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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo analisar as representacfes de futuro contidas
em quatro filmes de ficgdo cientifica langados aleatoriamente nos ultimos 30 anos. Blade
Runner: o cacador de androides , de Ridley Scott, Inteligencia Artificial, de Steven
Spielberg, Idiocracia, de Mike Judge e Filhos da Esperanca, de Alfonso Cuarén,compdem
nosso corpus selecionado para discussdo e dialogo. Para isso trabalhamos alguns conceitos
como Memoria de Futuro, Dialogismo e Intertextualidade. Se tentamos puxar pela memaria o
primeiro filme de ficcdo ambientado no futuro que assistimos, logo nos vem 0s roboés
assassinos de O exterminador do Futuro e a guerra entre Humanos e Maquinas. A inocéncia
da crianga nos fez contar os dias para 0 1997 fatidico, mas ndo havia embasamento para sentir
que aquele filme reconstruia o presente de entdo, a era Reagan e suas pirotecnias tecnoldgicas
de guerra. Se cada época representa o futuro de acordo com suas proprias contradi¢des, nestes
filmes os dialogos sdo marcados, sobretudo pela ruptura: politica, ideoldgica e até existencial.
Nos filmes selecionados 0 mundo esta sempre em transformacéo, refletindo os contextos de
sua época de realizacdo. Um outro objetivo desta dissertacdo é refletir sobre o processo de
transposicdo de textos da tradicdo literaria para a linguagem cinematografica, com vistas a
producdo de obras destinadas ao grande publico de veiculos como o cinema e a televisdo. Por
fim pretendemos contribuir para os estudos de linguagem e cultura, aplicados ao cinema de
ficcdo cientifica, e dizer algo de relevante sobre as representagdes cinematograficas dos

futuros apresentados nas telas do cinema.

Palavras-Chave: Cinema; Dialogismo; Memoria de Futuro; Discurso; Filosofia da

Linguagem.



DI CAMARGO, Ivo Jr. “The memory of future analyzed by filmic language: Dialogue
between Cinema Theory and Mikhail Bakhtin”. S&o Carlos, 2009, 157 p. Master Thesis
presented to the Program of Post Graduation in Linguistics at Universidade Federal de Sao

Carlos — UFSCar. Supervisor: Prof. Dr. Valdemir Miotello.

ABSTRACT

The present study aims to analyze the representations of future in four science fiction movies
launched at random during the past thirty years. Blade Runner,by Ridley Scott, Artificial
Intelligence, by Steven Spilberg, Idiocracy, by Mike Judge and Children of Men by Alfonso
Cuaron, compose our selected corpus for discussion and dialogue. For that purpose, we some
concepts have been borrowed as Memory of Future, Dialogism and Intertextuality. The first
science fiction film placed in the future we have ever seen was Terminator and the war
between Humans and Machines. The child’s innocence made us count the days for the fatidic
1997, but there was no background to feel the film was reconstructing the present of that
time, the Reagan era and his technological pyrotechnics war. If each era represents the future
according to its own contradictions, in these movies the dialogues are marked above all by
political, ideological and even existential ruptures. On the selected movies the world is
always in transformation, reflecting the contexts of their times. Another goal of this thesis is
to reflect upon the transposition process of literary tradition texts to the motion pictures
language aiming the work production to the great audience via movie- theaters and television.
At last there is an intent to contribute to the language and cultural studies, applied to the
science fiction movies, and leave something relevant about the filmic representations of the

future presented on movie-theaters screens.

Key-words: Cinema, Dialogism, Memory of Future, Speech, Philosophy of Language.



N&o interrogamos a natureza e ela nao nos responde.
Interrogamos a n6s mesmos, e nds, de certa maneira,
organizamos nossa observacdo ou nossas experiéncias a
fim de obtermos resposta. (Bakhtin, 1952-1953/ 2000:341)

O Universo ndo é uma idéia minha.

A minha idéia de Universo é que é uma idéia minha.
A noite ndo anoitece pelos meus olhos,

A minha idéia da noite € que anoitece por meu olhos.
Fora de eu pensar e de haver quaisquer pensamentos
A noite anoitece concretamente

E o fulgor das estrelas existe como se tivesse peso.
(Alberto Caeiro, 1917)



Um tom azul é misturado a um tom vermelho e o resultado
chama-se violeta e ndo de uma ““dupla exposicao™ de
vermelho e azul. A mesma unidade de fragmentos de
palavras permite todo tipo de variacéo expressiva possivel.

Sergei Eisenstein

“Na arte como na ciéncia, no fazer como no agir,
tudo est4 em apanhar claramente um assunto
e trata-lo de conformidade com sua natureza”

GOETHE
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APRESENTACAO

Das variadas idéias iniciais reunidas em um projeto de pesquisa ao trabalho que agora
apresentamos, ha consideraveis diferencas. Foram tantos os caminhos e descaminhos, tantas
as descobertas e inimeros os cortes que executamos, durante o desenrolar do novelo, que
temos a sensacdo de estarmos deixando algo muito importante para tras, algo assim aflitivo
como o de tornar-se ciente, de repente, da perda da inocéncia. Nao s6 o trabalho
mudou, alids, ele se apresenta agora nessa formatacdo e com esse conteudo porque nos
nos transformamos durante o processo de criagdo. Criagdo ¢ mesmo a palavra que melhor
se encaixa. Fazer uma dissertacdo nos moldes e métodos cientificos ¢ passar por todo um
processo de criacdo e dar a forma. Alids, aquele processo que aprendemos, ainda nos
primeiros anos do curso de graduagao em letras, como sendo o fluxo natural e o passo-a-
passo da artistica, a identificacdo, preparacdo, incubag¢do, aquecimento, iluminacao,
elaboracdo e verificacdo ¢ exatamente o que ¢ como funciona.

Com os olhos fixos na tela, uma de nossas ilusdes enquanto espectadores ¢ a de
conseguir dar a um filme um carater transparente, esgotando todas as possibilidades de
interpretacdo, pois sua constru¢do conta com o verbal e o ndo-verbal, o que supostamente dé a
linguagem maiores condigdes de se tornar plena, completa. Esse desejo de completude cessa,
porém, se tomamos a linguagem filmica em uma perspectiva discursiva.

E nos, desde o comeco de nossa pesquisa, tivemos como desafio a analise. Afinal,
como analisar um filme? Existem pré-condi¢des para uma andlise filmica? Dessa forma,
compreendemos que analisar um filme ndo nos condiciona a analisar imagens e sons
necessariamente, pois, podemos dizer que o mesmo analista formulando uma questao
diferente, poderia mobilizar conceitos diversos, fazendo distintos recortes conceituais. O
percurso que tomamos, nessa ansia de analisar a constituicdo do futuro, com os conceitos que
mobilizamos, dependem dos didlogos que tornaram possivel ao filme constituir-se e constituir
seus personagens do modo como veremos € ndo de outro: os estudos que tratem sobre o
contexto pdés-moderno, os quais se dardo de acordo com as perguntas que nos movimentam
teorica e analiticamente; os discursos que circulam a respeito do filme; as memorias
discursivas que o sustentam; as cenas das quais selecionamos nossos recortes.

Com os didlogos e memorias de futuro, tentaremos dar conta da questdo que nos
inquieta neste estudo e que norteara nosso trabalho, a qual podemos sintetizar assim: partindo
do pressuposto de que o futuro ¢ construido no hoje, como nos filmes esses futuros trazem

suas discursividades e intertextualidades? Como o mundo pode ser um lugar de inscri¢do para
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atender a ansia do homem de completude, de tentar profetizar e escrever o futuro com as
tintas do hoje? Que efeitos estes recortes e marcas produzem? Dessa forma, nosso corpus foi
composto por enunciados e fotogramas para andlise da constru¢do do(s) futuro(s). Assim, ndo
iremos distinguir o verbal do ndo-verbal. Trabalharemos com essas diferentes instancias
simbolicas enquanto discurso.

Assim, lancemo-nos aos filmes, ou melhor, a uma possivel narrativa desse ja nosso

gesto de interpretagdo.
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Introducgéo

Os fatos s@0 sonoros, mas entre os fatos ha um sussurro. E 0 sussurro que me impressiona.

Clarice Lispector — A hora da Estrela.

No livro Alice no Pais das Maravilhas, do escritor inglés Lewis Carrol, o Rei de
Copas afirmava para o coelho branco como este deveria proceder para fazer um relato
coerente dizendo, Begin at the beginning,(...)and go on till you come to the end: then stop. E o
que pretendemos fazer nesta dissertagdao: comecar do comego, ir até¢ o fim dela e entdo parar,
exausto, porém recompensado.

A escolha de uma citagdo para ilustrar uma idéia ja ¢ um fato por si s6 muito
bakhtiniano. O didlogo entre as mais diversas artes, por si sO, gera o que Julia Kristeva
alcunhou de intertextualidade. Aqui, num género de texto académico e dissertativo,
recorremos a literatura para ilustrar um fato e embasé-lo. Partimos entdo para outro terreno
muito bakhtiniano, que ¢ o do outro. O outro como fator constitutivo de nossas relagdes. A
alteridade ¢é, para mim, um dos maiores e mais coerentes motivadores de discussdes
bakhtinianas. E pensar no outro para fazer-nos sujeitos. E encontrar no outro a completude.

Neste inicio de trabalho, exporemos, as principais correntes do pensamento lingiiistico
e filos6fico de Mikhail Bakhtin que permeardo este trabalho e nos auxiliardo na composi¢ao
teorica desta dissertagdo. Nos ultimos anos, a lingiiistica deparou-se com o surgimento de um
conjunto de obras a respeito da linguagem e das relagdes humanas. Tratam-se das
contribuigdes de Mikhail Bakhtin que aportaram no Ocidente muitos anos apods o
desenvolvimento da Lingiiistica de Saussure e que vieram trazer novas contribuicdes ao
estudo da linguagem. Tais teorias e suas aplicagdes dentro do corpo do trabalho serdo melhor
explicitadas, ao longo do desenvolvimento do trabalho, onde se dardo as correlagdes entre a
teoria aqui apresentada e o trabalho que seréd apresentado.

Aproveitando o aparte das teorias bakhtinianas, esperamos calcar este trabalho na obra
do pensador russo, no que diz respeito a filosofia da linguagem, alteridade, dialogia e
interacao verbal. Estes assuntos, que hoje sao amplamente discutidos nos meios académicos,
so foram possiveis devido a pesquisa de Mikhail Bakhtin. Também adentraremos o estudo das
teorias sobre o excedente de visdo, para melhor abordar a teoria cinematografica e, também,
as definicdes dos diversos géneros do discurso, visto que alguns dos filmes a serem
trabalhados trazem formas intertextuais que os constituiram antes de serem passados para o

texto filmico. Livros e revistas em quadrinhos sdo as formas textuais que em geral sdo
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adaptadas sob a forma de texto filmico e que, neste trabalho, tentaremos resgatar estas
adaptacdes com base nos estudos de Bakhtin.

Joao W. Geraldi, no prefacio a edicdo brasileira de A Revolugdo Bakhtiniana
(2008:08), de Augusto Ponzio, cita o autor italiano quando este afirma que todo texto oral ou

escrito esta conectado dialogicamente a outros textos. Vejamos:

Todo texto, escrito ou oral, estd conectado dialogicamente com outros textos. Esta
pensado em consideragdo aos outros possiveis textos que este pode proporcionar;
antecipa possiveis respostas, objecdes, e se orienta em direcdo a textos anteriormente
produzidos, aos que aludem, replicam, refutam ou buscam apoio, aos que congregam,
analisam etc.

Aqui chegamos aonde queriamos ilustrar nosso objeto de estudo desta dissertagdo de
mestrado. Analisaremos, entdo, o cinema ¢ a sua correlacdo com a construgdo de um futuro no
hoje, permeado pela linguagem. No filme O Aviador (The Aviator, de Martin Scorcese, 2003),
do cineasta norte americano Martin Scorsese, o personagem Howard Hughes, representativo
do real e lendario empresario norte-americano, dono de facanhas na industria cinematografica
e aeroespacial, e que sofria de uma doenca que o deixava com crises nervosas, tiques €
colapsos, termina o filme num quarto escuro e sem perspectiva do que seria sua vida apds
isto, repetindo a esmo a seguinte frase: “The way of the future” ou, em portugués, “O caminho
do futuro”. Este mote nos leva ao tema de nossa pesquisa: 0 que o personagem queria dizer
com a palavra futuro neste contexto? O que o cinema diz que ¢ futuro, em termos
lingiiisticamente analisados? Entdo tentaremos chegar a alguns objetivos os quais nesta
introdug@o elencaremos. O cinema pode ser considerado a mais dialogica de todas as artes
modernas, entendido como Sétima Arte, encerrando por si s6 todas as outras manifestagdes
artisticas (artes plasticas, literatura, teatro, musica, danga e fotografia). Analisaremos seus
produtos (os textos filmicos) de forma a resgatar os possiveis dialogos com outras formas de
expressao artisticas e lingiiisticas neles presentes.

Primamos pela busca de um maior entendimento da mais semidtica e dialdgica das
artes modernas: o cinema. Esperamos aqui poder contextualizar e trazer um pouco mais a luz
da ciéncia a linguagem da ficcdo cientifica e os futuros apresentados sob essa perspectiva,
para que possamos abstrair as mais variadas nuances que uma palavra pode obter, estudada
sob o signo ideologico de Bakhtin. Ao embasar esta pesquisa num tedrico tdo culto e tdo
cheio de idéias, esperamos poder justificar este trabalho com uma rigorosa pesquisa de
enquadramento da nossa proposta ao tema escolhido, obtendo assim um resultado satisfatorio
e uma pesquisa de qualidade. Sabemos que ndo poderemos de principio, provar demasiadas

coisas dentro da imensa contribuicao lingiiistica de Bakhtin, mas ao que nos propomos, ha a
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esperanca de que este trabalho seja o inicio de uma pesquisa a respeito da obra
cinematografica aliada a tedrica, lingiiistica e filoséfica de Mikhail Bakhtin. O futuro ¢ por
demais sedutor e o conceito lingiiistico de futuro seduziu-nos nessa busca ao seu significado
lingiiistico dentro do texto filmico. Saber o futuro ¢ impossivel, mas sonha-lo de alguma
forma, utopiza-lo no a partir do hoje ¢ possivel e viavel.

A linguagem permeada pelo cinema traz em si, fundamentalmente, a relagdo
explicitada por Bakhtin entre o autor e o herdi, ou personagem. Em um cinema cada vez mais
polarizado pelos aclamados filmes de autor, de diretores consagrados, esta relagdo torna-se
imprescindivel ao nosso estudo, visto que a contextualizagdo de um conceito lingiiistico, o de
futuro em nosso caso, passa antes por uma relagdo entre o autor-produtor (eu) e o personagem
(outro), casos primdrios de uma andlise lingiiisticamente bakhtiniana.

Para se realizar uma pesquisa de andlise do texto filmico e levantar os referentes
intertextuais que nele possam existir € necessario antes conhecer um pouco da teoria dialogica
de Mikhail Bakhtin. Neste ponto tenta-se dar uma melhor visdo da teoria para que
posteriormente esta venha a ser mais bem vislumbrada no resgate polifonico. Sera consenso
entre nos, utilizarmos separadamente e em seus devidos lugares as concepcdes de dialogia,
polifonia e intertextualidade, visto que cada uma operard em uma parte deste trabalho.

Bakhtin dizia ser preciso colocar um problema sob outro prisma, para que a
complexidade deste venha a tona e a riqueza da analise seja revelada. A tarefa a que nos
propomos ¢ semelhante a defini¢do do mestre russo. Esperamos mostrar, a partir da visdo de
uma constru¢do de imaginario de futuro, via linguagem, como esta se da e que ligdes
podemos tirar dessas construgdes de linguagem num meio extremamente dialdgico e
semidtico por si mesmo.

Nos anos vinte, ¢ no campo dos estudos da linguagem, a obra de Mikhail Bakhtin
inaugura o dialogismo: “todo signo resulta de um consenso entre individuos socialmente
organizados no decorrer de um processo de interacdo (...) que ndo deve ser dissociado da
sua realidade material, das formas concretas da comunicacdo social (1997:44)”. Para
Mikhail Bakhtin, a primeira condi¢do da intertextualidade ¢ que as obras se déem por
inacabadas, isto é, que permitam e pe¢am para ser prosseguidas. O “inacabamento de
principio” e a “abertura dialégica” sdo sindénimos. O conceito bakhtiniano de
“intertextualidade”, que estende o dialogismo a literatura e a todas as artes (intervisualidade,
intermusicalidade, intersemioticidade), prenuncia avant la lettre o conceito de “hipertexto”. O
que caracteriza a intertextualidade é, precisamente, a introdu¢do de um novo modo de leitura

que faz estalar a linearidade do texto. Sejam quais forem os textos assinalados, o estatuto do
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discurso intertextual ¢ comparavel ao de uma super-palavra, na medida que os constituintes
desse discurso ja ndo sdo palavras e, sim, coisas ja ditas, organizadas, fragmentos textuais. A
intertextualidade fala uma lingua cujo vocabulario ¢ a soma dos textos existentes.

Examinar as possiveis relacdes e contribui¢cdes entre o cinema e as ciéncias humanas
exige uma analise sobre o didlogo potencial que o cinema empreendeu e empreende com estas
ciéncias em particular. E para tal € necessario determinar o grau de qualidade em que ele pode
ser tomado como documento para a pratica pedagdgica e para a investigacao cientifica.

Na arte visual, a afirmacdo de A. Malraux, segundo a qual a obra de arte ndo ¢ criada a
partir da visdo do artista, mas a partir de outras obras, ja permite perceber o fenomeno da
intervisualidade como processo de construcao, de reproducdo ou de transformagdo de
modelos.

Se o gravador foi confirmado como instrumento para o recolhimento da historia oral
dos povos agrafos, o cinema pode funcionar para as ciéncias humanas como fonte documental
cujo status esta fixado ndo pelo fato de ipsi literis reproduzir a realidade, mas justamente pelo
fato de permitir a andlise de fatores antes despreziveis na constru¢do das ciéncias, tais como a
subjetividade do narrador e a constru¢do de um mundo simboélico que faz do seu sujeito ndo
mais um intérprete com aspiragdes de exegeta, mas um verdadeiro hermeneuta que posta a sua
subjetividade de modo pleno e capaz de renovar os valores da realidade.

Dessa forma, tentaremos abordar neste trabalho os seguintes pontos de pensamento:

e O que o cinema fala que ¢ o futuro, nos filmes dos Gltimos dez anos?

e A linguagem ¢ constitutiva de sujeitos, de temporalidades, e, por conseguinte,
olhando-se para a linguagem, vemos a sociedade que a cerca.

e A linguagem se realimenta.

e Entre nés e o mundo existe uma mediacdo, e a linguagem ¢ esta mediacdo. Logo,
analisaremos o cinema via linguagem.

e A linguagem ¢ uma ponte, portanto, para se chegar a algum resultado pratico e
coerente numa pesquisa, somente via linguagem ¢ que podemos ter €xito.

e O conceito de futuro, a visdo, o que ¢ dito sobre o futuro, como este ¢ construido no
hoje, como o futuro ¢ construido na linguagem filmica?

e A linguagem filmica nos ultimos dez anos, construindo o conceito de futuro.

Divergéncias com outras épocas.

e E, enfim, a construcdo do conceito de futuro na linguagem filmica.
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Estas questdes basicas serdao respondidas a contento utilizando-se as teorias a respeito
da linguagem, advindas principalmente das idéias de Mikhail Bakhtin e seu circulo,
desenvolvidas no século XX. Aplicaremos, neste trabalho, as mais conhecidas teorias do
mestre russo para se explicar, como por meio das imagens e das dialogias, o futuro vai sendo
construido por diretores de cinema nas imagens filmicas.

Segundo BRAIT (1994, p. 16), além de um arcabougo teoérico, a concepgao de
linguagem de Bakhtin ¢ uma postura cientifico-filos6fica, uma forma de investigacdo que
aponta para uma totalidade aberta em que o discurso, forma histérica e falante, faz-se ouvir
em suas inumeras vozes, dirige-se a um interlocutor e impde uma atitude dialdgica, a fim de
que os varios sentidos, distribuidos entre as vozes, possam aflorar. Nessa perspectiva, de
acordo com a autora, o discurso e seu concerto incessante de produgdo de efeitos de sentido
ndo ¢ jamais um objeto pacifico e passivel de submissdo ao monologismo de uma teoria
acabada. Para Bakhtin, a vida ¢ maior que a teoria e o projeto iluminista buscado para dar
conta da realidade por meio do racionalismo cientifico esta fadado ao fracasso. Fica explicito
na sua extensa obra a critica ao teoreticismo e aos sistemas de pensamento monologizantes
que buscam estabelecer-se como verdades unicas.

Para Bakhtin, o homem constroi sua existéncia dentro das condi¢des soécio-econdmicas
objetivas de uma sociedade. Somente como membro de um grupo social, de uma classe social
¢ que o individuo ascende a uma realidade historica e a uma produtividade cultural. O
nascimento fisico ndo ¢ uma condicdo suficiente para o homem ingressar na historia, pois o
animal também nasce fisicamente e ndo entra na historia. “...6 necessario algo como um
segundo nascimento, um nascimento social. O homem n&o nasce como organismo biologico
abstrato, mas fazendeiro ou camponés, burgués ou proletario: isto € o principal.” (Bakhtin
2004:11). Dessa forma, a ligagdo do homem a vida e a cultura se da por meio da realidade
social e historica.

Dessa maneira, com essas relagdes sociais que se dao dentro da vida do individuo,
abre-se espago para que o sujeito/falante, socialmente organizado entdo, construa a realidade
em que ele estd inserido e as praticas discursivas que permeardo sua vida, e entre elas estd o
cinema. E, por conseguinte, vai criando as contradigdes e tensdes produzidas pelos falares de
sujeitos situados fora do eu. Porém, se a meta ¢ problematizar a imposi¢ao de uma voz unica,
detentora de uma verdade, ndo se pode entender que o que o Circulo de Bakhtin esta
propondo ¢ o relativismo de uma existéncia acritica de todas as vozes. Se a concep¢ao da voz
unica torna o didlogo, como Bakhtin o entende, impossivel; a concepcdo de todas as vozes

vivendo de modo justaposto tornaria o didlogo desnecessario. O que esses tedricos buscam ¢
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uma superacao critica, em que a inseparabilidade dos contrarios instaure o didlogo no espago
publico, nas relagdes instauradas entre as diversas morais conflitantes dentro de uma
sociedade pluralista. E por assim dizer, uma arte pluralista como o cinema estaria totalmente
inserida dentro dessas perspectivas.

Diversas morais conflitantes que nao podem ser entendidas como blocos justapostos,
mas intercambiando-se ininterruptamente, sem limites demarcados, mas consubstanciados em
forcas que Bakhtin chamou de forgas centrifugas e centripetas. Forcas centripetas da vida
lingliistica que, encarnadas numa lingua “comum”, atuam no meio do plurilingiiismo real e
que aparecem na estratificagdo da lingua tinica, mesmo no interior dessa lingua, ha varias
linguas que coexistem, da mesma maneira que num filme', podem existir vérias linguas,

varios assuntos, ideologias, temdticas, etc. Para isso advertiu Bakhtin:

e esta estratificacdo e contradi¢do reais ndo sdo apenas a estatica da vida da lingua,
mas também a sua dindmica: a estratificacdo e o plurilingliismo ampliam-se e
aprofundam-se na medida em que a lingua esta viva e desenvolvendo-se; ao lado das
forcas centripetas caminha o trabalho continuo das forgas centrifugas da lingua, ao
lado da centralizacdo verbo-ideoldgica e da unido, caminham ininterruptos os
processos de descentralizagdo e desunificagdo. (BAKHTIN, 1998, p. 82)

As contradigdes, as tensdes provocadas pela interatividade do texto filmico vao acirrar
essa luta, e o discurso monoldgico vai ser uma das armas utilizadas. Tentar apresentd-lo como
unica voz, revestido da oficialidade que lhe ¢ constitutiva, ¢ uma estratégia discursiva
utilizada por muitos cineastas ao tentarem impor uma ideologia. Porém, como mesmo em
producdes cinematograficas profundamente monologicas observa-se sempre uma relacao
dialégica, o processo de tentativa de homogeneizagdo do discurso encontra sempre
resisténcia, precisamente na heterogeneidade cultural da formagdo social e das imagens que
vao compor o texto filmico analisado. O individuo, enquanto consciéncia constituida na
heterogeneidade, encontra sempre espago nas lacunas da descontinuidade, nas tensdes, nas
contradicdes das vozes sociais descritas pelas imagens, que permitem resistir a
monologizacdo. Pela imagem, parece-nos impossivel a tentativa de monologiza¢do do
discurso.

Para a aproximacdo entre filosofia da linguagem e cinema, recorreremos a alguns
conceitos formulados por Bakhtin em seu estudo da relagdo entre autor e her6i. Bakhtin se
move entre os mundos ético e estético e elabora um conjunto de categorias com que os

aproxima, diferenciando-os. Na arquitetura do pensamento bakhtiniano, a relacdo com a

1 . . ~: ;o . ;
Em filmes como o do cineasta Mexicano Alexandre Ifirratu, percebe-se claramente estas varias forgas centrifugas e centripetas

lutando e dialogando entre si. Em um de seus filmes, BABEL (2006), o diretor filma em diversos lugares do mundo, em idiomas diversos,
com ideologias diversas e sem perder o dialogo entre todas as cenas e personagens, que parecem estar unidos entre si mais pelas relagdes de
alteridade e dialogia do que pelas situa¢des sociais em que estes estdo inseridos.
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alteridade ¢ fundamental e ¢ a partir desta relagdo, em que o herdi € o outro do autor, o autor ¢

o outro do herdi, que o pensador russo estabelece o principio basico que diferencia a relagao

estética da relacao ética:
[...] um autor modifica todas as particularidades de um herdi, seus tragos
caracteristicos, os episoddios de sua vida, seus atos, pensamentos, sentimentos, do
mesmo modo que, na vida, reagimos com um juizo de valor a todas as manifestagdes
daqueles que nos rodeiam: na vida, todavia, nossas reagdes sdo dispares, sdo reacdes a
manifestacdes isoladas e ndo ao todo do homem, e mesmo quando o determinamos
enquanto todo, definindo-o como bom, mau, egoista, etc., expressamos unicamente a

posicao que adotamos a respeito dele na pratica cotidiana, e esse juizo o determina
menos do que traduz o que esperamos dele (BAKHTIN, 2000, p. 25)

Para melhor trabalhar estas abordagens, escolhemos um corpus filmico composto de
obras que se inserem na tematica chamada de ficcdo cientifica. Os filmes analisados sdo todos
da maior industria cinematografica do planeta, a norte-americana, com exce¢des em co-
produgdes com a Gra-Bretanha. Nossa escolha baseou-se em critérios de diferenciagdo entre
uma e outra obra no que elas poderiam melhor abordar e ter seus didlogos ressaltados. Estes
critérios priorizam aqui uma tematica de visualidade e contextualizacdo das tramas. Sao estes
os filmes:

e BLADE RUNNER. — Ano 1982 — Pais EUA — Dire¢do: Ridley Scott.

e INTELIGENCIA ARTIFICIAL — Ano 2001 — Pais EUA - Dire¢éo: Steven Spielberg.

e FILHOS DA ESPERANCA - Ano 2006 — Pais EUA/Gra-Bretanha — Direcao:
Alfonso Cuaron.

e [DIOCRACIA — Ano 2006 — Pais EUA — Dire¢ao: Mike Judge

Iniciaremos esta analise pelo filme especialmente escolhido, Blade Runner (1982).
Dentro dos outros trés textos filmicos que selecionamos para serem estudados, estdo inseridas
as bases fundamentais para a analise da linguagem da ficgdo cientifica e do futuro e trazermos
a luz da ciéncia lingiiistica ¢ da filosofia da linguagem um rico material dialdgico e
intertextual que nos permitira realizar uma analise consciente e produtiva. Esperamos ainda
poder inserir a teoria cinematografica junto com as relacdes de autor e personagem e o
conceito de excedente de visdo, para que possamos ver o cinema nao s6 como as imagens que
passam na tela e sim todo o contexto que o envolve e lhe da o sentido almejado pelo autor na
exibi¢ao inicial.

Blade Runner (1982) tem um estilo de detalhamento do futuro que nomearei neste
trabalho de um Futuro Sujo. Tem como na sua visualidade, cenarios de um mundo escuro ¢

sujo, chuvoso, sem a iluminagdo natural adequada que temos hoje, em que as
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megacorporagdes parecem ter tomado o papel dos governos e regem a vida das pessoas. A
luta entre os humanos e as maquinas quase humanas sao o tema do filme.

Inteligéncia Artificial (2001) insere-se numa categoria que chamarei de Futuro Limpo.
Mas, na sua visualidade, ndo esté livre de alguns cenarios sombrios e pouco significativos no
contexto geral da obra. A busca de um pequeno robd para tornar-se humano é o mote da obra
filmica. Didlogos com a literatura e o fantastico marcam essa obra do cineasta Spielberg.

Filhos da Esperanca (2006) retoma a linha para um futuro sujo, sombrio e sem
esperanga. No filme, a humanidade caminha para a extingdo, pois hd quase duas décadas nao
nascem mais criancas na Terra. A falta de esperanga, governo autoritario, lutas armadas e
conspiragdes fazem parte deste futuro demonstrado pela obra.

Idiocracia (2006) ¢ a tnica comédia futurista que selecionamos para este trabalho ¢
em nossa concep¢ao insere-se no futuro limpo. Num futuro muito distante o planeta encontra-
se povoado pela raga humana, mas ao invés de evoluir, regrediu. Nao estaremos colonizando
planetas e outras galdxias como nas obras selecionadas acima e, sim, lutando para sobreviver
neste planeta. Uma obra inteligente e fascinante.

Muitos desses filmes, conforme citamos acima trazem didlogos e intertextos com
outras expressoes lingliisticas, principalmente a literatura. Percebemos que, ao longo do
desenvolvimento da sétima arte, a literatura e o cinema sempre desenvolveram uma relagao
permeada por uma porosidade que, ao longo dos anos, fez com que essas duas linguagens se
permutassem cada vez mais. No entanto, por mais que nossa contemporaneidade busque
eliminar linhas divisorias, sabemos que cada meio detém suas especificidades, sua linguagem.
Em funcdo disso, antes de desenvolvermos a analise filmica propriamente dita, julgamos
necessario abordar questdes sobre a linguagem cinematografica e sua especificidade.
Ressaltar as diferencas de criacdo e estilo que marcam a linguagem do cinema e linguagem da
literatura ou outra expressao dialdgica.

Por exemplo, Christian Metz, em sua obra Linguagem e cinema, constréi uma
distin¢do entre filme, cinema e cddigo cinematografico e suas especificidades. Para Metz, a
imagem nao ¢ mais realidade fisica do que a palavra, embora ela fornega a ilusdo de
realidade. O critico francés diz ainda que a expressividade estética no cinema ¢ “natural”,
citando como exemplos a paisagem e o rosto que aparecem no filme; ja na literatura, a
expressividade decorre de uma “significacdo convencional amplamente inexpressiva, a da

lingua®.” O proprio estudioso distinguiu os conceitos de filme e de cinema, fazendo a

> METZ, Christian. A significagéo no cinema. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977. p. 95 e 101.
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associacao do “cinematografico” com a linguagem (um conjunto de codigos), e do “filmico”
com a escrita (um trabalho feito a partir destes codigos). Metz classifica os codigos
cinematograficos em “gerais” — comuns a todos os filmes — e “particulares” — que “agrupam
os tracos de significagdo que aparecem somente em certas classes de filmes”, dando como
exemplo os filmes de determinado “género” ou de um mesmo cineasta.

