, curiosidade, polémica
ou simples reconhecimento por parte do piiblico®. Nio se trata, portanto, apenas de peliculas sobre
lugares, pessoas e atividades exdticas ou alternativas ao ambiente empirico do espetador (como por
exemplo cenas de vaudeville, burlesque, performances de halterofilistas, etc.), ou sobre atividades
ilegais ou consideradas nao respeitaveis (pornografia, disputas de boxe, lutas de galos, etc.).
Enquanto registo aparentemente objetivo do imagindrio em constru¢do da vida moderna, a mimesis

filmica de determinada acdo que se refere a vida quotidiana ja era carregada de significado para o

> Segundo Jonathan Crary, a cidade moderna e suas manifestagcdes parecem mesmo geradas dentro da pratica do
efémero, conforme a légica da rapidez que € prdpria do capitalismo e da sociedade burguesa. Se, para o pensamento
classico, a percecdo dava-se por um processo passivo de resposta aos estimulos externos, nesta época torna-se num
processo verdadeiramente ativo e dindmico, por meio do qual o homem moderno constréi subjetivamente a propria
realidade, através da sintese dos estimulos e dos signos fragmentdrios percebidos ao seu redor. CRARY, Jonathan.
(2001). ‘A visdo que se desprende: Manet e o observador atento no fim do século XIX’. In: CHARNEY, Leo;
SCHWARTZ, Vanessa (orgs.). O cinema e a invengdo da vida moderna. Sdo Paulo: Cosac & Naify, pp. 81-114.

>3 GUNNING, Tom (2001) ‘O retrato do corpo humano: a fotografia, os detetives e os primérdios do cinemav’. In:
CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, Vanessa (orgs.). O cinema e a invengdo da vida moderna. Sao Paulo: Cosac & Naify,
pp- 39-80.
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publico daquela época, despertando grande interesse™. Desde os primérdios da sua histéria, parece
assim confirmar-se aquele poder de reproducdo da realidade visual e espacial proprio da imagem
cinematografica, que mais tarde André Bazin ird definir como a sua “vocagdo ontoldgica”. Na obra
capital em quatro volumes Qu'est-ce que le cinéma? (publicada entre 1958 e 1962), Bazin atribui ao
cinema as caracteristicas de uma arte que carrega sobre si as tarefas de atingir o ideal da
verosimilhanca absoluta e - mesmo gracas a sua capacidade de reproduzir fotograficamente a
realidade - de permitir a perpetuacdo das formas do mundo sensivel.

Ninguém podera nunca certificar a data de nascimento da “linguagem cinematografica”. Os
historiadores do cinema supdem que a “descoberta” da possibilidade de raccord entre um plano
geral ou médio e um grande plano - ambos filmados no mesmo eixo ou ponto de vista, imitando o
principio da utilizagdo do bindculo feita pelos espetadores das representagdes teatrais - remonta a
assim dita Escola de Brighton™. As primeiras experimenta¢des europeias ecoam imediatamente na
obra de Edwin Stanton Porter que, trabalhando desde 1899 para a Edison Company, tinha acesso a
todos os filmes importados nos Estados Unidos. Porter realizou em 1902 The Life of an American
Fireman, filme que revela um duplice plagio: a trama é copiada do anterior Fire (1901) do inglés
James Williamson, enquanto a mise-en-scéne da cena inicial (0 bombeiro sonha com sua mulher e
seu filho em perigo, os quais aparecem em sobreposi¢cdo dentro de uma madscara circular) €
claramente tributdria dos dispositivos de split-screen ja introduzidos por Mélies. No ano seguinte, o
realizador americano dirigiu o famoso The Great Train Robbery, considerado o primeiro Western
da histéria do cinema, e um marco fundamental na evolucio da sua linguagem: Porter aplica aqui
com sucesso o dispositivo da montagem paralela entre planos filmados em cendrio real e outros
filmados no estidio, criando a ilusdo de um mundo realmente existente a partir de fragmentos de
espacos nio contiguos™®. No comeco da década seguinte, David Wark Griffith aprimorou

ulteriormente a retdrica narrativa cinematografica, elevando a montagem paralela e a montagem

> Para exemplificar, em 1896 o filme mais popular da estadounidense Edison Company foi John C. Rice — May Irwin
Kiss: trata-se simplesmente de um beijo entre a dupla de atores citada no titulo, filmado em plano-sequéncia
aproximado no célebre Edison’s Black Maria Studio. A sua exibi¢cdo em Vitascope impressionou os espectadores: na
grande tela, via-se pela primeira vez uma imagem ampliada de tal forma da permitir entender até o labial das palavras
dos protagonistas antes de beijarem-se, e perceber todas as nuances das suas expressdes faciais.

% Nos filmes realizados em Inglaterra entre o ano 1900 e o 1902 por George Albert Smith, William Paul e James
Williamson, ainda sdo evidentes grandes dificuldades técnicas, devido a problemas de 6tica e de iluminacdo: os grandes
planos sdo desfocados nos limites, e emoldurados por mdascaras circulares. Apesar dos meios técnicos ainda ndo serem
completamente adequados a satisfacdo de todas as exigéncias expressivas e comunicativas, no filme Grandma’s
Reading Glass (1900) de G.A. Smith tudo indica uma precisa vontade de conseguir articular uma nova forma de
linguagem: a planificacdo apresenta-nos uma alternincia perfeitamente estruturada a nivel de raccord entre o plano
americano objetivo da avé e do menino (em que este tltimo orienta a lupa na direcdo de diferentes objetos e animais) e
os seguintes grandes planos subjetivos da pdgina de um didrio, do mecanismo de um relojo, dum passaro numa gaiola,
do olho da avé e, por fim, do focinho de um gato.

%% De acordo com vdrios relatos, os espectadores de The Great Train Robbery ficavam especialmente emocionados com
as cenas em que as armas eram apontadas na sua dire¢cdo, podendo-se ouvir durante as projegdes até gritos, seguidos de
gargalhadas de alivio.
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alternada a niveis nunca antes atingidos: o dispositivo do last minute rescue - proposto em filmes
como The Lonely Villa (1909), The Lonedale Operator (1911) e An Unseen Enemy (1912) -
aumenta progressivamente a ansiedade do publico, articulando entre si de forma orgénica todos os
elementos da narracdo até ao ponto da agdo decisiva, representada normalmente como um duelo.
Por volta de 1920, até o cinema mais comercial e industrial j& dominava todas as principais
modalidades de agenciamento das imagens, tanto que Gilles Deleuze afirma que o cinema
americano nunca deixou de filmar e refilmar sempre a mesma obra fundamental - que comemora o
nascimento da sua nagdo civilizagdo - do qual Griffith deu a primeira versao no filme The Birth of a
Nation (1915)”". Segundo Martin Scorsese:

Os pioneiros do Cinema inventaram uma gramdtica visual feita de grandes planos, panoramicas,

diafragmas, encadeados, cortinas... Ferramentas ao dispor dos realizadores para criar e aumentar a “ilusdo

de realidade” ®

Foi logo a seguir, nas duas primeiras décadas de vida desta nova linguagem, que uma
constante “negociacdo” entre autores e publico tornou possivel a afirmacdo das principais regras e
convengodes sobre as quais ainda hoje assenta a capacidade das imagens em movimento de criar
ambientes, situacdes, personagens; de desenvolver uma funcdo narrativa; de evocar desejos e
emocoes, de expressar um sentido. Para os fins da nossa tese é importante salientar agora que a
linguagem cinematografica conseguiu propiciar - a partir da representagao fotografica de elementos
reais - a evidéncia sensorial duma dimensdo espacial “outra”, semelhante e - a0 mesmo tempo -
alheia ao ambiente empirico do espectador. No cinema, também o momento representado pela
narrativa constitui um tempo “outro”, eternamente presente e continuamente presentificavel, e por
isso colocado num horizonte omnitemporal. Um quadro de espaco tempo “outro” configura a no¢ao
que a Filmologia de Etienne Souriau define como L’Univers Filmique (1953): qualquer filme
projetado propde o seu proprio universo, isto €, um conjunto de seres, de coisas, de acontecimentos,
de fendmenos contidos num quadro espacio-temporal determinado. Do ponto de vista da
Filmologia, a realidade filmica é apenas mais um modo de realidade, tdo legitima quanto aquilo que
o senso comum define como real. Assim sendo, a realidade espécio-temporal “outra” com que o
universo filmico trabalha, remete diretamente para a nogdo classica de utopia - entendida neste caso

sobretudo como outopos (“n@o lugar”, ou “lugar nenhum”)*’. Se bem que fisicamente inalcangével,

" DELEUZE, Gilles (2003). A imagem-movimento — Cinema 1, Lisboa : Assirio & Alvim, p. 223.

¥ M. Scorsese - H. Wilson (1997). A Personal Journey through the American Cinema, British Film Institute.

%% Citando Pudovkin, Ernst Bloch apresenta o cinema como uma utopia em si: «'Film collects the elements of the real in
order to show another reality with them; the dimensions of space and time which are fixed in the theatre are completely
changed in film'. The magic is combined with that photographable transparency which the the Soviet film has often
shown, historic and modern, and which states that a different society, indeed world, is both hindered and circulating in
the present one». BLOCH, Ernst.(1986) The Principle of Hope, Vol. I. Cambridge, Mass.: The MIT Press, p. 411.
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a utopia cinematogrdfica parece ao espectador do comec¢o do século passado - sobretudo gragas a
planificagdo - até dotada de mais significado e coeréncia do que a sua propria existéncia quotidiana.
De facto, naquela época de perturbantes transformagdes socioculturais, a narrativa filmica atribui ao
espetador um papel fundamental, similar daquele do sujeito moderno no processo de significacdo
diante das informacdes desconexas provenientes do seu ambiente exterior: a sua perce¢ado individual
€ responsavel pela analise e pela sintese dos fragmentos de espaco (o conteudo dos planos) e de
tempo (as duragdes dos planos e das acdes retratadas) que o cinema lhe apresenta. Em
contrapartida, a experiéncia da utopia cinematogrdfica oferece ao espetador vdrias formas de
compensacdo de ordem afetiva, psicoldgica, ideoldgica e social, multiplas possibilidades de
identificacdo, a satisfacdo do desejo vouyeuristico e da necessidade catartica, ou a aquisicao de
novos conhecimentos, valores e comportamentos. Os mundos possiveis criados pela utopia
cinematogrdfica, ndo correspondendo a nenhuma experiéncia imediata e direta, passam no entanto a
integrar o pensamento e a epistemologia do espetador que os vé projetados no ecrd, modificando
assim a sua relacio com o mundo real. Como a anterior utopia literdria, também a utopia
cinematogrdfica tentou descobrir € empregar sempre novas estratégias discursivas de validacdo e
legitimagdo do seu proprio universo filmico, tentando torna-lo cada vez mais sensivel a percecao.
Este processo de evolugdo linguistica ainda estd em curso, na forma de um jogo subtil entre a
vontade dos autores de introduzirem elementos de novidade (quebrando com a tradi¢do), e a
necessidade do publico de perceber o significado da comunicacido. Contudo, o auténtico ponto de
viragem na afirmac¢do do cinema como forma de linguagem teve lugar mesmo quando o seu cardter
utopico foi abertamente explicitado, isto €, quando o novo medium foi politicamente dirigido e
ideologicamente comprometido com o projeto de constituicdo de um novo Homem e de um novo
Estado, e convocado a desempenhar um papel de convencimento e de instru¢ido das massas.

O cinema revolucionario soviético de 1917 até inicio da década de 30, é uma verdadeira
constru¢do utépica, quer do ponto de vista narrativo, quer como projeto politico-ideoldgico.
Enquanto narrativa utdpica, utilizou como matéria prima a realidade histdérica coeva para tentar
representar 0 mundo como era, como deveria ser, como se desejava que fosse e como poderia ser.
Enquanto projeto utdpico, participou ativamente na consolidacdo da revolugcdo bolchevique e na
subsequente construcdo duma nova sociedade a caminho do comunismo, tentando conscientizar,

instruir e mobilizar os individuos numa nagdo povoada principalmente de analfabetos®. Com o

% Os cineastas revoluciondrios Dziga Vertov e Alexander Medvedkin idearam e concretizaram o cinema do agit-train,
trazendo de comboio as préticas da producgdo e da exibi¢do cinematografica até longinquas zonas rurais, onde vivia um
publico de proletdrios iletrados, e sem familiaridade com os entretenimentos modernos. Medvedkin relatou as
discussdes que a sua equipe propunha aos espectadores a partir dos filmes projetados - fossem documentdrios ou
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objetivo de quebrar a passividade do espectador diante do espetdculo cinematografico, para fazer
com que agisse no mundo como um cidaddo revoluciondrio, os cineastas soviéticos atribuiram
importancia fundamental ao problema da organizacdo discursiva no cinema, tentando passar a
linguagem cinematografica de uma ordem de pura representacdo para uma ordem de significacdo.
Sob a influéncia principal das teorias e das praticas estéticas da escola formalista russa, os
realizadores Lev Kuleshov, Vsevolod Pudovkin, Sergei Eisenstein e Dziga Vertov - em formas
diferentes - levaram ao limite a reflexdo e a pratica sobre a materializacdo e a manipulacdo de um
sentido propriamente cinematografico, descobrindo que, gragas a montagem, o filme pode enunciar
mais do que simplesmente mostra®. N’A greve (Stachka, 1925), primeira longa-metragem de
Eisenstein, a narrativa procura ndo apenas gerar indignacao, mas tenciona sobretudo conscientizar o
publico sobre as verdadeiras causas da opressio e da exploragdo pré-revoluciondria. A
representacdo da morte do operario na fabrica - que motiva a greve - e do massacre final em que
homens, mulheres e criancas sdo atacados e mortos pelos soldados czaristas no bairro operario, sao
intercaladas com imagens de bois sendo degolados num matadouro. O que permite o
estabelecimento duma relacdo entre este material heterogéneo é um principio de montagem que
exige a maxima colaboragdo intelectual por parte do espectador, operando com figuras retoricas
complexas como a analogia, a metifora e a metonimia. Aquela que Eisenstein define como
montagem de atracoes surge aqui como uma entidade visual inicialmente ilégica, em que duas
acOes totalmente paralelas vao acabar por se fundir, dando por fim origem a formacdo de uma
terceira ideia: o conceito que os operdrios nao sao outra coisa sendo carne massacrada num talho.
Escreve Jodo Mario Grilo:

A revolucdo cinematografica soviética € uma revolucdo contra a auséncia de formas préprias do cinema e
um apelo a formalizacdo sistemdtica das imagens — da composicdo ao seu agenciamento. Foi Tynianov
quem melhor entendeu o significado deste movimento: 'uma das diferencas entre o antigo € o novo
cinema diz respeito a concec¢do de montagem. Enquanto no antigo cinema, a montagem era um meio de
colagem, de soldagem, um meio destinado a explicar a situagdo da fdbula, um meio, ele préprio ndo
percebido, mascarado, no novo cinema ele tornou-se um dos pontos de apoio, um dos pontos justamente
percebidos, um ritmo percebido.**

Em 1923, Kuleshov ja realizara, com Pudovkin como seu assistente, o famoso experimento de
montagem em relevo, baseado na reiteracdo do mesmo grande plano inexpressivo do ator
Mosjoukine, associado de cada vez a trés diferentes planos aproximados de, respetivamente: um

prato de sopa sobre uma mesa, uma mulher morta num caixao e uma crianca a brincar com um urso.

narrativas ficcionais - estimulando o debate e a formulacdo de novos planos de trabalho nas fébricas, nas minas e nas
fazendas coletivas visitadas (depoimento nos extras do documentario Le tombeau d'Alexandre /The last Bolshevik —
1993, de Chris Marker. Icarus Films, 2008).

%' Na Rissia pré e pés-revoluciondria, a montagem foi o operador estético e linguistico privilegiado na pesquisa dos
formalistas e dos futuristas no campo da literatura, e dos construtivistas no campo das artes pldsticas e do teatro.

62 GRILO, Jodo Mdrio (2007). As Li¢ées do Cinema — Manual de Filmologia. Lisboa: Edigdes Colibri, p.78.
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Avaliando a interpretacdo dos espectadores, concluiu-se que, dependendo da associagdo entre as
imagens, o mesmo rosto de Mosjoukine podia exprimir de cada vez fome, desejo ou tristeza. O
“efeito Kuleshov” mostra-nos que € mesmo a contiguidade e continuidade de dois planos, por mais
distantes que sejam, a provocar aquela sugestdo que constitui a base do sentido cinematografico. No
limite, o plano nao significa nada em si mesmo, uma vez que o seu significado s se estabilizara na
relacdo/associagdo com outras imagens. Portanto, para Kuleshov, o realismo cinematografico nada
teria a ver com o naturalismo fotografico: o filme ndo reproduz uma realidade, mas cria a sua
propria realidade. De facto, o entendimento da objetificacdo formalista do filme implica quer o
estudo da natureza especifica da imagem cinematografica, quer a criagdo daquele efeito de realismo
capaz de atribuir a narrativa filmica, na percecdao do espectador, um certo grau de concretude e
verdade. Jodo Mario Grilo relata as seguintes afirmagdes de Pudovkin, que foi discipulo de
Kuleshov na Escola de Cinema do Estado Soviético:

Se a rodagem ¢ fragmenta¢do de uma certa realidade, a montagem transforma essa realidade numa

mentira verosimil. [...] A expressdo rodar um filme € totalmente falsa e deve cair em desuso. Um filme

ndo é rodado, mas construido por meio de rolos de pelicula isolados e de cenas que constituem o seu
material bruto.”

A nogao de montagem como produto de uma organizagdo e associa¢ao de fragmentos isolados
de espaco e tempo, defendida por Pudovkin, € - em grande medida - coincidente com as conce¢des
“classicas” e dominantes do discurso cinematografico: tornar a montagem invisivel para o
espectador, e permitir a este tltimo um olhar omnisciente sobre um mundo representado de forma

coerente e organica, sdo as premissas que em ambos os casos comandam a retdrica filmica.