Segundo ele, o filme seria o conjunto de imagens especificas, de palavras (faladas ou
escritas), de ruidos, de musica — objeto concreto no qual se veicula o texto cinematografico, a
mensagem em si. O cinema ¢ mais abrangente. Trata-se de uma institui¢do como um todo
legitimador do filme, responsavel por sua producdo, aparelhagem técnica, distribuicao,
divulgacdo e recepcdo. Metz compara as relagdes entre o cinema e o filme, com as relagdes
entre a literatura e o livro ou entre a pintura e o quadro. Didlogos que Bakhtin muito bem
explicitou em suas obras, todas pensadas tendo a linguagem como pano de fundo ideoldgico e
criativo. De fato, nenhum texto opera seu discurso isoladamente. A produgdo do texto se faz
através da apropriagdo e transformacao de outros textos, o que Bakhtin nomeia como processo
de dialogismo, que pressupde muitas vozes, ou uma polifonia habitando o espago textual.
Através do dialogismo e da polifonia, realiza-se o dialogo com a tradigdo: “O texto s vive em
contato com outro texto (contexto). Somente em seu ponto de contato é que surge a luz que
aclara para tras e para frente, fazendo que o texto participe de um didlogo” (BAKHTIN,
2000 p. 404).

Enfim, este trabalho ¢ um esforco em se resgatar um conceito lingiiistico dentro de
uma arte especifica, dialogica, polifonica e intertextual. Esperamos que este seja
recompensado com uma nova forma de se ver o cinema, com uma melhor compreensdo do
conceito de futuro ao se assistir um filme. Filmes futuristas emergem nas telas dos cinemas
todos os anos e muitas vezes aquela linguagem que ali estd sendo veiculada passa
despercebida a nossos olhos, por tratarmos o futuro como sendo sempre futuro, muito longe
de nos para ser verdade ou pensado, ou acreditado simplesmente. O que pretendemos ¢
mostrar ao publico leitor e que se interessa por analisar a sociedade em que vive, uma
contribuicdo para se conhecer melhor como o cinema trata deste tema, que ¢ um dos mais
populares desta industria do entretenimento. Onde e como estaremos daqui a alguns anos?
Esperamos poder contribuir para uma melhor visualizagdo e transicdo deste processo
lingliistico e psicologico que estd se passando diante de nds e que, muitas vezes, nem o

percebemos e nem o sentimos. E com esta compilacdo de obras filmicas que pretendemos
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atingir nosso objetivo. Quatro filmes que apontam para diferentes construcdes e direcdes de
um futuro, as vezes muito distantes e as vezes muito proximos. O cinema necessita tanto de
ser explicado via linguagem que sera dificil, para nds, abarcar tamanhas correlagdes e
necessidades. Explicar como se d4 a linguagem via imagem ndo ¢ tarefa facil. Partindo do
principio de que o cinema como um todo ¢ um mecanismo de criagdo de subjetividades, ou
seja, um instrumento criador de modos de pensar, de agir, de ver, de sonhar, o presente
trabalho pretende investigar o papel do cinema na producdo de discursos que constroem
visdes de mundo.

Filmes podem ser pensados como palimpsestos que, a partir do modelo da
intertextualidade, expressam-se como textos que possuem e sdo possuidos por outros textos.
Através do trabalho de andlise, eles podem ser destrincados, suas camadas de textos
reveladas, colocando em evidéncia sua transtextualidade e o seu carater entre-media,

mostrando ainda como a memoria se inscreve ou como ela € posta em evidéncia.
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Capitulo 1 Linguagem, histdria e Bakhtin: didlogos sobre a sétima arte.

““O que nos salva é a possibilidade de um novo desenvolvimento e nosso poder de tornar verdadeiro mesmo o que é falso, repensando nossos
erros e recolocando-os no dominio do verdadeiro.”
Maurice MERLEAU-PONTY.

Apo6s nossa introducao, o que esperamos neste capitulo € teorizar um pouco mais sobre
a linguagem cinematografica, as historia, conceitos e contextualiza-los nas teorias de Bakhtin.
De todos os conceitos que o pensador russo abordou, criou ou pensou em sua obra, um dos
mais fascinantes e que deixa ainda muitos pesquisadores lingiiisticos confusos é o de
Memoria de Futuro. E ¢ este conceito que sera uma das molas mestras desta dissertagao, visto
que abordaremos como o futuro nos ¢ representado, mostrado, vendido, cedido, apresentado,
etc. pela inddstria cinematografica norte-americana.

Bakhtin afirmava que € no futuro que se situa a minha vida, e, portanto, a vida de
todos. E no futuro que pensamos e é ao futuro que nos dirigimos sempre. Pensar o que se vai
fazer daqui a cinco minutos ja ¢ estar pensando no futuro. Os filmes que abordam a temética
da ficcdo cientifica sempre tém um desafio pela frente. Construir o futuro ¢ dificil e cai-se no
risco mais comum do erro. Exemplos disso ndo faltam.

Em 1984, o cineasta James Cameron filmou O exterminador do futuro. Dizia ele que
em 1997 haveria uma guerra nuclear e a humanidade seria quase extinta. Maquinas
dominariam os seres humanos por décadas até que estes se insurgem e iniciam a guerra e,
famoso mote futurista do cinema: a guerra humanos x maquinas. Agora, com o exemplo dado,
vejamos: houve guerra em 1997? Ainda por cima guerra nuclear exterminadora? Estamos
hoje, ja no século XXI dominados pelas maquinas? Estamos a beira da extin¢cdo? Perguntas
as quais a resposta sempre se dard no mais simples e completo, ndo.

O que acontece entdo com o futuro que nos ¢ apresentado nas telas do cinema? Somos
vitimas de um engodo, uma mentira, imagens falaciosas criadas para entreter e nunca para
simular uma possivel realidade? Essas respostas virdo do nosso exercicio mental e aqui
iniciamos a caminhada rumo a representacdo do cinema na teoria lingiiistica e na teoria de
Mikhail Bakhtin. Neste exemplo citado, ou de qualquer outro filme a ser analisado nao
podemos cair no simplismo. E claro que os fatos “previstos” nestes e em qualquer outro texto
filmico ndo se concretizam. Convém lembrar que um filme fala muito mais da época em que
foi feito do que sobre o momento passado ou futuro que transcorre em sua histéria. O que
podemos notar no filme de James Cameron que este aponta mais para o incrivel boom

tecnologico que vivenciamos a partir dos anos 1980 (internet, tecnologia digital, tecnologia no
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som, celulares, etc.) e menos para como o homem esteve ameagado pelas descobertas
tecnologicas que realizou.

Nao serd facil descrever uma ciéncia puramente semiotica em palavras puras e
escritas. Mas o cinema ¢ uma arte por si s6 ideoldgica e semidtica e por ser ideoldgica
enquadramos essa arte no que Bakhtin afirmara: “Tudo o que € ideolégico possui um valor
semiotico (BAKHTIN: 1997: p.32). Semidtico € o que o cinema ¢ em sua primeira impressao,
na sua primeira forma de analise. Quando nos predispomos a assistir a um filme, suas
imagens e sons sao a primeira coisa que absorvemos, € somente apds essa primeira absor¢ao
dessa realidade que vai ali se desenrolado e se desenvolvendo ¢ que passamos a prestar
atencdo em detalhes e caracteristicas mais dialogicas ou intertextuais que estas obras
carregam implicitamente em si, como se fossem um codigo a ser decifrado por cacadores de
enigmas, prontos a desvendar ali o seu género.

Poderiamos perguntar entdo se sumiram realmente os géneros (e, por extensao, todas
as classificacdes que nos permitiam vislumbrar um pouco de ordem na selva da cultura) ou os
nossos conceitos de género j4 ndo sdo mais suficientes para dar conta da complexidade dos
fenomenos que agora enfrentamos? Talvez fosse o caso de recorrer a um conceito mais
flexivel, ou melhor, adaptavel a um mundo em expansdo e em rapida mutagao. De todas as
teorias do género em circulacdo, a de Mikhail Bakhtin nos parece a mais aberta ¢ a mais
adequada as obras de nosso tempo, mesmo que Bakhtin nunca tenha dirigido a sua andlise
para o audiovisual contemporaneo, ficando restrito, como os demais, ao exame dos
fenomenos lingiiisticos e literarios em suas formas impressas ou orais. Para o pensador russo,
género ¢ uma forga aglutinadora e estabilizadora dentro de uma determinada linguagem, um
certo modo de organizar idéias, meios e recursos expressivos suficientemente estratificado
numa cultura, de modo a garantir a comunicabilidade dos produtos e a continuidade dessa
forma junto as comunidades futuras. Num certo sentido, é o género que orienta todo o uso da
linguagem no ambito de um determinado meio, pois € nele que se manifestam as tendéncias
expressivas mais estaveis e mais organizadas da evolucdo de um meio, acumuladas ao longo
de varias geracdes de enunciadores. Mas ndo se deve extrair dai a conclusdo de que o género ¢
necessariamente conservador. Por estarem inseridas na dindmica de uma cultura, as
tendéncias que preferencialmente se manifestam num género ndo se conservam ad infinitum,
mas estdo em continua transformacdo no mesmo instante em que buscam garantir certa
estabilizagdo. "O género sempre é e ndo é 0 mesmo, sempre € novo e velho ao mesmo tempo.
O género renasce e se renova em cada nova etapa do desenvolvimento da literatura e em

cada obra individual de um dado género. Nisto consiste a sua vida" (BAKHTIN, 1981: 91).
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Dessa maneira, se o futuro descrito no cinema ainda ndo existe, conforme o corpus
selecionado para esta dissertacdo, como reconhecé-lo como parte de nossa realidade, como
um fato do futuro que viveremos e construiremos como nossa memoria de futuro? Como
determinar que géneros estardo sendo cotejados e discutidos ? Que perguntas estardo sendo
feitas? Tarefa ardua.

Quando nos deparamos com os estudos de Mikhail Bakhtin, analisando as mais
diversas linguagens, ndo devemos deixar de atentar para o ponto em que o mestre russo
trabalhou com a no¢do de acontecimento. Dessa forma, quando analisamos um filme, essa
nova unidade real do mundo deixa de ser produto de uma mente abstrata; sai, por assim dizer,
do mundo das id¢ias, e parte para a sua realizagcdo no mundo concreto. Mesmo estando ainda
preso ao consciente das pessoas. Quando partiu desse pressuposto, Bakhtin iniciou estudos
nos romances de Goethe e trabalhou a nog¢do de acontecimento como pega fundamental e
irremovivel, ndo sendo esta tratada como fragmentos de um tempo determinado. O futuro
demonstrado no cinema torna-se um acontecimento, tal qual um objeto a ser estudado pela
lingtiistica. Essa no¢do de acontecimento, o filme como objeto de pesquisa lingliistica em sua
caracteristica de futuro e ainda ndo ocorrida, torna-se um acontecimento de essencialidade
unica, unitario, geograficamente localizado e com a mais importante de suas caracteristicas, ¢
da ordem do humano, interfere nas relagdes do ser humano e da natureza que o envolve e que
este modifica pelo seu contato com o mundo. Ver o filme de fic¢do cientifica ¢ desde o inicio
de sua projecdo, estar modificando o mundo em que se vive numa bakhtiniana relacao
centrifuga e centripeta. Modificam-se o mundo e o humano ao mesmo tempo.

Para Mikhail Bakhtin, essas esferas de acontecimentos — ou, diriamos nds, mais
tecnicamente: esses modos de trabalhar a matéria audiovisual — podem ser chamados de
géneros. Eles existem em niimero expressivo, chegam a ser mesmo inumeraveis, aparecem e
desaparecem ao sabor dos tempos, alguns deles predominam mais num periodo do que em
outro, ou mais numa regido geografica do que em outra, muitos deles subdividem-se em
outros géneros menores. Os géneros existem numa diversidade tdo grande que muitas vezes se
torna complicado estuda-los enquanto categorias. De fato, como colocar no mesmo pé de
igualdade eventos audiovisuais tao distintos entre si, como uma narrativa de fic¢do seriada, a
transmissao ao vivo de uma partida esportiva, o pronunciamento oficial de um presidente, um
videoclipe, um debate politico, uma aula de culinaria, uma vinheta com motivos abstratos,
uma missa ou um documentirio sobre o fundo do mar? Os géneros sdo categorias

fundamentalmente mutaveis e heterogéneas (ndo apenas no sentido de que sao diferentes entre
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si, mas também no sentido de que cada enunciado por estar "replicando" muitos géneros ao

mesmo tempo).
A riqueza e a diversidade dos géneros discursivos sdo ilimitadas, porque as
possibilidades de atividade humana sdo também inesgotaveis e porque cada esfera de
atividade contém um repertorio inteiro de géneros discursivos que se diferenciam e se
ampliam na mesma propor¢ao que cada esfera particular se desenvolve e se torna cada
vez mais complexa" (BAKHTIN, 2000: 279).

Nao compreender essa vertiginosa variedade pode implicar numa concepcao de género
esclerosada, esta sim desprovida de sentido, anacrdnica e irrelevante numa civilizagdo como a
nossa.

E necessario afirmar, antes de um aprofundamento maior nas teorias do intelectual
russo, que este nunca estudara o cinema ou nunca se pronunciou a este respeito. Essa

afirmagao chega até nds através dos estudos do eminente pesquisador Robert Stam e suas

pesquisas acerca do mestre Bakhtin e a teoria do cinema. Afirma este:

Embora a influéncia de Bakhtin tenha-se feito sentir amplamente em estudos culturais,
em disciplinas que vao da critica literaria a antropologia e a lingiiistica, essa influencia
ainda precisa revelar sua fecundidade potencial na area dos estudos de cinema (...)
Estarei conduzindo, portanto, um didlogo imaginario com Bakhtin a respeito de um
topico sobre o qual ele nunca se pronunciou: o cinema. (STAM, 1992, p.58-59).

Aqui se encontra mais um pesquisador querendo fazer, como Robert Stam fez;
repensar a obra de Bakhtin a luz das teorias lingiiisticas e aplica-las na compreensdo da
linguagem cinematografica. Outros pesquisadores, de acordo com o conhecimento deste que
vos escreve, tentaram com sucesso aplicar as teorias de ilustres pensadores a teoria do cinema
e sua andlise. O que pretendemos neste trabalho ¢ situar as categorias do pensamento
Bakhtiniano de Dialogia, Polifonia, Alteridade, Exotopia, Cronotopia € Memoéria de Futuro na
analise das imagens e sons do cinema para tentar situar e responder a pergunta: que futuro se
vé e que futuro a industria do cinema, ideologicamente situada nesse corpus filmico
selecionado, nos mostra como o proximo passo do humano, como sua morada no porvir?

Obviamente essa pergunta tem de ser respondida com a maxima isen¢do académica e
intelectual possivel, mesmo que a industria que criou os filmes que analisaremos seja
ideologicamente alinhada com os interesses capitalistas e do discurso dominante vigente. Este
discurso dominante sempre demonstra no cinema futurista, um futuro ambientado nos Estados
Unidos, e parece ndo existir outros lugares no mundo onde aquela mesma situacdo espago-

temporal esteja ocorrendo. Exemplos de divergéncia somente se apresentam quando o espago
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geografico do futuro apresentado se transfere da “América” para a Gri-Bretanha.” Em obras
cinematograficas que retratam o presente “real”, tipo Independence Day ou um mais recente
filme de Spielberg, Guerra dos Mundos, os problemas se iniciam no mundo lanque e depois
espalham pelo mundo afora. Somente os destemidos norte-americanos conseguem vencer a
ameaga (nestes filmes, os alienigenas) e depois passam o conhecimento ao resto do planeta
para que outros possam atingir os seus mesmos €xitos. Nao difere muito de quase todas as
outras situagdes que o mundo hoje enfrenta. As redes do conhecimento e comercializacao da
tecnologia sdo muito complexas e certamente se relacionam com o movimento dos capitais ,
nao sendo de uma primazia norte-americana , mas certamente iniciam-se ali, por serem eles os
maiores detentores desses fluxos de capitais.

O futuro demonstrado via linguagem tem de ser analisado como uma representacdo do
real, do hoje, do agora, conforme dito anteriormente, como um acontecimento que se ocorrido
no futuro gera respostas e resultados no hoje. Mesmo que os filmes de futuro parecam atuar
como aquilo que representantes do que a Analise do Discurso de linha francesa nomeiam de
Linguas de Madeira, por sempre apresentarem clichés, formulas e slogans® do tipo: o futuro é
negro, mas se torna melhor ou o bem vence o mal no final, o cinema de ficcao cientifica ndo
reflete posigdes dogmaticas e distantes da vida real. O cinema deve ser tratado na perspectiva
do que Bakhtin afirmara dizendo “Os signos s6 podem aparecer em um terreno
interindividual” (Bakhtin, 1997, p. 35). Ou seja, quando ha o contado com o homem, aquele
objeto humaniza-se e deixa de ser participante daquele mundo de idéias a serem buscadas,
mas, entra na perspectiva do porvir, do acontecimento e do ato humano. Estar interindividual,
no cinema, ¢ fazer o filme passar de género do discurso secundario (abordagem que
trabalharemos mais adiante) para o primario, nas conversas, nas rodas de pessoas, entre duas
ou mais pessoas. E fazer uma ideologia do cotidiano discutir e tentar, ou até conseguir mudar,
uma ideologia oficial, somente através de sua relagdo com o homem.

O cinema, como a mais dialoégica das artes, consegue exprimir perfeitamente os
conceitos bakhtinianos de dialogia e polifonia. Numa tnica cena de carater futurista podemos
ver, ouvir, inferir e discutir com o texto ali apresentado sobre estes conceitos do mestre russo.

Conforme Stam:

*Dos filmes que analisaremos, parece um consenso dos filmes ambientados na Gra-Bretanha, ou ridicularizar os
Estados Unidos, mostrando-os como nagdo decadente e perdida, que recorre a ex-metropole para pedir ajuda,
pois seu futuro mostrou ser o que eles sempre mostram de si mesmos. Filmes como Filhos da Esperanca
demonstram essa visdo, mesmo que sejam produzidos por produgdes realizadas entre os dois paises.

“Conforme Dicionario de Analise do Discurso de Charaudeau e Maingueneau.
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Qualquer texto literario, enquanto desempenho verbal impresso, constitui uma forma
de agdo verbal, calculada para leitura ativa e respostas internas, ¢ para reagdo impressa
por parte de criticos, ¢ pastiche ou parddia por outros escritores. Essa concepgdo
ampla de dialogismo, considerada como o modo caracteristico de um universo
marcado pela heteroglossia, oferece inumeras implicagdes para os estudos sobre
cultura. A concepgdo de “intertextualidade” (versdo de “dialogismo”, segundo Julia
Kristeva) permite-nos ver todo texto artistico como estando em didlogo ndo apenas
com outros textos artisticos, mas também com seu publico. Esse conceito
multidimensional e multidisciplinar do dialogismo, se aplicado a um fendmeno
cultural como um filme, por exemplo, referir-se-ia ndo apenas ao dialogo dos
personagens no interior do filme, mas também ao didlogo do filme com filmes
anteriores, assim como ao “didlogo” de géneros ou de vozes de classe no interior do
filme, ou ao dialogo entre as varias trilhas (entre a musica e a imagem, por exemplo).
Além disso, poderia referir-se também ao didlogo que conforma o processo de
producdo especifico (entre produtor e diretor, diretor e ator), assim como as maneiras
como o discurso filmico é conformado pelo publico, cujas reagdes potenciais sdo

levadas em conta. (STAM, 1992, p.34).
Essa colocag@o do pensador citado nos embasa a ir muito mais longe quando o assunto
a ser tratado ¢ pesquisar cinema. No nosso caso, cinema e futuro. Partiremos agora para uma
busca de conceitos bakhtinianos na obra do proprio pensador russo para poder embasar estas
nossas colocacdes teoricas iniciais. Dialogismo, alteridade, memoria de futuro, exotopia,
cronotopia e outros conceitos serdo trabalhados na propria obra de Bakhtin e trazidos para

nosso trabalho como parte de um todo. Sigamos rumo a obra.

1.2 As linguagens audiovisuais no mundo contemporaneo.

Uma das caracteristicas da cultura contemporanea e da cultura de massas ¢ a grande
presenga das imagens. Alguns dizem até que estamos numa época em que a cultura letrada
esta em decadéncia, sendo substituida pela cultura das imagens, que o livro esta sendo
deixado de lado e que a leitura tradicional foi trocada pela comodidade e os encantos da
leitura imagética. Essas colocacdes sdo pertinentes, pois a cada dia as imagens ocupam mais
espago em nossa sociedade. O crescimento da importancia das imagens no mundo globalizado
em relacdo as letras ja ¢ fato consumado.

Todavia, deve-se ressaltar que muitos defendem que as imagens podem ter um papel
positivo na sociedade, j4 que fazem parte do cotidiano do homem desde os tempos
primordios. Sabe-se que a imagem tem varias fungdes, pode desempenhar diferentes papéis
sociais. A imagem foi a primeira forma de escrita; mas, com o decorrer do tempo, imagem e
escrita se separaram no mundo ocidental. Porém a relacdo entre imagem e palavra sempre foi
explorada pelo homem. Hoje, na contemporaneidade, temos novamente a reunido da palavra
com a imagem, ¢ esse ¢ um dos motivos pelos quais dizem que a nossa civiliza¢do vive o

ciclo da imagem. Nesse universo, sdo diversas as formas e os meios pelos quais as imagens
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sao produzidas e circulam. Desde as tradicionais artes plasticas, passando pela fotografia, pelo
cinema, pela TV e chegando a Internet, o homem tem utilizado diversos recursos para se
comunicar através da imagem. E, analisando os contextos da producdo imagética, percebe-se
que as imagens estdo ligadas a arte, ao jornalismo, a publicidade, enfim, aos varios campos de
produgdo de sentido, como um elemento imprescindivel para o processo de comunicagio.

Somando o som as imagens, temos as linguagens audiovisuais, que sdo presenca
marcante na producdo cultural contemporanea. Desde o comercial a sofisticada producao
cinematografica, a valorizagdo dos recursos audiovisuais ¢ evidente. As técnicas para a
criacdo e a reproducdo da linguagem audiovisual sdo cada vez mais sofisticadas. E o homem
se seduz mais e mais com a possibilidade de usufruir mais um codigo com tamanha
diversidade de recursos. Sao varios os géneros que utilizam a linguagem audiovisual como
ferramenta essencial: filmes, telenovelas, videos, minisséries e videoclipes, os quais estdo
cada vez mais presentes em nossa cultura e tecnologicamente mais sofisticados. O cinema e a
televisao sdo os dois veiculos mais importantes por meio dos quais as produgdes audiovisuais
circulam. Nao se pode deixar de considerar o papel significativo que a Internet adquiriu nos
ultimos anos como um veiculo de circulagdo desse tipo de producao.

Mas o cinema ¢ a televisdo ainda se destacam. Nao s6 pela grande difusdo que esses
meios alcangaram nas ultimas décadas, como também pela importancia que eles continuam
conquistando na sociedade, ao incorporarem inovagdes tecnologicas como a informatizagao
dos processos de producdo. As tecnologias contemporaneas estdo, cada vez mais, agregando
informagdes ao produto, seja para vender ou transmitir essas informagdes, para conscientizar
ou para alienar.

Por isso, € necessario que o espectador seja capaz de compreender os varios discursos
presentes nos produtos culturais transmitidos pela midia, pois é fato que esses veiculos se
tornaram grandes instrumentos de comunicacdo. Principalmente a televisdo, objeto popular de
consumo, canal ideal para a propaga¢ao da cultura de massa. E também o cinema, uma forma
complexa de fazer arte que difere das tradicionais em diversos aspectos. Sem a intencdo de
fazer um julgamento preconceituoso, faz-se necessario realizar uma leitura mais critica dessa
linguagem cada vez mais sofisticada. E conveniente rever o modo como enxergamos a
comunicac¢do de massa, a fim de que possamos participar, de forma politizada, desse processo
de produgdo e consumo.

Como ja foi dito, o cinema ¢ uma arte que acompanha as inovagdes tecnoldgicas e tira
proveito disso. O que ndo acontece com diversas outras artes, como o teatro, que ndo possui

essa relagdo intrinseca com a tecnologia. Portanto, apesar de ser novo em relacdo as outras
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artes, o cinema ja tem e ainda fard historia. Pois a sétima arte se transforma na medida em que
o homem percebe a sua importancia enquanto veiculo de inovagdes. Essa possibilidade de
produzir a linguagem audiovisual de forma mais criativa se faz, por exemplo, a partir do
momento em que o cineasta descobre que a camera ¢ um grande recurso para reproduzir e
registrar cenas ¢ utiliza esse artificio para criar um espetaculo, no qual a cidmera passa a
integrar-se a acdo, buscando maior interagdo com os movimentos do ator no momento da
representacdo cénica. A questdo maior de uma linguagem no cinema pode ser associada
também ao inicio da montagem na arte cinematografica.

Os documentos historicos comprovam que ¢ muito antiga a preocupacdo do homem
com o registro dos movimentos. Principalmente no que concerne ao movimento enquanto
processo artistico. O homem ja buscava essa técnica com o desenho e a pintura, que foram as
primeiras formas de representar os movimentos em nossa civilizagdo. Mas, com o cinema, 0
homem da mais um grande passo nesta direcao.

Assim como toda arte, o cinema também tem a sua historia técnica. No inicio, foram
poucos os cientistas que se preocuparam com o seu surgimento. O cinema foi se constituindo
através de experimentos. Vdrias tentativas, com erros e acertos, ao longo de décadas de
historia foram realizadas. A montagem cinematografica, por muito tempo, ficou tecnicamente
estagnada. Desde seu inicio, o trabalho consistia em classificar as imagens, escolher entre os
planos, cortd-los e, finalmente, uni-los. Todas as etapas eram executadas manualmente.
Apenas mais tarde foi possivel efetuar mecanicamente a montagem de um filme.

Sabe-se que varias tentativas foram realizadas com o objetivo de captar e reproduzir a
imagem do movimento. Para tanto, muitos aparelhos foram construidos, tendo como
fundamento o fendmeno da persisténcia retiniana, que se trata do tempo de permanéncia da
imagem na retina. Tal fendmeno foi descoberto pelo inglés Peter Mark Roger, em 1826. E
interessante ressaltar que a fotografia, resultado do trabalho de Louis-Jacques Daguerre e de
Joseph Nicéphore Niepce, foi certamente uma alavanca para o sucesso da imagem em
movimento e teve grande contribui¢do para o avango cinematografo. Nao se pode
desconsiderar que foi a partir de estudos realizados pelos irmdos Lumicre sobre a técnica
fotografica que se chegou a descoberta do cinema. Pois os irmaos Auguste e Louis Lumicére,
com o aperfeicoamento do cinetoscopio, criaram o cinematografo, aparelho que possibilitou a
projecdo das imagens para o publico.

Pesquisas sobre os movimentos realizados pelo homem permitiram que Etienne-Jules
Marey, em 1887, desenvolvesse o fendmeno da cronofotografia, que ¢ a fixacdo das etapas de

um corpo em movimento, em que se baseia o cinema. O desenvolvimento do cinema, desde as
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primeiras tentativas de projetar imagens, além das experiéncias realizadas na confeccao de
aparelhos que conseguissem captar com fidelidade os movimentos do homem e dos demais
seres, a fim de construir a imagem em movimento, também se deve a diversas outras
inovacdes tecnologicas que contribuiram para que ele se tornasse realidade. Assim como a
montagem, a camera, o som e outros elementos também se desenvolveram progressivamente,
marcando as transformacgoes da historia do cinema.

A primeira exibi¢ao dos filmes dos irmaos Lumiére para o publico aconteceu em 28 de
dezembro de 1895, em Paris. Esses primeiros filmes eram produgdes rudimentares, pequenos
documentarios sobre a vida cotidiana como A saida dos operarios das usinas, A chegada do
trem na estacdo e O mar. Comegava, assim, o chamado “cinema mudo”, que marcou o inicio
da historia oficial do cinema, pois somente algumas décadas mais tarde o som seria
incorporado ao processo cinematografico. Mas, antes disso, a descoberta da linguagem
cinematografica ja havia possibilitado a produgdo de grandes obras narrativas.

Na primeira década do século XX, foram filmadas na Franga pecas de teatro, com a
participagdo de grandes nomes do palco, como Sarah Bernhardt. Em 1913, apareceu o
primeiro tipo comico, com Max Linder (que mais tarde inspiraria Charles Chaplin), e o
primeiro seriado policial, com o Fantomas, de Luois Feuillade. A producdo de filmes comicos
se difunde nos Estados Unidos, Inglaterra e Russia e, na Italia, surgem superprodugdes épicas
e historicas, como Cabiria, de Giovanni Pastrone (1914).

Com a chegada da Primeira Guerra Mundial, o cinema europeu entra num processo de
estagnagdo e Hollywood, nos EUA, se torna o centro da produ¢do cinematografica, com o
aparecimento dos grandes estudios. Em 1912, surgem o Keystone Company, liderado por
Mack Sennett (produtor de comédias que descobriu Chaplin e Buster Keaton), e o Famous
Players, que no futuro se tornaria a Paramount. Em 1915, aparece a Fox Films Corporation.
Pouco mais tarde, na década de 20, a industria cinematografica americana se consolida,
sobretudo através dos chamados “grandes géneros” — western, policial, musical e comédia.

Se, na historia da técnica, a montagem cinematografica conhece poucas variagdes,

para a historia das imagens ela é primordial. Marcel Martin assim define a montagem:

A montagem constitui, efetivamente, o fundamento mais especifico da linguagem
filmica, e uma definicdo de cinema ndo poderia passar sem a palavra “montagem”.
(...) Montagem € a organizacdo dos planos de um filme em certas condigdes de ordem
e de duracdo. (MARTIN, 2003, p.132).
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A montagem se caracteriza como um dos aspectos fundamentais do cinema. Embora
no inicio ela tenha sido involuntaria, com o tempo ela foi sistematizada e elaborada, até
adquirir um papel organico nos filmes. Segundo Marcel Martin, a montagem ¢ essencial para
o desenvolvimento da linguagem cinematografica. Enfatizando seu papel no resultado final do
filme, o autor faz uma distingdo interessante entre montagem narrativa ¢ montagem

expressiva:

Chamo de montagem narrativa o aspecto mais simples e imediato da montagem, que
consiste em reunir, numa seqiiéncia logica ou cronolédgica e tendo em vista contar uma
historia, planos que possuem individualmente um contetudo factual. (...) ...a montagem
expressiva, baseada em justaposi¢des de planos cujo objetivo é produzir um efeito
direto e preciso pelo choque de duas imagens; neste caso, a montagem busca exprimir
por si mesma um sentimento ou idéia; ja ndo ¢ mais um meio, mas um fim: longe de
ter como ideal apagar-se diante da continuidade, facilitando a0 maximo as ligacdes de
um plano a outro, procura ao contrario produzir constantemente efeitos de ruptura no
pensamento do espectador, fazé-lo saltar intelectualmente para que seja mais viva nele
a influéncia de uma idéia expressa pelo diretor e traduzida pelo confronto dos planos.
(MARTIN, 2003, p.132-133).