A critica e a historiografia cinematogréfica individuam na producido comercial dos Estudios
de Hollywood desde a metade dos anos 20 até aos 40 do século passado - que coincide com a sua
Golden Age - a manifestacdo mais convencional do assim dito “cinema cldssico”®. Jodo Mério
Grilo afirma que os principios basicos daquele modelo de produgdo - que aplica ao cinema a mesma
organizagao do trabalho fabril preconizada por F.W. Taylor - assentam:

[...] na verticalizacdo da estrutura hierdrquica do estidio, e na correspondente centralizagdo do papel do
produtor na determinagdo das politicas de producdo da companhia e na gestdo dos recursos humanos e
materiais do estidio.*”®

% Ibid., pp. 89-90.

% Durante essas décadas, a Paramount, a MGM, a Warner Bros, a 20th Century Fox, a Radio-Keith-Orpheum (RKO), a
Universal Pictures, a Columbia Pictures e e United Artists — as assim ditas Majors - impuseram-se a nivel mundial
como “industrias culturais” de entretenimento de massa, tendo o lucro como seu objetivo prioritario.

% Ibid., p.124.
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Milhares de pessoas como realizadores, artistas, artesdos, técnicos, escritores, atores etc.,
trabalharam em Hollywood realizando uma quantidade impressionante de motion pictures: uma
média de 614 por cada ano, entre 1930 e 1949. Gragas a extrema serializacdo dos seus produtos, e
sobretudo ao agressivo poder econdmico e de penetracdo delas, as Majors conseguiram uniformizar
0 gosto do publico mundial em redor de um pormenorizado standard de comunicacao feito de stars,
de géneros, de mitos e ideologias, mas também de um conjunto coerente de convengdes narrativas
que cada vez mais iam parecendo - quer aos autores da comunicagdo quer aos espetadores - como
extremamente “naturais”. Com efeito, Hollywood impds de modo duradouro as principais regras de
uma linguagem que tinha como objetivo a criagdo duma perfeita “ilusdo de realidade”, adotando o
paradigma da continuidade como modalidade naturalizada do dispositivo cinematografico. Para
além da criatividade de realizadores e produtores geniais como King Vidor, Frank Capra, George
Cukor, Howard Hawks, Irving Thalberg, David O. Selznick, etc., os filmes americanos daquela
época evidenciam também o talento de sélidas equipas de profissionais, unidas pela consciéncia de
operar dentro de um regime no qual a regra da continuidade espéacio-temporal é dominante. Por
conseguinte, as convencdes mais codificadas do cinema cldssico dizem respeito a sua planificagdo,
que aposta na dupla lineariza¢do da narrativa e do espaco filmicos para induzir no espectador a
“suspensao voluntdria da descrenca”, e aumentar o efeito de “ilusdo de realidade”. A producdo
hollywoodiana determina ja antes da filmagem o principio ordenador dos planos, para permitir a
perfeita reconstrucdo - na fase da montagem - de uma sequéncia capaz de respeitar aparentemente
as “trés unidades aristotélicas” da dramaturgia cldssica (de espaco, de tempo e de agdo), e de
representar a cena de forma quase tridimensional. Costuma-se definir este tipo de retérica como
montagem invisivel: seja o raccord fundado sobre o dinamismo mental (tensdo psicolégica) ou
visual (movimento), a “invisibilidade” da montagem repousa no facto de que cada plano deve
preparar, suscitar, introduzir, condicionar o plano seguinte, criando no espetador a ilusdo de assistir
a uma cena filmada em plano-sequéncia. Na década de 1960, as analises do estruturalismo e da
semidtica aclararam que a aparente naturalidade dos dispositivos do cinema cldssico serve o
proposito de mascarar a sua convencionalidade e, consequentemente, a intencionalidade ideoldgica
da sua producdo. Neste aspeto, Elsa Margarida Rodrigues refere:

Em Althusser, sdo encontrados os fundamentos que vio ser utilizados na explica¢do do funcionamento

politico do texto filmico: o texto interpela o espectador, constituindo-o como sujeito. O sujeito &,

assim, um efeito do préprio texto, ou seja, dos Ideological State Apparatuses que reproduzem a

ideologia dominante, que se pode resumir a estrutura e valores da sociedade burguesa e modo de
produgio capitalista.*®

% RODRIGUES, Elsa Margarida da Silva (2010) Alteridade, tecnologia e utopia no cinema de ficcdo cientifica norte
americano: a tetralogia aliens. Dissertacdo. Coimbra: Universidade de Coimbra, pp. 139-140. Disponivel em:
https://estudogeral.sib.uc.pt/bitstream/10316/15005/3/Tese %20doutoramento_ElsaRodrigues.pdf.
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No entanto, o mesmo papel de agente ativo no processo comunicacional que a ja citada Estética da
Rececdo de Hans Robert Jauss atribui ao leitor, pode ser igualmente transferido ao espectador de
cinema, o qual molda e € moldado pela experiéncia cinematografica num processo dialdgico sem
fim. Os estudos da rececdo reconhecem a natureza histérica e socialmente condicionada da
espectatorialidade como elemento imprescindivel para entender plenamente o processo
cinematografico. O espetador/recetor interage continuamente com o autor/emissor da narrativa
filmica a vdrios niveis: percebe, identifica, interpreta, extrapola, formula hipéteses, preenche
lacunas, constroi relagdes e vive emogdes. O tedrico vinculado aos Estudos Culturais Robert Stam
defende que a histéria do cinema nao € apenas a histdria dos filmes e dos cineastas, mas também a
histéria dos vérios significados que os publicos tém atribuido aos filmes ao longo do tempo®. Ao
nosso ver, as teorizacdes de Gilles Deleuze, fundadas numa rigorosa ontologia da imagem
cinematografica, oferecem uma persuasiva interpretacdo do modelo de perce¢do que assegurou o
triunfo universal do cinema cldssico. Utilizando a classificacdo proposta n’A imagem-movimento -
Cinema 1, podemos colocar o paradigma de Hollywood no pleno regime da imagem-acdo, isto é,
uma das trés variedades da imagem-movimento. A imagem-movimento é organizada segundo a
légica do esquema sensdrio-motor, quer dizer concebida como elemento de um encadeamento
natural com outras imagens, dentro duma logica de montagem analoga aquela do encadeamento das
percecoes e das agles reais: significativamente, quer a montagem invisivel, quer a ideia de
continuidade resultariam assim conceitos implicitos na classificacdo deleuziana. Deleuze individua
as manifestacoes precipuas da imagem-movimento na narrativa organica de Griffith, na montagem
dialética de Eisenstein e na espetacularidade do expressionismo alemao®. Diego Cassani sintetiza
desta forma as principais caracteristicas do cinema cldssico:
Ilusdo de realidade, reconstrucdo da unidade espdcio-temporal da cena, continuidade ao servigo da
reconhecibilidade da cena, do desenvolvimento narrativo, da constru¢do dramdtica e emocional da
sequéncia: esta é a grande heranca do cinema cldssico para o presente e o futuro da producdo
multimedia. Uma descoberta que constitui para a histéria do audiovisual o equivalente da invencdo

(ou reinvencdo) da perspetiva para as artes pldsticas, ou da introducdo da polifonia para a
comunica¢do musical. ¥

Em conclusdo, o cinema cldssico nao € apenas um acervo de dispositivos que permitem a

reconstru¢do mecanica da acdo e do espaco filmicos representados: trata-se de uma auténtica

(acedido em 15 de 09 de 2012).

7 STAM, Robert (2000). Film theory: an introduction. Malden Mass: Balckwell Publishers, pp. 227-234.

% DELEUZE, Gilles. Op. cit, pp. 53-69.

% CASSANI, Diego (2000). Manuale del Montaggio : Tecnica dell’editing nella comunicazione cinematogrdfica e
audiovisiva. Torino, UTET Libreria, pag 71.
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linguagem, que mimetiza o que nao pode ser dito, que sublinha, que confronta, que julga, que
suspende, que exalta. Se é verdade que € sobretudo através da linguagem do cinema cldssico que a

ideologia opera no cinema, € assim que pode operar também a utopia.

Enquanto as convencdes do standard de comunicagdo do cinema cldssico se foram apurando
ao longo de algumas décadas, os géneros constituem as suas marcas de identidade desde os
primérdios. Derivados dos preexistentes géneros da literatura popular, e de vdrias formas de
entretenimento teatral (o melodrama, o vaudeville, o espeticulo circense do Oeste Selvagem, o
Musical de Broadway, etc.), os géneros cinematogrdficos servem um duplo propésito. Por um lado,
sdo os principios norteadores da produgdo e da distribuicdo comercial: procura-se aumentar a
possibilidade de um retorno financeiro através da repeticao de férmulas de comprovado sucesso.
Por outro lado, facilitam a contextualizacio e descodificagdo do filme por parte do espetador, o qual
retira prazer desse reconhecimento. Sobretudo nas ultimas décadas - gracas as novas tecnologias — o
aumento da quantidade, qualidade e disponibilidade de filmes produziu o aumento da literacia
cinematografica dos espectadores, tornando-os mais exigentes com os dispositivos narrativos, €
solicitando os jogos de intertextualidade que mobilizam conhecimentos anteriores. Segundo Steve
Neale, também os géneros cinematogrdficos sao o lugar de uma “negociacdo” entre o texto filmico
e o espectador: as suas conveng¢des narrativas contribuem a constru¢do de um universo filmico
dotado de coeréncia interna propria, permitindo a0 mesmo tempo a organizagao da sua experiéncia
percepcional. Cada género cria o seu campo de referéncias - um conjunto especifico de expectativas
que o publico carrega consigo - a partir do qual o espectador aceita como verosimil tudo aquilo que

estd conforme aos icones, aos enredos e as personagens que ja conhece. Neale comenta:

Assim, se uma personagem de repente irrompe com uma cang¢do, os espectadores (pelo menos aqueles
habituados aos filmes de Hollywood) provavelmente vdo considerar aquele filme como um Musical.™

Por outras palavras, o critério de verossimilhanca no filme de género passa a ser referido
mais quanto a sua coeréncia com obras anteriores, € menos quanto a sua capacidade de retratar o
mundo real. Sobre esta importante questdo, Neale acrescenta que a negociagao do equilibrio entre
diferentes regimes de verossimilhanca é fundamental para a relacdo que se estabelece entre
espetadores, géneros e filmes individuais. Em géneros marcadamente ndo-verossimeis, esta relacdo
pode ser particularmente complexa e fragil:

A predominincia de ideologias do realismo na nossa cultura faz com que os géneros
manifestadamente nio-realistas, a menos que sejam marcados como high culture, sejam tratados como

" NEALE, Steve (2000). Genre and Hollywood. New York: Routledge, p. 43.
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um escapismo frivolo, uma “mera fantasia”, adequada apenas para criancas ou para adultos

“distraidos” e “irresponséveis”.”"

Neste sentido, € evidente que a compreensao das caracteristicas do género cinematogrdfico
ao qual determinada obra pertence, oferece uma base cultural e histdrica indispensédvel para a sua
correta interpretacdo. Ao mesmo tempo, Grilo alerta que a andlise do filme de género nao tem
necessariamente que implicar os vicios de um modelo estatico ou socioldgico:

O género ndo deve ser encarado como a (im)pura expressad de formato, mas, pelo contririo, como um
territério de constante experimentagdo das formas. Assim o entenderam os que melhor o assumiram e
praticaram (Ford, Hawks, Chaplin, Walsh), lancando tantas vezes o paradoxo e a consternagdo em

todos quantos, para lhes defenderem a reputacdo de autores, os procuravam precisamente isolar numa

redoma estilistica, ao abrigo de convengdes puramente ideais, sem qualquer correspondéncia, quer na

prética, quer no “texto”.”?

Assim, as exigéncias ideoldgicas ou de criatividade pessoal de argumentistas, realizadores e
produtores, ao encontrarem o favor do publico, podem conduzir a negociagdo de novas fronteiras
daquele género cinematogrdfico, e a apropriacdo de elementos derivantes de outros géneros.
Segundo Rick Altman, o género enquanto fenémeno ocorre no cruzamento ou interse¢ao dos eixos
semantico (contetdo narrativo) e sintatico (estruturas nas quais se inserem os elementos narrativos).
Altman observa que, mesmo no contexto do cinema industrial de Hollywood, a adesdo a um
paradigma de “pureza” do género - proveniente da classificacdo literdria - nunca constituiu a regra,
mas sim a excecdo. Até na época de ouro do Sistema dos Estudios, a produg@o cinematografica era
dominada pela hibridacdo entre géneros diferentes, tendo em vista unicamente a méxima
lucratividade dos filmes”. Portanto, a abordagem “semantico-sintdtica e pragmdtica” de género
proposta por Altman prevé a possibilidade de um filme mobilizar a seméntica de um determinado
género e a sintaxe de outro: o que acontece muito frequentemente nos filmes de Hollywood. Mas o
desenvolvimento dos géneros cinematogrdficos nao depende apenas das narrativas pré-existentes,
da recegdo, das escolhas autorais ou das aspiragdes mercadoldgicas: o filme de género expressa
também as preocupagdes culturais e sociais € as condicdes de vida dominantes no momento
histérico da sua produgido’. Os Estudos Culturais consideram assim os géneros cinematogrdficos
como objetos de particular interesse, permitindo a andlise dos contextos histérico-sociais de

producdo e consumo, dos cddigos semidticos € dos padrOes estruturais utilizados, e do papel

"' Ibid., p. 35.

> GRILO, Jodo Mdrio Lourengo Bagdo. (1993) A Ordem no Cinema. Dissertagdo. Lisboa: Universidade Nova, p. 174.
* ALTMAN, Rick (1999). Film/Genre. London: BFI, p. 90.

"*Para exemplificar, a historiadora do cinema Janet Walker afirma que The Searchers (1956) de John Ford ndo s6
revitaliza a memoria histérica dos pioneiros texanos de 1868, mas retrata também o coevo contexto social américano,
caracterizado pelas lutas pelos direitos civis. Por outro lado, esse o conto Western sobre uma sociedade ameacada pelos
selvagens reflete os medos e a “psicose do acercamento” vividos nos Estados Unidos na época da “Guerra Fria”.
WALKER, Janet (2001). Western Films Through History. New York: Routledge, pp. 219-251.
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exercido por realizadores e por espetadores na articulacdo entre tradi¢do, autoria e expetativas.
Barry Keith Grant sublinha a estrita relagdo entre os géneros cinematogrdficos dominantes e o
contexto real que lhes da origem: de facto, o sucesso do Western enquanto género cinematografico
estd intimamente ligado a celebragdo da nocdo de americanidade e a constru¢do ou consolidacdo
identitdria dos estados Unidos de América”. Os estudos queer - que tém fortes raizes no
pensamento pds-estruturalista - realcam que até a identidade de género sexual resulta em larga
medida de préticas de representacdo de género, especialmente de autorrepresentacio. Em
Technologies of Gender: Essays on Theory, Film and Fiction (1987), Teresa De Lauretis descreve a
maneira como o cinema de género produz a conformidade em relacdo aos significados de género e
identidade sexual (geralmente obedecendo as praticas hegemodnicas do mercado), ndo apenas ao
nivel da narrativa, mas também mediante dispositivos cinematograficos como o enquadramento, a
fotografia, a montagem, o som, etc’®. Por todas as razdes acima referidas, podemos afirmar que os
géneros cinematogrdficos aumentam a ja consideravel capacidade performativa da linguagem do
cinema cldssico na representacdo e na veiculacdo da ideologia dominante, continuando por isso a

exercer um papel ativo no plano da criacdo da sociedade contemporanea.

1.7 A utopia na Ficcdo Cientifica cinematogrdfica.

J.P. Telotte relata que o género cinematogrdfico da Fic¢do Cientifica demorou ainda mais
tempo do que a F.C. literdria para conseguir respeitabilidade por parte da critica, e desenvolver o
seu proprio corpus de estudos académicos. Isso deve-se sobretudo ao excesso na espetacularizagao
do tema da monstruosidade - de origem alienigena ou derivante de experimentagdes cientificas — no
cinema americano da década de 1950, que passou assim a ser definido pelo termo depreciativo de
bug-eyed monster Science Fiction . Mas as décadas de 1960 e 70 trouxeram para o cinema de
F.C. as mesmas profundas alteracOes temadticas e estilisticas que caracterizam a New Wave da F.C.
literaria. Neste sentido, destacam-se sobretudo trés filmes realizados por Stanley Kubrick: Doctor
Strangelove, or How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb (1964) - uma satira politica
sobre o medo do holocausto nuclear; 2001: A space Odissey (1968 - com guido do proprio Kubrick

e de Arthur C. Clarke) - o verdadeiro divisor de dguas na histéria da F.C.; A Clockwork Orange

” GRANT, Barry Keith (2003). Film Genre Reader III. Austin: University of Texas Press, p. 117.

" DE LAURETIS, Teresa (1987). Technologies of Gender: Essays on Theory, Film and Fiction, Bloomington: Indiana
University Press.

" TELOTTE, J.P. (2001). Science Fiction Film. Cambridge University Press, p. 33.
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(1971) - adaptagdo da homénima distopia literdria de Anthony Burgess’. Foi finalmente em 1977
que dois filmes americanos tornaram a F.C. num verdadeiro fendmeno cultural de massa,
inaugurando uma corrente de blockbusters juvenilistas e sentimentais baseados em efeitos especiais
sofisticados: Star Wars - Episode 1V de George Lucas, e Close Encounters of The Third Kind de
Steven Spielberg. Embora direcionados para um publico mais exigente, € sensivel as tematicas
contraculturais, também os filmes distopicos Alien (1979) e Blade Runner (1982) - ambos
realizados por Ridley Scott - foram grandes éxitos de bilheteira, transformando a F.C.
cinematografica simultaneamente num objeto de culto para cinéfilos, e de andlise para a drea dos
Estudos Culturais”. Para a critica estruturalista - como ja vimos - o poder do cinema cldssico
enquanto veiculo da ideologia dominante reside na impercetibilidade desta ultima, disfarcada gracas
a adocdo de dispositivos filmicos capazes de criar uma perfeita “ilusdo de realidade”. Porém, no
género da F.C., o efeito de verossimilhanca ndo deriva de uma reproducdo mais ou menos credivel
da realidade historica, mas de uma Fic¢do plausivel sobre o que o mundo poderia eventualmente vir
a ser”. Portanto, no caso deste género cinematogrdfico, o argumento estruturalista da
opacidade/transparéncia do medium ndo parece ter cabimento. A partir da década de 1990, a F.C. se
tornou no género mais rentdvel do cinema estadunidense - e, por conseguinte, mundial - gracas
sobretudo a serializacdo dos filmes de maior sucesso®. Oferecendo ao espectador a percecdo

imediata dos tempos e mundos alternativos e das varias formas de alteridades que constituem o

8 Outras obras daquela época que contribuiram a aumentar a respeitabilidade critica da F.C. sdo a Fic¢do experimental
sobre a catdstrofe e o paradoxo temporal La Jetée (1962) de Chris Marker; a reflecdo irénica acerca da sociedade do
controle e do préprio cinema de género Alphaville (1965) de Jean-Luc Godard; a distopia sobre uma sociedade
tecnofascista subterranea THX-1138 (1970) de George Lucas; a distopia sobre o esgotamento dos recursos naturais
planetarios Soylent Green (1973) de Richard Fleischer; a distopia sobre robot indistinguiveis dos seres humanos e
realidade virtual Westworld (1973) de Michael Crichton; a distopia horror/thriller The Stepford Wives (1975) de Bryan
Forbes, e The Man Who Felt to Earth (1976) de Nicolas Roeg, protagonizado pela pop star David Bowie no papel de
um alienigena.

"Vivian Sobchak propde pelos filmes de F.C. a defini¢do de artefactos culturais: referindo-se a imagens, estéticas e
técnicas proprias do cinema deste género, a estudiosa argumenta em favor da sua significacio cultural geral, e da sua
relevancia para a visdo do mundo estadunidense, independentemente do valor artistico de cada obra. SOBCHAK,
Vivian (1999). Screening Space: The American Science Fiction Film, 2™, enl. ed. New Brunswick, N.J.: Rutgers
University Press, p. 7.

%Num movimento de dupla suspensdo de descrenga, o cinema de F.C. desvenda em primeiro lugar a sua natureza de
narrativa ndo realista (e portanto o seu modo de rececdo especifico). Logo a seguir, apresenta ao publico a evidéncia de
um universo filmico organico, em que o espectador pode reconhecer uma coeréncia interna, um estado efeito de coisas
identificdvel como o cotidiano de uma realidade social diferida no tempo e/ou no espago. O efeito de deslocagao
espacio-temporal é normalmente estabelecido pela representacdo de convengdes socioculturais pertencentes também a
realidade empirica do espectador e, frequentemente, pela adocdo da linguagem do cinema cldssico como modalidade
naturalizada do dispositivo cinematografico. No caso de filmes ambientados no “near future”, é o préprio real empirico
- tal como o conhecemos - a ser representado: ai, de repente, a normalidade diegética € violada pela introducdo de um
novum cognitivo, que surge com o propdsito de identificar a pertenca daquela narracio ao género da F.C..

Para além da serializagdo do jd citado Alien (Aliens - 1986, Alien 3 - 1992, Alien Resurrection - 1997, realizados
respetivamente por James Cameron, David Fincher e Jean-Pierre Jeunet), podemos citar também as sagas The
Terminator (1 -1984, 11 -1991, ambos de James Cameron); Predator (1987, de John Mc Tiernan, Predator 2 - 1990, de
Stephen Hopkins, Predators - 2010, de Nimrod Antal); Men in Black (1997, MIB II - 2002 e MIB 3 - 2012, todos
realizados por Barry Sonnenfeld) e a saga The Matrix dos irmados Wachowski (1999, The Matrix Reloaded - 2003, The
Matrix Revolutions - 2003).
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universo filmico da F.C., este género esta estritamente ligado aos efeitos visuais especiais. Por outro
lado, o sucesso comercial da F.C. impulsiona o desenvolvimento continuo das técnicas de producao
e pos-producdo do proprio cinema, alimentando assim uma relacdo simbidtica entre o género € o
medium. Em consequéncia, a evolucdo tecnoldgica determina quer o desenvolvimento do género,
quer o proprio enredo de alguns filmes. Neste sentido, as narrativas da F.C. parecem responder
também a necessidade epistemoldgica de conferir forma inteligivel as recentes e continuas
alteracOes da nossa realidade empirica, cada vez mais dominada pela tecnociéncia. A grande
popularidade da F.C. é hoje auxiliada pela crescente permeabilidade e fusdo entre os varios media -
a assim dita digital convergence - a qual determinou por sua vez o surgimento e a difusdo do
multimedia storytelling, isto €, duma nova forma narrativa capaz de migrar entre media diferentes
como a literatura, o cinema, a televisdo, a banda desenhada, os jogos de video, as consolas, a
internet, etc*’. A hibridacdo com outros géneros que ja referimos a F.C. literdria, é também um
fendmeno caracteristico da F.C. cinematografica, contribuindo para a sua longevidade e para a sua
capacidade de envolver publicos diferentes numa analise critica do presente e numa reflexao sobre o
futuro possivel. O cinema de F.C. abordou praticamente todos os temas dominantes da agenda
humana mundial do século XX: a modernidade industrial, as ameacas totalitarias, a Guerra Fria, os

perigos da energia nuclear, os problemas ecoldgicos, etc. Elsa Margarida Rodrigues conclui:

2

Atualmente, é relativamente consensual que a F.C. pode servir de instrumento para explorar as
questdes cientificas, tecnoldgicas, sociais, politicas, culturais e identitdrias, explicitando as
contradi¢des da realidade presente e mostrando como elas se poderdo transformar com a passagem do
tempo, mudanca de espacgo, transformacgdes cientificas e tecnoldgicas ou introducdo de elementos
alienigenas. A possibilidade de partilhar globalmente uma hipétese de futuro, alertando para os
perigos de presente e sugerindo cursos de a¢@o, poderd ser suficiente para se atribuir a fic¢do cientifica
um papel relevante, quer na formagio de uma visdo de mundo quer na capacidade de a criticar. *

Acompanhando as metamorfoses da utopia literdria ao longo do século passado, a utopia
cinematografica também escolheu o género da Fic¢do Cientifica como lugar privilegiado - embora

ndo seja o tnico - pela sua prépria representacio imagética®’. Como ja vimos, os dois géneros

820 termo narrativa transmididtica foi proposto por Henry Jenkins em 2006, no livio Convergence Culture: Where Old
and New Media Collide. New York: New York University Press. Geralmente, a narrativa transmididtica é introduzida
pelo medium cinematogrifico, e logo incrementada de forma distinta através de outros media, permitindo a maior
compreensdo e a expangad do universo diegético. Os conglomerates multinaciondis (herdeiros das antigas Majors),
possuem bragos em setores mididticos diferenciados para envolverem no consumo publicos diferentes: cada um dos
produtos (filmes, jogos, gadgets, programas de TV, etc.) permite o acesso a franquia como um todo. Como exemplo de
narrativa transmididtica de F.C., podemos citar o a franquia The Matrix, que se desenvolve através da banda
desenhada, dos animes da bem sucedida série Animatrix, e dos jogos de video Enter The Matrix e Matrix Online.
$RODRIGUES, Elsa Margarida da Silva (2010). Op. cit., pp. 156-157. (acedido em 15 de 09 de 2012).

#Retomando o discurso iniciado com a experiéncia do cinema revoluciondrio soviético, a utopia volta a manifestar-se
como narrativa e projeto utépico também no documentarismo revoluciondrio cubano de Santiago Alvaréz (Muerte al
invasor - 1961, Hasta la victoria siempre - 1967), no cinema de discussdo sobre a utopia e a distopia politico-
revoluciondria na américa latina do realizador argentino Fernando Solanas (La hora de los hornos -1968), e em Le fond
de l'air est rouge/ Grin Without a Cat (1977), ambicioso filme de Chir Marker sobre utopia e realidade do movimento
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literarios empregam a mesma estratégia retorica de desfamiliarizagdo ou estranhamento cognitivo, €
partilham vdrias caracteristicas fundamentais, como por exemplo a ambientagdo em sociedades
futuras e mundos devastados. Portanto, o género cinematogrdfico configurado pela fusdo entre
utopia e Fic¢do Cientifica - que de hora em diante iremos definir simplesmente como F.C. utépica -
consegue reunir em si todas aquelas caracteristicas “potencialmente revoluciondrias” que ja foram
referidas a ambos os géneros. A sua projecdo de futuros distopicos envolve quase sempre uma
forma de critica radical as ideologias dominantes, permitindo ao espetador refletir sobre as causas
que conduziram a situacdo catastréfica representada, e de perspetivar estratégias de resolugdo ou de
prevengdo para evitar que ela se transforme numa realidade concreta. Isto acontece ja em pleno
expressionismo alemao, na deslumbrante e inquietante distopia de Fritz Lang Metropolis (1925),
primeiro filme a representar uma critica da modernidade industrial. Em 2026, convivem numa
sociedade hipertecnolédgica e desumanizada, duas castas sociais bem distintas: a dos ricos senhores
da produgdo, que vivem na superficie desfrutando dos prazeres da vida moderna, e a dos operarios,
seres escravizados que vivem trabalhando nos subterraneos de Metrépolis. Utilizando o equivalente
portugués do termo Grands Récits - empregado por Jean-Frangois Lyotard no seu A Condi¢do Pds-
Moderna (1979) - Alfredo Suppia distingue no film de Lang:

A presenca de uma Grande Narrativa de caréter utépico relativa a cidade da superficie. E bem verdade

que esse progresso ji € encarado com alguma desconfianca, mas a existéncia de uma massa de

oprimidos, proveniente da organiza¢do social da metrépole futurista, é colocada como um problema

de comunicagdo e entendimento, um problema muito mais de teor humanistico do que decorrente do
desenvolvimento tecnolégico por si s6. *

A reconciliacdo final entre os trabalhadores e os capitalistas ndo € outra coisa sendo a representacao
de uma utopia possivel, em que “o coracdo” - representado pelo amor que une a bela lider dos
operédrios € o filho do governador de Metropolis - atua como mediador entre “as maos que
trabalham” e “a mente que planeja”. Obviamente, o estranhamento cognitivo opera em todas as
transposi¢oes filmicas das obras paradigmaticas da distopia literaria do século passado: Things to
Come (1936), realizado por William Cameron Menzies a partir do guido do proprio H.G. Wells,
Farenheit 451 (1966), adaptacdo dirigida por Francois Truffaut do romance homénimo de Ray

Bradbury, as dua adaptacdes homénimas de Nineteen Eighty-Four (1956 - de Michael Anderson e

global de 1968. O realizador inglés Peter Watkins combina Fic¢do e documentdrio, com o propdsito de perspetivar
possiveis desenvolvimentos sociais do imediato futuro, nos filmes The War Game (telefilme da BBC sobre a hipétese
de um ataque nuclear a Gra-Bretanha - 1966) Privilege (fic¢ao social distopica centrada na figura de um astro da musica
pop - 1967) e Punishment Park (“Docudrama’ ou pseudodocumentdrio sobre as lutas politicas nos EUA- 1971).
$SUPPIA, Alfredo Luiz Paes de Oliveira (2002). A Metrdpole Replicante: de Metrdpolis a Blade Runner. Dissertag@o.
Campinas, SP: Unicamp, p. 237. Disponivel em: http://www.unicamp.br/bc/ (acedido em 02 de 09 de 2012).
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1984 - de Michael Radford), etc. Mas o escritor e editor americano Frederick Pohl destaca o papel
da F.C. utdpica também no alerta para desastres ecoldgicos e sociais, observando que «o
movimento ambiental foi certamente ajudado por estérias de F.C. que descreveram um planeta
espoliado». Pohl cita como exemplo o romance On the Beach (1957) de Nevil Shute, juntamente
com a sua homoénima adaptacdo cinematografica, dirigida em 1959 por Stanley Kramer. No filme
de Kramer, em 1964 explode uma guerra nuclear que extermina as populacdes do norte do planeta.
Um submarino nuclear americano, sobrevivente do conflito, atraca em Melbourne: em poucos
meses a radioatividade chegard até a Austrdlia, matando os ultimos sobreviventes da espécie
humana. On the Beach é um dos raros filmes que exploram com sensibilidade o drama da iminéncia
do holocausto nuclear, abordando um tema similar ao de Offret (1986), de Andrei Tarkovsky. Pohl
conclui afirmando que o romance de Shute e o filme de Kramer - protagonizado por atores como
Gregory Peck, Ava Gardner e Fred Astaire - podem ter tido um papel na prevencdo de uma guerra
nuclear, assim como Nineteen Eighty-Four pode ter contribuido para evitar que o verdadeiro ano de
1984 fosse o da terrivel distopia descrita por George Orwell*. Quando, embora muito raramente, o
espaco-tempo futuro € representado na figura da eutopia - como por exemplo na saga
cinematografica de Star Trek - a F.C. utopica apresenta ao espetador um universo filmico no qual ja
foram reparadas aquelas que se consideram ser as maiores injusticas da realidade coeva.
Indiscutivelmente, a F.C. utdpica continua a propor as plateias globais filmes distépicos, em
que € possivel reconhecer todas as ansiedades dominantes neste comego do século XXI: o desastre
ecoldgico - determinado pelo holocausto nuclear ou pela exploragdo indiscriminada dos recursos
planetarios (WALL-E - 2008, de Andrew Stanton, The Road - 2009, de John Hillcoat; Avatar - 2009,
de James Cameron); a perda de liberdade individual e coletiva - causada pelo colapso da civilizacdo
ou pelo dominio incontrastado das corporacdes capitalistas multinaciondis (Children of Men - 2006,
de Alfonso Cuarén; Terminator Salvation - 2009, de Joseph McGinty Nichol); a erosdo das certezas
do sujeito moderno - derivada do processo de globalizag@o e da crescente virtualizagdo tecnoldgica
do real (a ja citada saga The Matrix - 1999 e 2003, dos irmaos Wachowski); a manipulacdo genética
e a difusdo descontrolada de doencgas transmissiveis - ambos frutos envenenados da alegada
“inevitabilidade” do progresso tecnocientifico (28 Days Later - 2002, de Danny Boyle; 28 Weeks
Later - 2007, de Juan Carlos Fresnadillo; I Am Legend - 2007, de Francis Lawrence), etc. Contudo,
apesar das ja referidas potencialidades cognitivas, heuristicas, “proféticas” e “revoluciondrias” que
lhes sdo inerentes, a F.C. utdpica utiliza principalmente os modos de producdo e distribuicdo das

industrias culturais, servindo assim os propdsitos da mesma ideologia dominante que aparentemente

8 POHL, Frederick (1997). ‘The Study of Science Fiction: A Modest Proposal’. In: Science Fiction Studies, no 71, v.
24, parte 1. Disponivel em: http://www.depauw .edu/sfs/backissues/71/pohl71.htm (acedido em 29 de 07 de 2012).
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critica. Em contrapartida, as antigas Majors - que entretanto se tornaram em conglomerates
internacionais - transformaram habilmente o criticismo social, politico e econdmico da utopia num
espetdculo de massas. Roy Menarini descreve os blockbusters distopicos da dltima década como
textos intencionalmente  ambiguos e  polissémicos, que propdem  representacoes
contemporaneamente utdpicas e distopicas de problemadticas complexas e estratificadas, e que
solicitam diferentes leituras de tipo ideoldgico, cientifico ou até religioso, todavia impedindo
acuradamente ao espetador qualquer interpretagio conclusiva®’. Esta estratégia de adequagdo as
exigéncias de publicos diferentes - mas também de determinados lobbies econdmicas, € dos
referentes politicos das industrias culturais - tornou-se patente a partir da franquia multimididtica
The Matrix. Se € verdade que a personagem de Neo representa um ideal potencialmente salvifico -
pelas suas referéncias ao xamanismo, ao budismo e ao cristianismo - a sua figura resulta
progressivamente enfraquecida ao longo da saga, em favor da sociedade das maquinas que exerce o
controlo total sobre a realidade diegética. Até ao ponto em que, no final do capitulo Matrix
Revolutions (2003) - por enquanto o ultimo da série - Neo ird acabar por fazer exatamente aquilo
que ele foi programado para fazer. Desta forma, o jogo pode recomegar outra vez, indefinidamente:
tudo o que existe € apenas parte de um software de “realidade virtual aumentada”. Matrix revela-se
assim como uma pseudo-utopia de tipo cibernético, em que a rebelido ndo € outra coisa sendo um
elemento indispensdvel para manter a homeostase do sistema distopico: parafraseando Jiirgen
Habermas: «os contetidos utdpicos - expressoes de exigéncias alternativas - sdao transformados em
conteddos ideoldgicos, funcionais ao sistema»®®. De facto, o cinema industrial contemporaneo
aparece como algo implicitamente distopico, produzindo e difundindo a uma escala global 0 mesmo
tipo de falsificacao ideoldgica que Brave New World e Nineteen Eighty-Four pretendiam denunciar.
A sua unica fung@o parece ser aquela de fazer com que o espetador ndo repare que a verdadeira
distopia é aqui e agora, na realidade social a qual nd@o queremos prestar toda a nossa atengdo, por
andarmos de olhos, coragdes e cérebros continuamente distraidos com uma realidade mediética
iluséria e mercantilizada.