O som foi outro fator significativo para o desenvolvimento da linguagem do cinema,
complicando a questdo da montagem e colocando o problema da sincronizacdo com as
imagens. Diversas experiéncias técnicas para a resolucdo desse problema foram realizadas,
por nomes como Thomas Edison, Auguste Baron e Henri Joly, até que o aparelho de gravacao
magnética em pelicula, que permite a reproducdo simultdnea de imagem e som, criado pelo
americano Lee de Forest (1907), foi comprado pela Warner Brothers, em 1926. A companhia,
entdo, produziu o primeiro filme com imagem, musica e efeitos sonoros sincronizados, o Don
Juan de Alan Crosland. Depois surgiram o primeiro com passagens cantadas e faladas (O
cantor de Jazz, de 1927, também de Crosland e estrelado por Al Jolson) e o primeiro
inteiramente falado (Luzes de Nova York, de Brian Foy, 1928). Ja em 1929, o cinema falado
representava a maior parte (51%) da produ¢do norte-americana, e em seguida outros centros
industriais, como Franga, Alemanha, Suécia e Inglaterra, comegaram a utilizar o som em seus
filmes. Logo a seguir, Russia, Japao, India, e paises da América Latina também adotaram essa
nova forma de produgdo cinematografica.

Na década de 30, os grandes estudios americanos se tornam ainda mais fortes,
consagrando os astros e estrelas de Hollywood. Os grandes géneros dominam a cena, com
destaque, sobretudo, para o musical. E, apds o final da Segunda Guerra mundial, em 1945,
houve um progressivo renascimento da produg¢do em outros paises; sobretudo, europeus.
Hoje, com o aprimoramento das tecnologias, principalmente a técnica digital e os seus efeitos,

que permitem ir tanto na direcao da continuidade espacial e representacao do real como na sua
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total desconstrucdo e recriagdo, o cinema ainda passa por um intenso processo de
desenvolvimento tecnologico e de linguagem.

Stam (2000) faz um esboco sobre as possibilidades de uma andlise bakhtiniana do
cinema e conclui que o pensador russo valoriza a intera¢do entre os textos. Deste modo,
Bakhtin favorece a polifonia do discurso, ou seja, a presenca de muitas vozes que nao se
fundem em uma consciéncia Unica, mas participam de um dinamismo dialégico. Poderiamos
dizer que o texto cinematografico possui essa polifonia em varios aspectos, como por
exemplo, na possibilidade de representacdo de uma sociedade que carrega uma bagagem
variada de elementos étnicos e culturais.

Assim, o cinema nao pode ser visto apenas como mais uma mercadoria que circula na
sociedade globalizada. E importante ressaltar o seu papel, nio s6 como entretenimento, mas
como veiculo de denuncia e critica da realidade. E certo que hoje o cinema ja é visto, até
pelos mais criticos, como um suporte que sustenta a propagacdo de obras que representam o
processo cultural e até mesmo historico da humanidade.

Para Marcel Martin (2003 p.15-16), o cinema foi considerado uma arte desde sua
origem e o carater quase magico da imagem cinematografica cria algo mais do que uma
simples duplicacdo da realidade. Através dos recursos técnicos especificos do cinema ¢
possivel criar uma arte que vai além da beleza. Ou seja, para Marcel Martin, o cinema tornou-
se um meio de narrar e veicular idéias. Na verdade, o cinema utiliza a montagem, um recurso
de fundamental importancia para a sua linguagem, a fim de criar uma nova realidade.

Sendo o cinema, assim como a televisao, os veiculos que mais utilizam as linguagens
audiovisuais, ¢ razoavel que exista grande polémica a respeito do assunto. Para alguns
estudiosos, a valorizacdo da imagem nas producdes midiaticas ¢ algo empobrecedor, que
acaba por desvalorizar a esséncia da arte, assim como qualquer produto da cultura de massas
que aliena e condiciona o publico. A exploragdo da imagem seria certamente uma técnica para
seduzir o telespectador e envolvé-lo pouco a pouco, sem que ele se dé conta disso. Uma
verdadeira armadilha. Porém, ndo se pode desconsiderar a existéncia das andlises feitas pelos
estudiosos da comunicacdo que defendem a producdo imagética. Cinema e televisdo sao
suportes que valorizam a producdo contemporanea através do casamento perfeito entre a
imagem ¢ a palavra. O que faz com que o texto seja mais interativo, proporcionando a
intertextualidade e a contextualiza¢@o da linguagem, favorecendo o didlogo e a leitura.

Portanto, esses veiculos ndo podem ser indiscriminadamente vistos como
manipuladores e alienadores. Independentemente dos veiculos de massa, como a televisdo e o

cinema, serem considerados instrumentos de manipulagdao, empreendimento mercadologico,
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tecnologia de difusdo ou suportes para a renovagdo da arte, ndo se pode negar que eles tém
um papel relevante na forma atual de ver e representar a realidade e uma fungao significativa
no mundo contemporaneo. O homem sempre sentiu a necessidade de se comunicar, utilizando
diferentes recursos para transmitir seus conhecimentos, suas emogdes, concepgdes €
informagdes sobre a ocorréncia de fatos reais ou irreais. Diferentes formas de comunicar sao
utilizadas, de acordo com as tecnologias disponiveis € com a intencdo ou o tipo de
acontecimento que se quer representar. No mundo contemporaneo, o homem percebeu a
importancia das linguagens audiovisuais e se valeu das inovagdes tecnologicas para

aperfeicoar esse processo e os produtos por ele gerados.

1.3 A transposigdo da Literatura para a Linguagem Audiovisual: contextualizacdes.
“Todo registro ou signo da realidade tem uma vida
emprestada, quer dizer, representa algo que esta fora do
registro e continua a existir apesar do registro.”
SANTAELLA, L., NOTH, W. A imagem:
cognigdo, semidtica, midia. Sao Paulo,

Tluminuras, 1998. p.137.

Pode-se perceber que hoje ¢ muito comum a adaptagdao de um livro da tradicao
literaria para a linguagem audiovisual (filme, novela, minissérie etc). Essa transposi¢do
resulta sempre em algumas transformagdes, inevitaveis diante da mudanca de suporte, dos
diferentes contextos ¢ modos de producdo e dos diferentes publicos visados. O resultado
dessas transformacdes ¢ sempre uma obra nova, sujeita a criticas € comparagdes com a obra
original. Analisar esse processo implica tentar compreender as especificidades de cada
suporte ¢ de cada linguagem e a natureza das transformagdes a que a obra literdria ¢
submetida no ato da transposi¢io. E necessario também discutir questdes relativas ao contexto
de producdo e refletir sobre o produto cultural para as massas, observando como as
transformagdes da obra estio relacionadas a esses fatores.

Estamos abordando estas idéias porque a maioria dos filmes citados e que serdo
trabalhados nesta dissertagdo advém da literatura ou outras intertextualidades. Esse didlogo da
literatura com o cinema ¢ o que tentaremos o mais claro e sucintamente possivel descrever
neste topico. Os filmes Blade Runner, o cacador de Andréides; Filhos da Esperanca; e
Inteligéncia Artificial sdo oriundos da literatura, e ¢ esta correlagdo intertextual que iremos

aqui abordar.
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Portanto, almeja-se neste topico a realizagdo de um trabalho de pesquisa que busque
compreender o processo de transposicdo de obras literarias para o suporte audiovisual,
destacando os aspectos mencionados acima e trabalhando como a obra literaria pode ser
reproduzida no cinema. Como instrumental tedrico e metodoldgico, sdo utilizados teodricos e
criticos de diferentes campos do saber, como a comunicagdo social, a critica literaria, a
histéria e a sociologia da cultura, mas principalmente utilizaremos a teoria dialdgica de
Mikhail Bakhtin.

Em seu ensaio sobre a reprodutibilidade técnica da arte, Walter Benjamin afirma:

No interior de grandes periodos historicos, a forma de percepgdo das coletividades
humanas se transforma ao mesmo tempo que seu modo de existéncia. (...) se fosse
possivel compreender as transformacdes contemporineas da faculdade perceptiva
segundo a Otica da aura, as causas sociais dessas transformagdes se tornariam
inteligiveis. (...) cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto, de
tdo perto quanto possivel, na imagem, ou antes, na sua copia, na sua reprodugao (...).
Retirar o objeto de seu involucro, destruir sua aura, ¢ a caracteristica de uma forma de
percepgdo cuja capacidade de captar “o semelhante no mundo” ¢ tdo aguda, que
gracas a reprodugdo, ela consegue captd-lo até no fendmeno Unico. Assim se
manifesta na esfera sensorial a tendéncia que na esfera tedrica explica a importancia
crescente da estatistica. Orientar a realidade em fungfo das massas e as massas em
fun¢do da realidade é um processo de imenso alcance, tanto para o pensamento como
para a intui¢do. (BENJAMIN, 1994 p. 169- 170).

Trabalhando com a relagdo de reprodutibilidade técnica da arte, Walter Benjamin
(1994, p. 166- 167) salienta que, em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel. O
que os homens faziam sempre podia ser imitado por outros homens. A reproducdo técnica da
escrita foi uma gigantesca transformagdo provocada pela imprensa, mas a escrita representa
apenas um caso especial, embora de importancia decisiva, de um processo historico mais
amplo. Dai pensar na transposicao da obra literaria para o cinema faz-se possivel e totalmente
coerente, visto que ¢ da natureza do homem reproduzir a arte, na mesma forma ou em formas
diversas, ainda mais numa sociedade que se torna cada vez mais imagética, como a nossa.

Tem sido muito comum a adaptag@o de um livro da tradigdo literaria para a linguagem
audiovisual (filme, novela, minissérie...). Basta fazermos uma retrospectiva da histéria da
televisdo ou uma andlise de producdes cinematograficas para comprovar o quanto se tem
utilizado esse recurso. A transposicdo da literatura para a linguagem audiovisual ¢ uma forma
de recriar a arte literdria que ndo perdoou nem os mais cldssicos e consagrados textos
produzidos na historia da literatura. E muitos dos filmes mais famosos foram feitos a partir de
obras literarias, mesmo que menos conhecidas. Por exemplo, o inesquecivel E 0 vento levou

(1939), um dos filmes mais vistos em todo o mundo, que foi roteirizado por Victor Fleming a
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partir do livro de Margareth Mitchell (1926), tornou-se o mais popular classico da historia do
cinema.

Pode-se dizer que o processo de narrar passou, ao longo da histéria, por
transformagdes que vao do simples contar de “causos” aos mais complexos meios, que
incorporaram as inovagdes tecnoldgicas. O contador de causos cede seu lugar ao comércio e a
industrializagdo, o livro fecha suas paginas, abrindo espago para o espetaculo. O receptor sai
da platéia ao redor das fogueiras para assentar-se nas poltronas dos cinemas ou acomodar-se
diante da televisao.

A diversidade dos modos de produgdo de textos narrativos que circulam em nossa
sociedade ¢ um traco marcante da comunicagao contemporanea. Dentro dessa diversidade,
destacamos as adaptagdes de obras literdrias (narrativas literarias) para veiculos audiovisuais,
que hoje constituem um fendmeno cultural bastante complexo. Segundo Guimaraes (2003, p.
91), essa complexidade se da pelo fato de o processo de adaptagdo ndo se esgotar na
transposi¢cdo do texto literario para outro veiculo, mas “gerar uma cadeia quase infinita de
referéncias a outros textos, constituindo um fendmeno cultural que envolve processos
dindmicos de transferéncia, traducdo e interpretacdo de significados e valores histdrico-
culturais”.

A mudanca de suporte provoca uma série de transformagdes tanto na obra como em
sua recepg¢do, pois toda materialidade pressupde um modo proprio de producdo de sentido e
uma nova postura do publico que a consome. Isso nos remete a questdo da fidelidade da
transposi¢ao ao texto original.

Para Iuri Tinianov, a histéria da literatura — que traz a luz o carater de uma obra
literaria e dos seus fatores — ¢ como uma espécie de “arqueologia dinamica”. O autor vé a
obra de arte como uma combinacdo complexa de numerosos fatores. Os periodos, no
desenvolvimento da poesia, ocorrem, evidentemente, de acordo com uma certa alternancia,
caracterizando-se ora por prevalecer o aspecto acritico na criacdo poética, ora por enfatizar
outros componentes do verso, passando a um segundo plano, periodos nos quais prevalece o
elemento acustico (TINIANOV, 1975) E mediante a essa multiplicidade de ocorréncias que a
literatura se configura no amplo quadro da arte ¢ da vida e sempre € transposto com relativo
sucesso para a linguagem cinematografica.

Para Bakhtin, a contemporaneidade conserva sua importancia decisiva: sem ela ndo
existiria a obra em si mesma. A obra literaria revela-se, principalmente, na unidade
diferenciada da cultura da época de sua criagdo, mas ndo se pode aprisiona-la dentro dessa

época: sua plenitude apenas mostra-se tdo somente na grande temporalidade (BAKHTIN,
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2000, p. 366). Consoante o pensamento de Bakhtin, todo poeta, escritor, criador, por mais
criativo que seja, ¢ sempre “fruto” de sua época. Assim como vemos o cinema de ficcdo
cientifica, mostrando o futuro mas relatando sua época. A obra literaria constitui um processo
consecutivo em que as novas formas, por mais inusitadas que sejam, se apdiam nas
precedentes. As afirmativas de Bakthin revelam a literatura como um fendmeno de multiplas
“faces” e complexo. Muitas vezes os “processos literarios” de uma determinada época, com
suas analises e estudos de correntes literarias, ficam reduzidos, em alguns trabalhos, a uma
visdo superficial das correntes literarias e, quando se trata dos tempos modernos (de maneira
particular do século XIX), as “profundas e poderosas” correntes da cultura (em especial, as
populares), que efetivamente determinam a obra dos escritores, permanecem ocultas (Idem, p.
362-363). Conforme Bakhtin, os criticos, geralmente, se esforcam por explicar um escritor e
sua obra a partir de sua contemporaneidade e de seu passado proéximo (geralmente inseridos
nos limites de “época”). Entretanto, as vezes, convém um afastamento no tempo, em relacao
ao fendmeno estudado, pelo fato de a obra ter, muitas vezes, suas raizes num passado
longinquo. As grandes obras literarias preparam-se durante séculos e, na época de sua criagao,
apenas recolhem os frutos de uma prolongada e complexa gestacdo. No dizer do autor, a obra
ndo pode sobreviver nos séculos futuros se nao recolhe dentro de si, de alguma maneira,
também, os séculos passados. Tudo o que pertencer apenas ao presente morre com ele.
Bakhtin assinala que Bielinski ja afirmava em seu tempo sobre o fato de que “cada época
sempre descobre algo novo nas grandes obras do passado” (BAKHTIN, 2000, p. 364-365). E
o cinema de ficgdo ndo ¢ indiferente esta dinamica, recuperando muitas vezes nos elementos
do hoje e da literatura anterior ao periodo que quer relatar as bases para a constru¢do de sua

linguagem dialogica.

Johnson (2003, p. 10) critica a insisténcia na discussao sobre a fidelidade da
transposi¢do. Pois, para ele, a questdo da fidelidade ¢ irrelevante. O que de fato interessa na
adaptagdo, segundo o autor, ¢ a capacidade de recriar a arte literaria. Nao pensamos em
hierarquizagdes e sim, esperamos expor um pensamento de que a recriagdo € apenas mais uma
forma de de expor e apreciar a arte. Existem varias posi¢des acerca da questdo da fidelidade
na transposi¢cdo da literatura para as linguagens audiovisuais. Alguns autores postulam que
essa alteracdo de suporte ndo desqualifica o texto original, pois seus elementos podem, de
alguma forma, estar presentes na narrativa imagética. Para eles, o resultado da transposi¢ao
deve ser fiel ao texto original, buscando reproduzir nas imagens as caracteristicas € os

elementos do texto escrito. Haveria, entdo, uma forma mais concreta e fiel de fazer a
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transposi¢cdo. Mas, nessa linha de raciocinio, o texto literario seria incapaz de sugerir ao leitor
uma multiplicidade de interpretacdes, o que se contrapde a sua propria esséncia, como afirma

Guimaries:

O pressuposto basico desses discursos baseados na nogao de fidelidade é que quanto
mais fiel ao texto literario, melhor sera o programa. (...) supde-se existir uma leitura
“correta” e “Unica” para o texto literario, cabendo ao adaptador descobrir o verdadeiro
sentido do texto e transferi-lo para uma nova linguagem e um novo veiculo. Essa
visdo nega a propria natureza do texto literario, que ¢ a possibilidade de suscitar
interpretagdes diversas e ganhar novos sentidos com o passar do tempo e a mudanca
das circunstancias. Levada ao limite, a idéia de fidelidade supde que o programa de
TV fiel ao texto literario de alguma forma possa substitui-lo, tomando seu lugar e
tornando-o de alguma forma obsoleto, desnecessario, idéia incorporada de quem 1€ o
resumo de um romance ou assiste & novela ou minissérie baseadas no romance e
acredita ter lido o romance. (GUIMARAES, 2003, p.94-95).

Para compreender melhor a questdo da fidelidade, pode-se refletir também sobre as

seguintes consideragdes:

A procura de alternativas ao discurso da fidelidade abre espago para se pensar nas
adaptagdes como um processo dindmico em que as distorgdes, os deslocamentos, as
descontinuidades e os desvios entre os textos ndo sdo apenas uma repetigdo das
relagdes de hierarquia e poder estabelecidas entre a institui¢do literaria e a institui¢do
da TV, mas em si mesmo uma recriagdo dessas relagdes de poder, prestigio e
influéncia. (GUIMARAES, 2003 p.95).

O discurso, dependendo do roteiro elaborado a partir de um texto literario, podera
apresentar algumas alteragdes em sua estrutura, isto ¢, fugir do compromisso com a
fidelidade. E evidente que cada texto, com sua natureza dialogica, ¢ carregado de elementos
que o distinguem dos outros. Conforme a capacidade criativa do roteirista e do diretor, um
simples trecho da narrativa, quando encenado, podera ser enriquecido ou acrescido de
elementos especificos da linguagem audiovisual. Mas, o contrario pode também ocorrer, se a
capacidade de recriar uma obra de arte através de recursos audiovisuais nao for tdo boa assim.

Ainda que a responsabilidade do cineasta e do roteirista seja muito grande, ja que a
matéria-prima de seu trabalho ¢ uma obra consagrada pela critica, ha sempre a possibilidade
de acertar. Uma vez que transportar um texto da linguagem literdria para a linguagem
audiovisual ¢ um trabalho que ndo tem obrigatoriamente compromisso com a fidelidade, nem
tem a necessidade de representar fielmente todos os elementos do texto original. Sobretudo
porque a transposi¢cdo da linguagem literdria para a audiovisual envolve suportes distintos.
Nao se pode deixar de considerar que a literatura e o cinema sdo dois campos de produgdo
diferentes e que cada um traz as suas particularidades, mesmo existindo uma grande

interligacao entre eles.



38

A atuagdo do personagem em determinada encenagao interferird no discurso, pois até a
questdo da entonagdo possibilita outro significado. Para Stam (2000), Bakhtin relaciona a
questdo da “entonacdo” com o “tato” — referindo-se a totalidade dos codigos que governam a
interagdo discursiva, inclusive aqueles codigos que tém a ver com o poder politico e
econdmico. Por mais fiel que o discurso possa ser ao texto original, o seu carater de discurso
audiovisual ja estabelece uma grande diferenga. O texto escrito ndo permite a realizagdo
integral da conversacdo dos personagens, pois ¢ também através da entonacao que o individuo
falante estabelece relagdes com o ouvinte. Ou seja, a linguagem audiovisual favorece maior
interlocugdo entre as varias vozes possiveis em um texto literario.

Outros autores também percebem as narrativas imagéticas contemporaneas de uma
forma menos centrada nas narrativas literarias e chamam atengdo para o seu cardter de

transformagao, ligado ao modo de vida do homem atual:

Se a partir de Walter Benjamin, em seu famoso ensaio “O Narrador”, poderiamos
pensar no declinio da narrativa e da faculdade de intercambiar experiéncias, associado
a reprodutibilidade técnica da imagem e a ascensdo da informag&o; apds o impacto da
televisdo e da proliferagdo de novas tecnologias, trata-se menos de falar em declinio
do que em transformagdo (...). O que Benjamin desvaloriza, Silviano Santiago
considera como nucleo do que podemos chamar de uma experiéncia contemporanea.
(...) Santiago valoriza o acontecimento como centralidade do presente marcado pela
imagem ¢ pelo desejo, em que o observador mesmo ¢ uma experiéncia. (...) A
narrativa deixa de ser algo desvalorizado como espago dos esteredtipos, associado a
produgdes comerciais e convencionais. (...) No horizonte das ambigiiidades pos-
modernas, em que o novo e o choque deixam de ser marcas de ruptura para se
tornarem estratégias de marketing e da producdo da noticia, a narrativa e o fascinio da
imagem ganham um novo interesse. (LOPES, 2006:168-170).

A literatura ¢ uma arte como outra qualquer, capaz de ser transmitida e sentida pelo
homem ndo somente por meio de um suporte. Até porque ja se produzia literatura mesmo
antes do surgimento da imprensa. Outrora, a literatura era essencialmente cantada, declamada,
pois o homem ainda ndo possuia os recursos da tipografia. Mas a literatura pode ser
transmitida por outros meios além do tradicional livro. Como o radio, que ja foi apreciado por
muitos, principalmente quando transmitia as deliciosas novelas vespertinas. Como também o
teatro, espago cultural por onde a literatura circula através de pecas que vao do género
dramético ao comico, encantando e sensibilizando a platéia. E importante ressaltar que a
literatura € uma arte eclética, hibrida, capaz de interagir com outras artes.

Mas essa interagdo nao ¢ unilateral, pelo contrario, sdo fios que se entrecruzam e se
entrelagam nos dois sentidos. A narrativa literaria também, ao longo do tempo, incorporou

técnicas proprias da linguagem filmica, como fluxos de consciéncia, desarticulagdo do enredo,



39

fragmentacdo, descontinuidade, dentre outras. A visibilidade, fortalecida pela fotografia,
cinema, TV, games, Internet, vem, cada vez mais, sendo absorvida por obras literarias.

Para Camargo (2003, p. 9), “a literatura é um sistema (ou subsistema) integrante do
sistema cultural mais amplo, capaz de estabelecer diversas relagdes com outras artes e
midias”. De acordo com sua visdo, “a diversidade de meios e a hibridacdo de linguagens
exigem um leitor que ndo se prenda a letra, mas esteja aberto a diversidade de suportes pelos
quais a literatura circula, bem como as combinag¢fes com outras artes”. Pois a literatura se
associa a danga, a poesia e & musica, com a naturalidade de uma arte capaz de adequar-se e
incorporar-se aos novos suportes possibilitados pelas inovagdes tecnologicas e as novas
condig¢des de producdo, face a sociedade que se transforma incessantemente.

Apesar de controvérsias no que diz respeito a questdo da fidelidade no processo de
adaptagdo de um texto literario para a linguagem audiovisual, ndo se pode negar a existéncia
de algumas transformagdes sofridas pelo texto original quando ele é recriado em outro
suporte. Essas transformagdes sdo discutidas por muitos tedricos e criticos. Pretendemos
ressaltar aqui aquelas que acreditamos terem maior importancia no processo de transposicao
da literatura tradicional para a linguagem audiovisual: as transformacdes relativas a
representacao do tempo e do espaco no suporte da imagem, assim como o papel do narrador e
a caracterizagdo da personagem. O filme sé existe quando hd a imagem e o mecanismo de
representacdo da imagem ¢ em grande parte o responsavel pelo produto final. No caso da
adaptacdo de um texto, esse processo ¢ complexo porque o autor do texto literario original ja
descreveu suas representagdes, mas ndo as colocou em estado de imagem. Por isso, o cineasta
¢ livre para realizar suas representagdes em imagens.

Em primeiro lugar, temos que considerar o tempo cronoldgico e o espago fisico
envolvidos no ato de recepcao do texto. H4 uma caracteristica da palavra escrita que faz com
que ela permanega na mente do receptor por muito mais tempo do que o texto imagético. Um
romance pode ter varios volumes e ser publicado aos poucos, mas o leitor continuara
interessado na historia, sem perder a aten¢do ao seu desenvolvimento. O livro pode ser levado
para qualquer lugar e o tempo de leitura pode ser controlado pelo leitor, ao passo que o filme
e o programa de TV t€m um tempo limitado e necessitam de recursos apropriados para serem
apreciados. Na leitura, o receptor constrdi o pensamento a partir da palavra e da imagem que
ele proprio elabora. Ja para os filmes e programas de TV, ha um limite de tempo estabelecido
para a recepc¢do. Essas diferencas de tempo-espaco na recep¢do de textos literarios e obras
audiovisuais levam a conclusdo de que ha certa necessidade de transformagao de contetidos da

palavra escrita para a imagem.
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Existe a suposicao de que o texto escrito ndo necessita obrigatoriamente obedecer ao
tempo, ndo ¢ uma producao datada. Ou seja, quanto se 1€ um romance ou um poema nao ¢
necessario que o leitor se prenda a um tempo especifico para assimilar o contetido. O
conteudo do texto ndo precisa estar obrigatoriamente vinculado a esse tempo para que o
receptor capte a mensagem, o que favorece o imaginario, despertando fantasias e elementos
para a constru¢ao de contetidos psiquicos. Ja o filme ¢ limitado em tempo, mas nao em
espaco, porque o fascinio da imagem, do movimento das cores, dos sons e dos efeitos
especiais traz para o presente os acontecimentos, no aqui e agora, definidos pela cena.

Tratando da representacio de tempo e espago nas narrativas modernas e
contemporaneas, Pellegrini (2003) destaca que existem diferencas basicas, pois a percepcao e
a representagdo dessas narrativas estdo mediadas pelos recursos tecnovisuais de cada época.
Por exemplo, o movimento da imagem, uma técnica essencial da linguagem audiovisual,
revela de forma concreta a inseparabilidade de tempo e espago e mostra a relatividade das
duas categorias. Isto €, tempo e espaco se fundem na linguagem audiovisual.

A autora afirma também que a espacializacdo do elemento temporal operada pelo
cinema produz profundas alteragdes na forma de perceber o espaco e de representa-lo. Ele
deixa de ser estatico e passa a ser dinamico, capaz de propiciar a bi-dimensionalidade através

dos recursos da montagem:

As mudangas que, com o cinema, atingem a concep¢do de tempo, alteram também o
carater ¢ a fungdo do espaco, o qual perde sua qualidade estatica, tornando-se
ilimitadamente fluido e dindmico, adquirindo uma dimensao temporal que repousa na
sucessividade descritiva e/ou narrativa; Deixando de ser espago fisico homogéneo ¢
fixo “pintura”, assume a heterogeneidade do movimento do tempo que o conduz.
(PELEGRINI, 2003, p.22)

Nem sempre o roteiro de um texto audiovisual consegue acompanhar a velocidade da
narrativa verbal, porque a duracdo de uma cena requer uma unidade de espaco e a
continuidade de tempo. Ismail Xavier (2003) explica essa diferenca remetendo a questdo do
ponto de vista da narrativa e aos conceitos de “narracdo sumadria” e “apresentagdo cénica”

(este ultimo, um recurso tipico do género dramatico):

Outra oposi¢do-chave que devo lembrar ¢ aquela entre “narragdo sumaria” e
“apresentacdo cénica”, a qual tem efeito enorme no problema da adaptacdo. Os
primeiros tedricos da questdo do “ponto de vista” cunharam tal oposigao, distinguindo
o gesto do narrador que resume extensdes de tempo razoaveis (uma semana, um meés
ou até mesmo anos de vida de uma personagem) em poucas paginas ou mesmo frases.
(...) A “cena” — requer uma especificacdo maior dos pormenores — estard mais sujeita
as convengdes que impdem limites. (XAVIER, 2003, p.72, 74, 75).
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As inovagdes da linguagem audiovisual favorecem a subversdo da ordem cronologica
da narrativa, por meio de recursos proprios como cortes, planos e angulacdes, que também
ajudam na contextualizagdo da obra. A idéia de continuidade da narrativa expressa na
linguagem audiovisual se deve principalmente ao sistema de proje¢do, pois a velocidade da
imagem projetada na televisdo e no cinema permite ao espectador acompanhar o enredo da
narrativa através da percep¢do de uma imagem continua criada pela série de quadros
individuais. O movimento da cena ¢ produzido pelos objetos e pessoas diante de uma camera
estatica, pelo movimento e enquadramento da prépria camera, por efeitos na edicdo e pds-
produgdo ou por uma combinagdo desses elementos. Pelo manejo desses elementos, o tempo
da narrativa pode ser manipulado.

Nas narrativas audiovisuais, podemos perceber que a figura do narrador também sofre
alteracdes. Segundo Xavier, uma diferenca relevante entre os dois tipos de narrativa estd no
papel do narrador. No filme, uma personagem pode fazer as vezes de narrador, podendo
alcancar maior poder de manipulacdo, através dos elementos prosodicos e gestuais. O
narrador pode exercer o papel de onisciente e dizer tudo para o telespectador, condicionado-o
a mero paciente, ou permitir que ele faca inferéncias a partir do que ndo foi dito por palavras,
mas revelado pelas imagens. O que faz com que o espectador compreenda que o simples
processo de ver implica num comportamento ativo do receptor, que tem de fazer inferéncias
baseado em seus conhecimentos prévios.

Para Xavier, diante de um texto literario ¢ necessario entender que a distingdo entre
contar (tell) e mostrar (show) deve ser relativizada pela percepgdo de que o “mostrar” nao
pode ser assumido em sentido literal, pois ¢ o significado das palavras que produz o “ver”.
Por isso, o papel do narrador na linguagem audiovisual ¢ diferente, ja4 que narrar um fato nao
implica necessariamente contar através da palavra escrita, mas mostrar os acontecimentos
através da imagem. Nesse sentido, ¢ pertinente dizer que a camera também narra, através do

que mostra ¢ do seu proprio movimento.

A cena no romance nao ¢ algo tdo palpavel como a cena, em versao literal,
propria ao teatro e ao cinema, mas isso ndo impede que se entenda, na
literatura, a oposi¢ao entre tell e show como escolhas do escritor. Da mesma
forma, dizemos que a camera “mostra”, mas ha toda uma literatura voltada
para o seu papel como narrador no cinema, que nos permite dizer que a
camera narra (tell), e ndo apenas mostra. Isso porque ela tem prerrogativas de
um narrador que faz escolhas ao dar conta de algo; define o angulo, a
distancia e as modalidades do olhar que, em seguida, estardo sujeitas a uma
outra escolha vinda da montagem que definira a ordem final das tomadas de
cena e, portanto, a natureza da trama construida por um filme. Portanto dizer
que um filme “mostra” imagens ¢ dizer pouco e muitas vezes elidir o
principal. (XAVIER, 2003, p.73-74).
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E claro, portanto, que a cAmera também pode exercer a fungdo de narrador e que,
dependendo de sua posi¢ao ou de seu angulo, como também da montagem, o foco sera
deslocado e o filme representard de certa maneira o acontecimento. Tal processo nos permite
questionar a objetividade da narrativa audiovisual e perceber que ¢ incorreta a idéia de que
nela a literatura aparece por si mesma, sem a interven¢ao de um narrador.

A questao da personagem, na narrativa audiovisual, também ¢ complexa. Por causa da
concretizacdo visual de caracteristicas que no texto literdrio eram apenas apontadas por
palavras, exige-se uma cumplicidade, um verdadeiro casamento do ator com a personagem.

Na verdade, cada um dos atores auxilia na constru¢do do sentido do texto imagético.
Quanto maior for a interacdo do ator com a personagem, maior serda a compreensao € a
assimilagdo da obra pelo espectador. Em muitas adaptagdes, os atores sdo escolhidos ndo pelo
talento ou capacidade de representar uma personagem, mas pelo seu reconhecimento e valor
midiatico Isso fica bem evidente, no filme Blade Runner, com a atuacdo de Harrison Ford e
Sean Young, par romantico do filme. Nao julgamos aqui a qualidade dos atores, apenas
realgamos que eles sdo atores famosos e de status. E interessante ressaltar que escolher um
ator para representar uma personagem de um texto literario somente pelo seu prestigio acaba
desvalorizando o texto original e comprometendo a qualidade da adaptagao.

Para Pellegrini (2003), como centro de uma complexa rede de relagdes, que abrange
inclusive lugares e objetos, a personagem catalisa as transformacdes ocorridas no estatuto da
narrativa como um todo, sendo que sua caracteriza¢do vai adquirindo contornos definidos
também em fungdo dos novos horizontes técnicos que se vado colocando a produgdo
audiovisual. Enfim, a representacdo das personagens ¢ outro aspecto que diferencia as
narrativas escritas das narrativas audiovisuais.

De acordo com as colocagdes de Marcel Martin, em A linguagem cinematografica
(2003), podemos perceber que sdo as caracteristicas fundamentais da linguagem filmica que
proporcionam o sucesso ou o fracasso na transposicdo da linguagem literaria para a
audiovisual. Embora o texto de Marcel Martin ndo aborde especificamente as questdes da
transposi¢ao, ele ajuda a ver que o resultado satisfatorio de uma adaptacdo dependerd de como
os elementos que caracterizam a linguagem audiovisual sdo utilizados. Por exemplo, o papel
da camera, que ¢ responsavel pelo registro e pela criacdo da realidade filmica, a montagem, os
recursos sonoros, os didlogos, os procedimentos narrativos, o espacgo, o tempo e até elementos
menos especificos como a iluminagdo, o vestuario, o cendrio, a cor da cena e o desempenho

dos atores.
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Portanto, em se tratando de transposi¢do de um texto literario para a linguagem
audiovisual, realmente, ndo ha como ser fiel totalmente ao texto original. Por isso, ao fazer
uma adaptagdo, deve-se buscar a realizagdo de uma obra diferente, propondo talvez uma
convergéncia do sentido, ndo necessariamente das formas. Tendo isso em vista, propomos
nesta pesquisa trabalhar com a adaptagcdo filmica como uma traducdo intersemiotica,
conforme no¢des de Bakhtin em Marxismo e Filosofia da Linguagem, quando este afirma que
“tudo o que ¢ ideoldgico possui um valor semidtico”, mas que se apdia ndo apenas na criacao
ou na recriagdo como fator determinante das relagdes que se estabelecem entre os signos de
codigos diferentes. E nosso intuito analisar a adaptagdo filmica como um texto autdnomo que

de alguma forma se relaciona com o texto literario.

1.4 A Linguagem em Bakhtin, sua teoria e o cinema

Parece ser possivel dizer que desde, pelo menos, a Antigiiidade Cléssica, o texto ¢ um
objeto de discussdo teorica. O debate entre Platdo e os sofistas, por exemplo, parecia girar em
torno da questdo textual, num certo sentido. Preocupado com uma linguagem que refletisse
uma razao ideal, Platdo acusava os sofistas de construirem um texto falacioso, que ndo refletia
a verdade das coisas. Nesse sentido, a questdo da relacdo entre linguagem e verdade poderia
ser vista como uma questdo de coeréncia e, portanto, textual.

De fato, tanto Platdo quanto Aristoteles, nesses momentos, estdo colocando em
discussdo a linguagem em uso, em processo e, especialmente, os efeitos de sentido que essa
linguagem provoca através dos textos em que ¢ veiculada. Estava em jogo o poder de
persuasdo da linguagem, o poder, supostamente, de manipulacdo de realidades (também
supostas), o poder poético, mimético, o poder, enfim, de a linguagem simbolizar
discursivamente.

Dessa maneira, para se realizar uma pesquisa de andlise do texto filmico e levantar os
referentes dialdgicos, polifonicos e intertextuais que nele possam existir ¢ necessario antes
conhecer um pouco da teoria dialdogica de Mikhail Bakhtin, com vistas a efetuar com
responsabilidade a pesquisa. Neste ponto tenta-se dar uma melhor visdo da teoria para que
posteriormente esta venha a ser mais bem vislumbrada no resgate polifonico.

Bakhtin ¢ um dos maiores pensadores do século XX e um tedrico fundamental da
lingua. Em Marxismo e filosofia da linguagem esta sua teoria da linguagem ¢ do dialogismo.
Bakhtin enfatizou a heterogeneidade concreta da parole, ou seja, a complexidade multiforme
das manifestacdes de linguagem em situagdes sociais concretas, diferentemente de Saussure e

dos estruturalistas, que privilegiam a langue, isto €, o sistema abstrato da lingua, com suas
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caracteristicas formais passiveis de serem repetidas. Bakhtin concebe a linguagem nao so
como um sistema abstrato, mas também como uma criagao coletiva, integrante de um dialogo
cumulativo entre o “eu” e o “outro”, entre muitos “eus” e muitos “outros”.

Existem duas categorias essenciais em Bakhtin: Alteridade e Dialogismo. Uma ¢ que
quando escrevemos temos no horizonte um interlocutor, digo o que construi € o outro entende
e pode fazer outra construcao em cima disso € me retornar. No outro processo, o de dialogia,
os sujeitos do didlogo se alteram em processo. O Didlogo ¢ uma corrente inserida na cadeia
infinita de enunciados (atos) em que a divida leva a outro ato e este a outro, infinitamente. O
enunciado afirmado por alguém passa a fazer parte de todos os enunciados, numa cadeia
infinita. O mundo ético ¢ fluido e concreto, enquanto que a historicidade do ser em evento,
participante, ndo ¢. O centro de valores se da fora do humano em toda a humanidade,
considerando-se a natureza como centro irradiador da verdade. A identidade ¢ dada pela

alteridade. Segundo o autor:

As fronteiras do enunciado concreto, compreendido como uma unidade da
comunicagdo verbal, sdo determinadas pela alternancia dos sujeitos falantes, ou seja,
pela alternancia dos locutores. Todo enunciado — desde a breve réplica
(monolexematica) até o romance ou o tratado cientifico — comporta um comego
absoluto e um fim absoluto: antes de seu inicio, ha os enunciados dos outros, depois
de seu fim, ha os enunciados-respostas dos outros (...) O locutor termina seu
enunciado para passar a palavra ao outro ou dar lugar a compreensdo responsiva do
outro. O enunciado ndo é uma unidade convencional, mas uma unidade real,
estritamente delimitada pela alternancia dos sujeitos falantes. . (Bakhtin, 2000: 300).

Portanto pode-se ver neste conceito de sujeito e enunciado proposto por Bakhtin que o
sujeito ndo estd pronto, acabado. E incompleto ¢ esta numa busca eterna de completude
inconclusa. Com efeito, ¢ impossivel uma formacao individual sem alteridade, pois o outro
delimita e constroi o espago de atuagdo do sujeito no mundo. No entanto, o OUtro constitui o
sujeito ideologicamente e proporciona-lhe o acabamento que este pode vir a necessitar.

A nocdo de dialogismo, de acordo com Bakhtin, pressupde uma cultura
fundamentalmente ndo-unitdria, na qual diferentes discursos existem em relagdes de trocas
constantes e versateis de oposi¢ao. Para Bakhtin, ndo hé producao cultural fora da linguagem.
O dialogismo opera dentro de qualquer producdo cultural, seja letrada ou analfabeta, verbal ou
ndo-verbal, elitista ou popular.

Todorov, no prefacio da Estética da Criagdo Verbal, define Bakhtin como uma das
figuras mais multiplas e enigmaticas da cultura européia de meados do século XX.
Procurando romper com a concep¢do de homem que adquire uma linguagem ideal, pronta e

acabada, e com a dicotomia que toma a linguagem como forma e conteudo, Bakhtin concebe
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um homem que dialoga com a realidade por meio da linguagem. Este tedrico provoca
fascinio, talvez, pela sua capacidade de ver o mundo, o homem e a linguagem como sendo
partes de um mesmo processo dialético. As concepcdes de Bakhtin exigem do leitor um olhar
multiplo sobre 0 mundo e sobre o outro. Trata-se de uma teoria que vé o mundo a partir de
ruidos, vozes, sentidos, sons e linguagens que se misturam, (re) constroem-se, modificam-se e
transformam-se. Dentro desse burburinho, a palavra assume papel primordial, pois ¢ a partir
dela que o sujeito se constitui e ¢ constituido. Para pensar a palavra a partir dessa perspectiva,
faz-se necessario considerar o direito e o avesso ndo como partes distintas, mas como
elementos que se complementam por meio de uma relacao dialogica.

A partir dos anos 60 e 70, quando os trabalhos do teodrico russo foram amplamente
divulgados no mundo ocidental, verificamos que ¢ impossivel ndo se curvar frente as mais
variadas dire¢des e embasamentos que sua obra influencia no mundo desde entdo. Os mais
variados estudos a respeito da linguagem e da intertextualidade presente nas obras em geral
dao testemunho da for¢a do pensamento do estudioso russo. Sua obra tem o poder de
promover a linguagem humana ao patamar de interag¢do social, ligar o conhecimento humano
e penetrar nas fundamentacdes ideoldgicas.

Tratando do papel da consciéncia individual e da palavra na formagao das ideologias,
Bakhtin apresenta uma série de reflexdes no sentido de facilitar nossa compreensao sobre a
importancia dos processos de interagdo semidtica dos grupos sociais. Portanto, ao enquadrar a
estética cinematografica de ficcdo cientifica no pensamento do filésofo russo, podemos

afirmar que:

Essa cadeia ideoldgica estende-se de consciéncia individual em consciéncia
individual, ligando umas as outras. Os signos s6 emergem, decididamente, do
processo de interagdo entre uma consciéncia individual a uma outra. E a propria
consciéncia individual esta repleta de signos. A consciéncia sO se torna consciéncia
quando se impregna de contetido ideologico (semidtico) e, conseqiientemente,
somente no processo de interacdo social. (Bakhtin, 1997, p. 34).

Para Bakhtin, o signo além de constituir uma grande pureza ideologica na
manuten¢do das relacdes sociais e do didlogo, serve ainda de suporte para todo e qualquer
signo ndo-verbal, sendo este também entendido como signo ideologico.

Naturalmente, as relacdes dialdogicas que se encontram dentro de um determinado
texto estdo intimamente ligadas por uma ideologia que as mantém dentro de um mesmo
padrao de coeréncia e de sentido. Para que possamos ter um maior entendimento de como as
teorias de Bakhtin encontram-se atualizadas dentro do interim no qual nos debrugcamos,

recorreremos agora a uma de suas obras mais expressivas.
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Consoante o autor:

O psiquismo subjetivo é o objeto de uma analise ideoldgica, de onde se depreende
uma interpretagdo socio-ideologica (...) O que faz da palavra uma palavra ¢ sua
significacdo. O que faz da atividade psiquica uma atividade psiquica é, da mesma
forma, sua significacdo. (idem, p. 48-49).

Em sintonia com o teodrico russo, podemos afirmar que qualquer reflexao, em que se
vise a palavra, s6 ganha sentido e importincia se a linguagem for considerada em sua
perspectiva pragmadtica, ou seja, como o lugar mais indicado para a manipula¢do de valores
sociais. Neste caso perceberemos a afinidade entre a teoria e o objeto de nosso estudo, pois os
protagonistas dos filmes encontram-se em uma encruzilhada ideoldgica onde esse futuro
diante de si e da ideologia presente os fazem entrar num mundo de crescente construcdo de
novas realidades calcadas no hoje. O psiquismo foi duramente abalado por uma falta de
controle ideologico a ser descoberto ou a ser significado.

O dialogismo ¢ o permanente dialogo entre os diversos discursos que configuram uma
sociedade, uma comunidade, uma cultura. A linguagem ¢, portanto, essencialmente dialogica
e complexa, pois nela se imprimem historicamente e pelo uso as relagdes dialogicas dos
discursos. A palavra ¢ sempre perpassada pela palavra do outro. Isso significa que o
enunciador, ao construir seu discurso, leva em conta o discurso de outrem, que estd sempre
presente no seu.

Diante do exposto até o momento, pensamos poder garantir que o cinema representa
uma instancia privilegiada de relagdes dialdgicas e intertextuais, de construgdo ideologica e
interagdo social, devido ao inter-relacionamento das mais variadas modalidades de signos —
sistematizados, ndo apenas pela palavra, mas, igualmente, pelo som e pela imagem - na
constituicdo de seu produto final, o texto filmico. Aprofundemos mais neste assunto,
principalmente para a criagao estética, objeto de nosso estudo.

Vivemos sem um alibi, em eterno vir-a-ser. Todo ato contém uma ética ¢ uma estética,
revela uma cogni¢do, um modo de ver o mundo. O modo de falar o mundo, significar o
mundo ontologicamente, dizer essencialidades, definir pelas essencialidades. No ato
responsavel, definimos nossa vida por modos ontologicos (como vivemos?) e ndo processuais
(o que ¢ “viver"?). Sdo as respostas que damos no mundo da vida que concretizam o mundo
da cultura. Pelo conceito de “memoria do futuro”, e isso é crucial nessa dissertacdo, o
passado estd a minha frente, o futuro estd dentro de mim, € o que esta a se realizar (devir). O

futuro estando dentro de mim, ¢ passivel entdo de concebermos como o cinema de fic¢do
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cientifica ndo nos causa estranhamento, visto que aquilo que vemos nao esta fora de nds e sim
faz parte de nossa constituicdo como sujeitos.

Para Bakhtin, o processo de criacdo se d4 no momento em que o excedente de visdo
estética ou olhar extraposto, apos ter contemplado e vivenciado o objeto estético de forma
dialégica, retorna a si para dar forma e acabamento ao que foi contemplado. O autor ¢ a
consciéncia exotdpica que, apds vivenciar o acontecimento sécio-discursivo, organiza e faz
uma leitura desse acontecimento e, por sua vez, ao produzir seu discurso artistico constroi a
imagem do leitor que ele deseja atingir. Renegamos pensar que o autor ¢ a consciéncia plena e
absoluta que dirige todos os sentidos. Mais que isso, nossa reflexdo, juntamente com Bakhtin,
propde que o autor seja construido no/pelo discurso enquanto uma das categorias fundadoras
da obra estética.

Assim veremos que em Bakhtin o sujeito ndo estd pronto, acabado. E incompleto e
estd numa busca eterna de completude inconclusa. Com efeito, ¢ impossivel uma formagao
individual sem alteridade, pois o outro delimita e constrdi o espago de atuacao do sujeito no
mundo. No entanto, o outro constitui o sujeito ideologicamente e proporciona-lhe o
acabamento.

A palavra, na reflexdo bakhtiniana, desempenha papel imprescindivel. De acordo com
o0 autor, ela, a palavra, ¢ o material semidtico da consciéncia — discurso interior. “Na verdade,
a consciéncia ndo poderia se desenvolver se ndo dispusesse de um material flexivel,
veiculavel pelo corpo. E a palavra constitui exatamente esse tipo de material” (BAKHTIN:
1997 p. 37). Ou seja, € na e pela interagdo, mediada pela linguagem, que é possivel a
existéncia da consciéncia, do sujeito. E no jogo social que a individualidade se da. E este
sujeito participa intimamente da realidade.

Para a aproximag¢do entre filosofia da linguagem e cinema, recorreremos a alguns
conceitos formulados por Bakhtin em seu estudo da relacdo entre autor e heréi. Bakhtin se
move entre os mundos ético e estético e elabora um conjunto de categorias com que 0s
aproxima, diferenciando-os. Na arquitetura do pensamento bakhtiniano, a relacdo com a
alteridade ¢ fundamental e ¢ a partir desta relagdo, em que o herdi € o outro do autor, o autor ¢
o outro do herdi, que o pensador russo estabelece o principio basico que diferencia a relagao

estética da relacao ética:

[...] um autor modifica todas as particularidades de um heroi, seus tragos
caracteristicos, os episddios de sua vida, seus atos, pensamentos, sentimentos, do
mesmo modo que, na vida, reagimos com um juizo de valor a todas as manifesta¢des
daqueles que nos rodeiam: na vida, todavia, nossas reagdes sao dispares, sdo reacdes a
manifesta¢des isoladas e ndo ao todo do homem, e mesmo quando o determinamos
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enquanto todo, definindo-o como bom, mau, egoista, etc., expressamos unicamente a
posicdo que adotamos a respeito dele na pratica cotidiana, e esse juizo o determina
menos do que traduz o que esperamos dele (BAKHTIN, 2000, p. 01, grifos do autor)

E esta reagdio ao todo, para o autor, especifica da reagdo estética, porque baseada na
suposicao de acabamento do objeto — heroi ou obra - que fundamentard a diferenca entre os
dois mundos postos em paralelo neste seu estudo. Derivam deste principio os conceitos
formulados por Bakhtin com os quais distingue os mundos ético e estético. Aceitando que
nossas compreensodes sdo sempre limitadas, acompanhemos mais uma vez Bakhtin:

A consciéncia do autor ¢ a consciéncia de uma consciéncia, ou seja, € uma consciéncia
que engloba e acaba a consciéncia do heréi e do seu mundo, que engloba e acaba a
consciéncia do herdi por intermédio do que, por principio, € transcendente a essa consciéncia
e que, imanente, a falsearia. O autor ndo s6 vé e sabe tudo quanto vé e sabe o her6i em
particular e todos os her6is em conjunto, mas também vé e sabe mais do que eles, vendo e
sabendo até o que é por principio inacessivel aos herdis; ¢ precisamente esse excedente,
sempre determinado e constante de que se beneficia a visdo e o saber do autor, em
comparagdo com cada um dos herois, que fornece o principio de acabamento de um todo — o
dos herdis e o do acontecimento da existéncia deles, isto €, o todo da obra.

Transportemos o conceito de “excedente de visdo” para o mundo da vida. Da vida ndo
ha um autor e se estou vivendo, tenho um porvir e, portanto sou inacabado. O todo acabado
de minha vida eu ndo o domino. Por isso o mundo da vida é um mundo ético, embora a vida
possa ser vivida esteticamente. Consideremo-nos dentro deste mundo: estamos expostos e
quem nos vé€, nos vé com o “fundo” da paisagem em que estamos. A visdao do outro nos vé
como um todo com um fundo que ndo dominamos. Ele tem, relativamente a nods, um
excedente de visdo. Ele tem, portanto, uma experiéncia de mim que eu proprio nao tenho, mas
que posso, por meu turno, ter a respeito dele. Este “acontecimento” nos mostra a nossa
incompletude e constitui o outro como o unico lugar possivel de uma completude impossivel.
Olhamo-nos com os olhos do outro, mas regressamos sempre a ndés mesmos € a nossa
incompletude, pois “tudo quanto pode nos assegurar um acabamento na consciéncia de
outrem, logo presumido na nossa autoconsciéncia, perde a faculdade de efetuar nosso
acabamento” porque a experiéncia do outro, mesmo sendo de mim, me ¢ inacessivel
(BAKHTIN, 2000: 36).

Se a experiéncia de mim vivida pelo outro me € inacessivel, esta inacessibilidade, a

mostrar sempre a incompletude fundante do homem, mobiliza o desejo de completude.
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Aproximo-me do outro, também incompletude por definigdo, com esperanca de encontrar a
fonte restauradora da totalidade perdida. E na tensdo do encontro/desencontro do eu e do tu
que ambos se constituem. E nesta atividade, constroi-se a linguagem enquanto mediacdo
signica necessaria. Por isso, a linguagem ¢ trabalho e produto do trabalho. Enquanto tal,
carrega em cada expressdo a historia de sua constru¢do e de seus usos. Nascidos nos
universos de discursos que nos precederam, internalizamos os discursos de que participamos
expressoes/compreensdes pré-construidas, num processo continuo de tornar intraindividual o
que ¢ interindividual. Mas a cada nova expressdo/compreensdo pré-construida fazemos
corresponder nossas contrapalavras, articulando e rearticulando dialogicamente o que agora
se apreende com as mediagdes proprias do que antes ja fora apreendido.

As influéncias extratextuais tém uma importancia muito especial nas primeiras etapas
do desenvolvimento do homem. Estas influéncias estdo revestidas de palavras (ou outros
signos), e estas palavras pertencem a outras pessoas; antes de qualquer coisa, tratam-se das
palavras da mae. Depois, estas “palavras alheias” se reelaboram dialogicamente em “palavras
proprias-alheias” com a ajuda de outras palavras alheias (escutadas anteriormente) e logo se
tornam palavras proprias (com a perda das aspas, falando metaforicamente) que ja possuem
um carater criativo.

Esta na incompletude a energia geradora da busca da completude eternamente
inconclusa. E como incompletude e inconclusdo andam juntas, as mediagdes signicas, ou as
linguagens, construidas neste trabalho continuo de constituicdo ndo podem ser compreendidas
como um sistema fechado e acabado de signos para sempre disponiveis, prontos e
reconheciveis. Enquanto “instrumentos” proprios construidos neste processo continuo de
interlocu¢do com o outro, carregam consigo as precariedades do singular, do irrepetivel, do
insoluvel, mostrando sua vocag¢ao estrutural para a mudanca.

Assim sendo, esperamos que as bases teoricas aqui explicitadas de forma rapida e
superficial possam ser mais bem trabalhadas no decorrer de nosso projeto para que possamos
aplica-las, como pretendemos demonstrar no topico que se segue, e desta forma, construirmos
ndo s6 o conceito lingiiistico de futuro, mas todo o seu embasamento historico, moral , social
¢ humano que o fundamenta.

Apresentamos assim, uma analise das teorias de Mikhail Bakhtin que permeardo este
trabalho e que lhe dardo significado, sentido e senso critico para o desenvolvimento das
analises dos textos filmicos. Atualmente ¢ mais que reconhecido que qualquer bem cultural
estd aberto a multiplas leituras ou, parafraseando Bakhtin, uma obra ¢ sempre polifonica. Um

conceito importantissimo nesse trabalho ¢ que a idéia de polifonia ndo deve ser confundida:
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ela ndo sugere que as obras estejam abertas a todas as leituras. Nesse sentido, ao lidarmos
com os filmes, ¢ imprescindivel reconhecermos a linguagem especifica que permite a
construcao de seu discurso. Importa lembrar que concebemos os filmes como textos que
recorrem a linguagem cinematografica para serem formulados. Mesmo filmes nao-narrativos
tais como experimentais ou determinadas ndo-ficgdes muito descritivas podem ser
enquadrados nessa tematica.

Tomamos as teses de Bakhtin como diretriz para uma proposta de leitura
cinematografica. No sentido de contornarmos dificuldades e responder questdes apresentadas
em muitos trabalhos que lidam com filmes, recorremos também a algumas proposi¢des de
teoricos do cinema. Necessitamos de outros olhares e outros excedentes de visdo sobre a
sétima arte para tentarmos definir a futuridade nos filmes de fic¢do cientifica. Isto nos remete
a Bakhtin, quando este afirma que o significado do signo esta “totalmente determinado por
seu contexto. De fato, ha tantas significagdes possiveis quantos contextos possiveis” (1997, p.
106).

A imagem filmica pode ndo ser uma representacdo do real, mas pode ser o real
apresentado na tela. O que faz com que a imagem filmica possa ser reconhecida pelos codigos
culturais de leitura do mundo da experiéncia. O cinema apresenta, entretanto, uma diferenca:
as imagens, ao serem escolhidas para comporem uma cena e construirem a narrativa,
adquirem um significado especifico de acordo com o que Bakhtin chamou de Contexto
Extraverbal®. A escolha feita pelos diretores confere 4 imagem outro significado que pode ser
reconhecido como o resultado das suas relacdes com outras imagens (ou elementos) que
figuram no filme, ou mesmo com o espectador que toma contato com o filme.

Ao enquadrarmos nosso pensamento aos termos bakhtinianos, podemos considerar que
nas imagens filmicas o real recebe uma “entonacdo expressiva” propria do outro. Elas estdo
articuladas ao horizonte conceitual dos envolvidos na realizagdo do filme, constituindo-se
e/ou compondo a sua voz. Pode, ainda, fazer parte de um universo de outras vozes sobre as
quais vai ressoar a voz dos realizadores (BAKHTIN, 2003, 1997). As imagens estdo assim em
interanimagao dialdgica com os outros elementos que compdem a narrativa filmica.

Vemos, assim, que ¢ possivel concluir que os codigos culturais de compreensido do
futuro fornecem as chaves de “leitura” da narrativa imagética que estes filmes de fic¢do
cientifica constroem. Mas, as imagens empregadas em um filme recebem uma apreciagdao

diferenciada daquela que tem na realidade e seu significado ¢ apreendido segundo as relagdes

>Presente no texto Discurso na vida e Discurso na Arte (1926).
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que estabelecem com outras imagens e outros elementos cinematograficos apresentados no
contexto da pelicula.

Dessa forma, seria correto analisar os discursos imagéticos que os filmes compdem,
segundo os didlogos que estabelecem, em dois contextos: com o contexto sociocultural e
historico de enunciacao (de produgdo ou exibi¢dao) mais amplo — o da “comunicagao cultural";
e outro mais restrito — o do filme. Noutras palavras, as imagens-movimento ¢ o filme no seu
conjunto dialogam em duas esferas diferentes: de um lado com os discursos que circulam na
cultura da sociedade da qual se originou a produ¢@o ou na qual ¢ realizada a exibigdo; de
outro, com a narrativa cinematografica, com elementos que compdem a propria pelicula. Cabe
aqui uma observagao importante para nosso estudo: para que os didlogos possam ser
realizados de forma mais significativa e/ou com finalidades educacionais ¢ necessario que o
publico tenha construido discursos com os quais o filme se propde a dialogar. O publico tem
que construir o seu imaginario de futuro previamente, a arte se encarrega de representa-los
esteticamente e assim este mesmo publico vera o que concebeu nas telas do cinema. Memoria
de futuro representada na grande tela. Eis o que estamos na iminéncia de adentrar nos

proximos capitulos deste trabalho.
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Capitulo 2 A linguagem cinematografica: deslumbramentos e grandes perspectivas

Também hé a fase em que filme bom é filme dificil.
Filme que todo mundo compreende ndo pode ser bom.
Isto passa.

(L. F. Verissimo, 2003, p.16)

No capitulo anterior tentamos contextualizar a arte cinematografica numa relagdao de
dialogos sobre sua historia, conceitos e discursos com a teoria de Bakhtin. Este tentara agora
contextualizar a linguagem cinematografica tal qual nos propomos discutir, antes de adentrar
de vez nosso intento, que ¢ o de situar o futuro, o homem e a filosofia bakhtiniana como
disseminadores de uma linguagem que unira os trés pontos dessa nossa discussao.

O homem contemporaneo vive o privilégio de poder estar ligado a midia, que lhe
permite o acesso € o compartilhamento de experiéncias, de informagdo e de interacao,
rompendo barreiras de tempo e espago.

Fredric Jameson (2000) afirma que a continuidade do tempo se quebra, a experiéncia
do presente se torna poderosa e o passado das pessoas se torna uma cole¢do de imagens
visuais, em fotos ou filmes. E a era do audiovisual em que o referencial historico ¢ substituido
pelo referencial imagético. As novas tecnologias se dobram sobre o passado e sobre si
mesmas numa retragdo que relaciona presente, passado e futuro na cultura das imagens. A
producdo de imagens deixa de ser um efeito de duplicagdo e representacdo, para tornar-se um
processo de constru¢do e simulagdo desde o seu aparecimento.

Gragas as inovagdes tecnologicas, podemos acompanhar os acontecimentos do
passado e do presente, de qualquer lugar do planeta ou fora dele. Entretanto, tudo a que temos
acesso nas midias, em termos de imagens, textos, sons € movimentos, passa por uma
montagem, ou seja, por uma edi¢do, resultante de um trabalho coletivo e especializado, que
segue padrdes previamente estruturados. Essa montagem ¢ o mote condutor de uma criacao de
uma nova linguagem, um género constituidor e renovador de outros géneros, ndo mais
importante que nenhum, mas também nao menor que nenhum outro. O cinema tao somente se
tornou um revitalizador, pelo qual outros géneros tém sua expressdo trabalhada e
demonstrada.

Nas suas obras escritas ao longo dos anos 1930, Bakhtin desenvolveu uma teoria que
poe a historia da linguagem e da literatura sob a forga de dois movimentos contrarios, que ele
chama de forgas centralizadoras da linguagem - a linguagem oficial, normativa, a linguagem
do Estado, a linguagem dos saldes, dos géneros consolidados; e as for¢as descentralizadoras,

expressdo da oralidade, da estratificacdo, dos dialetos nao-oficiais, da lingua cotidiana, das
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feiras, da parodia, do circo etc. Para Bakhtin, a historia do romance ¢ também a historia
milenar da descentralizagdo da linguagem. Ao contrario do que normalmente se diz, que o
romance seria o "épico moderno", ou que o romance € a expressao contemporanea da epopéia
antiga, Bakhtin dird que a consolidacdo do romance, como género, representa justo o
contrario - ele ¢ a corrosdo final da visdo de mundo épica, a sua destrui¢do. O romance ¢
também o género do "homem inacabado".

Bakhtin, nessa sua obra postuma sobre os estudos literarios, nos clareia a possibilidade
de se trabalhar com o cinema como uma linguagem especifica, e mais do que isso, uma
possivel linguagem renovadora de géneros e de outras linguagens, tal como o romance o fez
no século XIX. E no seu texto Epos e Romance que nos embasaremos principalmente para
poder levar o nosso leitor a um exercicio de compreensdo de como ¢ que transmigraremos
uma arte dialdgica por sua propria natureza, que ¢ o romance, para uma nova linguagem
criada e desenvolvida quase que concomitantemente aos estudos desenvolvidos por Bakhtin
no inicio do século XX: o cinema.

Sabemos que com a multiplicagdo dos sistemas signicos, com seus cruzamentos €
codigos, conseqiiéncia da evolucdo cientifica e tecnologica, diferentes habilidades de
linguagem passaram a ser exigidas, entre elas, a atribuicdo de sentido a mensagens oriundas

de multiplas fontes de linguagens. Na atualidade, conforme Brait,

Exige-se do profissional da linguagem, educador ou profissional voltado de alguma
maneira para o trabalho com os textos, uma atua¢do que, utilizando seus
conhecimentos teoéricos sobre linguagem, leitura, producdo e recepgdo de textos,
aponte, pelas relagdes estabelecidas pela materialidade lingiiistica e a materialidade
visual, a reitera¢do, a amplia¢do ou o redimensionamento de sentidos (BRAIT, 2001,

p. 17).

Partindo desse ponto, ndo podemos nos furtar de trabalhar conjuntamente com os
escritos € pensamentos de um grande estudioso da obra bakhtiniana e que consideramos um
marco no pensamento acerca de Bakhtin e o cinema, que ¢ Robert Stam, e que j4 foi citado
anteriormente neste trabalho. Stam, em seu livro sobre Bakhtin e a cultura de massa, dialoga
com quase todos os escritos do mestre russo e termina por debrucgar-se sobre estas teorias € a
arte cinematografica. Uma tranqiiilidade para nossa pesquisa, visto que conforme palavras do
autor inglés, Bakhtin nunca se pronunciou a respeito de cinema. Observemos o que segue: Até
0 momento, na historia da reflexdo sobre o cinema, Bakhtin tem sido considerado o tedrico
do carnaval e das inversdes rituais. (Stam, 1992, p.59). Mesmo dentro deste ponto de vista

que foram se construindo em Bakhtin, Stam se livra das amarras dessa concepcao Unica de
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estudos e aprofunda pensamentos acerca de estudar Bakhtin no cinema brasileiro e até no
cinema pornografico. Ou seja, Stam conseguiu sair das amarras do pensamento comum, e este
¢ 0 nosso intento neste trabalho.