Querendo focar a nossa analise em filmes modernos de F.C. utdpica que possuam ainda
conteudos éticos, isto €, em que os propositos comerciais e ludicos ainda ndo tenham
completamente desvirtuado os originais intentos polémicos e morais proprios do género utdpico,
decidimos entdo dirigir o nosso olhar para a cinematografia off-Hollywood de um pais que - desde o

seu nascimento - estd indissociavelmente ligado a nocao de utopia.

8 MENARINI, Roy (2010) I/ cinema dopo il cinema. Due idee sul cinema americano 2001-2010. Genova: Le Mani.
¥ HABERMAS, Jiirgen. (1970). Logica delle scienze sociali. Bologna: 11 Mulino, pp. 133-134.
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2. A DISTOPIA ECOLOGI~CA NO CINEMA BRASILEIRO
DE FICCAO CIENTIFICA.

2.1 O Brasil: Utopia, Novo Mundo, Pais do Futuro e F.C.

Ao mesmo tempo em que Utopia de Thomas More se difundia em toda a Europa como

<

modelo de alteridade social, o Brasil também comecou a prometer aos europeus um “novo” e
outro” mundo. Alids, originariamente a propria utopia € brasileira, ou pelo menos referida aquilo
que mais tarde serd universalmente conhecido como o Brasil. Dom Manuel I, Rei de Portugal, envia
em 1503 uma segunda missdo exploratéria a Terra de Vera Cruz, que o Tratado de Tordesilhas
(1494) colocara dentro do hemisfério pertencente a sua Coroa. Fernan de Loronha € o cristdo novo
que financia aquela expedi¢do, comandada por Gongalo Coelho, da qual faz novamente parte o
navegador florentino Amerigo Vespucci. Ferndao de Noronha serd portanto denominada a primeira
capitania hereditaria no litoral brasileiro, isto €, o arquipélago avistado no dia 10 de agosto do
mesmo ano. Mas a nau de Gongalo Coelho naufraga chocando com um recife, e depois de oito dias
o florentino resolve prosseguir sozinho a missdo. Chega provavelmente em Cabo Frio, no atual
estado do Rio de Janeiro, onde funda uma feitoria para resgatar pau-brasil aos “indios”. Depois do
seu regresso a Lisboa, espalham-se pela Europa inteira umas “cartas” provavelmente apdcrifas,
cheias de inexatidoes e até falsificagdes histdricas, relatando as viagens de Vespucci. Segundo o
historiador Luis de Matos, Thomas More foi inspirado mesmo pelas narracdes maravilhosas
contidas na carta Mundus Novus, publicada em torno de 1504, que resulta ser o primeiro documento
impresso sobre o Brasil®. Aqui, um tal Vespucius escreve a Lorenzo di Pierfrancesco de’ Medici:
E se no mundo existe algum parafso terrestre, sem diivida ndo deve estar muito longe destes lugares. [..]
Comecarei pela gente. Foi tanta a multiddo dela, mansa e tratdvel que encontramos naquelas regides, que,
como diz o Apocalipse, ndo se pdde contar. Os de um e de outro sexo andam nus, sem cobrir nenhuma parte
do corpo, como saem dos corpos das mées, e assim vao até a morte. [..] Nao possuem panos de 1 nem de
linho, nem mesmo de algoddo; porque os ndo necessitam, nem tém bens de propriedade; porém tudo lhes é

comum. E vivem juntos, sem rei nem Império, e cada qual € senhor de si, tendo tantas mulheres quantas lhe
apetece. *°

A publicacdo de Mundus Novus foi um enorme sucesso, tornando “Américo Vespucio” numa
das primeiras celebridades da “era da imprensa” e, sobretudo, no suposto descobridor daquelas
novissimas terras. Com efeito, o “achamento” em 1500 da Terra de Vera Cruz ndo significou logo o

seu reconhecimento, pois 0 novo continente ndo s era desconhecido, como inimagindvel. Enquanto

¥ MATOS, Luis de. (1992). ‘Estudo Introdutério’. In: MONTALBODDO, Francanzano da, Ifinerarium
Portugallensium. [1508]. Lisboa : Fundagdo Calouste Gulbenkian, Servi¢o de Educacdo, p. LX.

% MARKHAM, Clements R. (1894). The Letters of Amerigo Vespucci and Other Documents Illustrative of His Career.
London: Printed for the Hakluyt Society, pp. 45-46.
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a maioria dos oficiais da frota de Pedro Alvares Cabral optava pela opinido de que a recém
descoberta fosse terra firme, o escrivao Pero Vaz de Caminha considerou-a como uma ilha, habitada
por selvagens que ainda viviam no “estado da natureza”, como no antigo paraiso terrestre’’. A fim
de preservar a conce¢do do mundo entdo dominante, Caminha recorre na célebre Carta a el-rei dom
Manuel sobre o achamento do Brasil a esta explicagdo de tipo proto-utdpico: se ainda havia gente
vivendo numa “idade do ouro”, sé poderia ser numa daquelas Ilhas Afortunadas que o mito grego
localizava no “extremo Ocidente”. De facto, foi Vespucci o primeiro a confrontar-se com a
novidade epistemoldgica absoluta constituida pelo Brasil. Como membro da primeira expedi¢do
portuguesa que explorou o litoral brasileiro em 1501-1502, para ele ja ndo havia ddvida sobre
aquela terra desconhecida a sudoeste:
. € licito chamar-lhe de novo mundo, porque nenhuma daquelas terras era conhecida pelos nossos
antepassados, e serdo coisa novissima para todos os que irdo ouvir falar delas. [...] Esta minha dltima viagem

demonstrou-o, porque encontrei um continente naquela parte a sul, mais povoado e cheio de animais do que a nossa
Europa,ou a Asia ou a Africa.’*

Vespucci entendeu logo que a sua “descoberta” ndo se limitava a complementar e a corrigir a
concecdo europeia do mundo: alterava-a e revolucionava-a definitivamente. Porém, como ja
referimos, ele também tentou reintegrar utopicamente o Mundus Novus no velho: nas suas cartas, o
mito edénico surge como o primeiro paradigma pelo qual os europeus vieram a identificar o Brasil
como uma terra abundante, verde e fértil, onde as condicdes de vida sdo superiores aquelas do
mundo conhecido. Assim, ab initio, o Brasil configura-se no pensamento ocidental quer como
novum - causando uma auténtica revolu¢do conceitual e cientifica - quer como o pretexto histérico
para perspetivar a utopia: Hythlodeus insiste repetidamente na afirmagdo de que a extraordinaria
ilha de Utopia se localiza mesmo no Novo Mundo. Mas, se a utopia representa um mundo
imaginario - a0 mesmo tempo complementar e simetricamente oposto ao que existe - entdo pensar o
Novo Mundo em termos utépicos corresponde implicitamente a negar a sua existéncia como tal: se o
novum se transforma numa utopia, inevitavelmente, desaparece”. Desta forma, o primeiro mito

cultural ligado ao Brasil - que o representa como um paraiso terrestre - manifesta a mesma carga de

%' CAMINHA, Pero Vaz de (1974). Carta a el-rei dom Manuel sobre o achamento do Brasil. Lisboa: Imprensa
Nacional - Casa da Moeda, p. 84.

2 MARKHAM, Clements R. Op. cit., p. 42.

A este propdsito vale a pena relembrar que muitos dos primeiros exploradores do continente sul e norte americano, a
comecar por Vasco de Quiroga (humanista espanhol que em 1535 deu inicio a um processo de administragdo das
populacdes “indias” da Nova Espanha) e Sir Humfrey Gilbert (lider da primeira expedicdo colonial inglesa na Terra
Nova realizada em 1583) inspiraram-se na Utopia de More para arregimentarem as populacdes nativas e organizarem
administrativamente os colonatos.
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ambiguidade e aparente contradicdo que, como veremos, ird caracterizar também os outros mitos
nacionais brasileiros.

Na época moderna, a aura utdpica do Brasil ainda ndo se desvaneceu por completo: em
1933, Gilberto Freyre defendeu no seu estudo Casa Grande e Senzala a teoria do Brasil como
cultura luso-tropical, reconhecendo a simbiose entre os senhores europeus e escravos de origem
africana, e ressaltando as contribuicdes significativas destes ultimos a cultura brasileira. Freyre
apresenta o Brasil como uma democracia racial, e, atribuindo a miscigenacdo entre amerindios,
africanos e europeus a descontrolada libido do homem portugués, propaga os mitos da sensualidade
do povo brasileiro e da beleza das suas mulheres. Segundo o historiador Thomas Skidmore, as
teorias de Freyre tiveram ressondncia junto aos brasileiros da elite daquela época, que puderam
finalmente orgulhar-se da sua civilizagdo tropical racialmente mesti¢a’. Mas o antropélogo
brasileiro Robert DaMatta releva a contradicdo da cultura do seu pais, na qual, atrds da aparente
fachada de democracia racial, operam preconceitos graves de raga, sexo e classe social. Analisando
o fenémeno do Carnaval, mundialmente conhecido como a principal manifestacdo dos mitos da
sensualidade e da alegria do povo brasileiro, DaMatta argumenta que a fungdo latente desta
celebracdo seria a de encorajar os segmentos femininos, negros e pobres da sociedade a ndo
contestar a sua posi¢do subalterna (conforme o que acontecia nos carnascialia da antiga Roma)”.
Tais leis sociais “ndo ditas” seriam frequentemente ocultas sob os mitos brasileiros da harmonia
racial, tolerancia social e flexibilidade, passando despercebidas a estrangeiros como Stefan Zweig.
No livro Brazil: A Land of the Future (1941), Zweig expde o0 seu encanto com o0 pais em que se
refugiou do terror nazi. O seu entusiasmo € motivado em primeiro lugar pela beleza unica da
natureza, € logo a seguir pela aparente falta de violéncia e disputa racial. Para Zweig, o valor de
uma civilizacdo ndo reside unicamente no progresso material € econémico, mas sobretudo na sua
atitude pacifica e no humanitarismo. Neste sentido, o Brasil apresenta-se ao estudioso austriaco
como um modelo e uma grande esperanca para o futuro da humanidade, tendo ja resolvido o
problema que causou a queda da Europa na barbarie. Zweig observa que o Brasil parece ignorar as
diferencas sociais e raciais, e estabelecer uma sociedade pacifica, em que todos os mais diversos
grupos sociais e étnicos toleram-se e misturam-se em pé de igualdade®. Ao mesmo tempo, o Brasil
nao contradiz o ideal europeu do progresso: € o pais do ainda: “ainda” é pobre, “ainda” nao se

desenvolveu, “ainda” estd “no inicio™’. Por outras palavras, este pafs surge para Zweig como a

** SKIDMORE, Thomas (1974). Black into White: Race and Nacionality in Brazilian Thought. New York: Oxford
University Press, p.190.

* DaMATTA, Roberto (1984). O que faz o Brasil. Rio de Janeiro: Rocco, p. 78.

° ZWEIG, Stefan [1941] (2000). Brazil: A Land of the Future. Riverside, CA: Ariadne Press, pp. 13-14.

" Ibid., p. 16.
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utopia duma Europa “outra” e melhor: desta forma, a “alteridade” brasileira torna-se apenas numa
variante da “mesmidade” europeia. Trinta anos mais tarde, outro imigrante europeu que se refugiou
no Brasil na mesma altura de Zweig e em condi¢gdes semelhantes, escreveu o livro Fenomenologia
do brasileiro: em busca do novo homem (1971). Vilém Flusser comeca a sua descri¢cdo do Brasil
com a adverténcia de que este pais ndo é o que os europeus acham: o «primeiro impulso e contato»
do visitante € com uma «massa urbana heterogénea e quase amorfa», uniformizada somente pela
lingua portuguesa. Salta logo a vista a degeneracdo humana, «o0 moné6tono, inarticulado e uniforme»
de uma mistura de gente, que chama a atengdo pela aparente «falta de cardter»”. Tudo parece
indicar que o subdesenvolvimento seja a causa do desajuste dos brasileiros consigo proprios € com o
seu pais, causando a miséria de milhdes de pessoas. Tal €, por exemplo, a posicdo dos tedricos do
subdesenvolvimento do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), um think tank de esquerda
fundado em 1956, e extinto pelos militares em 1964. Para um dos seus representantes, Roland
Corbisier, a coloniza¢do necessariamente leva a alienacdo, ja que «o contetido da coldnia ndo € a
prépria colénia, mas a metrépole»”. As conclusdes desta teoria sdo desoladoras: dadas as
circunstancias coercivas - tanto internas como externas ao pais - o desenvolvimento no Brasil
revelar-se-ia como uma utopia, relegada a um “lugar nenhum” do futuro. Mas a Fenomenologia do
brasileiro de Flusser constitui a tentativa de pensar diferentemente a “alteridade” do Brasil,
superando os pressupostos € o aparato categorial do mundo conceptual “ocidental”. Assim, o Brasil
seria um pais subdesenvolvido e alienado apenas designando-se como realidade aquilo que na
Europa e na América do Norte é tido como tal: ali o homem perdeu-se dentro de um aparato
industrial, administrativo e cultural, reduzindo-se a uma peca duma maquinaria social incontrolavel.
Porém, referida a um pais que foi “catapultado” para fora da realidade histérica europeia, a
tendéncia chamada “aliena¢c@o” poderia perfeitamente tornar-se numa:

[..] auténtica tendéncia para o encontro do brasileiro consigo mesmo, isto é, com a sua verdadeira
esséncia brasileira. Se tal tendéncia nio for sufocada e transformada em alienacdo histérica, pode
surgir aqui um novo tipo de homem, com um novo tipo de religiosidade, cultura, jogo e,
posteriormente, com um novo tipo de vida em sociedade.'”

Do ponto de vista de Flusser, a ndo-histdria constituida pelos paises subdesenvolvidos, pelo
“Terceiro Mundo”, corresponde precisamente aquele novum que, por defini¢do, se encontra somente
na estranheza que abala o abrigo e o fundamento da “mesmidade” europeia. O brasileiro seria entdao

um “homem novo”, enquanto capaz de evitar a “tendéncia europeia” a alienagdo: trata-se apenas de

% FLUSSER, Vilém [1971] (1998). Fenomenologia do brasileiro: em busca do novo homem. Rio de Janeiro: EQUER]J,
pp. 40-57.
% CORBISIER, Roland, apud ORTIZ, Renato (1994). Mundializacdo e cultura. S. Paulo: Brasiliense, p.55.
100 1, -
Ibid., p. 112.
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uma potencialidade, pois nada garante que ele tome plena consciéncia disso, assumindo-se
definitivamente como tal. Mas para os fins da nossa tese é importante relevar que, na
Fenomenologia do brasileiro, o novum volta a aparecer como conceito definidor do Brasil, cinco
séculos depois da sua “descoberta”.

Por todas as razdes acima referidas, o Brasil parece render-se naturalmente ao imagindrio da
F.C: utopia, Novo Mundo e “pais do futuro” é o que foi sempre ab initio, enquanto projeto de
colonia de exploragdo, passando por vdrias experi€éncias econOmicas e sociais - inclusive a
construcao de uma capital futurista como Brasilia - até hoje. Nao é por acaso que Terry Gilliam deu
o titulo de Brazil (1985) a sua releitura de Nineteen Eighty-Four, ou que o livro de Mary Elizabeth
Ginway Brazilian Science Fiction (2004) tenha como subtitulo Cultural Myths and Nationhood in
the Land of the Future. Ginway argumenta que os mitos de identidade herdados do passado
constituem um excelente ponto de partida para analisar a F.C. brasileira, porque os primeiros
autores daquele pais projetaram-nos para a sociedade do futuro como forma de oposi¢do cultural a
tecnologia - percebida como uma ameaca - e de resisténcia politica contra o processo de
modernizacdo imposto pela ditadura militar até 1985. No Brasil pds ditadura, tendo experimentado
duas décadas de modernizacdo, a F.C. satirizou os mitos do Brasil como paraiso tropical, do Brasil
como uma democracia racial, dos brasileiros como um povo sensual e décil e do Brasil como um
pais com potencial para a grandeza como nacdo, para abordar os efeitos dispares do
desenvolvimento, e as implica¢des da tecnologia em questdes como género sexual, raca, e classe na
sociedade brasileira contemporanea. Desta forma, a estudiosa americana articula a tese de que os

autores brasileiros de F.C. conseguiram acrescentar a este género um quid original e Unico:

Isto mostra como o Terceiro Mundo pode remodelar um género do Primeiro Mundo, do modo como a
revolucdo feminista transformou a F.C. anglo-americana da década de 1970. [..]. Como Jean-Louis
Trudel notou, “Se oprimidos por causa de raga ou género sexual, por razdes politicas ou pela pobreza,

os desprivilegiados sdo capazes de conhecer ndo s6 o seu lugar na vida, mas também o lado negativo

(com frequéncia o mais revelador) das vidas dos mais afortunados”. !

Ginway conclui afirmando que:

Ao combinar formas “altas” e “baixas” de literatura, ao justapor mito, midia e tecnologia moderna, e
ao abordar questdes relacionadas a raga e a género sexual, a F.C. brasileira da era pds-ditadura
desconstréi a no¢do de Brasil como uma nagdo tropical exdtica, cheia de gente feliz, oferecendo ao
invés disso um mosaico pds-moderno do conflito do Brasil para lutar com a sua prépria histéria, e com
a crescente influéncia da globalizagdo. '

' GINWAY, M. Elizabeth (2005). Ficgdo Cientifica Brasileira: Mitos Culturais e Nacionalidade no Pais do Futuro.

Sdo Paulo: Devir, p. 217.
%2 1bid., p. 220.
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O cinema brasileiro tem tido experiéncias apenas esporadicas na F.C., quer porque as
exigéncias produtivas do género parecem mais adequadas a um contexto cinematogréafico industrial
(o que ndo seria exatamente o caso brasileiro) quer por causa da contraposi¢do entre “cinema de
género” e “cinema de autor”, sempre presente neste pais a partir da época do Cinema Novo. Nao
obstante, Alfredo Suppia, diretor do Laboratorio de Estudos em Ficgcdo Cientifica Audiovisual
(LEFCAV) da Universidade Federal de Juiz de Fora, salienta a existéncia de um corpus
significativo de filmes brasileiros de F.C., as quais podem ser atribuidas as mesmas peculiaridades e
tracos distintivos que Mary Elizabeth Ginway refere a F.C. literaria. Suppia defende a opinido que:

Por meio de suas sugestdes e perspetivas, a ficcdo cientifica no cinema brasileiro, ainda que

contextualizando temas e topicos do pais, alga o Brasil a um panorama mais nitidamente global, em
fungdo da prépria vocagdo universalizante do género. '

Neste sentido, Suppia ressalta a importancia da distopia ecolégica (ou ecodistopia) nos
filmes de F.C. dos anos de 1970 e 80, pelas suas representacdes alegdricas dos graves sacrificios e
sofrimentos que a violenta utopia do “Brasil Grande” causou a sociedade brasileira durante a
ditadura militar:

Num periodo perigoso, em que arte e discurso muito se valiam de alegorias e entrelinhas, a F.C. foi

instrumental em filmes com razodvel teor de critica social e politica. E o que podemos constatar em
Brasil Ano 2000, O Anunciador, Parada 88 e Abrigo Nuclear, entre outros titulos.'**

Segundo Suppia, o filme Parada 88: Limite de Alerta (1978) de José de Anchieta, é
provavelmente a primeira longa metragem brasileira centrada no tema da catastrofe ecoldgica e, ao
mesmo tempo, um dos mais genuinos titulos nacionais de F.C. Mas a ecodistopia, que problematiza
e reelabora o proprio mito cultural fundador do Brasil, apresenta-se também neste comego de século
XXI no filme Acquaria (2004) de Flavia Moraes. A escolha dos dois filmes acima referidos como
objeto de estudo da presente dissertacdo deve-se precisamente a valenca utdpica da ecologia no
mundo contemporaneo. Se a utopia representa o projeto da sociedade ideal que os homens elaboram
e perseguem em todas as épocas, entdo a ecologia, ou melhor, as vérias instancias ecoldgicas - com
as suas fortissimas cargas inovadoras - podem ser consideradas como o principal projeto utépico da

presente fase histérica. Com efeito, a utopia ecoldgica (ou ecotopia) convida-nos a repensar 0O

193 SUPPIA, Alfredo Luiz Paes de Oliveira (2007). Limite de Alerta! Fic¢do Cientifica em Atmosfera Rarefeita: Uma
introdugdo ao estudo da FC no cinema brasileiro e em algumas cinematografias off-Hollywood. Dissertacgdo.
Campinas, SP: Unicamp, pp. 318-319. Disponivel em: http://www .unicamp.br/bc/ (acedido em 15 de 10 de 2012).

**Ibid., p. 373.
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sentido e a funcdo da economia, da politica, da ciéncia, da tecnologia e do inteiro modelo cultural
sobre o0 qual se construiram durante a idade moderna as nossas sociedades. Para além disso, a
andlise dos diferentes contextos socioculturais nos quais os dois filmes foram concebidos, das
diferentes caracteristicas formais que manifestam, e da rece¢cdo que encontraram, permitir-nos-a
perspetivar a crise e a transformacdo dos mitos culturais de identidade nacional do Brasil nas
ultimas décadas, isto €, a partir da sua forcada modernizagao sob o governo militar, até a sua entrada

na época da globalizacdo.

2.2 A valenga utopica da ecologia: rumo a uma ecologia da mente.

Segundo Brian Stableford, a ecodistopia na F.C. norte-americana afunda as suas raizes em
sérias preocupagdes sobre o futuro do nosso planeta, levantadas por vdrios estudos sobre
superpopulacdo e polui¢do ja na década de 1960, que deram origem a uma nova consciéncia
ambiental. A obra ficcional The Population Bomb (1968) do bidlogo Paul Erlich - baseada no seu
proprio relatorio cientifico, publicado em 1967 na revista New Scientist para alertar sobre a ameaca
da superpopulacdo - foi a primeira de uma série de ecodistopias que retratam também as terriveis

consequéncias do “efeito estufa” e do desgaste na camada do ozono'”

. Devido sobretudo ao impacto
global causado em 1972 pela publicacdo por parte do Club di Roma do célebre relatério Os Limites
do Crescimento - elaborado por uma equipe de técnicos do M.I.T. (Instituto de Tecnologia de
Massachusetts) — também a utopia critica comegou a abordar o tema fulcral da catastrofe ecoldgica.
Obras como The Dispossessed (1974) de Ursula Le Guin, bem como Woman on the Edge of Time
(1976) de Marge Piercy, retratam sociedades que tentam equilibrar tecnologia, liberdade e respeito
pelo meio ambiente. Mas € o livro Ecotopia de Ernest Callenbach (1975) a ser considerado como a
obra fundamental e epénima de um novo sub-género literdrio. Para conceber e descrever os seus
nova no que diz respeito a fontes de energia renovavel, arquitetura bioldgica, tecnologias e meios de
transporte, Callenbach trouxe inspiracdo de pesquisas publicadas em revistas como Scientific
American e CoEvolution Quarterly. Enquanto os valores e as praticas socias que caracterizam

Ecotopia - ambientada no ano de 1999 - derivam de experimentagdes reais efetuadas pelo préprio

autor no seio de pequenas comunidades alternativas do Oeste americano.

19 STABLEFORD, Brian (1995). ‘Ecology’.In: The Encyclopedia of Science Fiction, CLUTE, John e NICHOLLS,
Peter (orgs.). New York: St. Martin’s Press, pp. 365-366.
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Hoje em dia, o aumento descontrolado da populacdo humana, a degradacdo das terras, o
esgotamento dos recursos naturais, o acimulo de residuos toxicos e ndo degraddveis, varios tipos de
poluicdo, a mudanga climatica, os abusos da tecnologia e a destrui¢cao da biodiversidade em todas as
suas formas, constituem juntos uma espantosa ameaca a sobrevivéncia humana, desconhecida pelas
geracOes anteriores a nossa. A comumente chamada “crise ambiental” e a gravissima crise
econdmica global manifestam claramente todos os limites do sistema capitalista, tornando inevitavel
a mudanca radical das nossas sociedades. Por outro lado, a problemdtica ecoldgica pertence
simultaneamente ao registo do meio ambiente, das relacdes sociais e da produgdo de subjetividades:
a humanidade estd a viver uma verdadeira crise ontoldgica, em que o materialismo derivado do
humanismo e do iluminismo europeu toldou os aspetos espirituais e afetivos na relagdo de cada um
de nés com o ecossistema global. Ao nivel cultural e da consciéncia individual, a utopia ecolégica
indica-nos portanto a necessidade de abandonar aquele “delirio de omnipoténcia” que conduziu — a
partir de René Descartes — o homo technologicus a considerar-se como o «dono e senhor da
natureza». A visdo mecanicista da realidade - fruto envenenado da exaltacdo renascentista do homo
faber suce quisque fortunc - causou por um lado o extraordindrio progresso da tecnociéncia como
ferramenta para o dominio da natureza e a transformacdo do universo, € por outro a afirmag¢ao
violenta do sistema capitalistico a escala planetaria. De facto, o paradigma mecanicista, declinado
nas diferentes €pocas nos termos de racionalismo, empirismo, reducionismo, individualismo,
economicismo, utilitarismo, positivismo, cientificismo, etc., tornou-se na “Weltanschauung” que
contribuiu a formacao e a difusdo daquela mentalidade predatéria do homo oeconomicus que - tendo
como Unico objetivo o méaximo lucro imediato - reduziu a natureza e os recursos planetarios a
objetos de indiscriminada exploracdo e rapina. Como resultado deste processo, Hans Jonas observa
que hoje o «saber preditivo» do homem € enormemente inferior ao saber técnico que confere poder
ao seu agir: a capacidade de interferéncia das decisdes que hoje tomarmos transpde o nosso tempo e
0 nosso espago, sujeitando até as geracdes futuras aos acertos ou as “eventuais” catdstrofes dai
decorrentes, ¢ colocando a humanidade a beira da extingdo. A visdo da natureza como
responsabilidade humana — conclui Jonas - € certamente o novum sobre o qual refletir hoje no
ambito da ética'®.

Impde-se, entdo, a necessidade de ultrapassar os limites do antropocentrismo renascentista, e
de passar de uma visdo fragmentdria da realidade - causada pela propria conce¢ao mecanicista - para
uma visdo global ou holistica (do grego olos: “todo inteiro”). Opondo-se a qualquer mecanismo

reducionista, simplificador e disjuntivo, Edgar Morin conjuga a teoria da informagdo, a cibernética

1% JONAS, Hans (2006). O principio responsabilidade: Ensaio de uma ética para a civilizacdo tecnoldgica. Rio de

Janeiro: Contraponto; Editora PUC-Rio, p. 66.
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e a teoria dos sistemas para delinear uma epistemologia da complexidade, capaz de integrar
diferentes formas de conhecimento, e de evidenciar as relacdes necessarias e interdependentes entre
todos os aspetos da vida humana. Para além de ser um “animal politico”, o homem € essencialmente
natureza, € para sobreviver precisa mesmo da natureza, até quando vive em sociedades
tecnologicamente avancadas. Consequentemente, para Morin, a natureza deve ser respeitada e
salvaguardada quer enquanto elemento constitutivo do ser humano, quer porque constitui o proprio
espago da sua existéncia fisica'”’. Segundo Gregory Bateson, todos os piores erros epistemolégicos
da civilizagdo ocidental podem ser resumidos num tunico erro fundamental: o de termos agredido, ou
de qualquer maneira descurado, o meio ambiente no seu complexo. Para além dos tedricos da
concecdo mecanicista, Bateson aponta também para cientistas como Charles Darwin que,
individuando na espécie a «unidade de sobrevivéncia», negligenciou a importancia decisiva do
habitat para todos os seres vivos'®. Bateson, ao invés, considera como unidade de sobrevivéncia o
organismo no seu meio ambiente: a evolugdo € assim um processo que nao resulta simplesmente da
adaptacdo dos organismos a um dado meio ambiente, mas da coevolugdo de organismo e meio
ambiente em todos os niveis sistémicos. Trata-se de uma conce¢do da unidade do mundo natural
que o proprio Bateson chega a definir como “estética”, e “sagrada”, afirmando que a cisdo entre
espirito (mind) e matéria (nature) foi o gesto inaugural de uma tradi¢do epistemoldgica “errada”,
resultando na desastrosa perda daquele «sentido de unidade da biosfera e da humanidade que nos
iria unir e tranquilizar com uma afirmacio de beleza»'”. Para argumentar a sua tese, Bateson recorre
a obra de Arthur Lovejoy, Great chain of being: a study of the history of an idea (1936), a qual - a
partir da filosofia da Grécia cléssica, até Kant e os idealistas alemaes do século XVII - regista «a
histéria da ideia de que o mundo é/foi eternamente criado sobre a logica dedutiva. Esta ideia esta
clara na epigrafe d’A Cidade de Deus (426 - Santo Agostinho)»'"’. Bateson foi um dos membros
principais das Conferéncias Macy no pos-guerra, protagonizando assim o nascimento da cibernética
e da teoria dos sistemas, mas a sua original visdo de mundo deriva também de conhecimentos
previamente adquiridos no ambito da biologia, da antropologia, da psiquiatria e da ecologia. A
ecologia da mente constitui assim o conceito fulcral da sua obra mais conhecida: Steps to an
Ecology of Mind (1972). Afirmando que o nosso sistema mental, que governa o modo como
pensamos e aprendemos, € o mesmo tipo de sistema que governa a evolucdo e a ecologia de todas as

formas de vida no planeta, Bateson propde que seja definido como mente um processo interativo de

' MORIN, Edgar (1990). Le pensée ecologisée. In : La planéte mise a sac, «Le Monde diplomatique. Manicres de

voir», 8 de maio de 1990, pp. 91-92.
1% BATESON, Gregory (1977). Verso un’ecologia della mente. Milano: Adelphi, pp. 526-527.
BATESON, Gregory (1987). Natureza e Espirito: uma unidade necessdria. Lisboa: Dom Quixote, p. 26
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adaptacdo, que pressupde relagdes continuas entre o organismo e o seu ambiente. Para Bateson, a
mente € portanto uma propriedade essencial de todos os organismos vivos, das sociedades e dos
ecossistemas, uma consequéncia necessdria e inevitavel da complexidade, um fendmeno sistémico
que comega muito antes dos organismos desenvolverem um cérebro € um sistema nervoso superior.
Os sistemas, que sdo mentes, constituem-se em circuitos de causa e efeito autocorretivos e
homeostéticos: por outras palavras, em sistemas cibernéticos. Os processos mentais sao eventos
ocorrentes na organizacao e nas relacdes entre as multiplas partes dos sistemas, e sdo causados por
diferencas: as informacdes de diferengas - ou perturbagdes - provenientes do ambiente,
desencadeiam mudangas estruturais em todos os organismos vivos envolvidos em tais processos
recursivos e retroativos. Para Bateson, a mente ndo estd portanto localizada unicamente no corpo
humano: também o meio ambiente estd vivo, e é dotado de mente. E nesta perspetiva que Bateson
afirma ser necessdrio discutir epistemologicamente o conceito de unidade da biosfera: «Rendo-me a
convic¢ao de que a minha sabedoria € uma pequena parte dum mais vasto e completo conhecimento
que une toda a biosfera ou criagdo»'''.
A concecdo holistica batesoniana constitui a base sobre a qual assenta também a fteoria de
Gaia. Hoje consolidada e aceite pela comunidade cientifica - ainda que frequentemente designada
pela expressdao mais ortodoxa de Ciéncia Sistémica da Terra (Earth System Science), a feoria de
Gaia mostra-nos como a evolugdo da vida na Terra e a evolucdo geoldgica do planeta se relacionam
de forma intima e interdependente, levando a considerar Gaia (na mitologia grega deusa da Terra,
consorte do deus do céu Urano) como um tnico ser, uma entidade fisiolégica superior & suma
complexa das suas partes, dotada do objetivo inconsciente de regular o clima e a quimica num
estado confortdvel para suportar a vida. Obviamente, a teoria de Gaia nao é antropocéntrica:
Um sistema geofisiolégico sempre comeca com a agdo de um organismo individual. Se esta for
localmente benéfica para o meio ambiente, ela entdo poderd se difundir até que acabe resultando um
altruismo global. Gaia sempre opera assim para atingir seu altruismo. Ndo hd previsdo ou
planejamento envolvido. O inverso também ¢ verdadeiro, e qualquer espécie que afete o meio

ambiente desfavoravelmente estd sentenciada, mas a vida continua. Serd que isto se aplica aos seres
humanos agora?''?

Com efeito, esta teoria foi rapidamente adotada pelos movimentos ecologistas para
fundamentar cientificamente as suas preocupacOes e alertas. Por outro lado, a possibilidade de
perspetivar 0 nosso planeta como um organismo, € os seres que nele vivem como seus constituintes,
serviu para traduzir em termos contemporaneos os conceitos de interdependéncia e consciéncia

global de que nos falam j4 as antigas correntes filos6ficas do budismo Mahayana, e alimentou o

111 .

Ibid., p. 85.
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ecocentrismo de inspiracdo panteista tipico dos modernos cultos new age. A teoria de Gaia
encontrou também o favor do realizador James Cameron, autor da ecotopia cinematografica mais
importante deste comeco de século XXI. No filme Avatar (2009), Gaia € representada como Eiwa,
a mistica entidade espiritual constituida pela conexao mental e fisica entre todos os seres vivos € o
meio ambiente do planeta Pandora. O filme de Cameron, considerado um dos mais caros da histéria
do cinema, permite ao espectador a experiéncia cinematografica hiper-realista e tridimensional da
ecotopia mais contemporanea, isto €, um lugar “outro” idilico e ecologicamente sustentdvel, onde os
seres vivos e o planeta formam um unico organismo. O respeito, a consideragdo e a contemplacao
do funcionamento do ecossistema do planeta Pandora é o que faz dos humanoides Na’Vi que o
habitam uma parte da harmonia de Eiwa. A for¢a da ligagdo dos Na’Vi com o planeta Pandora deve-
se a evolugdo epistemoldgica trazida pela percecdao de que, a partir do momento em que se € parte

de um organismo, feri-lo equivale a ferir-se.

23 PARADA 88: a ecodistopia de alerta.

Em 1972, o relatério do Clube de Roma Os Limites do Crescimento declarou que o nosso
planeta ndo suportaria o crescimento da populacdo e o aumento da poluicdo, e avancou com a tese
de que a reducgdo da industrializacdo e do crescimento econdmico seria o tinico meio para evitar uma
catastrofe ambiental global. No entanto, esta tese ia contra os interesses dos entdo paises em
desenvolvimento. Nomeadamente, o governo militar brasileiro daquela época dependia
principalmente do éxito das suas politicas industriais como fator de legitimacdo da ditadura.
Segundo um documento oficial publicado pelo Departamento de Estado norte-americano em 2 de
marc¢o de 1972, a oposi¢ao do Brasil a criacdo de padrdes ambientais refletia os medos de que tais
limitacdes pudessem frustrar o seu crescimento econdmico, € o cumprimento do seu destino de
poténcia mundial:

[..] pode-se esperar que os brasileiros liderem vigorosamente aqueles que consideram os controles uma

ameaca ao seu desenvolvimento, e eles continuardo a estimular qualquer investimento em grande

escala que apoie seus objetivos de desenvolvimento, mesmo que isso signifique “importar

polui¢ao”.'”