Hoje, para sermos considerados bons “leitores” das mensagens contemporaneas, nao
podemos apenas dominar os textos que contemplam a modalidade verbal (oral ou escrita) de
linguagem, mas também aqueles que se constituem de outras semioticas, conhecidas como
ndo-verbais e, ainda, os que sdo compostos de varios sistemas de linguagem que,
simultaneamente, sdo responsaveis pelo seu sentido, os textos sincréticos. Dessa forma,
devemos agir como Stam, que vendo a possibilidade de uma nova leitura da arquitetonica
bakhtiniana, ndo se furtou em expandir seus horizontes de sentido e criar uma nova forma de
pensamento, um livre pensar que considera as ideologias inseridas nos objetos, o0 humano e
também, a cultura de massa dentro da arte cinematografica.

Quando cultura de massa ¢ arte utilizam recursos estéticos uma da outra, uma zona de
intersecao ¢ criada entre elas, uma espécie de limbo, olhado com desconfianca e pré-
concepgdes de ambos os lados.

Se a cultura de massa, em sua concepgdo adorniana, for acusada de ndo questionar o
status quo, gerar apatia, embotar o impulso criativo do artista, produzir obras sem valor
estético feitas para um homem médio, a existéncia dessa zona de interse¢ao onde a arte invade
a cultura de massa ja ndo seria um passo para questionarmos a conotagdo pejorativa desse
conceito, que abrange obras tdo distintas?

Dessa forma tentaremos responder, através de uma citagdo de Umberto Eco:

Desconfio que devamos talvez renunciar aquela idéia subjacente que domina
constantemente nossas discussdes e segundo a qual escandalo publico deveria ser
prova da validade de um trabalho. A mesma dicotomia entre ordem e desordem, entre
obra de consumo e obra de provocagdo, mesmo ndo perdendo a sua validade, talvez
deva ser examinada de outra perspectiva, isto €, penso que sera possivel encontrar
elementos de ruptura e contestagdo em obras que, aparentemente, se prestam ao
consumo facil e perceber que, ao contrario, certas obras que se mostram provocativas

e ainda fazem o publico pular na cadeira ndo contestam coisa alguma. (ECO,

1985:53)

O questionamento do conceito ndo serve, no entanto, para redimir a cultura de massa
dos seus pecados e sim para impedir que a amplitude do termo e uma das suas caracteristicas
fundamentais, a forma com que ¢ produzida e distribuida, nos obrigue a execrar alternativas
valiosas de ousadia estética dentro do esquema de producdo comercial. Grandes orgamentos

muitas vezes sdo sinonimos de grandes diretores, que mesmo nao tendo o coeficiente de
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liberdade que teriam trabalhando de forma independente, contribuem para a ampliagao das
formas narrativas do cinema feito para as massas. A partir dessas idéias podemos, entao,
tracar mais um recorte no objeto de estudo apresentado neste trabalho: que tipo de discurso
produz o filme que se encaixa nesta zona de interse¢ao?

Para iniciar a leitura do filme, parece ser inevitavel pensar sobre qual o seu lugar de
fala. Como produto mididtico, ele existe antes mesmo de ser assistido, e sobre ele, gera
expectativas. Essas expectativas vao dar origem ao que abordaremos mais adiante: uma certa
estética de responsabilidade por essa arte gerada como produto de cultura de massa.

Sabemos que um trabalho que pretende adentrar novas areas do pensamento dentro de
uma teoria pode sofrer criticas e desconstru¢des. Nao nos eximiremos de nossa culpa por
ousar pensar além do que Bakhtin pensara. Consoante o mestre russo, uma criagdo do mundo
estético carrega culpas tanto na vida como na arte, conforme ele abordou em seu texto Arte e
Responsabilidade. Sabemos que assim como um diretor de cinema tem culpa e €xito na sua
construgdo estética do mundo, naquelas diferencas de linguagem e de proposito que se
encontram dentro do texto filmico, e nds também teremos nossa parcela de responsabilidade
ao tentar entrar numa teoria na qual Bakhtin primariamente nao trabalhou.

Por assim dizer, ao criar o mundo estético os artistas partem de um mundo ético
calcado na realidade e na materialidade, ¢ com ele mantém um dialogismo. Uma produgdo
artistica, como um filme, traz ao interlocutor uma realidade filtrada pelos olhos do artista
criador, neste caso o diretor, atores, produtor, roteirista, montador e pode até ser ingénua;
entretanto, nunca serd inocente, pois esta ¢ composta de culpa ou responsabilidade. No
mesmo ambito, o interlocutor recebe o estético, a criagdo cinematografica dentro de seu
mundo ético, produzindo sentidos, e principalmente, num termo bakhtiniano: gerando
compreensdo. Dessa forma, vao-se ligando um ao outro numa alteridade constitutiva e numa

troca de géneros inacabavel, nos levando a pensar que:

A vida e a arte ndo devem so6 arcar com a responsabilidade mitua, mas também com a
culpa mutua. O poeta deve compreender que sua poesia tem culpa pela prosa trivial da
vida, é bom que o homem da vida saiba que sua falta de exigéncia e falta de seriedade
das suas questdes vitais respondem pela esterilidade da arte” (BAKHTIN, 2003:
XXXIV).

O que dizer de pensar uma culpa mutua entre o artista que cria e a vida que vai situar
esta arte criada. Pensamos aqui na vida como o eu, o outro, ou seja, o que vai receber esta

arte, compreendé-la, interpretd-la, consumi-la, por assim dizer dos nossos dias. O cinema ¢
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uma arte a ser compreendida, pensada e analisada como o género mais renovador de outros
géneros que surgiram até entao.

A nossa proposta neste capitulo ¢ tratar o cinema como linguagem via Mikhail
Bakhtin e seus estudos, mas também tentar trazer outras vozes importantes ao nosso
entendimento que pensaram o cinema dentro desta mesma oOtica na qual estamos nos
propondo a trabalhar. Serdo estudos diversos de vozes diversas e pensamentos diversos que
nos unirdo no intento maior de levar a alteridade e o dialogismo a um trabalho académico
como este que se propde a seguir os ensinamentos de Bakhtin e aplica-los em sua propria

cerne. Passamos ao ponto seguinte.

2.1 Quem fala o que sobre Cinema? Pensadores e Pensamentos acerca da setima arte

Quem anda falando e o que anda falando sobre cinema no nosso tempo. Se no capitulo
anterior nés abordamos uma possivel poética do cinema e um modo de se ver esta arte
dialogica, onde todos dao suas opinides e impressdes, neste topico pretendemos levantar
algumas contribui¢cdes dadas por alguns pensadores e outros que trabalharam com cinema, e
que podem embasar esta linha de raciocinio que nos dispomos trilhar.

Dificil seria tentar abordar todos os que se aventuraram a demonstrar conhecimentos
ou opinides sobre a sétima arte. O que se percebe € que o cinema ¢ um grande arcabougo para
quem gosta de dialogar. O didlogo ¢ uma das molas mestras da teoria bakhtiniana. O escritor
Luis Fernando Verissimo (2003) recentemente apresentou-nos uma obra em que ele dava seus
pontos de vista sobre os mais diversos aspectos das grandes paixdes do homem que se
instalou nesse mundo a partir do fim do século XIX. Ele fala amplamente do Cinema, da
Literatura e da Musica. Situando Verissimo como mais um apaixonado pela sétima arte e ndo
como teorico, podemos inferir que muitos escrevem ultimamente sobre cinema. Sabemos que
exceto a sétima arte, os outras duas manifestagdes artisticas que ele discutiu ja existiam antes
do século XIX; mas, o que dizer de uma literatura de larga escala que atinge milhdes e
milhdes de pessoas, fazendo uma grande miscelanea de culturas se aflorarem e autores de um
canto do mundo serem lidos no outro; e da musica, que elevou seus artistas ao status de
deuses, idolatrados por uma bela voz que possuiam ou por compositores que nos faziam
beirar o mais puro fascinio. Somente a partir do século XX ¢ que estas culturas foram sendo
consumidas pela massa e ndo mais s6 pela pequena parcela abastada da populacdo que
freqiientava Operas ou comprava os poucos romances que circulavam até entao.

Dessa forma, pensamos também que o cinema jd nasceu como uma arte mais

democratica. Como fruto de uma corrida comercial, ou simplesmente por poder ser visto ao
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mesmo tempo por muitas pessoas, descobriu-se que o cinema podia ser rentavel. E disso os
norte-americanos souberam usufruir criando uma industria do cinema pouco rivalizavel até
hoje. E souberam aprender a utilizar o cinema como meio de dissemina¢do de uma cultura, de
um estilo de vida e de formas ideoldgicas capazes de manter o poder que até hoje eles detém.

Stam, adentrando a obra de Bakhtin, percebeu essa relagdo do cinema com o poder. Vejamos:

Como os semidlogos, Bakhtin vé a linguagem em toda a parte e em Marxismo e
Filosofia da Linguagem ele escreve (“todas as manifestagdes da criatividade
ideoldgica estao imersas, suspensas, no elemento do discurso, do qual ndo podem ser
inteiramente segregadas ou desligadas™), mas, a diferenga deles, vé a linguagem

constantemente imbricada com o poder. (STAM, 1992, p.62)

O cinema entdo, conforme demonstrou Stam a partir da leitura de Bakhtin,
transformou-se num meio disseminador de uma cultura dominante e que até nossos dias se
mantém no poder vendendo a nés uma imagem de si mesmos ou a nossa propria, ditando
regras ¢ dando normas. Essa forma de linguagem que € o cinema encontra dissondncias nos
filmes produzidos fora do eixo hollywoodiano, mas sdao vozes fracas e sem a abrangéncia dos
grandes estidios produtores de filmes em massa. O cinema neo-realista italiano dos anos 1950
e 1960, assim como o cinema francés, tiveram sua repercussao, mas nao conseguiram superar
o grande aporte ideologico da industria cultural norte-americana.

Dessa maneira, nossa linguagem cinematografica constituiu-se em saber o nome dos
mocinhos dos filmes, a gostarmos de automoveis potentes, a dangar e cantarolar a musica que
eles destinavam, e agora, adentrando o nosso terreno, a comprar € pensarmos no futuro que
eles nos venderam. Mas tudo tem um comego ¢ uma forma de ser demonstrado, filmado, uma
forma de iludir e de convencer. Para nds isso passa por uma constru¢do onde nenhum
elemento dialdgico ou polifonico fica de fora. Se ¢ através de imagem, ou imagem e som
combinados, tanto faz. Mas o cinema leva suas mensagens e ideologias com facilidade por ser
uma forma de linguagem acessivel, de facil compreensao (em alguns casos e opgdes de autor)
e combinatoria de nossos mais basicos instintos: a visao e a audi¢ao.

Sontag (1987) fala-nos melhor a respeito desse cinema como uma linguagem
especifica numa série de artigos na qual se dispde a pensar a cinematografia. Em ensaios
sobre o cinema francés, e o cinema de ficgdo cientifica, ela nos leva a uma constru¢do de um
pensamento s6lido no qual podemos perceber que o cinema teve duas fases distintas, mas em
nenhuma delas perdeu seu poder de seduzir e ideologizar através dessa nova forma de

linguagem. Dessa forma, segundo a autora, vemos que:
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Em toda a historia do cinema, a imagem e a palavra funcionaram associadas. No filme
mudo, a palavra — em forma de legendas — alternava-se, ligava-se literalmente as
seqiiéncias de imagens. Com o advento do cinema sonoro, a imagem e a palavra
tornaram-se simultidneas, ndo mais sucessivas. Enquanto nos filmes mudos a palavra
poderia ser um comentario da acdo ou um dialogo dos participantes da agdo, nos
filmes sonoros a palavra se tornou (com excec¢do dos documentarios), de modo quase

exclusivo, seguramente preponderante, um didlogo. (SONTAG, 1987, p. 233).

Como ¢ bom encontrar pensadores, a nosso ver, que abordam a teoria do didlogo de
maneira similar a que foi proposta por Mikhail Bakhtin. Inferimos este possivel dialogo entre
Sontag ¢ o mestre russo, mas quando se pratica a teoria do dialogo, fica mais facil
contextualizar a partir de entdo. Para nossa autora citada, a palavra e o cinema funcionam tao
bem que produzem um didlogo seja com quem for e também ja explicitamos que a palavra
para Bakhtin desempenha papel imprescindivel como disseminadora de material semidtico.
Conforme citamos, consoante Stam, esse didlogo pode ser tanto do publico com a obra como
da obra com seu autor ou dos seus atores com o publico e a obra, e assim por diante. A
linguagem como ponte entre o eu e o outro, entre 0 mundo e né6s mesmos funciona dentro do
cinema como uma relacionadora de idéias e conceitos, formas e fatos, presente, passado e
futuro. Somente com a linguagem ¢ que podemos explicitar como o cinema se transforma
nesse outro género revitalizador de géneros que queremos demonstrar e atualizar baseados da
obra do mestre russo. E falando em linguagem e seu problema em ser demonstrada de uma

forma coerente dentro da arte cinematografica, percebemos em Fiorin (1988):

S6 ha uma resposta para esse problema: a linguagem cria a imagem do mundo, mas ¢
também produto social e histdrico. Assim, a linguagem “criadora de uma imagem do
mundo é também criagdo desse mundo”. A linguagem formou-se, no decorrer da
evolugdo filogenética, constituindo um produto e um elemento da atividade pratica do

homem. (FIORIN, 1988, p.53).

Percebe-se que o problema e a solugdo se encontram dentro da forma na qual sdo
aportadas. O cinema é um meio socio-historico de transmissdo de ideologias e sentidos. Se
queremos pensar o cinema como linguagem, cremos que sera necessario antes de mais nada,
abordé-lo por angulos diversos para enfim atingir um ponto de vista interessante que nos
permita constitui-lo, assim como afirmou Fiorin, como um produto e uma atividade pratica do
homem. O cinema, como texto filmico, s6 pode ter seu sentido apreendido se o espectador
tratar o filme como um eu querendo transmitir uma mensagem a nds, o outro. O dialogismo ¢
empregado ao extrairmos do texto os diversos sentidos e nogdes que este tenta nos transmitir.

Novamente, voltando a uma leitura de Sontag para continuar falando de cinema e

linguagem; as vezes, um ou outro pensador tenta abordar a linguagem do cotidiano e do uso



59

pessoal dentro da linguagem cinematografica. Raramente se vé um filme que fala de
linguagem. Documentarios do tipo Lingua: vidas em portugués falam de uma linguagem e da
lingua portuguesa em si, ao redor do mundo em suas similaridades e diferencas neste. Sontag,
ao discutir sobre o filme Vivre Sa Vie, de Godard, explicita muito bem ao relatar um dialogo

do filme acerca da linguagem. Vejamos:

O texto mais elaborado, do ponto de vista intelectual, do filme é a conversagdo do
Episodio XI entre Nana e um filosofo (interpretado pelo filésofo Brian Parain) num
café eles discutem a natureza da linguagem. Nana pergunta porque ndo podemos viver
sem palavras; Parain explica que ¢ porque falar equivale a pensar, pensar equivale a
falar e que ndo hé vida sem pensamento. Nao ¢ uma questdo de falar ou ndo falar, mas
de falar bem. Falar exige uma disciplina ascética (une ascese), distanciamento. Temos
de entender, mas antes de mais nada, que ndo se chega diretamente a verdade. E

preciso errar. (SONTAG, 1987, p.237).

A linguagem tal como acontece na vida e as vezes aparece no cinema ¢ um fato a ser
comemorado quando discutido dentro de um género que atinge milhdes de pessoas. Para os
personagens, a linguagem ¢ uma sucessdo de erros e acertos, em que eles assimilam o
pensamento, ou seja, pensar significa falar e para isso tem de ser bem feito. Equivocos a parte,
um trabalho de linguagem se realizou dentro de outra linguagem. Um discurso aconteceu
dentro de outra forma discursiva.

Na esfera cinematografica, os filmes ¢ que tém sido considerados discursos. De acordo
com Christian Metz (2003: 12), eles devem ser tratados como textos, unidades de discurso ou,
em suas proprias palavras, “0 filme enquanto discurso significante (texto)”. Jacques Aumont
(1995) ¢ mais preciso a esse respeito e esclarecedor para os propdsitos a que nos voltamos e

de que necessitamos:

“A narrativa filmica € um enunciado que se apresenta como discurso, pois implica, ao
mesmo tempo, um enunciado (ou pelo menos um foco de enunciagdo) e um leitor-
espectador. Seus elementos estdo, portanto, organizados ¢ colocados em ordem de
acordo com muitas exigéncias: em primeiro lugar, a simples legibilidade do filme
exige uma “gramatica” (trata-se ai de uma metafora), a fim de que o espectador possa
compreender, simultaneamente, a ordem da narrativa ¢ a ordem da historia. Essa
organizacdo deve estabelecer o primeiro nivel de leitura do filme, sua denotagao; [...]
em seguida, deve ser estabelecida uma coeréncia interna do conjunto da narrativa. [...]
finalmente, a ordem da narrativa e seu ritmo s3o estabelecidos em fun¢do de um
encaminhamento de leitura que &, assim, imposto ao espectador. E, portanto,
concebido também em vista de efeitos narrativos. [...] ¢ um discurso fechado, porque
comporta inevitavelmente um inicio ¢ um fim, porque ¢ materialmente limitado”

(AUMONT, 1995, p. 106).
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Muitos analistas, mesmo considerando como esses autores, os filmes como discursos
nao observam (ou talvez lhes escape) que a construcdo destes recorre a uma linguagem que
ndo obedece as mesmas regras de producdo e leitura que a escrita, ou seja, negligenciam o
fato de o filme ser um outro texto. Assim, nasce da especificidade da linguagem
cinematografica a necessidade de nos debrugarmos sobre os recursos de que ela dispde para
compreendermos os didlogos que realiza com os discursos da historia e do hoje.

Em sintese, podemos considerar que os discursos do Cinema (ou a sua maioria, pelo
menos) descrevem contextos que colocam em cena um enredo, o desenrolar de
acontecimentos, construindo uma logica que assegure a inteligibilidade dos processos que
representam; suas narrativas se aproximam bastante, mas a especificidade da linguagem que
as estrutura ndo pode ser negligenciada. Mas, como reconhecer os seus respectivos discursos
nas relagdes com o publico?

E aqui que retornaremos aquela citagio ja utilizada neste trabalho, de Robert Stam,
que afirma que as relagdes do filme com o publico encerram em si muitas outras relagdes, tais
como diretor e ator, ator e cena, cena e obra completa, filme e critica, critica e apresentagdo
cinematografica, publico e filme, e assim por diante. Essas relagdes entre as mais diversas
materialidades discursivas é que vao construindo o enorme contexto extraverbal, conceito que
Bakhtin utilizara em 1926, e que vao assim determinando onde e quando os discursos podem-

se dar dando na linguagem cinematografica.

2.2 Discursos e significados

O historiador franc€s Roger Chartier faz uma extensa argumentacio para apresentar as
premissas teoricas nas quais se assentam os trabalhos reunidos na sua obra, Historia cultural:
entre praticas e representacdes (1989). Ao refletir sobre a Historia Cultural, considera que ela
tem por principal objeto “identificar o modo como em diferentes lugares e momentos uma
determinada realidade social é construida, pensada, dada a ler” (p. 16). A Historia Cultural
para Chartier deve ser “entendida como o0 estudo dos processos com 0s quais se constroi um
sentido” e se dirigir as ““praticas que pluralmente, contraditoriamente, dédo significado ao
mundo” (p. 17 e 27). Mas, para que se possa realizar uma abordagem desta natureza, ¢
necessario contar com um instrumento tedrico-metodologico eficaz, pois, a “problemética do
mundo como representacdo”, moldado através das séries de discursos que o apreendem e o
estruturam, conduz obrigatoriamente a uma reflexao sobre 0 modo como uma figuragdo desse

tipo pode ser apropriada pelos leitores dos textos (ou das imagens) que “ddo a ver e a pensar
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o real” (p. 23-24). Uma reposta metodoldgica a questdo de Chartier, pelo menos acerca dos
processos que envolvem os discursos, nasce a partir das reflexdes de James Wertsch (1993).

O autor, ao se debrucar sobre as obras de Vygotsky e Bakhtin, apontou “aproximagoes
conceituais”, para empregar seus proprios termos, nos aspectos concernentes ao emprego de
signos ¢ discursos pelos individuos. Segundo Wertsch, ambos consideram que o emprego do
material semiotico disponivel na cultura ¢ organizador do subjetivismo individual. Decorre
dessa premissa que a configuracdo da consciéncia e a realizagdo do aprendizado sdo
considerados processos que nascem a partir das interacdes sociais € sao mediados por signos
e/ou discursos.

Wertsch, em traducdo nossa, nesta perspectiva, defende outra maneira de abordar a
psicologia individual: rompendo com o conceito de sujeito universal que caracteriza outras
abordagens, considera necessario “elaborar uma explicacdo dos processos mentais que
reconheca a relacdo essencial entre estes processos e seus cenarios culturais, historicos e
institucionais”. O autor pretende “seguir uma proposta mais geral, segundo a qual os
instrumentos mediadores surgem em resposta a uma extensa serie de forgas sociais” (p. 23).

A partir dessa consideragdo basica, Wertsch defende que “é a acdo, mais do que os
seres humanos ou o ambiente, considerados isoladamente, que proporciona o ponto de
entrada para uma analise” (p. 25), pois como “a acao tipicamente humana emprega
‘instrumentos mediadores’ tais como ferramentas ou linguagem, [...] estes instrumentos
mediadores ddo forma a agdo de maneira essencial” (p. 29). Nesta perspectiva, a “agdo”
concebida por Wertsch se enquadra nas proposi¢des defendidas pelas teses de Vygotsky e
Bakhtin: deve ser tomada de maneira diferenciada.

Wertsch explica que os referenciais em que devemos nos pautar estdo definidos nas
obras desses autores de maneira muito peculiar: Bakhtin enfoca o enunciado como forma de
acdo e Vygotsky enfatiza o discurso do pensamento ¢ mais genericamente a “a¢do mediada”
(WERTSCH, 1998, p. 60-61). As reflexdes de Wertsch nos remetem a argumentacdo de
Chartier, pois o autor ndo esta preocupado com as ferramentas representacionais em si, mas
com a “agdo” concreta realizada pelos sujeitos que as empregam, sejam cognitivas (“agdo
mediada’) e/ou sociais (os discursos).

A contribuicdo de Bakhtin torna-se essencial a analise, porque seus trabalhos visam
apreender os significados, ndo a partir dos signos ou dos discursos isolados, mas segundo o
enunciado completo no qual estdo envolvidos, ou seja, considerando o contexto sociocultural
e historico no qual signos ou discursos sdo, concretamente, empregados. Nesta medida, as

idéias de Bakhtin abrem possibilidades de reconhecermos as relagdes que se estabelecem
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entre os discursos mais diferentes entre si € o Cinema em diversos contextos socioculturais e
histéricos. No entanto, as caracteristicas das teses bakhtinianas exigem que o quadro
conceitual no qual se inserem seja esclarecido, para que sejam entendidas as consideragdes

acima.

2.3 O enunciado: discursos e dialogos em contextos definidos

Mikhail Bakhtin foi publicado no Ocidente somente na segunda metade do século XX.
Nas suas obras ele caracteriza todos os discursos como dialogicos. O conceito de dialogismo ¢é
central nas proposi¢des do autor, porque € ele que converte o foco da analise dos discursos
para o enunciado.

Bakhtin reflete sobre a agdo de enunciacdo, pretendendo esclarecer as relacdes que se

estabelecem entre texto e contexto. Neste sentido, emprega o termo “tema” e explica:

Um sentido definido tinico, uma significacdo unitaria, ¢ uma propriedade que pertence
a cada enunciacdo como um todo. Vamos chamar o sentido da enunciagdo completa o
seu tema. [...] Ele se apresenta como a expressdo de uma situagdo historica concreta
que deu origem a enunciagdo. [...] Conclui-se que o tema da enunciagéo € determinado
ndo s6 pelas formas lingiiisticas que entram na composi¢do (as palavras, as formas
morfoldgicas ou sintaticas, os sons, as entonagdes), mas igualmente pelos elementos
ndo verbais da situagdo (Bakhtin, 1997, p. 128).

Neste trabalho, como o emprego dos conceitos bakhtinianos estdo voltados para a
compreensdo das significacdes sociocultural e historicamente contextualizadas dos discursos
no cinema, estaremos nos remetendo ao seu conceito de “tema”, porque ¢ no seu interior que
encontraremos as significagdes (BAKHTIN, 1997). Nao estaremos, entretanto, empregando o
termo “tema”, mas o termo ‘“enunciado”. A escolha se justifica porque uma abordagem
historiografica busca saturar de “elementos ndo-verbais” os contextos nos quais os enunciados
se realizaram concretamente, noutras palavras, o exercicio de pesquisa historica exige que a
enunciagdo seja sempre historicizada — devolvida ao contexto histérico no qual se realizou a
acdo de enunciagdo, para que o historiador, € em nosso caso o analista, possa apreender seus
significados historicos, culturais e sociais. (Chartier, 2001, p. 63).

De acordo com Bakhtin (2000), os discursos, ao serem enunciados, estdo realizando
“didlogos” em dois contextos diferentes: um mais complexo e amplo, o da “comunicagao
cultural” — dos discursos cientificos, artisticos, politicos, etc. — € em outro, mais proéximo,
simples e restrito, com os quais dialoga mais imediatamente — o contexto dos interlocutores

de seu grupo ou meio.
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Os discursos, para o autor, apresentam duas formas de apreciagdo: a entonagdo
expressiva € a voz. No ato de enunciagdo, os discursos adquirem um acento proprio daquele
que o enuncia: a “entonagdo expressiva”. Um discurso escrito, por exemplo, recebe uma
113 ~ . ’ . . .

entonagdo expressiva” todas as vezes em que for proferido por um enunciador diferente.

Existe, entretanto, uma apreciagdo mais significativa que ¢ propria de cada discurso: a “voz”.

A “voz” do discurso expressa um juizo de valor do autor, seu horizonte conceitual
(s6cio-ideoldgico). O discurso representa uma escolha, uma tomada de posi¢do do
autor frente aos multiplos discursos que pretendem se apropriar da realidade de uma
época, num contexto sociocultural determinado. A essa apreciacdo — expressdo do
horizonte conceitual do autor do discurso — ¢ que o pensador denomina “voz”
(BAKHTIN, 1998: 106).

Bakhtin, ao analisar a “voz” no romance, argumenta que “Todas as palavras e formas
gue povoam a linguagem sdo vozes sociais e histéricas, que lhe d&do determinadas
significacBes concretas [...] expressando a posi¢do sdcio-ideoldgica diferenciada do autor no
seio dos diferentes discursos da sua época.” (Idem, p. 106). O grifo ¢ significativo para
nossas reflexodes, pois, Bakhtin enfatiza, assim, que o autor nio reproduz uma posi¢ao “socio-
ideoldgica”, mas realiza uma apropriacdo pessoal, diferenciada dos discursos que circulam
numa época definida. Mais precisamente, segundo o autor, a voz do discurso se constitui e
estd articulada ao seu contexto de enunciagdo, formulando uma “reagdo responsiva” aos
outros discursos, enunciados e/ou supostos, com os quais entra em didlogo nesse contexto. A
esse processo dialdgico, de reacdo responsiva e reciproca entre os discursos Wertsch
denomina “interanimacdo dialdgica das vozes dos discursos” ou simplesmente,
“interanimacao dialdgica” (WERTSCH, 1993).

Neste sentido é que podemos considerar que os filmes estdo em “interanimagdo
dialégica” com um conhecimento (historico) do publico. Acompanhando o historiador Marc
Ferro (1992) e concebendo os filmes como discursos sobre a historia, os dialogos com um
conhecimento historico, mesmo aqui aplicando um conhecimento que s6 se dard na tela,
numa hipotese de futuro, ja estdo formulados, a priori, pelos realizadores do filme, pois

Bakhtin afirma:

A obra, assim como a réplica do didlogo, visa a resposta do outro (dos outros), uma
compreensdo responsiva ativa, e para tanto adota todas as espécies de formas: busca
exercer uma influéncia didatica sobre o leitor, convencé-lo, suscitar sua apreciagdo
critica, influir sobre émulos ¢ continuadores, etc. A obra predetermina as posi¢des
responsivas do outro nas complexas condi¢des da comunicagdo verbal [ou ndo] de
uma dada esfera cultural. A obra é um elo na cadeia da comunicagdo verbal [ou ndo];
do mesmo modo que a réplica do didlogo, ela se relaciona com as outras obras-
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enunciados: com aquelas a que ela responde e com aquelas que lhe respondem, [...]
(Bakhtin, 2000, p. 298).

No caso da histéria, um real presente, passado ou futuro representado por filmes
também pode/deve ser pensado como uma proposta de dialogo com a memoria histérica da
sociedade contemporanea — de outras “obras-enunciados” — seja ela estética, factual, filosofica
ou ideoldgica. Considerando a apropriagdo realizada pelo publico como outra producdo —
como nos sugere Chartier, entre outros tantos (1989, p. 59) — levando este mesmo publico a
confronta-lo com e/ou a buscar respostas no campo do conhecimento historico. Assim, ¢
possivel iluminar didlogos que os discursos cinematograficos — os filmes — formulam diante
de outros discursos da comunicacdo cultural — no caso, da Historia — objetivando e
esclarecendo respostas que pretenderam: se procuram convencer ou suscitar uma apreciacao

critica sobre o assunto, personagem, evento ou processo histérico que abordam.
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Capitulo 3 A linguagem cinematograéfica, teorias do cinema e as idéias de Bakhtin

No capitulo anterior tentamos fazer um estudo sobre diversos pensadores e demais
teoricos que deixaram escritas as suas impressdes sobre a sétima arte, correlacionando
linguagem, ser humano, discursos e significados. O que pretendemos neste capitulo que se
inicia €

O desafio que se apresentou ao cinema, quando ele passou a contar historias, estava
em fazer com que a leitura da tela se concentrasse no fundamental para o entendimento da
trama, ou seja, como dirigir a atencdo para os pontos de interesse na narrativa, em meio a
profusdo de elementos nos quadros. A dificuldade dessa percepcao pelo espectador tipico da
época, o burgués das metropoles do nascente século XX, remonta ao predominio da tradi¢dao
oral, o modelo linearizado da escrita, uma coisa de cada vez, numa sucessdo ¢ encadeamento
cronoldgico. Mais do que a seqliéncia diegética presente na literatura, os planos
cinematograficos deveriam demonstrar pelo suporte predominantemente imagético as causas €
efeitos das a¢des, de maneira logica e o mais naturalmente possivel. Esses fatores levaram a
descoberta da linearizag@o narrativa pelos cineastas. Foram vérios as retomadas e avangos no
processo de constru¢do da linguagem cinematografica, linguagem essa definida por Martin
(2003) como “um meio de conduzir um relato e de veicular idéias” ou “sistema de signos
destinados a comunicacdo”. Martin aponta Griffith e Eisenstein como os principais
realizadores dessa evolugdo, notadamente pelo aperfeicoamento da montagem, o mais
especifico dos procedimentos expressivos do cinema. O autor faz também uma clara e

preciosa exposicao sobre a questdo do cinema como arte:

... a curta vida do cinema produziu suficientes obras primas para que se possa afirmar
que o cinema é uma arte, uma arte que conquistou seus meios de expressdo
especificos e libertou-se plenamente da influéncia de outras artes (em particular
do teatro) para fazer desabrochar suas possibilidades proprias com toda a
autonomia. A bem dizer, o cinema foi uma arte desde suas origens. Isso ¢ evidente
na obra de Mélies, para quem o cinema foi o meio, com recursos
prodigiosamente ilimitados, de prosseguir suas experiéncias de ilusionismo e
prestidigitacdo do Teatro Robert-Houdin: existe arte desde que haja criacdo
original (mesmo instintiva) a partir de elementos primarios ndo especificos, e
Méliés, enquanto inventor do espetaculo cinematografico, tem direito ao titulo de
criador da sétima arte.*

Para Machado (2002), numa fase posterior, com Intolerance e The birth of a nation

(1911), a montagem em paralelo, no padrao a-b-a-b de edic¢do, se tornaria classica. As

*MARTIN, M. A linguagem cinematogréfica, pp. 16-17.
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tomadas e os deslocamentos de camera em pontos-de-vista diferenciados dentro de uma
mesma cena, o uso de close-upsl4 e planos contrapostos em campo e contracampo dao
acabamento a lineariza¢do narrativa empreendida por Griffith. Temos entdo a evolugdo do
filme fundado no quadro fixo e teatral para o filme linearizado e dramatizado, com uma
capacidade de controle do fluxo narrativo tdo rico quanto a literaria, mas com peculiaridades
que configuram uma linguagem prépria nascente. Com a montagem alternada, através da
multiplicagdo da matriz a-b-a-b, Griffith introduz no cinema uma instancia narradora que
manipula o tempo e o espaco por uma implicacdo dentro da trama., bastante proxima da
narrativa literaria que caminhard, afinal, para o desenvolvimento de um modelo narrativo
proprio do cinema, sobretudo no que se refere a introdu¢do da técnica do suspense
emotivo, apoiada pela introducdo de cortes estratégicos e dominio do
campo/contracampo.