13 Disponivel em: http://www.ecodebate.com.br/2007/11/21/leia-integra-de-documento-oficial-dos-eua-sobre-poluicao-
no-brasil/ (acedido em 10 de 10 de 2012).
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Com efeito, na Conferéncia Mundial das Nacées Unidas para o Meio-Ambiente, realizada
em Estocolmo no més de junho do mesmo ano, a delegacdo brasileira contestou as postulacdes dos
paises ricos, afirmando que o conceito de soberania absoluta deveria ter precedéncia sobre qualquer
andlise da comunidade internacional acerca dos estragos causados ao meio ambiente, e
conquistando assim a simpatia de outros pafses em desenvolvimento como a China e a India. No
Brasil da ditadura militar, ndo surpreende portanto que as conotagdes negativas da tecnologia e da
modernizacdo levem com maior frequéncia o género da utopia ecoldgica a representacdo da
ecodistopia. Umbra (1977) de Plinio Cabral é a primeira distopia literdria brasileira focada
especificamente no desastre ecoldgico, apresentado como uma consequéncia das politicas
econdmicas e industriais do governo. O livro Ndo Verds Pais Nenhum (1981) de Ignicio de Loyola
Brandao € provavelmente a ecodistopia brasileira mais conhecida no mundo, tendo sido traduzido
para o inglés em 1985, e resenhado no NewYork Times Book Review no mesmo ano. Trata-se de um
“apocalipse brasileiro” sobre um pais devastado por uma tecnologia predatdria, que deixava ao
leitor daquela época a inquietante sensacao de antecipar realisticamente o curso dos acontecimentos,
sobretudo gragas a sua descri¢do da natureza opressiva do poder. Na opindo de Elizabeth Ginway,
todas as distopias brasileiras daquela época sao:

[..] representacdes alegdricas de um Brasil sob governo militar, com claras alusdes ao uso calculado,
pelo regime, de censura, controle da midia, tortura, aprisionamentos e desaparecimentos, todas tdticas
caracteristicas do “golpe dentro do golpe” de 1968, engendrado pela linha-dura dos militares. Por
essas razdes, os enredos das distopias brasileiras tendem a girar em torno da rebelido coletiva ou

individual contra uma tecnocracia perversa e arbitrdria, “brasilianizando”, por assim dizer, cendrios
familiares dos primeiros exemplos de ficgdo distépica.'*

Parada 88: O Limite de Alerta (1978) de José de Anchieta constitui precisamente uma
critica a “euforia industrial” do governo militar, bem como ao regime ditatorial como um todo,
retratando uma sociedade aprisionada e economicamente escravizada. A primeira cena do filme
abre-se com a legenda “DEZEMBRO DE 19997, estabelecendo logo o modo de rece¢dao duma
ucronia ambientada no near future. De acordo com a estratégia retdrica tipica do género da distopia,
o espectador € colocado in media res dentro de um mundo ficcional similar ao seu préprio ambiente
empirico, no qual emergem aos poucos varios elementos “perturbadores”. Estamos dentro de um
quadro familiar aparentemente sereno, se bem que imerso numa estranha escuridao. O ruido de um
televisor - aceso sem emitir programas - transforma-se lentamente no som da execucao desafinada
de uma canc¢do que a personagem da mae (Maria - Yara Amaral) estd cantando, enquanto a filha
(Ana - Regina Duarte) a acompanha tocando oboé: trata-se de Bodas de Prata, composta e ja

publicada em 1974 por Egberto Gismonti, o autor da notdvel miusica original do filme. Logo no

" 1bid., pp. 94-95
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comeco do filme, o recurso a muisica popular brasileira (MPB) serve uma duplice funcdo:
representar uma das caracteristicas mais marcantes da cultura daquele pais e, ao mesmo tempo,
expressar através das palavras de Maria a saudade de um tempo anterior ao da narracdo diegética,

isto €, da época feliz em que aquela can¢do foi composta:
- MARIA: «E do meu tempo de menina. Eu tinha a tua idade. Eu me apaixonei pelo autor...» (1°30”).

Dois minutos depois do comeco do filme, o espectador descobre que Ana, uma belissima
jovem, é cega; comeg¢a uma musica dramatica, e cinquenta segundos mais tarde, as palavras da mae
e um plano subjetivo do exterior da casa revelam que o ar da cidade estd envenenado, e
absolutamente irrespirdvel. O realizador adota a linguagem do cinema cldssico como modalidade
naturalizada do dispositivo cinematogréfico, filmando o espaco interior da casa de modo orgéanico,
quase tridimensional. O efeito de “suspensao tempordria da descrenga” € induzido também mediante
a representacdo de convengdes socioculturais pertencentes a realidade empirica do espectador, ou
seja, de gestos de carinho entre os componentes do nucleo familiar: as duas mulheres desejam a boa
noite ao pai (Joaquim Porfirio - Joel Barcellos), o qual estd completamente bébado, e ja deitado num
sofd. Quatro minutos € meio depois do comego do filme entra o seu titulo em sobreimpressao,
enquanto quatro motocicletas futuriveis percorrem uma estrada retilinea entre os campos. E de dia,
mas o ar esta cheio de neblina, e os motards vestem roupas de couro negro € mascaras antigases. A
musica chega agora ao climax da dissonancia. Logo a seguir, a camara apresenta-nos pela primeira
vez o espago “exterior” da cidade: estamos dentro de tineis de plastico, onde uma pastora louca
lanca sinistras profecias a um grupo de fieis. Continuamos a ouvir as palavras dela em voz-off sobre
um dos rarissimos planos exteriores a luz do dia do filme: a cidmara enquadra um prédio que
relembra a arquitetura futurivel promovida pelo regime militar brasileiro. Aparece em
sobreimpressao a legenda “DEPARTAMENTO DE CONTROLE DE GASES”, e comeca uma cena
fulcral, na qual o didlogo entre um grupo de funcionarios revela o antecedente ficcional. A cidade de
Parada 88 encontra-se em quarentena ha ja cinco anos, desde quando a vélvula de seguranga do
reator de uma industria quimica de cosméticos se avariou, causando a explosdo que espalhou no ar
toneladas de dioxina. Os sobreviventes - menos da metade da populacdo origindria - vivem isolados
do resto do mundo por determinacdo do Departamento de Saude, pagando em troca de ar respiravel,
e deslocando-se debaixo dos tuneis pldsticos que conectam todos os edificios da cidade. O chefe do
Departamento de Controle de Gases revela que uma quarentena tao prolongada é o resultado da
negligéncia da burocracia governamental: agora chegou finalmente o momento de enviar uma
equipa de técnicos para a cidade de Parada 88, a fim de localizar e remover um reator que persiste

derramando dioxina. Enquanto ouvimos este relato, sucedem-se no ecra uns planos exteriores de
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sabor documental, representando um panorama urbano totalmente coberto por um pd de cor
avermelhado. Regressamos enfim a quotidianidade da casa onde vive a familia de Joaquim Porfirio
(11°43”). Agora ja nao nos resta a menor duvida: apesar da tentativa de manterem a alegria e a
convivialidade tipicas do povo brasileiro, as trés personagens vivem presos dentro de uma auténtica
ecodistopia.

E noite, os trés protagonistas estio reunidos & mesa para jantar. Porfirio relata que dentro de
uma semana o Departamento de Gases ird finalmente limpar o ar da cidade: os habitantes de Parada
88 poderdo assim comemorar o novo Milénio dangando livremente pelas ruas, fora dos tineis.
Contudo, enquanto a equipa dos técnicos do Departamento chega de helicoptero na cidade, a mae
alerta Joaquim sobre a necessidade de pagar de imediato a conta do ar, correndo-se o risco de a
familia sofrer um corte ja no dia seguinte. Joaquim promete que ird arranjar o dinheiro necessdrio, e
sai de casa: a partir deste momento (13’55”) a narracdo filmica ird decorrer em “unidade de tempo”
por cerca de 34 minutos, alternando de forma rudimentar mas eficaz as acdes paralelas da equipa
dos técnicos e as desventuras do Joaquim. A trilha sonora € utilizada no filme principalmente para
manter a necessdria continuidade diegética, mas € de salientar a cangao Feliz Ano Novo, interpretada
pela sensual cantora Joyce, durante um espetaculo na boate onde Joaquim procura esquecer 0s seus
problemas bebendo: a MPB evoca aqui os mitos da sensualidade e da alegria do povo brasileiro.
Composta por Egberto Gismonti e Geraldo Carneiro, Feliz Ano Novo constitui o segundo dos dois
temas principais (sendo o primeiro a ja citada Bodas de Prata), que a Orquestra de Campinas € o
Coral da Universidade de Campinas (Unicamp) irdo desenvolver de varias formas ao longo do
filme. Na casa de espetaculos, de repente Joaquim € sorteado para deixar a zona de prote¢do em
busca de noticias sobre a chegada dos técnicos (29°30”). O prémio sdo justamente trés meses de ar
pago e uma partida de mantimentos: Joaquim aceita portanto o perigoso desafio. Bébado, vagueia
pelos tuneis cantando Feliz Ano Novo, volta para casa, € prepara-s€ para cumprir a missao.
Entretanto, os técnicos penetram dentro da fabrica Vale da Noite, e identificam o reator danificado
(35°307). Joaquim sai novamente de casa sem revelar o seu destino a mulher, mas promete-lhe que
ird conseguir encontrar o dinheiro para pagar a conta do ar. Rasga com uma faca o tunel de plastico,
e logo um alarme comega a tocar (38°38”). A montagem alterna agora de forma cada vez mais
rapida cenas dos técnicos trabalhando dentro das ruinas da fabrica, de Joaquim caminhando pela
cidade deserta, e de Maria e Ana que participam numa cerimonia religiosa oficiada pela pastora
louca. Entre os vérios fiéis, reconhecemos o jovem e bonito Cara-de-Anjo; uma personagem que ja
entrevimos na primeira cena do filme olhando para Ana atrds dos vidros da janela. Ana pede a
pastora para curar a cegueira dela com dgua benta, mas o ritual ndo resulta. Na confusido que se

segue, Cara-de-Anjo apresenta-se a Ana pela primeira vez (45°42”). Joaquim chega dentro da antiga
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industria quimica, no mesmo sitio onde os técnicos estdo tentando remover o reator, mas sucumbe
rapidamente aos gases venenosos, € € resgatado pela equipa do Departamento (48°30”). Elipse
temporal.

No ecrda de um computador, compde-se a ficha de identificacdo do soldador Joaquim
Porfirio, intercalada por varios detalhes do bloco operatdrio no qual ele esta deitado. Enquanto a
operacdo cirtrgica comeca, os motards mascarados que ja vimos no genérico inicial dirigem-se a
casa de Joaquim: sdo quatro “cobradores”, que ameacam Maria e Ana de cortar o suprimento de ar,
em face do atraso no pagamento da conta. No hospital, os pulmdes do Joaquim sdo substituidos por
orgdos bidnicos, tornando-o num dos raros ciborgues do cinema brasileiro (53°01). Entretanto, os
cobradores vandalizam a sua casa, € um deles estupra sua filha. Apesar da cegueira, e da mascara
dele, Ana reconhece Cara-de-Anjo, e parece enternecida: os dois beijam-se (56°15”). Cara-de-Anjo
parte, mas promete regressar no ultimo dia do ano para cobrar a divida. A mae abraca a filha
violada, invocando desesperadamente o nome do marido desaparecido. No hospital, Joaquim
manifesta os primeiros sinais de vida, enquanto Maria dirige-se a um aparelho eletrénico chamado
INFORCENT, a procura de noticias dele. Esta cena (1h00°00”) mostra a ndo reciprocidade e a falta
de comunicacdo direta na relacdo entre os cidaddos e os dirigentes tecnocratas da sociedade
distdpica, relembrando os dispositivos pelo exercicio do poder do ja citado Pandptico de Bentham.
Ao mesmo tempo, exatamente como no caso dos ecrds em Nineteen Eighty-Four, o INFORCENT
também revela a impossibilidade dltima do controlo total: o controlo ndo € outra coisa sendo um
simulacro, um dispositivo eletronico atrds do qual se encontra apenas o vazio. De facto, o grande
ausente do filme Parada 88 é mesmo o Estado brasileiro, cujo poder manifesta-se somente de longe

por meio de proibi¢des, protocolos e cobrancas. Alfredo Suppia salienta que:

Acaba sendo contraditério o fato de um Estado tdo pouco preocupado com o bem-estar dos
sobreviventes de Parada 88 promover o salvamento de Joaquim Porfirio. José de Anchieta justifica
essa passagem do filme comentando que, embora ndo tenha ficado claro, Joaquim Porfirio é salvo por
interesse politico. Para o diretor, Parada 88 é essencialmente uma metdfora sobre a deméncia do
poder.'”

Joaquim acorda no hospital, e apercebe-se da sua mutilagdo. Maria recebe no INFORCENT a
noticia que o marido ja foi operado, e que terd alta no dia 31 de dezembro: a cara dela, apesar de
todas as tragédias vividas, ainda manifesta esperanca, amor e confianca no seu esposo (1h03°007).
Na casa de espetdculos, o maestro italiano Di Santana ensaia com uma pequena orquestra a sinfonia
original Reveillon, que ird estrear naquela ultima noite do Milénio. Maria sai de casa para vender os

produtos da sua horta doméstica. Ana, ao ficar sozinha, prepara-se para receber a visita dos

" bid., p. 159.
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cobradores. Veste-se de modo sensual, e pinta grotescamente a sua cara. Ao que tudo indica, ela esta
apaixonada por Cara-de-Anjo. A este respeito, Alfredo Suppia comenta:
Numa leitura superposta ao contexto histérico do filme, a paixdo de Ana, a filha de Joaquim, por Cara-

de-Anjo, o cobrador que a violenta, pode ser compreendida como metdfora de uma populacdo
fascinada por seu opressor. '°

Joaquim sai do hospital exibindo uma enorme caixa tordcica de metal: a sua vista provoca
reacoes de hilaridade e horror entre as pessoas que circulam nos tuneis. Na distopia “classica”, o
“herdi” € normalmente um rebelde bastante achacado: a metafora clinica nao € casual, mas serve o
proposito de representar os tratos “doentios” da propria sociedade distopica. Por outro lado,
Joaquim reage a sua enfermidade de modo ambiguo e contraditério, atuando como uma mascara da
Commedia dell’Arte: conforme o que acontece nas distopias de Huxley e Orwell, a esqualidez da
realidade ficcional retratada é tdo grande, que retira qualquer atributo épico ou tragico também as
personagens que se lhe opdem. O processo de degradacdo moral que atinge o protagonista,
representado desde o comeco como um anti-herdi, chega ao seu dpice quando ele vem a saber da
violéncia sofrida pela filha (1h24°08”). Este é o auténtico ponto de viragem do filme: Joaquim
planeja a vinganga, e comunica a mulher a sua determinagdo de abandonar naquela noite a cidade de
Parada 88, sobre a qual ainda vigora o limite de alerta (1h27°38”). Os cobradores dirigem-se a casa
da familia, enquanto os tuneis da cidade comegam a ser invadidos pelos moradores, disfar¢ados para
comemorarem o iminente fim do Milénio. Na casa de espetaculos, o maestro Di Santana anuncia ao
publico que faltam apenas 5 minutos para a meia noite. Joaquim mata todos os cobradores
(1h32°007). Debaixo da médscara de um deles, Ana reconhece o semblante de Cara-de-Anjo, e desata
a chorar (1h34°00”). Chega a meia noite e, entre os aplausos, Di Santana comeca a dirigir a
execucdo da sinfonia Reveillon (1h35°43”). Ao mesmo tempo, a familia abandona a casa contra a
vontade de Ana (1h40°407). Debaixo das luzes dos fogos de artificio, os habitantes de Parada 88
rasgam o tunel plastico de protecdo: a sinfonia acaba, o som do vento sobrepde-se completamente
aos outros ruidos, e as pessoas comecam a sair livremente pelas ruas (1h42°387). O filme acaba ao
amanhecer do primeiro dia do ano 2.000, com um plano geral exterior da familia de Joaquim
viajando rumo a um futuro desconhecido e incerto. Ana continua gritando ao pai que o odeia, e o pai

responde gritando que a ama; por sua vez, o céu continua avermelhado...

Melancélico e imerso numa profunda escuriddo, desiludido e pessimista, Parada 88 é

claramente uma metafora sobre uma desumana maquinaria de controlo social e destrui¢do

Y bid., p. 159.
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ambiental, que precisaria ser derrubada através de um ato de rebelido subversiva. José de Anchieta -
autor do argumento, do guido, do figurino, diretor da arte e realizador do filme - declarou numa

entrevista concedida a Alfredo Suppia em 2007:

Fui tomado pelo espirito da época e adotei a metadfora como linguagem, uma espécie de sabedoria que
me protegia dos maleficios da censura. Mas nunca enfrentei problemas com a censura. Enfrentei sim
problemas com a imprensa marrom e nanica'’’. [..] As polaridades direita e esquerda existiam de
maneira muito forte naquele periodo. [..] A direita via o meu filme como uma ameaca velada as suas
chaminés industriais e seus carros poluidores. A esquerda me acusava de querer derrubar chaminés, e
com isso gerar um terrivel desemprego em massa. Ora bolas, vai se entender? Fui massacrado pela
imprensa e ndo pela censura.'"®

Anchieta afirma desconhecer um cinema de F.C. no Brasil e, embora se declare influenciado
pelas obras de Arthur Clarke, Ray Bradbury, Isaac Asimov e Kurt Vonnegut Jr., o diretor recusa o
rétulo de autor de F.C. O guido de Parada 88 foi escrito pelo préprio Anchieta em colaboracdo com

Roberto Santos, e em seguida submetido ao exame do escritor e estudioso de F.C. André Carneiro.

119

No entanto, segundo Carneiro, as suas sugestdes nunca foram praticadas . Mas ndo existe duvida

alguma sobre a autenticidade da intengdo utépica que moveu Anchieta, o qual declarou a Suppia que

Parada 88 foi realizado precisamente com o objetivo de lancar um alerta ecoldgico:

A questdo do ar e seus poluentes sempre foi discutida em meus filmes, porque o meu primeiro filho
Daniel, hoje com 36 anos, ao nascer teve os bronquios comprometidos por causa da polui¢do do ar de
Sao Paulo. Quando o vi pequenino respirando dentro de um baldo de oxigénio decidi que iria abrir
uma discussdo a respeito. Naquele periodo (1974/1975) ainda respirdvamos os ares da ditadura e, por
ser de esquerda, ndo fui perseguido pelos militares, mas pelos meus préprios pares do partido que
alegavam ser a minha temdtica muito “escapista”, distante da realidade. Para o partido era mais
importante uma chaminé funcionando do que destruida, pois onde havia uma chaminé havia trabalho...
Um conceito do século XIX. Enfim, depois que o filme foi realizado, fui muito perseguido por inverter
a cartilha socialista. No entanto, os elementos trazidos a tona pela fic¢do, como a robdtica, estdo hoje
impiedosamente instalados em toda a inddstria mundial, inclusive no Brasil. O desastre do
aquecimento global também € uma realidade que ja se abordava nos idos de 75. E todas ou
praticamente todas as chaminés foram demolidas."*

Proveniente da encenagdo, Anchieta colocou especial atencdo na direcdo da arte e na
iluminacdo de Parada 88, no intuito de reproduzir um clima teatral. A linguagem teatral € patente
também na estrutura narrativa - que procura respeitar a0 maximo as “trés unidades aristotélicas” - e
no tom da recitacdo dos atores. Anchieta destaca a contribuicdo fundamental como assistente de
direcdo de arte a do arquiteto Alcino Izzo, que projetou os complexos tineis de pldstico da cidade.
Parada 88 foi produzido com o apoio da extinta EMBRAFILME (a empresa estatal produtora e

distribuidora de filmes), na época presidida pelo escritor e realizador Roberto Farias, que viu no

7 Sensacionalista e alternativa.
Y Ibid., p. 159.
19 Ibid., p 165.
120 .
Ibid,, p. 163.
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argumento «uma linguagem nova, diferenciada daquela que era vigente no cinema brasileiro de

entdo, a “‘estética da fome”». No entanto, na opinido de Alfredo Suppia:

Embora busque o distanciamento da estética cinemanovista, Parada 88 traz alguns aspetos
sintomdticos das condi¢des de sua producgdo, os quais ndo deixam de constituir uma certa “estética da
fome” em comparagio ao cinema de ficgdo cientifica modelar americano.'!

Sendo que o financiamento da EMBRAFILME nao foi suficiente para acabar e finalizar o
filme, o compositor Egberto Gismonti e a atriz Regina Duarte (na época, a “namoradinha” do
Brasil) tiveram que coproduzir o filme investindo recursos proprios. Como resultado, a cenografia
de Parada 88 recebeu o prémio da Associagdo Paulista de Criticos de Arte (APCA) em 1978.
Contudo, infelizmente, o filme nunca chegou a ser distribuido nas salas, e ainda permanece

praticamente desconhecido do publico brasileiro.

24 ACQUARIA: a ecodistopia critica.

No comego do século XXI, gracas aos esforcos da diplomacia brasileira, aos importantes
éxitos da Conferéncia das Nagoes Unidas sobre o Meio Ambiente e o Desenvolvimento (realizada
no Rio de Janeiro em 1992), a atuagdo de instituicdes como o Ministério do Meio Ambiente € o
Instituto Brasileiro do Meio Ambiente e dos Recursos Naturais Renovdveis, ao estabelecimento de
programas de preservacdo ambiental, e ao desenvolvimento de tecnologias para matriz energética de
fontes renovaveis, o Brasil ja tinha conseguido reverter aquela imagem de “grande vilao ambiental”
derivada das politicas de desenvolvimento for¢ado impostas pelo governo militar. Em 2004, ja no
contexto sociocultural caracteristico da época contemporanea, o cinema brasileiro “pds-retomada”
conseguiu produzir e apresentar ao publico outro importante filme de F.C. utdpica dedicado a

problematica ecoldgica'>.

2 bid., p. 164.

22 No inicio dos anos 90, o cinema brasileiro “desapareceu” das salas devido a politica de desmantelamento do
Presidente Fernando Collor: a Embrafilme, o Concine, a Fundag@o do Cinema Brasileiro, o Ministério da Cultura, as leis
de incentivo a producdo, a regulamenta¢do do mercado e até os 6rgdos encarregados de produzir estatisticas sobre o
cinema foram extintos. A partir de 1992, com o objetivo de viabilizar a retomada da producdo cinematogréfica, foram
implementados vdrios mecanismos de aplicacdo de recursos orcamentais (via Fundo Nacional de Cultura), e de
incentivo fiscal. «Retomada, portanto, acabou se transformando na palavra-chave mais adequada e usual para nomear
este processo de retorno do cinema brasileiro, ndo como um movimento de preocupagdo estética ou social, mas como
uma espécie de restauragdo autorizada. Aqui, € possivel identificar um grau de restabelecimento institucional na medida
em que alguns filmes comegavam novamente a cumprir a funcio de chegar ao piiblico, através das telas das salas de
cinema».

BARONE, Jodo Guilherme (2005). Comunicagdo e indiistria audiovisual: cendrios tecnologicos & institucionais do
cinema brasileiro na década de 1990. Porto Alegre: Biblioteca Ir. José Otdo, p.138.
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Acquaria, primeira longa metragem de Flavia Moraes, comeca projetando o espectador no
futuro do planeta Terra, mediante o recurso a efeitos de computacdo grafica 3d. Um monitor de tv
exibe um talk show, em que um especialista em ecologia minimiza o perigo de esgotamento dos
recursos hidricos planetarios, e declara que seria absurdo conjeturar a evolugdo de espécies mutantes
em resposta ao desequilibrio ecoldgico; a camara afasta-se num movimento de travelling,
multiplicando indefinidamente o nimero das televisdes que emitem a mesma entrevista. Enquanto
isso, em sobreimpressdo comecam a aparecer os créditos inicias. O movimento de travelling
continua, revelando que estamos dentro de um satélite orbital de telecomunicacdes: diante dos
nossos olhos - gracas a outros efeitos visuais digitais - o luxuriante planeta Terra desertifica-se
repentinamente. Entra uma musica dramdtica, e aparece em sobreimpressao o titulo do filme
(4°16). O satélite, ultima heranca da civilizacdo nossa contemporanea, degrada-se rapidamente até
explodir. O primeiro corte do filme apresenta ao espectador um iguanideo mutante com duas
cabegas, procurando alimento num bioma de desolante aridez: um plano-sequéncia “subjetivo” do
ponto de vista do lagarto mutante leva-nos diretamente dentro do povoado que constituird a locagao
principal da narracdo filmica. Numa sucessdo rapida de planos - justificada pela briga em tom de
comédia entre o lagarto e o cachorro/ciborgue Mingus - entramos em contato com a realidade
quotidiana dos poucos sobreviventes da raga humana, caracterizada iconograficamente pela mistura
entre rastos da decadéncia da tecnologia existente na nossa época, € outros elementos que remetem
diretamente para o passado arcaico da nossa civilizagdo. Conforme os dispositivos e as estratégias
retdricas tipicas da F.C. utdpica, em poucos minutos estd assim perfeitamente estabelecido o modo
de rececdo especifico duma ecodistopia ambientada no far future: agora o nosso ¢ um planeta
desértico, € a 4gua o bem mais precioso (7°10”). As duas cenas seguintes revelam-se fundamentais
para argumentar a minha interpretacdo da obra de Fldvia Moraes. A musica popular surge aqui uma
vez mais como elemento caracterizante da cultura brasileira: no caso de Acquaria, a0 mesmo tempo
constitui um tema fulcral para o desenvolvimento da sua narrativa, revela a sua vinculagdo
genoldgica a comédia musical como forma de entretenimento de massas, € - como veremos —
explica a razdo de ser do proprio filme enquanto operagdo comunicacional. A primeira das duas
cenas apresenta-nos um quadro familiar aparentemente feliz: os atores Alexandre Borges e Julia

Lemmertz (em 2004 um famoso casal do mundo do espetaculo brasileiro) cantam aos dois filhos

Como resultado deste processo, gragas também a temdticas mais atuais e a novas estratégias de distribuicdo, alguns
filmes lancados na primeira década do novo século voltaram a alcancar o grande publico no Brasil e ganharam
reconhecimentos a nivel internacional. Neste sentido, segundo o critico Luiz Zanin Oricchio, Cidade de Deus (2002) de
Fernando Meirelles, representaria 0o marco final do periodo da «retomada do cinema brasileiro». ORICCHIO, Luiz
Zanin (2003). Cinema de novo. Sao Paulo: Estacdo Liberdade
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bebés uma suave cangdo de embalar. Logo a seguir, um bando de ndmadas mutantes ataca e saqueia
o povoado, exterminando os seus habitantes e raptando a filha do casal (10°50”"). Do ponto de vista
formal, ambas as cenas acima referidas caracterizam-se pela transgressdo das convencdes da
linguagem do cinema cldssico enquanto modalidade naturalizada do dispositivo cinematografico.
Empregando o dispositivo incomum do split-screen e a execugdo de um trecho musical para manter
a continuidade diegética, a camara lenta e a cimara acelerada para evidenciar umas acdes pontuais,
e conjugando organicamente todos os elementos narrativos num estilo de montagem que remete a
dinamica eliptica do filme publicitario, Flavia Moraes demostra ndo ter medo de exibir os alicerces
que sustentam a construcdo espdcio-temporal do universo filmico por ela representado. Por outro
lado, o split-screen remonta em definitivo a Mélies, e foi empregue também em filmes como a saga
de Star Wars e Dune (1984) de David Lynch, mesmo com o intuito de experimentar uma linguagem
imagética capaz de indicar ao espectador a pertenca daquelas narracdes ao género da F.C.
cinematografica.

Na leitura que proponho, Acquaria revela-se portanto ab initio como um filme referivel ao
sub-género literario da distopia critica. Em primeiro lugar, porque retrata - conforme a ja referida
categorizacdo proposta por Raffaella Baccolini € Tom Moylan - um mundo ficcional distopico no
qual ainda sobrevivem valores humanos e culturais que se podem qualificar como eutdpicos, se bem
que constantemente em perigo por causa da acdo conjunta de condi¢Oes naturais desfavoraveis, e
forcas externas que ameacam instaurar um clima de terror e violéncia social. Outras importantes
caracteristicas distintivas da distopia critica que se podem relacionar com o filme Acquaria sdo a
contaminac¢do entre diferentes géneros (nomeadamente, a F.C. utdpica e o Musical), e a rejeicao de
qualquer no¢do de “pureza” da linguagem (no caso especifico, assistimos a hibridacdo entre
dispositivos tipicos do cinema, do music video e da publicidade), como forma de oposi¢do a

ideologia hegemonica. A este respeito, Flavia Moraes confirma:

Meu objetivo foi criar uma proposta inovadora, até correndo o risco de estar completamente fora do
mercado e do que se consome no Brasil como cinema. O Brasil tem pouquissimos filmes de F.C. O
género realista foi o que transformou o cinema brasileiro numa poténcia: a violéncia, a favela, os
morros, a corrup¢do. Eu sou uma cineasta profundamente aborrecida com os assuntos que sdo apenas
um prolongamento da vida quotidiana. Eu acho que a gente deveria filmar da maneira como sonha a
vida, e nao da maneira como a vida €. Gosto de realismo mdgico, de Fellini, gosto do cinema que te
faz viajar, que te faz pensar de uma outra forma, que te coloca num outro lugar. A minha opgéo
sempre serd pela utopia, pela magia, pelo lidico.'”

Como ¢ facil de entender, um simil incipit ja foi suficiente para causar o desaponto quer dos

defensores do “cinema de autor”, quer dos cultores da F.C. “tradicional”. Mas o elemento que

123 Entrevista com Fldvia Moraes via Skype, em 15 de 10 de 2012.
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condicionou de modo decisivo a rececdo do filme Acquaria por parte da critica e do publico
brasileiros € introduzido mesmo nas duas cenas que se seguem. Uma elipse temporal de 15 anos
instaura definitivamente o presente diegético do filme, no qual uma comunidade composta apenas
por trés jovens individuos do sexo masculino sobrevive entre as ruinas do povoado, junto com o
cachorrinho Mingus: Gaspar (Emilio Orciollo Neto), o pequeno Guili (Igor Rudolf), e Kim (o cantor
Durval Lima Junior). Enquanto Kim sai a procura de comida, Gaspar e Guili detém-se no interior da
casa: o menino deve tomar banho. O espectador comeca assim a conhecer por perto o lado eutdpico
da ecodistopia representada por Flavia Moraes, evidenciando-se a profunda relacdo de amor,
compreensdo e solidariedade que une os membros da pequena comunidade, e perspetivando-se um
futuro em que toda a tecnologia existente € relacionada com a necessidade de produzir, guardar,
empregar e reciclar dgua. Entretanto, Kim encontra no deserto um cavalo morto, € 0 seu misterioso
dono: resgatado para a casa, este ultimo revela-se a jovem Sarah, interpretada pela cantora Sandy
Léah, na vida real a prépria irma do Junior (15°00”).

A presenga no papel de protagonistas da dupla de cantores Sandy & Junior € algo que
determinou a propria génese do projeto cinematografico de Acquaria. Flavia Moraes comecou a
colaborar com os dois jovens artistas ja em 2000, dirigindo o show de langamento do décimo album
deles Quatro Estagdes. Numa reunido com o empresario dos irmaos cantores, a realizadora fez um
acordo com eles para dirigir também um filme de Ficgdo, quando o decidissem fazer. Em 2003,
Sandy & Junior ja tinham vendido 13 milhdes de copias dos seus discos. Fldvia, por sua vez, ja
tinha filmado naquela altura mais de 2.000 comerciais e music videos, recebendo prémios no seu
pais, na Argentina, no Japdo, em Franca, Inglaterra e Estados Unidos; assim, aceitou o desafio de
conceber e realizar uma longa metragem capaz de satisfazer ao mesmo tempo vdrias exigéncias de
comunicagdo e mercadoldgicas. O objetivo de comunica¢a@o principal era tirar a dupla do universo
ligado a musica sertaneja, € projeta-la para uma carreira na cena pop internacional, conciliando
assim duas tendéncias opostas no seio da propria familia deles. A editora musical Universal queria
encontrar uma forma para contrastar o comego da crise irreversivel da industria discografica,
enquanto a 20" Century Fox estava apostando na imagem de Sandy como nova ‘“namoradinha” do
Brasil, mesmo pelo facto dela se mostrar sempre muito casta e virginal. Gracas a experiéncia
derivada de mais de 20 anos de trabalho na comunicagdo publicitaria, Fldvia Moraes conseguiu
elaborar o ambicioso projeto de realizar um filme de F.C. voltado para o publico juvenil - tendo
como referéncias principais a saga de Star Wars e E.T. (1982) de Steven Spielberg - e negociar a sua

aprovacao por parte de todas as diferentes entidades envolvidas no processo.

A escolha do tema ecolégico ndo € meramente uma escolha artistica ou politica ou uma questdao de
proposta intelectual. E o resultado de uma série de coisas: do meu momento, do momento daquela
dupla, da maneira como eles conviviam com o Brasil, da necessidade e oportunidade que eu e o
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Cl4udio vimos de poder conversar com os milhdes de adolescentes que os seguiam sobre o problema
da dgua. Acompanhei Sandy & Jdinior em shows em vdrias cidades do Brasil, e vi cenas que pareciam
os Beatles chegando a Nova York. Esses meninos provocavam amor ou 6dio, mas me interessavam
especialmente porque eles eram muito profissionais e bem intencionados. Fizemos assim primeiro a
eles a proposta de aproveitar da sua popularidade para falar sobre um conteido mais contundente,
cortando com todas as distracdes dessa histeria do celebrity system. Oferecemos a ferramenta da
Fic¢do Cientifica justamente para tentar tird-los do contexto naturalista-realista, e levd-los para um
universo utdpico, onde eles deixariam de ser simplesmente aquela dupla de irmaos cantores de musica
sertaneja. Mesmo assim ndo conseguimos: essa maquina de media no Brasil € praticamente impossivel
de vencer. As pessoas ndo conseguiram nunca jamais em Acquaria dissociar a dupla Sandy & Junior
dos dois atores que fizeram o filme.'**

Flavia Moraes relata que a decisdo de representar uma ecodistopia se deveu também a
predilecao pelo género utdpico do escritor Claudio Galperin, coautor com a propria realizadora do
guido do filme. Considerado por Ignacio de Loyola Brandao e pela critica como uma das maiores
revelagdes da literatura brasileira nos ultimos anos, Galperin declarou numa entrevista a pretensao
dele e de Flavia Moraes de «inventar um mundo, dotar esse mundo de regras, € ndo trai-las ao longo
da narrativa»'”, Gragas a parceria entre a Spectra Midia Produgdes, a Globo Filmes (uma das
produtoras que protagonizaram a ‘“retomada’”), a Universal Music, a Fox Film do Brasil, (a
distribuidora nas salas), e beneficiando ainda da Lei de Incentivo a Cultura, o corajoso projeto de
Acquaria conseguiu reunir cerca de 9 milhdes de reais, constituindo até aquele momento a produgdo
de maior orcamento na histéria do cinema brasileiro. Numa estacdo de televisdo no interior de S@o
Paulo - perto do lugar onde moravam Sandy e Junior - meios imponentes foram empregues na
construgdo das instalacdes que aparecem no filme Acquaria. Todos os planos nos quais atua a dupla
foram filmados naquele estudio, utilizando a técnica do chroma key. Flavia Moraes deslocou-se com
alguns atores e os duplos de Sandy e Junior no inéspito deserto de Atacama, no Chile, filmando
todo os plates, para serem compostos nos planos na fase da pds-producdo. Na equipa técnica,
constituida por excelentes profissionais, sobressaem as contribuicdes do diretor de fotografia Lauro
Escorel (O Xango de Baker Street, Domésticas e Brincando nos Campos do Senhor), e do diretor de
arte Tulé Peake (Cidade de Deus). Entrevistado, Peake declarou que, de acordo com as orientacdes
recebidas por Fldvia Moraes, a sua fonte de inspira¢do primdria foi o trabalho de autores de banda

126

desenhada como Enki Bilal e Jean Giraud (mais conhecido como Moebius) ©°. Nas palavras de

Flavia Moraes:

A ideia era a de criar um universo que tivesse os rastos de uma civilizagdo multicultural, plural, como
€ o Brasil e a nossa cultura. Fizémos uma série de op¢des estéticas muito em cima de Bilal, que faz um

12% Entrevista com Flavia Moraes via Skype, em 15 de 10 de 2012.
125 Disponivel em: http://mais.uol.com.br/view/a56q6zv70hwb/acquaria--depoimento-de-claudio-
galperin040260C4C183C6?types=A& (acedido em 20 de 10 de 2012).