O autor defende que a montagem alternada se transformard num .poderoso
modelo conceitual, que permitia engendrar comparagdes e construir idéias visuais, em filmes
em que o cineasta coloca em alterndncia riqueza e pobreza, privacdo e desperdicio,
antecipando em mais de cinco anos a revolugdo de Intolerance e abrindo caminho para
a proposta do cinema conceitual de Eisenstein, nos anos 20.

Com a montagem alternada de agdes paralelas se transformando gradativamente em
campo/contracampo, as cenas podem se apresentar mais interiorizadas e o ponto de vista do
personagem, segundo Machado, passa a ser o elemento basico da decupagem da acdo, da
amarracao dos planos entre si, da coeréncia espaco-temporal e dos esquemas de identificagdo
do espectador.

Aumont (1995: 90) observa que para o cinema alcancar o mesmo estatuto de
nobreza reservados, no final do século XIX e inicio do século XX, ao teatro € ao romance,
teve que se servir da andlise estrutural literaria. A literatura ofereceu ao cinema a estrutura da
narrativa ficcional, em que qualquer historia “pode reduzir ao encaminhamento de um estado
inicial a um estado terminal e pode ser esquematizada por uma série de
transformacdes que se encadeiam, através de sucessbes do tipo: erro a cometer . erro
cometido . fato a punir . processo punitivo . fato punido . beneficio realizado™.

E esse encontro entre o contar a narrativa e a imagem em movimento que dd ao
cinema o status de arte; a “inven¢do sem futuro” como, segundo Aumont, Lumieére se referia
ao cinema, que, a0 se habilitar para contar historias, d4 um salto qualitativo e ¢

inserido no mundo das artes nobres, sob o dominio, entdo, da triade literatura, teatro e
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pintura. E assim, narrativo e representativo, que o cinema se desenvolve e se impde
como a 7% arte e sdo essas as caracteristicas que até hoje predominam.

Aumont (idem: 92) considera que ‘“cinema e narrativa ndo caminham sem
interag0es”, apesar de o narrativo cinematografico apresentar alguns aspectos proprios ¢
pertinentes, distintos daqueles utilizados pelo teatro e pelo romance, ou seja, que apresenta
aspectos que configuram o cinema como o ambiente lingiiistico ideal para contar a historia de
maneira plena. O campo da narratologia, afirma Aumont, ¢ bem mais amplo, abrangente e
completo do que a narrativa cinematografica em si, assim como em rela¢do a quaisquer outras

formas narrativas derivadas dessa matriz narrativa maior.

3.1 Inserindo conceitos sobre linguagem cinematograéfica.

Atualmente ¢ mais que reconhecido que qualquer bem cultural estd aberto a multiplas
leituras ou, parafraseando Bakhtin, uma obra ¢ sempre polifonica. A idéia de polifonia,
entretanto, ndo deve ser confundida: ela ndo sugere que as obras estejam abertas a todas as
leituras. Neste sentido, ao lidarmos com os filmes, ¢ imprescindivel reconhecermos a
linguagem especifica que permite a construcdo de seu discurso. Importa lembrar que
concebemos os filmes, antes de tudo, como narrativas: discursos que recorrem a linguagem

cinematografica para serem formulados.

Identificar, descrever, entender, codigos, valores, significacdes, padrdes,
representacdes e praticas de uma cultura, enquanto um universo simboélico que torna possivel
um objeto cultural pressupoe, ainda que de forma provisoria, uma localizagdo, um parti pris,
um locus, de pelo menos ‘um alguém’ em direcdo a algo, um ‘outro alguém’, outra cena ou
lugar, j& que:

Por objeto cultural entendemos o objeto cuja fungdo principal ¢ de remeter a propria
cultura (...) Fazer falar a cultura que o torna possivel ¢ fazer com que se ougam as
vozes que habitam o objeto. Ndo somente a voz daquele que o produziu, mas também

as vozes daqueles que ja o habitavam e de todos os outros que virdo a habita-lo,
enquanto leitores, espectadores ou ouvintes. (AMORIM, 1998:80)

O cinema, portanto, pode passar a ser considerado ndo como um objeto cultural em si,
mas enquanto um veiculo de diversos objetos culturais, polifénicos, que a cada filme,
abarcam desde a compreensdo de sua produgdo, da linguagem das coisas, do cenario, dos
figurinos etc., das referéncias e citacdes a propria histéria do cinema, do ponto de vista do
ritmo e a posi¢do da camera, de sua linguagem implicita, de sua estética fotografica, até que

finalmente os pontos de vista dos personagens e seus didlogos explicitos sejam alcancados, ou
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nao, pelo espectador. Um bom filme, entdo, seria aquele que desse lugar a que as inimeras e
diferentes vozes envolvidas em sua producdo, do script ao langamento, pudessem ser
escutadas pelo espectador porque reconhecidas e discriminadas na qualidade das suas
intencionalidades, realizadas em gestos de visualidade. Qualidade esta que obviamente nao
estd relacionada com sua riqueza material , mas sim com a possibilidade de surpreender e
convidar o espectador a escuta-la, e até mesmo dela discordar.

A proposigdo otimista de Umberto Eco (1984:168) “quem recebe a mensagem parece
ter um resto de liberdade: a de Ié-la de modo diferente — (ndo errado’), embora tenha sido
aplicada em seus ensaios sobre a televisdo, como fendmeno de cultura de massa, pode ser
perfeitamente transplantavel para o cinema: seu espectador comum tende mais a fazer a
leitura de imagens (monologia) ou a visualizar textos (dialogia/polifonia/alteridade)?

Vale lembrar que ndo estamos pretendendo retomar aquela famosa proposi¢ao Uma
imagem vale por mil palavras e sua contestagdo Mas va dizer isso s6 por imagens, o que em
ultima instancia remete a disputa, entre a dominancia do pensamento verbal ou lingiiistico, ou
do pensamento figurativo ou imagético em nossas mentes. Nem estamos aqui aderindo
também a proposi¢do de Xavier (2003: 452) de que existiriam [somente] “trés séries de
olhares associados com o cinema: o da camera que registra o acontecimento pro-filmico, o
da platéia quando assiste ao produto final e aquele dos personagens dentro da ilusdo da
tela”. O que pretendemos ¢ trazer a discussdo o papel da platéia, do espectador, assistente de
filme ou freqiientador de cinema, na atualidade, tudo dialogicamente interligado numa
perspectiva de constru¢ao de uma linguagem especifica do cinema.

Torna-se necessario esclarecer que por leitura de imagens propde-se que seja
considerada aquele tipo de relacdo entre o assistente de filmes e o filme propriamente dito, em
que o didlogo se d4 com a mensagem principal do filme: o que o todo das imagens, ainda que
tomado pela parte, quis dizer ? Qual ¢ a logica, o objetivo, a moral etc. do filme? O filme
como entidade ou sujeito (tnico): Ele. Nao pretendemos dissertar apenas sobre as tramas
presentes nos filmes selecionados e sim dialogar entre as vozes presentes.

J& por visualizacdo das vozes entende-se a relacdo que pode ser feita, sem
reducionismos, entre as partes (os diversos objetos culturais — conceituais ou materiais) € o
todo de uma dada obra cinematografica: o filme ¢ bom, mas o titulo ndo muito adequado, ou
tal personagem nao estd bem construido, os figurinos, ou o ritmo, a camera, a iluminagdo, o
ator tal, etc. Enfim, é quando o espectador sofre um estranhamento com algum aspecto da

produgdo do filme, o qual envolve diversas pessoas e inteng¢des: Eles. As vozes dos que
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assistem também constroem o todo do enunciado final do filme. Mas este ¢ impossivel porque
cada nova leitura ¢ um novo enunciado final.

Mas analisando outras perspectivas de teorias do cinema vemos que para Deleuze
(1990), a criatividade serve como base para uma interagdo potencial entre filosofia, cinema,
arte, e ciéncia. Para ele, ter uma idéia ¢ pensar algo novo, original, criativo, ¢ ¢ em nome desta
criacdo que nos falamos. Mas esta fala ndo ¢ pura e simples comunicacao, que Deleuze vé
com suspeita e desconfianga. Comunicar ¢ carregar informacao, e informacao ¢ definida como
um jogo de ordenacdo de palavras que codificam algum interesse adquirido, logo, que
executam um ato de repressdo. Para Deleuze, a informacao ¢ um mecanismo por meio do qual
¢ exercitado poder repressivo em sociedades de controle. Em vez dos espacos de prisdo das
sociedades disciplinares, nés somos agora bombardeados com informacdes que ordenam um
controle maior ainda do modo como nds conduzimos nossas vidas. Deleuze estd interessado
em descobrir como poderiamos resistir ao controle, como no6s poderiamos superar a
estratificacdo sufocante de informacao recebida. Ele acha que o ato criativo pode funcionar
como forma de resisténcia, insistindo que ter uma idéia ndo estd na ordem de comunicacao,
ndo pode ser reduzida a transmissdo de informagdo porque ultrapassa ou vai além daquela
informacao. Ter uma idéia ¢ introduzir a diferenga em uma esfera de estratificagao.

Para Deleuze, o que ¢ interessante e notavel no trabalho dos grandes diretores de
cinema ¢ que de vez em quando podemos ver atos de resisténcia se manifestarem, surgindo a
partir de idéias exclusivas da forma artistica cinematografica que contornam a ordem social
em busca de controle e estratificacdo. O inesperado, o extraordinario, o notavel, estas seriam
as caracteristicas da idé€ia, e o efeito delas ¢ soltar o aperto do sistema de controle, mesmo que
durante pouco tempo.

Também acerca das teorias que estudaram a forma e o contetdo do cinema citamos as
palavras de Robert Stam (2003), para quem “a teoria do cinema € o que Bakhtin chamaria de
um ‘enunciado historicamente localizado’” (p. 33). Acrescenta Stam que, na sua junc¢do de
narrativa e espetaculo, o cinema apresenta a “historia do colonialismo do ponto de vista do
colonizador” (p. 34), concordando, de certa forma, com o ponto de vista de Adorno acerca da
industria cultural e colocando o cinema como uma espécie de disseminador da ideologia
burguesa.

Segundo a Teoria Critica, nas palavras de Stam (2003, p. 88) “a industria cultural,
inserida como estd no mundo da comodificacdo e do valor de troca, estupidifica, narcotiza,
zumbifica e objetifica o que é, sintomaticamente, denominado seu publico ‘alvo’. O autor

em “O espetaculo interrompido” (1981:21) diz que “a arte anti-ilusionista é a arte que
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lembra explicitamente ao leitor ou espectador da necessidade de ser cumplice da ilusédo
artistica. A ficcdo é dominio do faz-de-conta. Acreditamos em coisas que sabemos falsas™. A
técnica anti-ilusionista se caracteriza, entdo, por ressaltar as brechas, os furos e as ligaduras do
tecido narrativo, destruindo a impressao de uma coeréncia espago-temporal.

Apoiamo-nos em Stam quando pensamos que devemos aproveitar a nogdo bakhtiniana
de cronotopo para pensar as relagdes de futuro, em que o autor “‘sugere que 0 tempo e 0
espaco no romance estdo intrinsecamente relacionados, uma vez que 0 cronotopo
‘materializa o tempo no espago’”. (2003, p. 228). Ainda acrescentamos, com Xavier (2003, p.
24), que “o0 espacgo-tempo construido pelas imagens e sons estard obedecendo a leis que
regulam modalidades narrativas que podem ser encontradas no cinema ou na literatura”.

De acordo com Bakhtin, tempo e espago estdo intrinsecamente relacionados:

O tempo se revela acima de tudo na natureza: no movimento do sol e das estrelas, no
canto do galo, nos indicios sensiveis e visuais das estacdes do ano [...]. Por outro lado,
teremos 0s sinais visiveis, mais complexos, do tempo historico propriamente dito, as
marcas visiveis da atividade criadora do homem, as marcas impressas por sua mio e
por seu espirito: cidades, ruas, casas, obras de arte ¢ de técnica, estrutura social, etc.
(BAKHTIN, 2000, p. 243).

Em decorréncia da distingdo entre espago literario e espaco audiovisual, a partir da

teoria do cronotopo de Bakhtin Stam estabelece a diferen¢a narrativa entre literatura e cinema:

a literatura se desenvolve no interior de um espago léxico, virtual, ao passo que o
cronotopo cinematografico ¢ absolutamente literal, desenvolvendo-se concretamente
sobre uma tela com dimensdes especificas ¢ desdobrando-se em um tempo literal
(geralmente, 24 fotogramas por segundo), bastante distinto do espago-tempo ficticio
que os filmes individuais possam construir (STAM, 2003, p. 229).

Tempo e espaco podem, dessa forma, ser apreendidos como elementos
intrinsecamente relacionados e significativos para a qualidade ficcional do filme, assim como
do romance, em que as imagens do mundo, do tempo e do espago vém a tona a partir de
constru¢des verbais do narrador e das personagens. Afirmamos, entdo, com Bakhtin, que
filme e romance representam “0 movimento visivel do tempo histdrico, indissociavel da
ordenacdo natural de uma localidade (Lokalitat) e do conjunto dos objetos criados pelo
homem, consubstancialmente vinculados a essa ordenacéo natural” (2000, p. 251).

A nog¢do de tempo cinematografico ndo se refere apenas ao tempo da historia, mas
também ao tempo do filme, assim como ao tempo dispensado a cada personagem. A expansao
da nocdo de tempo contraria, entretanto, a restrigdo espacial a que esta sujeita a ficcdo

cinematografica, pois na fic¢do literaria a personagem ndo estd sujeita a limitagdes de
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locomogao. Tal distingdo nos parece menos importante quando tomamos consciéncia de que
dispomos de recursos verbo-visuais para compor o mundo povoado pelas personagens da

ficcdo cinematografica e de recursos verbais na ficc¢ao literaria.

3.2 O cinema e alguns conceitos de Bakhtin

Com relagdo a adaptagdo do romance para o cinema Stam aponta a teoria dos géneros
de Bakhtin, a qual diz respeito a sua importantissima distingdo em géneros primarios e
secundarios, apresentada em Estética da criacdo verbal. Para Stam (2003, p. 228), “uma
abordagem translingiiistica dos géneros discursivos no cinema poderia correlacionar os
géneros primarios com sua mediacdo secunddria cinematografica”. Nesse aspecto, o
enunciado reflete as condi¢des especificas e as finalidades das esferas da atividade humana
presentes no conteudo tematico, no estilo verbal e na constru¢do composicional. Assim,
“qualquer enunciado considerado isoladamente €, claro, individual, mas cada esfera de
utilizacdo da lingua elabora seus tipos relativamente instaveis de enunciados” (BAKHTIN,
2000, p. 279). Ou seja, tanto o romance quanto o filme, enquanto géneros do discurso literario
e cinematografico, respectivamente constituem enunciados concretos que se compoem a partir
de um conteudo tematico, de um estilo verbal e de uma construgao composicional.

O que, a nosso ver, distingue o género romanesco do cinematografico estd na
constru¢do composicional, pois este se forma a partir de elementos 4udio-(verbo-)visuais,
enquanto o primeiro compde-se essencialmente do elemento verbal. Nesse sentido,
poderiamos opor os enunciados — considerados géneros primarios antes de pertencerem ao
género ficcional impresso — (o didlogo, por exemplo) as reformulacdes dadas na tela e
acompanhadas de recursos como planificagdo, campo, contra-campo, panoramicas, sobrevoos
da camera, travellings, plongées, contre-plongées, planos gerais, planos americanos, closes,
raccord dindmico, alternancias de seqiiéncias, jogos de cena, espago-de-campo, espaco fora-
de-campo, espago concreto, espaco imagindrio, metaforas visuais, marcadores ideologicos,
recursos verbais (caracteres e réplicas das personagens), retornos temporais (flashbacks),
avancos temporais (flash-farward). Ou seja, a adaptacdo literaria configura a passagem do
escrito para a tela, tudo isso funcionando como elementos componentes do filme enquanto
enunciado dudio-(verbo-)visual, enquanto parafrase, parddia ou estilizagdo do romance.

Os géneros primarios sdo, no romance, reelaborados pelos géneros secundarios,
ganhando uma nova especificidade. Quando o livro ¢ adaptado para o cinema, parte-se de

uma suposta predominancia dos géneros secundarios na representacao verbal do quotidiano e
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chega-se a representacao teatral da vida na fala das personagens, o que nado significa que a
situagdo em si tenha acontecido — ou seja, que haja predominancia dos géneros primarios —,
pois ela ¢ novamente readequada a um novo género secundario, o filme. Nesse processo, o
que era predominante no romance — descricdes e conceituagdes do narrador —, género
secundarios em esséncia e aparéncia, torna-se linguagem visual, € os géneros primarios
recuperados pelo romance e transfigurados em géneros secundarios na fic¢do verbal

compdem, de maneira geral, o elemento verbal do filme. Nesse aspecto, Bakhtin afirma que:

os géneros primarios, ao se tornarem componentes dos géneros secundarios,
transformam-se dentro destes ¢ adquirem uma caracteristica particular: perdem sua
relacdo imediata com a realidade existente e com a realidade dos enunciados alheios —
por exemplo, inseridas no romance, a réplica do didlogo cotidiano ou a carta,
conservando sua forma e seu significado cotidiano apenas no plano do conteudo do
romance, sO se integram a realidade existente através do romance concebido como
fendmeno da vida literario-artistica e ndo da vida cotidiana. O romance em seu todo ¢é
um enunciado, da mesma forma que a réplica do didlogo [...]; o que diferencia o
romance ¢ ser um enunciado secundario (complexo) (BAKHTIN, 2000, p. 281).

Poderiamos pensar ainda que na ficcdo cinematografica, assim como no romance, ha a
mise-en-sceéne da espontaneidade dos géneros primarios, ja que os atores apresentam as falas
e os gestos sugeridos pelo roteirista e coordenados pelo diretor. Por outro lado, poderiamos
dizer também que quando o ator vai executar a cena com a sugestdo do roteiro — que € outro
género de texto — ele carrega a idéia primaria, mas pode adapta-la de acordo com sua vivéncia
pessoal, com base naquilo que estd pressuposto no social e com base nos supostos
laboratérios de que tenha participado. Tais elementos sdo fontes de inspiragdo para a
realizacdo de uma cena com aparéncia de verdade que leve o espectador a senti-la como se
fizesse parte da propria vida, como se fosse um género primario, culminando na interagao
como condi¢do essencial do discurso. Nesse sentido, diriamos ainda que o ator ¢ mediador de
uma ideologia dominante, transmitida a ele pelo diretor e pelo roteirista, estes sendo
participantes de um grupo social representante de uma classe que intenta impor seus conceitos
e suas idéias pela minimalizagdo do artificialismo do discurso cinematografico, a qual se torna
possivel com o uso da incorporagdao de uma visdo de mundo aparentemente universal e da
representacdo das réplicas do filme — pertencentes ao género secunddrio — como género
primario.

Assim, os gé€neros primarios quando incorporados ao romance ou ao filme tornam-se
géneros secundarios, ou melhor, passam a fazer parte destes. No processo de transferéncia da-
se a criacdo de um novo género secundario, perdendo-se as caracteristicas do primeiro e

confirmando a idéia de que, apds a adaptacao, temos sempre um novo enunciado.
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No processo de adaptagdo, os agentes (roteiristas e diretor) também levam elementos
da vida, do conhecimento de mundo; e elementos externos e internos (do primeiro texto) para
o texto final. H4 também discussdes acerca do processo de adaptagdo a ser efetuado e acerca
de suas prioridades, que contribuem para a impressao de espontaneidade da obra.

A minimalizagdo do artificialismo da obra importa durante a recepgao do filme, ja que
o receptor deve se reconhecer no texto para se sentir atraido por ele, dando vazao a atitude
responsiva que culmina na interagdo. Assim, apesar da impressdo de espontaneidade e
verossimilhanga, a obra pertence ao género secundario, ou seja, hd a predominancia da
artificialidade, apesar da aparéncia de verdade.

Numa perspectiva bakhtiniana, a teoria do dialogismo colocaria a adaptacdo
cinematografica de textos diversos como um processo comum e “natural” da arte. Pois, além
do texto fonte para a produ¢do do filme — o romance, por exemplo —, existiriam ainda as
relacdes dialdgicas comuns as obras e as comuns a qualquer produgdo filmica. No filme
inserimos o conhecimento de mundo do autor e do diretor, que podem estar presentes na obra
sem que exista a direta percep¢do do espectador.

No processo de adaptacdo de textos para o filme o diretor, com base no enunciado-
texto, teria criado um novo enunciado-texto, o texto cinematografico, que nao tem a obrigacao
de ser fiel a sua “fonte de inspiragao”. A liberdade estilistica e criativa do diretor pode levar a
um resultado artistico relevante para a arte cinematografica, e o sucesso do filme independe
da fidelidade ao texto. Seria correto dizer que, a partir do processo de adaptagdo o diretor cria
um hipotexto, dando origem ao hipertexto. Entretanto, o texto originario estd virtualmente
presente, portador de seu sentido sem que se tenha a necessidade de enuncia-lo. Mas,
considerando as relagdes intertextuais do enunciado-texto com os enunciados que o
precederam e aos quais se vincula, essa presenca pode significar parentesco de ideologias ou
de temas, o que ndo exclui jamais o surgimento de um novo enunciado-texto, independente e
formador de opinides tanto quanto o primeiro, pois, a partir da absor¢ao e da transformacgao
do material de origem, esse novo texto-enunciado ganha novo estilo, nova forma, nova
expressdo, novos conceitos, nova linguagem e, assim, nova individualidade. Conforme

Bakhtin,

o estilo esta indissoluvelmente ligado ao enunciado e a formas tipicas de enunciados,
isto ¢, aos géneros do discurso. O enunciado [...] ¢ individual e por isso pode refletir a
individualidade de quem fala (ou escreve). Em outras palavras, possui um estilo
individual (BAKHTIN, 1992, p. 282-3).

Os conceitos de Bakhtin em relagdo ao dialogismo estdo também associados a

comunicagdo por meio da diferenga. Isso quer dizer que a comunica¢do obrigatoriamente
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implica aprender a linguagem do outro. Para nos comunicarmos, precisamos reconhecer e
aceitar as diferengas entre nossa linguagem e a linguagem pertencente ao grupo com o qual
nos comunicamos. No caso da adaptacdo de um romance para o cinema seria possivel afirmar
que o diretor e o roteirista do filme conhecem as diferencas entre a linguagem
cinematografica e a linguagem literaria, reconhecendo as potencialidades desta no momento
da escolha da obra a ser adaptada.

O aspecto dialogico do filme estd, em principio, relacionado a existéncia de varias
consciéncias formadoras da ideologia do filme: os autores, os diretores, o olho da camera
(ponto de vista do cameraman), os encarregados das pesquisas estéticas, historicas,
geograficas, entre outros. Assim, o produto-filme expressa dialogicidade justamente porque
cada fato, réplica, imagem ou som conduz a um fim especifico: a ideologia proposta por
produtores e diretores e que, certamente, estd de acordo com as normas impostas pelo
mercado da sétima arte, visando agradar a um publico espectador.

Nesse sentido o filme ¢ dialdgico, independentemente de ser composto em forma de
monologia ou de polifonia. Podemos dizer entdo que o “dialogismo” ja ocorre na suposta
discussdo que antecede a concretizagdo do filme e na relagdo dialdgica exposta nas réplicas
das personagens.

No cinema e no romance, ¢ possivel também acalentar a idéia de que cada comunidade
se forma dentro de determinada especificidade lingiiistica. E pela linguagem que podemos
averiguar o estatuto social, moral e cultural de dada personagem. Isso ¢ possivel porque as
praticas do discurso dialogicamente inter-relacionadas de uma sociedade, chamadas de
heteroglossia, possibilitam a caracterizacdo do ente social, assim como lhe facilitam a
comunica¢do com seus pares. Nesse sentido, poderiamos tratar da composicao da obra a partir
da relacdo do autor/diretor com seus outros — roteirista, produtores, patrocinadores, destes
para com o diretor ¢ também da relacdo de todos entre si. Esta hipotese inclui a relagdo de
todos os participantes da produ¢do do discurso verbo-visual com o receptor, no intuito de

tornar a obra cinematografica mais atraente ao publico espectador.
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Capitulo 4 Em busca de um futuro ja visto

E o futuro é uma astronave / Que tentamos pilotar
N&o tem tempo, nem piedade / Nem tem hora de chegar
(Aquarela — Toquinho)

Abordamos no capitulo anterior uma seqiiéncia de idéias a respeito da linguagem
cinematografica e novas correlagdes com a teoria bakhtiniana. Queremos dar inicio neste
capitulo, a uma série de discussdes acerca de como o futuro aparece, como ¢ demonstrado,
passado a nos e vivenciado como uma possivel realidade num seleto grupo de filmes do
circuito norte-americano de produgdo. O futuro que vemos presente na tela dos cinemas ¢
real? Ele existe ou existird? Ou é somente algo que esta em nos aceitando uma realidade
imagética ndo existente. E a memoria de futuro, o devir, que de dentro de nds determina o que
deve ser aceito como futuro ou nao? Neste capitulo pretendemos adentrar o campo do estudo
do futuro nas obras filmicas.

Toda memoria pode ser considerada como uma narracdo de algo. Para pensar a
constitui¢do de uma memoria de futuro desde o que se acha cristalizado na narrativa filmica
de ficcao cientifica, operamos sobre filmes do género cujo tempo da diegese ¢ o futuro. Neles
buscamos detectar elementos e sintomas que apontem para a constituicido de uma dada
‘circunstancia’ que, decorrente fundamentalmente do contexto histérico da época da producao
do texto filmico, nos permite encontrar uma imagem cara ao presente e projetada no futuro (o
tempo da diegese € o porvir) ou no proprio presente (o tempo da diegese ¢ o mesmo da
producdo do filme).

Memoria de futuro: em uma palavra pode-se definir como proje¢do. Nao se deve
reduzir a memoria de futuro a uma relacdo temporal, mas a idéia de que o sujeito estd
incompleto, isto €, ndo esta concluido, pois sua historia estd acontecendo, estd em movimento.
Toda vez que o sujeito fala afeta a si e ao outro. Em sua fala estd presente o desejo de
perpetuar-se, elevar-se, ampliar-se.

Quando Bakhtin fala da memoria ele explica que a memoria é sempre de passado e de
futuro. Elas andam juntas, sdo complementares. Os sujeitos estdo inseridos na Historia e em
seus valores. Ao enunciar resgatam-se esses valores ja estabelecidos, mas ao invocar os
valores ou significacdes imediatamente reinventa-se o sentido, pois o individuo contribuiu
com o0 tom, com a expressao, com o desejo do que quer dizer. A memoria do passado é o que
pode-se chamar de atual, contemporaneo; ja a memoria de futuro ¢ o utdpico, isto €, ainda

sem lugar, ainda ndo concretizado. A primeira tem a ver com a estética, pois a constituicdo do
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individuo. A segunda com a moral, pois revisdo, reapresentacdo dos valores. A memoria do
futuro € colocar-se como sujeito criativo, logo com responsabilidade moral.

E nesse interim, se alguém disser que o futuro ndo pode ser visto € ou por que nao
assiste a filmes ou ndo conhece conceitos de Mikhail Bakhtin. Pelo conceito de "memdria do
futuro”, advindo dos pensamentos do fildsofo russo e abordado rapidamente neste trabalho, o
passado ¢ algo que estd a minha frente, pois ja aconteceu e pode ser acessado, e o futuro esta
dentro de mim, ¢ o que esta a se realizar; enfim, ¢ um devir. Estranho pensar assim?

Por ser o cinema uma formas de cultura pensamos que toda cultura possui dois
aspectos fundamentais para a formac¢do de uma sociedade: uma estrutura econdmica ¢ uma
estrutura comunicativa. Sao desenvolvidos modos de produzir e consumir, assim como modos
de significar, informar e comunicar através de sinais. Se biologicamente os seres humanos
possuem matérias e fun¢des semelhantes, culturalmente o futuro ¢ modelado sob regimes de
signos muito diversos, tanto dos diferentes povos, grupos ou classes sociais, quanto dos
diversos momentos historicos € conjunturais nos quais esse processo vai sendo
complexamente transformado. O modo de perceber ética e esteticamente 0 mundo também ¢
modelizado pela cultura: os conceitos de belo e feio, por exemplo, diferem radicalmente de
acordo com a inserc¢ao cultural, assim como também ocorre com as nogdes de justo, injusto,
certo e errado. Tudo isso esta relacionado com um conjunto de interpretantes validos sob um
codigo vigente em uma comunidade e em determinado momento historico. O mesmo se passa
com os imaginarios, o futuro, a compreensao de mundo, as esperangas e as utopias.

Segundo Edgard Morin (2003), a alma do cinema surge no mecanismo de projecao-
identificacao diante do espetaculo cinematografico, de onde nasce a magia, que ocorre quando
o espectador ja ndo s6 se projeta no universo dramattrgico do filme, como passa a acreditar
que ele ¢é real. Ele passa a fazer parte da cultura demonstrada no filme.

Como Ismail Xavier (2003) aponta, o cinema foi encontrando no decorrer da historia
novos meios de lidar com este realismo. Com Griffith, surgiu a decupagem classica, e com ela
uma narrativa que ocultava seus mecanismos de construgdo e intensificava a ilusdo de
realidade.

Bazin (2003) acrescenta que, com o passar do tempo, os avangos tecnoldgicos também
fariam sua contribui¢do para o desenvolvimento de uma estética ainda mais realista. Do
surgimento do cinema falado ao cinema colorido, o objetivo era 0 mesmo: tornar o universo
filmico cada vez mais semelhante a realidade.