126 Disponivel em: http://mais.uol.com.br/view/a56q6zv70hwb/acquaria--depoimento-de-tule-
peake040270C0C183C62types=A& (acedido em 22 de 10 de 2012).
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trabalho de ilustragdo de um caos futurista, onde vocé tem um ambiente completamente destruido mas
ainda povoado por referéncias arquiteténicas, de vestudrio, provenientes do norte da Africa, da Asia,
da Europa. Nunca fizemos referéncia aos icones americanos, mas sim aos orientais, europeus, € aos
nossos daqui."”’

O resultado da complexa operacdo comunicacional de Acquaria é um filme pioneiro na
histéria do cinema brasileiro de género, pela competéncia da sua realizacdo, pela quantidade e
qualidade dos efeitos especiais visuais envolvidos, e pela originalidade da sua iconografia, ao
mesmo tempo futurivel e cheia de referéncias a antiguidade de diferentes civilizagdes mundiais. No
contexto histérico "pds-9/11", a referéncia a arquitetura islamica da cidade de Acquaria parece
particularmente densa de significados, confirmando a capacidade da cultura brasileira de dialogar
sem preconceitos com o mundo inteiro. Neste sentido, é notdvel a tentativa de abranger o publico de
forma diferente das producdes de Hollywood, mediante o retrato de uma sociedade multirracial e
multicultural, que - conforme as caracteristicas do Brasil - combina ao mesmo tempo simbolos de
subdesenvolvimento e de ultramodernidade. Com efeito, na opinido de Alfredo Suppia, o cinema
brasileiro de F.C. seria um campo atraente para a andlise das ideias de ‘“hibridismo e
heterogeneidade multitemporal” ou ‘“hibridismos culturais” propostas por Nestor Garcia Canclini
em Culturas Hibridas (1997), sendo o Brasil:

Um pais multicronolégico e multifacetado, que abriga tanto o arcaico quanto o moderno, e em espacos
incrivelmente compactados. Em cidades como Sdo Paulo ou Rio de Janeiro, basta ir de um bairro a

outro para se viajar da “Bélgica” ao “Bangladesh”, ou do século XIX ao XX. Trinta anos podem ser
percorridos, para frente ou para trds, 2 medida que se vence alguns quarteirdes. '**

Mas o filme Acquaria revela uma profunda ligacdo com o Brasil sobretudo pela sua original
interpretacdo do mito cultural da beleza sensual da mulher brasileira. Sarah passa a morar com os
rapazes, demonstrando excecionais habilidades fisicas na pesca de estranhos peixes mutantes que
vivem debaixo de um “mar de areia” (21°), e revelando um anémalo interesse para o projeto duma
“mdaquina musical” que Gaspar estd desenvolvendo - conforme o legado do falecido pai de Kim - a
fim de conseguir «despertar as dguas adormecidas no coracio do planeta» (33°24”). A musica surge
assim em Acquaria como a principal heranca proveniente do passado de Kim, uma heranca ao
mesmo tempo familiar e cultural (a partitura duma can¢@o dos Beatles, velha de milhares de anos, é
mostrada a 27°12”). Sarah também revela uma “insuspeitavel” predisposi¢ao musical, interpretando
a cancdo Encanto, ligada a prépria lenda da mitica cidade de Acquaria (54°45”). Na verdade, o
espectador € induzido a suspeitar que a jovem esteja a espiar as atividades de Kim e Gaspar

(34°00”). Aos poucos, a repulsa instintiva entre Sarah e Gaspar comeca a tornar-se numa atracao

%7 Entrevista com Fldvia Moraes via Skype em 15 de 10 de 2012.

2% 1bid., p. 365.
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reciproca (1h02°50”). Entretanto, Kim apercebe-se de que Sarah € mesmo a irma dele que foi
raptada pelos ndmadas mutantes (1h18°187). O improviso regresso destes ultimos, com o propdsito
de se apoderarem da “maquina musical”, revela a complexa relacdo existente entre Sarah e
Abbadon, o chefe do bando e o raptor dela (1h28°28”). A forca emotiva e a carga de ambiguidade
ética da protagonista - caracteristicas que confirmam uma vez mais a proximidade do filme
Acqudria com o sub-género literdrio da distopia critica - sdo ainda aumentadas pelo facto dela se
apaixonar por Gaspar, o qual € um “Rolog”, isto é, um ciborgue potencialmente imortal. Ao que
tudo indica, a personagem de Sarah serve mesmo o propdsito de tornar evidente a complexidade das
relacdes que ocorrem entre as varias espécies de seres humanos que compdem aquela sociedade
distopica. Ao mesmo tempo, a graca natural, a sensibilidade, e a sensualidade dela sdo as
caracteristicas que tornam possivel perspetivar a eutopia duma coexisténcia pacifica entre os
diferentes grupos étnicos, a articulacdo de um processo de miscigenacdo € — quem sabe — até a
futura evolugdo genética da raca humana. A personagem de Sarah, na minha interpretagdo, constitui
portanto uma representacdo no mundo do espeticulo contemporaneo do mito cultural da mulher
brasileira, cuja funcdo esta indissociavelmente ligada ao processo de consolidagdo identitdria ainda
em curso naquele pais. Neste sentido, o trajeto da protagonista feminina do filme Acquaria parece
refletir também a posicdo politico-ideoldgica de Flavia Moraes e Cldudio Galperin, os quais nos
oferecem a representagdo de uma distopia critica que pode ser lida também como metafora do mito
cultural do Brasil como democracia racial.

Um conjunto de nova muito interessante é apresentado pela primeira vez a 29°30”, quando
Kim e Guili visitam uma casa semovente em forma de cubo, suspensa em equilibrio (impossivel) no
topo de um rochedo. Vive nela o misterioso Zavos, um sabio louco que cria e vende as magicas
“caixas de historias”. Brilhantemente interpretado pelo famoso ator afro-brasileiro Milton
Gongalves, Zavos é o depositario de uma ciéncia “alternativa”, que lhe confere poderes de
clarividéncia absoluta. As “caixas de historias” que ele fabrica oferecem aos seus compradores a
experiéncia duma imersdo na “realidade virtual aumentada” das narrativas das obras maiores da
literatura mundial (Dom Quixote, Capitdes de Areia, Moby Dick, Alice no Pais das Maravilhas, etc. -
42°107). Constituem portanto uma forma de entretenimento popular e, a0 mesmo tempo, a heranca

cultural mais importante da antiga civilizag¢ao perdida.

A personagem de Zavos trouxe na verdade para o filme uma inquietacdo minha e do Cldudio de
colocar dentro da trama uma figura que fosse o mestre, o representante do acaso, daquilo que ndo estd
explicito, do misterioso. Um mestre que ensina de forma indireta através duma narragdo, ou das
possibilidades das outras histérias que estdo ali, ndo contadas. As caixas sdo principalmente uma
alusdo a heranga cultural da histéria contada oralmente. Eu sou budista, os ensinamentos budistas se
transmitem oralmente de mestre para aluno. Quando os chineses invadiram o Tibete em 1959,
devassaram todos os mosteiros e assassinaram milhares de monjes, os monjes na verdade se deitavam
no chdo e eram assassinados pelos chineses, criando um muro de gente para que os mestres pudessem
fugir. Esse ato chines em 1959, foi o que espalhou os mestres budistas pelo mundo, porque quando um
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mestre escapava para a Europa, para os EUA ou para a América do Sul, ia com ele o conhecimento
verbal, e isso vocé ndo pode apagar de alguém, a menos que o mate. Entdo naquele ano eu havia
perdido um grande professor tibetano e quisemos também fazer um pouco uma homenagem a essa
questdo do ensinamento oral, como se ao abrir aquelas caixas vocé libertasse histérias para serem
percebidas e vivenciadas através de um narrador.'”

Apesar da popularidade dos seus protagonistas, e duma imponente campanha de langamento,
o filme ndo conseguiu recuperar o grande investimento financeiro. Mesmo assim, Acquaria resultou
no segundo filme mais visto do Brasil no ano da sua estreia, totalizando pouco mais de 800.000
espectadores. No Brasil, as criticas foram negativas, sobretudo por causa da distancia sideral que
separa Acquaria dos canones tipicos do cinema brasileiro, e pela consequente falta de “realismo
cinematografico” no retrato de uma sociedade que carece de dgua. A pertenca do filme ao género da
«F.C.B. (Ficgao Cientifica Brasileira) na categoria infantojuvenil» foi devidamente evidenciada pelo
escritor Gerson Lodi-Ribeiro'”, enquanto a maioria dos comentadores limitaram-se a por em
questdo a legitimidade da participacdo no cast de um filme supostamente “sério” dos icones da
musica pop-sertaneja Sandy e Junior. Flavia Moraes ainda conseguiu acompanhar a apresentacdo de
Acqudria na edicao de 2005 do Fantasporto - onde foi muito bem acolhido - antes que o filme fosse

definitivamente “engavetado”.

12 Entrevista com Fldvia Moraes via Skype em 15 de 10 de 2012.

Y% SUPPIA, Alfredo Luiz Paes de Oliveira (2007). Op. cit., p.212.
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CONCLUSOES.

Os filmes de F.C. utopica brasileiros Parada 88: O Limite de Alerta (1978) e Acquaria
(2004) - embora acomunados pela mesma problemdtica ecoldgica - sdo representativos
respetivamente dos sub-géneros da ecodistopia e da ecodistopia critica. Os diferentes contextos
histéricos nos quais foram concebidos, os diferentes objetivos de comunicacdo pretendidos, os
diferentes publicos para os quais foram dirigidos, sdo também responsaveis pelas profundas
diversidades discursivas e iconograficas que as duas obras manifestam. O exame empirico das suas
caracteristicas formais permitiu-nos acompanhar a crise e a transformagao dos mitos culturais de
identidade nacional do Brasil, a partir da época da sua forcada modernizacio sob o governo militar,
até a sua entrada na época da globalizacdo. Ao mesmo tempo, gracas a analise diacronica, fomos
habilitados a evidenciar a maneira como o cinema brasileiro conseguiu propor nas ultimas décadas
uma interpretacao original do género da F.C. utdpica, refletindo as caracteristicas peculiares de um
pais onde ainda estd em curso um processo de consolidacdo identitdria, € que, a0 mesmo tempo,

estd a tornar-se rapidamente numa superpoténcia global.

Em Parada 88: O Limite de Alerta, a degradacdo ambiental caminha de maos dadas com a
erosdo das liberdades individuais, na medida em que o Brasil enfrenta as consequéncias das
politicas econdmicas e sociais da ditadura militar. Em aberta oposicdo ao poder destrutivo da
tecnologia, Anchieta evoca saudosamente a natureza enquanto mito fundador da identidade nacional
do Brasil, a qual, na sociedade aprisionada de Parada 88, encarna-se nos mitos culturais da
sensualidade da mulher, da alegria do povo, da festa e da musica popular brasileira. Apesar da
maledicéncia da critica no contexto histérico da época, o filme Parada 88 representa um titulo
importante no panorama da F.C. utdpica mundial, inserindo-se no sub-género da ecodistopia como
uma auténtica alerta contra o perigo da catdstrofe ambiental. Segundo a categorizacdo proposta por
Gary K. Wolfe, o sub-género da ecodistopia opera dentro da iconografia da F.C. sob o signo da
“terra devastada” ou wasteland”’. Parada 88 junta-se assim 2 ecodistopia cinematografica
brasileira Abrigo Nuclear (1981) de Roberto Pires na especulac@o sobre a catdstrofe ambiental de
origem toxica ou radioativa, antecipando os dois filmes respetivamente o vazamento de dioxina em

Bophal (1984) e o acidente nuclear de Chernobyl (1986). Trinta e cinco anos depois do seu

Y WOLFE, Gary K. (1979). The Known and the Unknown: the Iconography of Science Fiction. Kent, Ohio: The Kent

State University Press.
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lancamento, num contexto histérico diferente, Parada 88 mantém a atualidade de seu tema,

conforme a opinido de José de Anchieta:

Acredito ser um dos primeiros a levantar a questio, tanto no cinema quanto na televisdo. [..] Tive que
fazer o filme para que entendessem o meu repto, que tardiamente foi ouvido e discutido. As ideologias
faliram, mas a ecologia se mantém em pauta, como pensamento universal para a salvacdo do
planeta.'*>

No futuro distante retratado pelo filme Acquaria, a desarmonia entre homem e natureza ja
produziu uma alteracdo catastréfica no equilibrio ecoldgico do nosso planeta, causando a extin¢ao
quase total da biodiversidade que o caracteriza. As extremas condicdes de vida no unico bioma
desértico provocaram até a evolugdo de novas espécies de organismos mutantes. A escolha da dupla
de irmaos cantores Sandy & Junior como protagonistas do filme valeu severas criticas a realizadora
de Acquaria, mas a musica popular tem um papel fundamental na sua narrativa: a musica produzida
pela voz humana - o instrumento musical primordial - ativa a misteriosa maquina capaz de despertar
Arani, a “tempestade perfeita” que ird revitalizar o “Planeta Agua” (1h20°57”). Refletindo a mesma
concecdo sistémica e holistica de unidade da biosfera que caracteriza a ecologia da mente de
Gregory Bateson, o filme de Flavia Moraes mostra que os corretivos dos erros epistemoldgicos que
produziram a catdstrofe planetdria possuem uma matriz estética, ou talvez mistica, mas jamais
poderdo provir duma visdo mecanicista da realidade. Bateson salienta que uma histéria é como um
pequeno né ou complexo daquela espécie de conexdo, a que os cibernéticos chamam relevdncia,
através da qual o mundo inteiro esté relacionado:

Contexto e relevincia tém de ser caracteristicas, ndo s6 de todo o assim chamado comportamento
(aquelas histérias que sdo projetadas para a acdo), mas também de todas aquelas histdrias internas, das

sequéncias da construcdo da anémona do mar. A sua embriologia tem, de uma maneira ou da outra, de
ser constituida pela materia das histérias. '**

Por isso, no famoso “metadidlogo” O que é um instinto? - originariamente publicado na
introducao de Steps to an Ecology of Mind (1972) - Bateson atribui a narragdo o estatuto de uma

auténtica forma de conhecimento:

[..] FILHA: O pai quer dizer que Sir Isaac Newton pensava que todas as hipdteses eram inventadas
como as histdrias?

PAI: Sim, é exatamente isso.
FILHA: Mas ele descobriu a gravidade com a maca, ndo descobriu?

PAI: Nao, querida. Ele inventou-a.

132 .
Ibid., p. 164.
> BATESON, Gregory (1987). Natureza e Espirito: uma unidade necessdria. Lisboa: Dom Quixote, p. 22.
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[..] FILHA: Mas se a ideia da gravidade liga entre si duas afirmac¢des descritivas, deve ser uma
hipétese.

PAI: Exato.
FILHA: Entao, no fundo, Newton “ficcionou” uma hipétese.
PAI: Sim, de facto, no fundo, foi o que ele fez. Era um grande cientista.

FILHA: Oh!'*

Zavos, o Unico “cientista” que existe no mundo futuro de Acquaria, vende a Kim uma caixa
que contém a narracdo da propria lenda daquela cidade com dgua em abundancia, que foi destruida
pela ambicdo e pela cobica dos homens. A metafora do filme Acquaria propde assim ao espectador
uma explicagdo poética da ecodistopia representada, e a0 mesmo tempo perspetiva a ecotopia como
modelo e projeto para a constru¢do de um mundo melhor (respetivamente, 53’15 e 1h37°37”).
Numa clara alusdo ao poder do medium cinematografico, Fldvia Moraes e Carlo Galperin escolhem
o elemento ficcional da “caixa de histdrias” para indicar a possibilidade de uma concreta evolucao
epistemoldgica e social da raca humana, gracas ao estranhamento cognitivo induzido no espectador
pela representagdo do paradigma da utopia.

Mais tarde, Zavos dd a Guili outra caixa, a «mais fabulosa que alguém jamais construiu»
(1h15°36”). Mas a caixa esta vazia: «Afinal, que histdria pode ser mais preciosa do que aquela que

ainda vai ser escrita?» (1h38°13”).

Texto escrito conforme o Acordo Ortogrdfico - convertido pelo Lince.

*BATESON, Gregory [1972] (1989). Metadidlogos. Trad. Carlos Henriques de Jesus. Lisboa: Gradiva, pp. 66-67.
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