Utilizando aqui uma metafora para este trabalho que chamaremos de saudades do

futuro apresentamos a questdo central deste trabalho: o cinema de fic¢do cientifica como
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expressao do imaginario social sobre o devir, formulado pelos habitantes das grandes
metropoles ocidentais contemporaneas. As preocupacdes relativas ao futuro, que
acompanham a humanidade desde os seus primordios, ganharam visibilidade exacerbada no
século XX por meio da linguagem cinematografica, nos filmes de ficcdo cientifica, como
resultado dos entrecruzamentos entre desenvolvimento cientifico e tecnoldgico, espirito
inventivo, ilusionismo e arte.

Dentre os géneros cinematograficos, a ficcdo cientifica abre oportunidades de
aprofundar reflexdes pertinentes a esta pesquisa por meio de temas abordados em suas
narrativas que contam histérias sobre o futuro. No caso, os filmes de fic¢do cientifica
possibilitam que o espectador veja, mesmo que virtualmente, em situacdes que pode ou nao
vislumbrar nesse tempo que estd por vir.

Assim, ¢ importante salientarmos que as metaforas cientifico-ficcionais das narrativas
filmicas sdo vistas como testemunhos dos contextos sociais € histdricos nos quais sao
produzidas, e sua andlise parte dos elementos internos da narrativa, buscando estabelecer
relacdes com os ambientes nos quais estdo inscritas. O conceito de imagindrio social aqui ¢
entendido como a base na qual cada sociedade elabora a imagem de si mesma e do universo
em que vive. A idéia de “passado”, “presente” e “futuro” referencia a experiéncia da
construcdo social humana na no¢do de tempo, e o futuro, ou, os futuros, projetam as
inquietagcdes que habitam o imaginario de homens e mulheres quanto as transformacdes do
corpus social do qual fazem parte.

As cidades sdo personagens centrais nos filmes de fic¢do cientifica, porquanto
habitadas por massas humanas, devastadas por guerras, cenarios de herdis, palcos de lutas e
degradacdo do meio ambiente. A ameaca de instalacdo de sociedades totalitarias atravessou
décadas, tomando a forma de questionamentos quanto as possibilidades de controle do
comportamento social por meio da comunicagao de massa, do desenvolvimento tecnologico, €
do desenvolvimento da ciéncia biogenética. Sobre as cidades cientifico-ficcionais pairam
sempre as ameagas trazidas pela presenca do outro, seres alienigenas, de origem e natureza
estranhas, estrangeiros, predadores, macacos quase humanos violentos e autoritarios,
maquinas inteligentes que suplantam a humanidade, viajantes no tempo. Esse outro que
ameaga ¢ um outro da mesma forma que Bakhtin nos trouxe em seus trabalhos. Eis aqui mais
uma questao a ser respondida.

Temos também de preparar o terreno para uma segunda reflexdo inevitavel, sobre o
futuro do cinema. Em ambos os casos, parece impossivel olhar para um futuro do cinema,

sem antes olhar para o seu passado e tentar entendé-lo assim como fizemos nos capitulos
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anteriores. Sem esse olhar para tras, tornar-se-ia dificil antever qualquer tipo de perspectiva. E
como querer chegar ao espago, sem uma plataforma de langamento.

Como a literatura e as artes visuais, o cinema teve um papel fundamental na
constru¢do de um sistema de producdo de sentido, com a diferenga de possibilitar a
materializagdo com imagens em movimento, de tudo o que as sociedades ocidentais
esperavam de um futuro que se anunciava proximo.

O discurso ideoldgico, que orienta as narrativas cientifico-ficcionais, apropria-se de
elementos do universo do imaginario, para justificar seus projetos. No entanto, o imaginario
social, situado além das manipulagdes ideoldgicas, preside a producdo do “amalgama” das
institui¢des sociais. Mais que isso, 0s mecanismos que dao expressao ao imaginario cumprem
papel historico na popularizagdo de questdes cientificas e tecnologicas. Nas historias de ficcao
cientifica prevalece o desejo primevo de voltar ao principio, ao anel de moebius do tempo, ao
elo mitico onde o passado remoto e o futuro longinquo se entrelacam e se confundem para dar
sentido a grande viagem da saga humana e aqui citamos Bakhtin quando este afirmara que
somente a palavra e seus sentidos conseguirdo estar presentes nestas duas conjunturas,
passado remoto e futuro longinquo. Por isso, esse retorno ao que ndo se teve chamamos de
saudades do futuro.

As representacdes do futuro criadas pelo cinema correspondem a construcao de um
imaginario que progressivamente passou a traduzir cada vez mais a angustia e a perplexidade
do homem comum, diante das multiplas possibilidades de ter o seu destino real e radicalmente
alterado pela ciéncia e pela técnica. A trajetéria do cinema voltado para o futuro parece
reafirmar, algumas vezes de maneira tragica, a premissa de que para cada ferramenta
inventada certamente encontraremos um uso adequado, seja para o bem ou para o mal da
humanidade.

A palavra futuro, e tudo quanto ela possa sugerir, de alguma maneira, nos envolve e
nos coloca a imagina-lo e planeja-lo. A interpretagao da palavra futuro pode ser relacionada a
um tempo que se inicia apos o presente € que nao tem um fim determinado. A sua origem esté
no verbete latino futuru, declinag@o da palavra futurus, que significa 0 que h& de ser. Ele pode
ser caracterizado como um campo de possibilidades de realiza¢des futuras. Esse ¢ um de seus
mistérios: as envolventes possibilidades que ele pode nos oferecer. Estimulados por uma
dessas possibilidades, colocamos toda a nossa criatividade e vivéncia para tentar responder o
desafio de imaginar a realizagdo das mais diversas situagdes. O futuro ¢ assim: podemos
pensar em multiplas possibilidades de realizacdes, e quando ele se tornar presente, viveremos

a realizagdao de uma das situagdes imaginadas; ou poderemos ainda vivenciar situagdes que
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nem sequer foram mencionadas ou vislumbradas anteriormente. E fato que, em uma escala
maior ou menor, todos noés programamos agdes que pretendemos realizar em futuros
proximos ou longinquos. Recordemos Bakhtin nisso.

Assim, nas constru¢des dramaticas e metaforicas recorrentes nos filmes de ficgdo
cientifica, o conflito homem-maquina reina absoluto, assumindo multiplas variagdes. O
mesmo eixo antagonico ainda prevalece com a persona do cientista louco que tentara dominar
o mundo e do herdi solitario que tentard impedi-lo. Se a técnica permitiu sonhar e realizar a
conquista espacial, depois de estabelecermos as primeiras colonias interplanetarias, tivemos
que aceitar as possibilidades de sermos invadidos por seres extraterrestres, sejam sobre-
humanos ou microorganismos. Também ¢ a partir da aceitacdo da supremacia da técnica que
nos acostumamos a aceitar a idéia de extingdo da nossa propria espécie e do nosso proprio
planeta.

Primeiro, pela guerra nuclear; depois, pelos invasores e pelo esgotamento da natureza
e, um pouco mais recentemente, pelo descontrole do uso das armas quimicas e biologicas.
Mais recentemente ainda, aprendemos, definitivamente, que muitas das representagdes
destrutivas do cinema sdo facilmente transformadas em realidade. E pior, que todas elas sdo
construidas a partir de reflexdes e refragdes baseadas na realidade do hoje. Bakhtin explicita
em Marxismo e Filosofia da Linguagem como os reflexos e refragdes modificam o signo
ideologico e no caso de nosso trabalho o futuro criado a partir do hoje. Dessa forma, Bakhtin
ndo concebia a ideologia como falseamento da realidade ou falsa consciéncia. Para ele, o
conceito de ideologia ¢ mais abrangente, pois considera a contradicdo como constitutiva do
produto ideoldgico, visto que este Gltimo “reflete e refrata uma outra realidade que lhe é
exterior” (1997:31). Essa concepgdo supde um movimento dialético com a infra-estrutura,
que aqui € representada pelo cinema.

A partir dos anos 60, sobretudo apos o filme 2001, Uma odisséia no espago, o cinema
transforma-se num territorio por exceléncia das antevisdes do futuro. Um novo futuro, na
medida em que os filmes passam a trabalhar com um grande e profundo referencial cientifico.
A parceria de Kubrick e Clarke pode ser vista como um marco desta nova fase das
representacdes que antecipam e relativizam os avangos da ciéncia e da tecnologia.

Tais transformagdes alteram consideravelmente as estruturas narrativas do cinema e a
sua identidade visual. Logo, a figura romantica do vildo cientista maluco ¢ substituida pela
dos executivos inescrupulosos das grandes corporagdes capitalistas transnacionais e

interplanetarias, detentoras das tecnologias mais avancadas e que estdo dispostas a tudo, para
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garantir a hegemonia de seus produtos. Um exemplo desse tipo de filme é o classico Blade
Runner.

O conflito homem-maquina também ¢ alterado com uma complexidade ainda maior. O
computador ndo € mais o vildo. Nem o rob6. O androéide, que pressupde a existéncia de
tecnologias capazes de construir réplicas perfeitas do ser humano, porém artificiais,
biomecanicas. Passam entdo a ser uma referéncia. O que ndo significa mais que a estes
andréides ndo seja possivel atribuir também a condi¢do humana. A inteligéncia, a davida, o
medo, amor e 6dio. Com esta concepcdo, o cinema de ficgdo cientifica de certa forma
recoloca o corpo humano como centro gravitacional da narrativa, o que ja acontece nos filmes
de acao.

Talvez seja este o ponto crucial das questdes que se formulam sobre a representacdo
do futuro no cinema. J4 ndo € possivel reconhecer a diferenca bindria simples entre o homem
e o seu correspondente bionico. Este processo comeca com as substituigdes de partes do corpo
humano (bragos, pernas, maos) ou ainda com a implanta¢do de poderosos chips no cérebro. E
chega, a partir de agora, a constru¢do de seres perfeitos, bio e tecnologicamente sobre-
humanos. Aprenderemos, assim, a admirar o nosso proprio simulacro e logo a encontrar
maneiras aceitaveis de destrui-lo. Tanto nos filmes quanto na vida real num intenso jogo de
forgas centripetas e centrifugas tal qual fora abordado por Bakhtin.

A partir desse ponto da nossa pesquisa entraremos profundamente num estudo dos
filmes por nés selecionados. E nosso intento correlacionar devidamente as teorias e aportes
teoricos de Mikhail Bakhtin para com as imagens ou didlogos presentes nos filmes de fic¢ao
cientifica futurista descritos.

Como ja foi dito na introducdo deste trabalho, trabalharemos dialogicamente com
quatro filmes nesta pesquisa. Os filmes foram selecionados por conterem elementos
dialogicos e intertextuais que nos permitem tracar uma linha de pensamento que selecione
dois elementos de visualidade de futuros apresentados no cinema e suas correlagdes com o
futuro se constroi a partir do hoje.

Um Futuro Sujo sera demonstrado nos filmes Blade Runner e Filhos da Esperanca.
Ja o Futuro Limpo sera demonstrado nos filmes Inteligéncia Artificial ¢ Idiocracia. Mas
antes disto, tentaremos aqui dialogar com estas duas vertentes de futuro que apresentamos no
trabalho. Nenhuma delas exime-se de elementos integrantes das outras. Nisto ¢ que
incutiremos, na idéia principal, aportes de Bakhtin. Numa relagdo de entrecruzamento
estético, as vertentes podem ter mais elementos de uma série, mas trazem em si componentes

das outras. Como sempre, tudo vai dialogando.
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Capitulo 5 Os filmes a serem trabalhados: sinopses

Neste capitulo abordaremos uma pequena sinopse de cada filme a ser analisado para
esta pesquisa. Cada resumo aqui apresentado ¢ fruto de uma percepcdo acerca de nossa
experiéncia na andlise de filmes. Tentamos aqui ndo passar muitas informagdes acerca das
idéias principais dos filmes e sim, aludir aos conceitos que nos deteremos mais ou julgamos
ser importantes.

Ao tentar situar nosso leitor para estas sinopses, nosso intento maior ¢ o de introduzir
0 que cada filme aborda como temadtica, historia e contexto, para que quando formos
aprofundar na andlise, este leitor esteja situado dentro do que estd por vir em termos de
analise.

Esperamos que com esta contextualizagdo, possamos adentrar a area do futurismo e

futuridade no cinema, tal qual pretendemos abordar neste trabalho.

5.1 Blade Runner: o principio

Examinar as possiveis relacdes e contribuigcdes entre o cinema e as ciéncias humanas
exige uma analise sobre o didlogo potencial que o cinema empreendeu e empreende com estas
ciéncias em particular. E para tal ¢ necessario determinar o grau de qualidade em que ele pode
ser tomado como documento para a pratica pedagdgica e para a investigacao cientifica.

Para iniciar uma discussdo e andlise dos filmes que selecionamos para este trabalho,
exaltaremos, com uma opinido muito particular, o melhor dos filmes por nés selecionados que
¢ Blade Runner — O cacador de Androides (1982). Esse filme ja é uma pratica do dialogo com
a literatura porque Blade Runner é um filme baseado na novela de Philip K. Dick, Do
androids dream of electric sheep? A historia se passa no século XXI, em Los Angeles, e trata
de um ex-policial que deve capturar androides perfeitos que se rebelaram e fugiram de uma
colonia interplanetaria, onde trabalhavam, e vivem escondidos na Terra.

Blade Runner - o cacador de andréides “define um novo género para o cinema de
ficgdo cientifica que absorve ambiéncias de filme noir e policial, ao romper com filmes de
ficcdo B, cujos cenarios ndo representam a cidade e sim um espago indspito e estéril.

Aqui, as visoes de futuro sdo mais sombrias € nos mostram um mundo cheio de falsas
aparéncias. A engenharia genética ¢ capaz de fabricar seres de todos os tipos. Animais,
brinquedos, empregados. Como os androides sdo seres perfeitos, o filme cria um ambiente de
desconfianga geral, sem que saibamos quem ¢ o verdadeiro andrdide e como serd possivel

destrui-lo.
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Mas ao final, temos o proprio protagonista da historia apaixonado por uma mulher
androide. Todos os elementos de tecnologia contidos no filme tornam-se verossimeis pelas
informagdes que a ciéncia ja nos forneceu.

A trama de Blade Runner ¢ centrada em um enredo policial. Deckard (Harisson Ford)
¢ convocado pela policia para eliminar seis replicantes de tltima gera¢ao (ou na giria policial
de Los Angeles: "bonecos") com treinamento militar e quase impossivel de serem
distinguidos dos humanos. Os androides fugiram de uma mina espacial e estdo a solta em Los
Angeles, buscando seu criador, Eldon Tyrell, presidente da corporagdo Tyrell, para bloquear a
propria desativacdo (ou morte). Para cumprir sua missdo, Deckard procura a empresa que
fabrica os androdides. Ele se apaixona por Rachel (Sean Young), sobrinha do presidente da
companhia. Deckard logo descobre que Rachel também ¢ um androide.

Um bom exemplo de constru¢do do repertorio simbolico eleito por Scott ¢ bem
sugerido ao longo do filme por intermédio dos origamis produzidos pelo policial Garf
(Edward James Olmos) que expressam um dialogo paralelo entre Garf e Deckard, cuja
inten¢do ¢ manifestar sua percepg¢ao sobre as atitudes e estados de espirito de Deckard.

A palavra e a imagem constituem-se elementos especiais para demonstrar uma
entropia acentuada da cidade e a presenca de didlogos envolvendo o dialeto decorrente da
mistura de diversos idiomas, bem como as imagens impregnadas de apelos familiares, como
nas fotografias, e mesmo aquelas imagens sedutoras que podem ser vistas nos outdoors
eletronicos, nos monitores ¢ nas cenas do visual urbano que fazem a ambiéncia de Blade
Runner.

O filme nos mostra uma Los Angeles no principio do século XXI totalmente cadtica,
poluida, com milhdes de pessoas amontoadas em ruas estreitas sob uma noite eterna e com
uma miscelanea de etnias e dialetos. No meio desse ambiente altamente informatizado,
perdidos num caos tecnoldgico e de edificios de 400 andares, existem homens treinados para
cagar, identificar e "remover" os replicantes.

Scott apresenta em seu filme uma projecdo de nossos medos atuais, cidades super-
populosas e violentas, meio ambiente destruido e o dominio econdmico das grandes
corporacgdes. Na Los Angeles do filme, uma chuva intermitente raramente permite que se veja
o sol. Nas ruas se fala um dialeto que mistura inglé€s, chinés e outras linguas, produzindo um
barulho ensurdecedor. Esse ¢ o inicio do futuro sujo que tentaremos descrever em maiores

detalhes num didlogo entre os filmes mais adiante.
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5.2 Filhos da Esperanga. Existe esperan¢a num futuro sujo?

A ficgdo cientifica The Children of Men ¢ um romance na qual a espécie humana esta
fadada a desaparecer ndo de forma subita, por causa de um cataclismo, mas pouco a pouco,
devido a um surto de infertilidade que perdura ha anos. Com o romance, a escritora inglesa P.
D. James, autora do livro que deu origem ao filme, leva a posi¢do central uma questao
periférica de toda a fic¢do apocaliptica: como homens e mulheres se comportariam no dia-a-
dia, e que escolhas morais fariam se soubessem que ndo resta ninguém para herdar seu
mundo? E essa também a idéia que o diretor mexicano Alfonso Cuarén tenta manter em foco
na adaptacdo Filhos da Esperanca (2006).

Contra todas as suas crencas (ou falta delas), porém, o burocrata Faron se envolve com
um grupo clandestino que localizou algo que ninguém mais imaginava ser possivel — uma
mulher gravida. E um milagre tio imenso quanto qualquer outro das Escrituras. Mas essa
nova Eva, negra e imigrante ilegal, ¢ um trunfo politico para quem primeiro consiga por as
mios nela. E um filme dos mais instigantes, que ndo se cansa de explorar um dilema

insoltvel: ndo ha nada que o ser humano ndo seja capaz de contaminar, e nada também que

ele ndo seja capaz de salvar.

5.3 Inteligéncia Artificial: futuro limpo de brincadeira

A historia de Inteligéncia Artificial (2001) comeg¢a num futuro proéximo, de recursos
naturais escassos e rigido controle de natalidade. Grande parte do planeta estd submersa, em
virtude do derretimento das calotas polares provocado pelo efeito estufa. Robds (Mecas) de
todos os tipos garantem o equilibrio econdmico e convivem com os humanos (Orgas) em seu
dia-a-dia. Como o controle da natalidade tornou-se obrigatorio, a Cybertronics
Manufacturing, uma fabrica de robds, desenvolve o protdtipo de uma maquina-crianga,
programada para amar incondicionalmente

O resultado de uma visdo sem precedentes, David, o protagonista de Inteligéncia
Artificial ¢ o inico prot6tipo de una nova série de robds desenvolvidos para serem substitutos
de criangas, num mundo onde o nascimento ¢ controlado por lei. David foi feito para simular
uma crianca humana em todos os aspectos tanto fisicos quanto psicologicos. E ha outra
condi¢do humana que David ¢ capaz de reproduzir; o Unico aspecto realmente humano que
nenhum outro Meca pode reproduzir até entdo: o amor. Mas serd que ¢ um amor real? Esta ¢ a
questdo fundamental colocada pelas circunstancias tragicas que o personagem sofre durante o

filme.
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David encarna uma das figuras mais tipicas do cinema de Hollywood, ¢ também do
pathos do povo norte-americano, o herdi que, sozinho, representa o bem, a verdade ¢ a justiga
frente a sua comunidade. Esse ¢ o tema por exceléncia do género mais tipico do cinema norte-
americano, o western. No mundo de Inteligéncia Artificial, cabe a David dar uma li¢ao de

humanidade aos seres humanos.

5.4 Idiocracia: satirizando o futuro

Joe Bowers ¢ um militar que trabalha nos arquivos. Nao ¢ de nenhum modo um cara
inteligente: apenas fica sentado assistindo TV, afinal ninguém vai aos arquivos. Um dia ele ¢
incumbido de uma missdo secreta. Trata-se de uma hibernagao. Joe, por ser um grande idiota,
ficara hibernando por um ano. Contudo, o chefe militar dele ¢ preso e a experiéncia vai por
agua abaixo. O terreno ¢ vendido e os "caixdes" onde estdo presos Joe e uma prostituta
(também participante da experiéncia) sdo jogados no lixo.

Quinhentos anos depois. A humanidade esta muito burra. Uma empresa de energéticos
(tipo o Gatorade) domina os EUA. Este liquido se tornou o substituto da agua. Até para regar
as plantagdes. O idioma inglés estava deteriorado. Tornou-se um dialeto. Os hospitais sao
imundos. O atendimento ¢ totalmente automatico. Maquinas caca-niqueis dividem o mesmo
ambiente dos pacientes. Os exames também sdo realizados automaticamente. Todos tém que
ter uma tatuagem, que serve como carteira de identidade. A economia esta decadente. O lixo
toma conta do pais. Tempestades de poeira devastam os cultivos. O filme nlimero 1 do pais se
chama Bunda (Ass). Noventa minutos mostrando uma bunda. O filme ganhou o Oscar de
melhor roteiro. As comidas de crianga sdo fast-food puro. A cada esquina tem uma
lanchonete. As propagandas de cigarro dizem assim: "Se ndo fuma Tarrlytons, foda-se!". As
mulheres sdo objetos sexuais. O presidente americano, Dwayne Elizondo Camacho, ¢ um ex-
lutador de luta - livre e ex-ator pornd.

Analisando o filme podemos constatar uma satira sobre os exageros cometidos pelo
homem, hoje, que poderdo, ou nao, determinar a cultura humana futuramente. O 6cio, o
excesso da midia e a dependéncia de marcas e produtos aludem a uma realidade futura em que
as pessoas tém dificuldades para refletir, produzir e comunicar-se. Um bom filme para se
criticar um modo de vida.

Enfim, serdo estes os quatro filmes sobre os quais nos debrugaremos atentamente e
tentaremos construir um didlogo que nos leva a responder sobre que memorias estes filmes de
ficcdo cientifica estdo passando a n6s? Que linguagens eles nos mostram? Como a linguagem

cinematografica vai correlacionar ideologias e imagens? Passemos ao proximo capitulo.
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Capitulo 6 Futuro Sujo, Futuro Limpo. Memoria de Futuro

Quem me dera Ao menos uma vez, Explicar o que ninguém Consegue entender:
Que o0 que aconteceu, Ainda esta por vir ; E o futuro ndo é mais como era antigamente..

Legido Urbana.

Neste capitulo pretendemos trazer para a linguagem cinematografica alguns conceitos
bakhtinianos, especialmente o de memoria de futuro. Levando-se em consideracao os estudos
sobre narrativa e sobre memoria, podemos desvelar um importante movimento discursivo que
constitui a linguagem cinematografica de maneira a compor as imagens futuristas na mente do
espectador. Ao articular experiéncias éticas e estéticas do mundo atual, observamos que o
diretor de cinema relaciona permanentemente experiéncias do passado e do presente, tendo
sempre subjacente a esses dois tempos, o futuro, se entendermos que “0 mundo é o objeto do
meu ato, do ato-pensamento, do ato-sentimento, do ato-acéo; seu centro de gravidade situa-se no
futuro, no desejo, no dever e ndo no dado auto-suficiente do objeto, em sua atualidade, em seu
presente, em seu ser-aqui ja realizado”. (BAKHTIN, 2000:112). Ou mesmo a passagem em
que Bakhtin afirma que “é somente no futuro que se situa o centro de gravidade efetivo de
minha propria autodeterminacéo. Por mais ingénua e aleatdria que seja a forma que o-que-
deve-ser e 0-que-é-esperado podem revestir, 0 importante € que eles ndo se situam aqui, nem
no passado, nem no presente”. (idem: 141)

Toda memoéria pode ser considerada como uma narragdo de algo. Para pensar a
constitui¢do de uma memoria de futuro desde o que se acha cristalizado na narrativa filmica
de fic¢do cientifica, operamos sobre filmes do género cujo tempo do acontecimento ¢ o
futuro. Neles buscamos detectar elementos e sintomas que apontem para a constitui¢do de
uma dada “circunstancia” que, decorrente fundamentalmente do contexto histérico da época
da produgdo do texto filmico, nos permite encontrar uma imagem cara ao presente e projetada
no futuro (o tempo do acontecimento ¢ o porvir) ou no proprio presente (o tempo ¢ 0 mesmo
da producdo do filme). Por conseguinte, a fic¢do cientifica cinematogréfica espelharia, dentre
outras, imagens da cultura e da diversidade, as quais, por sua vez, conteriam a “memorizagao”
de algo experimentado no presente e que, ao ser projetado em um futuro ou em outro planeta,
passaria a compor o rol de uma memdria do futuro. Como toda memoria coletiva, ela estaria
narrando as vivéncias de grupos de individuos, que estariam lancando, num outro tempo e/ou
em outro espago, suas boas e mas expectativas, seus medos, suas esperancas e desesperancas.

Abordando a origem e o desenvolvimento da linguagem, Bakhtin (1997) observa que
esta deve ser buscada no campo das relagdes sociais, pois a sua origem e desenvolvimento se

encontram na organizac¢ao sécio, politica e economica da sociedade.
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As formulagdes bakhtinianas a respeito da constituicdo e funcionamento dos géneros
na comunicagao verbal das diferentes esferas sociais refletem as tendéncias mais estaveis e
perenes da evolucdo dos textos, e antecipam as atividades de linguagem mediadas pelas
modernas tecnologias.

Nesta perspectiva, os géneros como lugares de permanente mobilidade e
transformagdo podem ser caracterizados como espagos dindmicos capazes de incorporar
transformagdes que se impdem historicamente, pois neles incidem as categorias espaco/tempo
que, de certa forma, determinam as transformagdes de uma cultura/sociedade. Para dar conta
dessas categorias, Bakhtin propos o emprego da nog¢ao de “cronotopo’ originaria das ciéncias
matematicas as questdes lingiiisticas e literdrias, gerando uma nova dicotomia
“lingua/historia”, segundo a qual a lingua passa a ser vista como algo em constante mudanga
devido a sua existéncia na historia.

Considerando que dialogar é se constituir como sujeito, como outro na realidade do
mundo, podemos afirmar que as memorias do passado e do futuro, conforme foram propostas
por Bakhtin, participam de uma constituicdo do futuro nas imagens do cinema. Quando
dialogamos, produzimos uma imagem de ndés mesmos e nos projetamos para dentro da
realidade da linguagem cinematografica, ou seja, o que falamos e como falamos constroem
uma imagem perante o outro: 0 outro em nosso caso o cinema, também participa e constitui as
nossas falas. Além disso, entendemos que sempre ha ainda uma imagem de fora do eu para
nos situar e criar uma memoria de futuro em nés. Acreditamos que ha, ainda, uma imagem do
sujeito socialmente dada e a constru¢do de uma imagem ao enunciar € que nao é necessario
que se tenha essa intengdo, ou seja, querer falar de como se vé: basta o ato de tomar a palavra
que ja se inicia um processo de constru¢do de uma imagem de si perante o outro. Ao
considerar a participagdo do outro na constituicdo da imagem que o sujeito faz de si, estou
pressupondo a interacdo como fator central da andlise dos tipos de imagens que se constroem.
Entendemos que falar ¢ um ato situado num presente, presente este que nao existe em si, pois
ao acontecer logo em seguida j& ¢ passado. Que conseguimos agir porque temos referéncias
passadas (memorias do passado) e temos projecdes para o futuro (memorias do futuro). E
agimos (entenda enunciamos) de acordo com as referéncias e proje¢des. Essas referéncias e
projecdes ¢ o que adquirimos quando vemos um filme ambientado num futuro que ainda nao
vivenciamos € ndo conhecemos, mas visualizamos.

O outro por estar exotopicamente situado tem um excedente de visdo que lhe permite
ver coisas sobre nds que nés mesmos nao vemos e nds assumimos isso dele: ¢ a alteridade - o

outro em nos. Portanto, acreditamos que, quando falamos, ja temos na nossa fala a imagem
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que o outro tem de nods, logo, como ao falar construimos uma imagem de nds mesmos,
construimos uma imagem de nos a partir do que nos acreditamos (ou melhor, nossas
memorias nos permitem) e do que o outro (exotopicamente) vé em nos. Isso cria um futuro
que ndo existe em nosso imaginario, em nossos dialogos e em nossas enunciacoes.

Para o pensador russo (2000), um texto s6 sobrevive no meio em que € concebido e
percebido, no seu contexto, gerando sentidos. Da mesma forma, um género necessita de seu
contexto para que funde sua identidade. Na criacdo ou definicdo dessa identidade, importa
também a relagdo espaco/tempo, pois as mudancas deflagradas na sociedade sdo também
percebidas e deixam marcas nas produgdes artisticas, literarias ou mididticas. Dessa forma

assim ¢ concebido o sentido para Bakhtin:

O sentido ndo se atualiza sozinho, procede de dois sentidos que se encontram e entram
em contato. Ndo ha um “sentido em si”. O sentido existe s6 para outro sentido, com o
qual existe conjuntamente. O sentido ndo existe sozinho (solitario) Por isso ndo pode
haver um sentido primeiro ou ultimo, pois o sentido se situa sempre entre os sentidos,
elo na cadeia do sentido que ¢ a Unica suscetivel, em seu todo, de ser uma realidade.
Na vida historica, essa cadeia cresce infinitamente; ¢ por essa razdo que cada um dos
seus elos se renova sempre; a bem dizer, renasce outra vez. (idem, p.386)

Diante do exposto, o que fica transparente ¢ a idéia de que a produgdo ¢ a
interpretagdo de um texto estdo atreladas ao reconhecimento de suas regularidades e
variabilidades que gerardo o sentido para o outro. Por isso, um texto tende a ser inteiramente
construido dentro das conveng¢des de um género. E 0 novo ndo significa necessariamente o
inédito, mas novo porque ¢ construido para uma ocasido social especifica, para um momento
socio-historico-culturalmente determinado.

Partindo para a concepcdo de “memoria de futuro”, em Bakhtin essa tem uma
dimensdo bastante complexa e, por isso, ndo se restringe a simples idéia de relagdo temporal.
Trata-se, antes, de uma concepg¢ao embasada numa visao de individuo como ser heterogéneo e
inacabado, e aqui j& correlacionamos com a arte cinematografica. Geraldi (2005:21) assim
resume esse pensamento: “do ponto de vista bakhtiniano, no mundo da vida ‘calculamos’, a
todo o instante, com base na memdria do futuro desejado, as possibilidades de a¢do no
presente.”

Diferenciando vida e obra de arte, Geraldi tem uma interessante observagao vinculada

ao conceito bakhtiniano:

Se, no mundo estético, o futuro da personagem e dos acontecimentos sdo desde ja
“conhecidos” do autor [...], no mundo ético, tempo dos acontecimentos, cada um tem
a responsabilidade pela acdo concreta definida ndo a partir do passado — que lhe da
condi¢des de existéncia como um pré-dado -, mas a partir do futuro, cuja imagem
construida no presente orienta as diregdes e os sentidos das agdes. E do futuro que
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tiramos os valores com que qualificamos a agdo do presente e com que estamos
sempre revisitando e recompreendendo o passado. (GERALDI, 2003, p. 45)

Situando Geraldi no terreno da nossa pesquisa, ¢ a partir das imagens de futuro dadas
pelo cinema que construimos um sentido de aceitacdo ou rejeicdo, de verdades ou mentiras,
qualificando nosso presente. Nos filmes, a linguagem contida parte do outro para o eu, e
assim tem de ser compreendida, aceita pelo nosso horizonte lingiiistico e social de maneira
que aquele futuro ali transmitido saia do plano do estético e entre no ético, vivenciado em nos.

Bakhtin afirmara que:

Até o momento em que foi apropriado, o discurso ndo se encontra em uma lingua
neutra e impessoal (pois ndo ¢ do dicionario que ela ¢ tomada pelo falante!), ela esta
nos labios de outrem, nos contextos de outrem e a servigo das intengdes de outrem: € é
la que ¢ preciso que ele seja isolado e feito proprio. (Bakhtin, 1998:100)

E nesse ponto que tentamos trazer o filme para o horizonte de compreensio do eu, do
espectador de cinema. Por essa razdo, acreditamos que o professor necessita utilizar-se de
uma espécie de lente, constituida pelas concep¢des de polifonia e dialogismo (conforme
definidas por Bakhtin), para orientar o trabalho educativo, a fim de que os estudantes possam
assumir um olhar de cardter hipertextual diante das produgdes culturais, inclusive das
imagens.

Esse olhar hipertextual implica o trabalho pedagogico com imagens, na intencao de
instigar diversas interpretacdes e analises dos diferentes tipos de discursos imagéticos. O que
se propde com isso sdo explorar conceitos, conteudos e temas, para que esses sejam geradores
de novas formas de construir idéias e percepgoes, novos modos de olhar, pensar e sentir.

A polifonia, que também se configura num fundamento da hipertextualidade, aparece
na ocasido em que concebemos o didlogo como um exercicio em que todos os comunicantes
tém suas vozes pronunciadas, ouvidas e reconstruidas, num processo que se enriquece
intensamente quando essas vozes emergem, num contexto em que a profusdo de discursos
sociais se faz presente. A inclusdo de imagens no trabalho pedagdgico, sob a perspectiva da
polifonia, possibilita que esses textos sejam compreendidos como expressoes da cultura,
numa abordagem em que multiplas interpretacdes sdo possiveis € muitos grupos socio-
culturais podem ser representados por meio de suas produgdes. Nesta perspectiva, a imagem ¢

entendida como uma obra, no sentido que Bakhtin atribui ao termo:

A obra, assim como a réplica do dialogo, visa a resposta do outro (dos outros), uma
compreensdo responsiva ativa. As obras de construgdo complexa e as obras
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especializadas pertencentes aos varios géneros das ciéncias e das artes, apesar de tudo
o que as distingue da réplica do dialogo, sdo, por sua natureza, unidades de
comunicagdo verbal: sfo identicamente delimitadas pela alterndncia dos sujeitos
falantes (Bakhtin, 2000, p. 298).

A nossa memoria de futuro abarca projetos utdpicos ou distopicos que langam para o
amanha uma constru¢do fortemente ligada ao presente e tem como sustentacdo uma base
informacional. Tal base constitui-se na relagdo entre informacao e ciéncia, que, por sua vez,
se projeta mitica e representativamente em e por meio de narrativas, que modernamente
constroem formas culturais significantes e fortalecem o potencial informativo de documentos

filmicos em uma sociedade marcadamente técnico-cientifica.
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Capitulo 7 Visualidade: Futuro Sujo

O que esperamos definir como elementos componentes de um futuro sujo.
Simplesmente este tipo de futuro apresentado no cinema nao passa nenhum ideal de esperanga
e organizagdo, tal como acontece nos de futuro limpo, que abordaremos em seqiiéncia. Mas o
que pensamos ser um futuro sujo? Vejamos algumas idéias.

Num exemplo que retiramos de Blade Runner o futuro sujo ¢, logo em seu inicio,
destacado por luzes de néon de propagandas das corporacdes industriais, emoldurando um
cendrio urbano tdo opressivo quanto a chuva acida persistente e as vias urbanas cheias de
transeuntes, um imenso bazar desterritorializado, tecno-asiatico, de incrustacdes mafiosas,
com bairros decadentistas, com prédios abandonados ocupados por ateli€s high-tech de
fornecedores de ponta das corporagdes industriais (por exemplo, a oficina high-tech de J. F.
Sebastian (personagem do filme) estd num prédio abandonado, local em que ocorrera o duelo
derradeiro entre Deckard e o replicante Roy). Na verdade, a Los Angeles de 2019 é uma
imensa Chinatown, de homens e mulheres incapazes de migrar para o paraiso distante, outras
terras, privilégio territorial da classe dos capitalistas e congéneres. Isto com certeza retrata um
futuro sujo. Mas como diz o adagio, uma imagem vale mais do que mil palavras, iniciaremos
neste trabalho uma demonstracdo dialégica para melhor compor nossas idéias através de
imagens e didlogos presentes nos filmes. Observemos as imagens selecionadas do filme Blade
Runner. O que se nota sdo duas cenas em que aparece o dia e a noite em Los Angeles, no ano
de 2019. A proximidade dessa data conosco até impressiona, mas no tempo real do filme isto
somente aconteceria 37 anos apods o langamento do filme em 1982. Mas mesmo hoje, algumas

coisas parecem bem proximas a nossa realidade. Muitas linguagens nao mudaram tanto desde

entdo e outras que pareceriam tdo futuristas hoje soam obsoletas.
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Conforme podemos perceber pelas imagens selecionadas do filme Blade Runner, o
futuro ali concebido ¢ de uma falta de luz e cores que impressionam o espectador. Por este
motivo, o definimos como futuro sujo. As cidades, seja durante o dia ou noite, sdo sempre
escuras, soturnas e remetem a uma falta de esperanga no futuro da humanidade. Seus
personagens vivem amontoados porque ndo tém mais esperanga de melhoria na vida, a chuva
cai incessantemente e a maioria dos signos apresentados demonstram esse pessimismo. Esses
signos apresentados nas imagens provém de um mundo exterior apresentado pelo filme que
por si sO criam sentidos no outro, espectador da obra cinematografica. Aqui recordamos

Bakhtin quando este afirmara:

Cada signo ideoldgico ¢ ndo apenas um reflexo, uma sombra da realidade, mas
também um fragmento material dessa realidade. Todo fenomeno que funciona como
signo ideoldgico tem uma encarnagdo material, ou seja, como som, como massa fisica,
como cor, como movimento do corpo ou como outra coisa qualquer. Nesse sentido, a
realidade do signo ¢ totalmente objetiva e, portanto, passivel de um estudo
metodologicamente unitario e objetivo. O signo ¢ um fenémeno do mundo exterior. O
proprio signo e todos os seus efeitos (todas as agdes e reagdes e novos signos que ele
gera no meio social circundante) aparecem na experiéncia exterior (BAKHTIN, 1997:
33).

A materialidade do signo ¢ encarnada no som, massa fisica, cor, movimento do corpo.
E, do que seria composto o filme sendo exatamente disso? Bakhtin segue a filosofia marxista,
segundo a qual os processos ¢ as relagdes que se estabelecem dentro de uma sociedade se dao
de forma dialética, ou seja, nunca ocorrem num Unico sentido, mas sim se inter-relacionando.
Na perspectiva do materialismo dialético, que da base ao Marxismo, a realidade se caracteriza

como um movimento incessante e contraditério, cuja caracteristica central é a observancia de
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trés momentos sucessivos — tese, antitese e sintese — que se manifestam simultaneamente em
todos os fendomenos do mundo material.

Nesse sentido, a andlise elaborada por Bakhtin seguird essa matriz filosofica, pois,
para ele, a linguagem ¢ o palco onde se concretizam as relagdes dialéticas que proporcionam a
evolucdo da consciéncia, o que ocorre através do signo, considerado por ele como
instrumento ideoldgico por natureza. Para ele, o signo lingiiistico ¢ um territorio de embate
entre as classes, e toda alteracdo na ideologia origina uma mudanga no signo lingiiistico. A
concepcao de signo como algo eminentemente ideologico ¢ idéia que perpassa a teoria
bakhtiniana, dando suporte a sua concepcao de fung¢io social da lingua.

A partir da investigagdo que busca responder como a realidade determina o signo e
como o signo reflete e refrata essa realidade, Bakhtin ressalta o papel desempenhado pela
palavra nas relagdes sociais, assumindo cardter indicador de transformagdes sociais. Ele
considera que a palavra deve ser considerada como o principal objeto de andlise dos
fendmenos ideologicos, pois ¢ através dela que os signos se concretizam, na comunicagao
cotidiana, e ela tem o poder de suprir qualquer necessidade do discurso ideoldgico, seja ele

cientifico, moral ou religioso.

A palavra constitui o meio no qual se produzem lentas acumulagdes quantitativas de
mudancas que ainda ndo tiveram tempo de adquirir uma nova qualidade ideoldgica,
que ainda ndo tiveram tempo de engendrar uma forma ideoldgica nova e acabada. A
palavra € capaz de registrar as fases transitorias mais intimas, mais efémeras das
mudangas sociais. (BAKHTIN, 1997, p. 43)

Outro aspecto relevante para que possamos analisar a compreensao social de Bakhtin ¢
a sua concep¢do da psicologia do corpo social. Para ele, essa psicologia ndo se situa no
interior de cada individuo, mas, ao contrario, se manifesta em atos exteriores, essencialmente
nos diversos aspectos da enunciagao.

Além de ser reflexo e refragdo da realidade de um grupo social, podendo ser-lhe fiel,
deformar-lhe ou simplesmente apresentar outro ponto de vista, cada parte dos elementos
constitutivos do filme ¢ parte constituinte dessa realidade. Sendo assim, o préprio filme € um
signo, um fendmeno do mundo exterior e tem seus efeitos na experiéncia exterior. Para sua
compreensdo, o interlocutor se utilizard de signos ja conhecidos por ele e que pertencem
igualmente ao meio social, ndo sendo de forma alguma fruto de um psicologismo abstrato. O
sentido do filme/signo nao estd no produtor nem tao pouco no publico, muito menos ainda no
filme. S6 ha sentido na relagdo entre produtor/filme/publico. Aqui entdo correlacionamos. O

produtor idealiza um filme de futuro pessimista, passa isso as imagens através do diretor e
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atores e langa ao publico que juntamente com seus signos ideologicos presentes em si e
adquiridos no contato com o filme, criam essa nova realidade. E dai estamos diante de um
futuro sujo ou qualquer outro futuro que se apresente. Ou talvez as relagdes iniciem-se no
proprio espectador, que anseia um produto de consumo cultural que ¢ apreendido por um
diretor que passa a um produtor e e assim por diante. Ocorrem muitas correlagdes, mas
nenhuma delas pode ou deve ser mecanica.

Por ser uma adaptagdo inspirada na obra e ndo voltada para o tributo dos estilos
literarios da ficcdo cientifica, a relacdo do cinema com o livro é complexa e ndo se pode
exigir que Blade Runner seja um exemplo de fidelidade literaria. Melhor que as coisas fiquem
claras antes que as criticas, em seu papel desconstrutor, tentem dar o tom da interpretacao. A
traducdo intersemiotica, para citar Bakhtin, da literatura para o filme, a nosso ver, somente
reforga as teses de um futuro pessimista e sujo. A literatura por si s6, dialdgica e intertextual
como ¢, criaria também as imagens no publico, mas, convenhamos que com maquinario
visual tecnologico do cinema esse futuro sujo fica bem mais exposto e materializado.

Vejamos agora outras imagens de outro tipo de futuro sujo extraidas do filme Filhos

da Esperanca (2006):

e
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Aqui esta representado outro tipo de futuro sujo. Ndo tdo negro como Blade Runner
em suas imagens poluidas e de pouca claridade, mas muito mais soturno e dilacerante
psicologicamente, porque o filme trata de um tema corriqueiro no mundo cinematografico: a
extingdo da raga humana.

Na primeira cena podemos até ter a impressao, pela imagem, que se trata de um futuro
ordeiro e tranqiiilo. Essa impressdao se da porque no filme a humanidade ja caminha para o
fim. Na segunda imagem, essa destrui¢do ja estd em pleno curso, pois o ambiente no qual o
filme estd ambientado se degrada mais e mais. Em 2027, neste tipo de futuro sujo, as coisas
parecem ordeiras, mas caminham para um fim melancdlico e triste. Pouco a pouco a
degradacao vai tomando conta das diversas linguagens ¢ mensagens que o filme transmite.
Nesse ponto podemos ver que nem um tipo de futuro é absoluto, pois se tem a impressao de
que se trata de uma organizagdo neste futuro, mas no fim, ele se degrada. Dialoga-se com um
futuro limpo, assim como ocorre as vezes em Blade Runner, mas no fim a tonica da
linguagem escolhida sobressai.

Mas o que determina essa linguagem escolhida. Pensamos, baseando-nos em Mikhail

Bakhtin, ser o locutor o grande finalizador das escolhas apresentadas nos filmes. Isso porque:

Para o locutor o que importa ¢ aquilo que permite que a forma lingiiistica figure num
dado contexto, aquilo que a torna um signo adequado as condi¢cdes de uma situagdo
concreta dada. Para o locutor, a forma lingiiistica ndo tem importancia enquanto sinal
estavel e sempre igual a si mesmo, mas somente enquanto signo varidvel e flexivel
(idem, pp. 92-93)

Essa variabilidade de didlogos dentro do signo, atravessando futuros sujos e limpos ¢
que torna tao interessante o estudo e a analise deste tipo de filmes. Vejamos analise mais

detalhada desse tipo de abordagem.

7.1 Alguns pensamentos acerca de Blade Runner e seu futuro

Examinar as possiveis relagdes e contribui¢des entre o cinema e as ciéncias humanas
exige uma analise sobre o didlogo potencial que o cinema empreendeu e empreende com estas
ciéncias em particular. E para tal ¢ necessario determinar o grau de qualidade em que ele pode
ser tomado como documento para a pratica pedagogica e para a investigacdo cientifica. As
relagdes existentes entre o cinema e a historia foram formalmente explicitadas na década de
70 nos estudos de Marc Ferro, o historiador francés autor de Cinema e historia. Ele

argumenta que desde o surgimento do cinema este mantinha um intenso didlogo com a
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histéria. Neste aspecto, Walter Benjamin, filosofo pertencente a Escola de Frankfurt, observa
em seu texto "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica" que os filmes podem
vir resgatar periodos da historia da humanidade - sdo os filmes épicos retratando, assim, um
periodo historico que, de fato, existiu.

E completamente defensavel ao cinema a condigdo de documento que contribui para a
compreensdo do ja vivido, pois as tecnologias, ao longo do século XX se desenvolveram e
contribuiram para que o filme ultrapassasse o padrdo de uma mera representacido tosca e

ganhasse aspecto de realidade com efeitos como 3D, cinema 180°ultrapassando seu horizonte

de contemplagdo tematico e seus limites metodoldgicos.

A invencdo do cinema revelou a possibilidade de a historia dos homens ser registrada
num formato que assegura, ao imaginario dos sujeitos/espectadores, uma impregnagdo visual,
fato que lhes permite re-viver o evento na condicdo de espectador, daquele que esta
devidamente acomodado em sua poltrona, e que por outro lado esta completamente interativo
no que diz respeito a sua atividade visual e mental, realizando portanto uma "interacao" em
que ele julga, pensa e sente junto com seus personagens.Assim, a relacdo possivel entre o
cinema e a historia tem instigado os esforcos intelectuais de historiadores como Marc Ferro, e
esta relagdo tem-se revelado bastante proficua para a historia enquanto ciéncia, pois permite
ao historiador /educador dentre outros proveitos, utilizar o filme como coadjuvante para o ato
pedagogico, uma vez que suas metaforas introduzem o espectador ao mundo simbolico que
uma vez potencializado ira liberar o sujeito-espectador para uma reflexao mais aprofundada e

livre da realidade.
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O filme Blade Runner, de Ridley Scott, pertence ao género fic¢do cientifica ¢ seu
conjunto de metaforas € eficiente para mostrar a compreensao da evolugao da arquitetura vista
pelo cinema por intermédio da cenografia que doravante sera chamada de cidade cinematica e
que ao longo da historia da arquitetura do século XX ira servir de campo de experimentacao
da cidade real, segundo os estudos de Juan Antonio Ramirez. As dimensdes antropologicas da
cidade, em especial a relagdo / oposi¢ao entre o lugar e o nao-lugar, este ultimo € um conceito
desenvolvido por Marc Augé e se opde ao conceito de marcos e memoria de Walter Benjamin
- revela um contorno significativo para a constru¢do de uma interface entre as concepgoes € as
questdes antropologicas, arquitetonicas, politicas e socioldgicas abordadas no filme.

Blade Runner - o cacador de androides"- define um novo género para o cinema de
ficgdo cientifica que absorve ambiéncias de filme noir e policial, rompendo com filmes de
ficcdo B, cujos cendrios nao representam a cidade e sim um espago indspito e estéril. Tedricos
como Dietrich Neuman aventam a possibilidade de Ridley Scott ter eleito o noir como
possibilidade de aproximar-se do futurismo empreendido pelos diretores alemaes
expressionistas como F. W. Murneau e Fritz Lang, das décadas de 30 e 40, quando o cinema
alemdo experimentou a crise econdmica que a Alemanha viveu devido as duas grandes
guerras do século XX, conseguindo sobreviver com orcamentos baratos gragas a incursdo de
arquitetos na cenografia, podendo assim introduzir o expressionismo como uma boa solugao
aos altos custos. Ridley Scott, cuja experiéncia na Inglaterra tinha sido firmada em linguagem

publicitaria, ao migrar para Hollywood exibe em filmes como Alien uma preocupagdo com o

cenario e a qualidade do roteiro.
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Quando o filme Blade Runner foi langado, em 1982, a fic¢do cientifica era um género
respeitado, em virtude do sucesso de 2001 uma odisséia no espaco, de Stanley Kubrick, cuja
tematica abordava tecnologia e humanidade, e de épicos de aventura e fantasia como
"Jornada nas Estrelas" e "Guerra nas Estrelas". Scott buscou inspiragdo no romance "Do
androids dream of eletric sheep? (1968), do escritor Philip K. Dick, para conceber uma
histéria sombria sobre o futuro da humanidade e ao mesmo tempo elaborou uma das mais
belas demonstracdes de amor a existéncia.

A trama de Blade Runner ¢ centrada em um enredo policial. Deckard (Harisson Ford)
¢ convocado pela policia para eliminar seis replicantes de tltima gerag¢ao (ou na giria policial
de Los Angeles: "bonecos") com treinamento militar e quase impossivel de serem
distinguidos dos humanos. Os andréides fugiram de uma mina espacial e estdo a solta em Los
Angeles, buscando seu criador, Eldon Tyrell, presidente da corporagdo Tyrell, para bloquear a

propria desativacao (ou morte).

il
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A luz qu'é brilha o dobro
arde a metade do tempo...

Para cumprir sua missdo, Deckard procura a empresa que fabrica os androides. Ele se
apaixona por Rachel (Sean Young), sobrinha do presidente da companhia. Deckard logo
descobre que Rachel também ¢ um andréide. Um bom exemplo de construgdo do repertorio
simbolico eleito por Scott ¢ bem sugerido ao longo do filme por intermédio dos origamis
produzidos pelo policial Garf (Edward James Olmos) que expressam um didlogo paralelo
entre Garf e Deckard, cuja intencdo ¢ manifestar sua percep¢ao sobre as atitudes e estados de

espirito de Deckard.
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A palavra e a imagem constituem-se elementos especiais para demonstrar uma
entropia acentuada da cidade, e a presenca de didlogos envolvendo o dialeto decorrente da
mistura de diversos idiomas, bem como as imagens impregnadas de
apelos familiares, como nas fotografias, e mesmo aquelas imagens sedutoras que podem ser
vistas nos outdoors eletronicos, nos monitores € nas cenas do visual urbano fazem a
ambiéncia de Blade Runner. Sendo, este tltimo, responsavel por efetivar por intermédio de
uma reversao continua e veloz, lugares em nao-lugares, de forma tal que o seu dessignificado
reflete desreferenciamento dos contetidos existenciais para que eles ndo venham a tona na
mente de seus personagens sob forma de conflitos.

O filme nos mostra uma Los Angeles no principio do século XXI totalmente cadtica,
poluida, com milhdes de pessoas amontoadas em ruas estreitas sob uma noite eterna e com
uma miscelanea de etnias e dialetos. No meio desse ambiente altamente informatizado,
perdidos num caos tecnoldgico e de edificios de 400 andares, existem homens treinados para
cagar, identificar e "remover" os replicantes.

Scott apresenta, em seu filme, uma projecdo de nossos medos atuais, cidades
superpopulosas e violentas, meio ambiente destruido e o dominio econdmico das grandes
corporagdes. Na Los Angeles do filme uma chuva intermitente raramente permite que se veja
o sol. Nas ruas se fala um dialeto que mistura inglé€s, chinés e outras linguas, produzindo um
barulho ensurdecedor.

O filme pode ser analisado enquanto uma parabola pds-moderna sobre a relagdo do
homem com outros homens e com Deus. Os replicantes sdo criados a imagem e semelhanga
dos humanos, tal qual o Livro da Génese, que diz que fomos feitos a imagem do Criador. Os
andréides procuram por seus fabricantes (no filme, dois cientistas, como Pai e Filho na
Trindade: um idoso e sabio, e outro jovem e com uma doenga incuravel) tentando prolongar a

propria existéncia, que pode ser interrompida prematuramente.
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Uma das cenas mais metaforicas ¢ a cena acima que retrata a morte do andréide Roy
(Riitger Hauer), na qual ele comenta com Deckard sobre as coisas maravilhosas que
vivenciou nos confins das galaxias e lamenta que tudo va se perder como “lagrimas na
chuva" quando ele deixar de existir. Na iminéncia do cessar de sua vida, Roy salva Deckard,
que o perseguiu durante todo o filme sob a justificativa de que talvez porque naquele
momento a vida fosse infinitamente preciosa para ele. “Qualquer vida, mesmo a minha",
reflete o cagador de androides na narrativa em Off que acompanha a versao do filme langada
para o grande publico.

O dilema humano se amplia no andrdide Roy, cujo grau de subjetividade atinge o
padrao mais proximo do humano quando pergunta a Deckard se ele "sabe o que ¢ viver com
medo”. Sua angustia e seu medo vém da iminéncia da morte, ao ver coisas extraordinarias, ele
que foi produzido para destruir, cresceu e sensibilizou-se, ganhando uma dimensdo humana.
Ele volta para viver na grande cidade, desfrutando a nova sensibilidade adquirida. Prestes a
morrer, Roy solta uma pomba branca - o simbolo do Espirito Santo na religido crista - que
mergulha em um vdo na escuriddo da noite.

As cenas do filme de acordo com as entrevistas de Scott nos extras do DVD se
desenrolam em um cenario que Scott concebeu juntamente com uma equipe de designers a
partir de cidades como Los Angeles, San Francisco e Cairo, talvez com a intengdo de
conceber uma cidade virtualmente cosmopolita.

Scott, em 1993, langou a "versdo do diretor" para Blade Runner. Verificaram-se varias
alteragoes significativas. A narra¢do em Off, feita por Harrison Ford, foi suprimida. Ela havia
entrado no filme de 1982 por iniciativa dos executivos do estiidio, que achavam que a historia
precisava ser explicada, ou o publico ficaria confuso.

O final do filme também foi mudado. Na versdo do estidio (exibida pela primeira vez
em 1982), Blade Runner termina com Deckard e Rachel num spinner, sobrevoando por um
campo verde como se estivessem indo para uma lua-de-mel. Deckard sabe que, como toda
replicante, Rachel tem um tempo de funcionamento limitado - em geral, quatro anos. Numa
concessdo ao final feliz, os executivos decretaram que Rachel é um tipo especial, e que
ninguém sabe quando ela morrera, exatamente como os seres humanos, cuja subjetividade e
consciéncia da propria vida ganham uma intensidade que re-significa o ato da morte.

Outra boa metafora que compde o repertorio simbodlico ¢ a questdo da morte, que no
filme ¢ posta pelo proprio Scott, quando conclui sua versdao com um corte seco, justamente
para evidenciar que o filme ndo termina, e sim a existéncia daqueles personagens ¢ que deixa

de ser observada. A negacdo da morte, também neste momento, ¢ mais uma chance para



100

Deckard e Rachel, que agora formam um casal, poderem corporificar um terceiro elemento
(que ¢ a propria relagdo) e que se manifesta no sentimento que os une: o amor. O mesmo
amor que para os humanos pode superar a morte na geragao dos descendentes.

Talvez a mudanca mais instigante da versdo do diretor seja a insinuagdo de que
Deckard seja também um replicante. Na versao de 1982, hd uma cena em que o policial Gaff
entrega para Deckard um origami em forma de unicornio. A cena s6 faz sentido no contexto
de uma seqiiéncia cortada pelos executivos que produziram o filme. Essa seqiiéncia aparece
inteira na versdo do diretor. Tratam-se das imagens selecionadas abaixo, que narram um
sonho de Deckard, onde aparece um unicornio semelhante revelando objetos de memoria que
passeiam pelos sonhos de varios personagens, como se a subjetividade fosse um campo

homogéneo, interpessoal, institucional, objetivo.
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Esta ¢ uma das maneiras que Deckard utiliza para mostrar a Rachel que ela também ¢
replicante, ¢ mostrando justamente que mesmo suas lembrangas e sonhos mais intimos sao
vivenciados por outras pessoas. Assim, a versao do filme que foi adotada para a andlise desta
pesquisa ¢ aquela de 1993, em que se pdde partir da perspectiva do diretor para a construgao
do final do filme e, pela qual, os aspectos aqui levantados se mostram mais claramente, tais
como as relagdes vida/ morte, lugar/ ndo-lugar, memoria/ esquecimento/ morte. Benjamin
(1994) faz uma importante consideracdao sobre o conceito de marco e memoria na relagdo da
cultura com os seus sujeitos. Segundo ele, as cidades conseguem, por intermédio das
vivéncias dos seus cidadados, realizar uma narrativa delineada por suas experiéncias histdricas
e culturais, de modo a constituir um mapa simbolico onde ha uma re-significacao do seu mapa
urbano. Assim, os marcos benjaminianos sao definidos de acordo com a significacdo historica
que passa a constituir a memoria daquele povo.

O conceito de cidade contemporanea de Mike Davis (1993) enfatiza a presenga das
novas tecnologias que por sua vez determinam crucialmente novas ambiéncias € uma nova
concepgdo de tempo. Estas perspectivas diacronicas podem garantir uma sustentabilidade a
conversao dos lugares em ndo-lugares e vice-versa.

Tanto Benjamin quanto Augé analisam as relagdes estabelecidas entre os sujeitos e
suas cidades. O que era um marco de memoria deixa de sé-lo em fungdo das alteragdes
politicas, econdmicas e sociais. A relacdo dos sujeitos com suas cidades vao se alterando no
tempo. Sendo assim, observa-se como estas mudancas funcionam como mais uma forma de
expressdo das modificagdes ocorridas na delimitagdo fisica dos marcos benjaminianos e dos
nao-lugares augerianos.

Com o intuito de reforgar o conceito de lugar devemos esclarecer o conceito de local,
para o bom entendimento da oposicdo entre lugar e ndo-lugar e dos temas que sucedem esta
discussdo. Devemos também evocar o conceito de memoria de um ponto de vista socioldgico
(na perspectiva de Halbwachs), bem como o de esquecimento e morte, para que a hipotese
central posta neste trabalho possa alcangar fluidez.

Lugar, para Hidelbrando Lima, “é tudo aquilo que se define por espaco ocupado,
ponto de observacéo, objeto ou topos destinado a assunto habitual". Ao passo que "local" se
define como “circunscrito ou limitado a uma regido". Pode-se perceber uma conotagdao ao
termo lugar numa dimensdo antropologica, socioldgica, psicoldgica e filosofica, enquanto que
"local", pode-se constatar, ¢ aquele espaco que se reveste de um viés apenas geografico.

A oposi¢do lugar/ ndo-lugar é de vital importancia para a construgdo da tese que

pretendemos investigar, ¢ a priori devemos esclarecer que, segundo Augé, lugar é todo
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espago que possui por caracteristica o fato de nele se dar a constituigdo de
uma forte identidade para os seus sujeitos; por ser tipicamente simbolico, ele se realiza em
trés niveis: identitario, relacional e historico:

O lugar enquanto espago identitario permite que o individuo, ou certo niimero deles
possa se reconhecer e se definir a partir dele. O lugar enquanto espago relacional é

compreendido na medida em que seus "individuos podem ver ai a relagdo que os une uns com

outros”.

O lugar enquanto espaco historico permite que seus ocupantes possam encontrar nele
os rastros diversos de uma implantag¢ao antiga, o sinal de uma filiagcdo. Ja o ndo-lugar, é uma
expressao que no idioma franc€s assume uma outra significagdo na esfera juridica, na medida
em que non-lieu significa improcedente.

Conseqiientemente, na concep¢do augeriana, ele perde a capacidade de representar
simbolicamente relagdes que possam conduzir o individuo a uma experiéncia identitaria,
relacional e historica. Enquanto ponto de partida teorico, para estabelecer os elos necessarios
para a compreensdo das tematicas abordadas acima, destacaremos a concep¢do de ndo-lugar
de Marc Augé (1994) como espago antropologico que nao integra os lugares tradicionais, seja
pelo fato de nele ndo se dar a constitui¢ao de uma forte identidade para os seus sujeitos, seja
por nao sustentar qualquer cardter simbdlico ou porque nele ndo se realizam os trés niveis
fundamentais para a construgdo da relacdo subjetivo/objetivo: identitario, relacional e

historico.
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A definicdo de memodria remonta aos gregos e para Parménides de Eléia, segundo
Garcia-Roza, Mnemosyne (Memoria) e Lethé (Esquecimento/ morte) sdo as filhas do Deus
Sol encarregadas de conduzir o filésofo a casa da divindade, para que o mesmo possa ter
contato com o absoluto. Memoria ¢ a lembranga, ¢ o residuo significativo de uma vivéncia
que persiste em nossa mente. No fragmento intitulado Peri physis (sobre a natureza), Lethé e
Mnemosyne ofereciam um liquido que produzia letargia/ anestesia ou ressucitamento,
respectivamente, e tinham a finalidade de ndo permitir ao viajante conhecer a morada da
divindade.

Em seu texto "A memdria Coletiva", Maurice Halbwachs entende a memoria enquanto
um processo que se enriquece por intermédio de nossas relagdes com a nossa cultura, ela se
realiza por exercicio da imaginagdo que reelabora esquemas que vivenciamos em nossa
existéncia.

Halbwachs observa que a memoria da crianca difere da memoria do adulto pela
possibilidade que a primeira tem de conseguir absorver sistemas complexos e estruturas
sociais que se fazem necessarios para o entrelagamento de dados que lhe permitiriam atingir
um grau de abstra¢do e conhecimento maior.

Segundo o autor, a reconstru¢do do passado tem por referéncia episddios pitorescos ¢
imagens visuais que foram vividas pelos sujeitos e assim lhes emocionam, € promovem a
lembranga de seus detalhes de uma forma progressiva, viva e precisa.

A mera exposi¢do da retina e do nervo 6tico a uma imagem ndo ¢ suficiente para
garantir a lembranga, é necessario que o inconsciente interaja com o olhar. O tempo, no
sentido de duracdo, sucessdo, ¢ a estrutura citada por Halbwachs como aquela na qual nds
provamos vivamente nosso sentimento de déja vu, o que nos causa familiaridade ¢ a
possibilidade de repensarmos o que ¢ lembranga e se ela estd ou ndo inserida na realidade. O

autor ainda nos lembra que:

De cada época de nossa vida, noés guardamos algumas lembrancas reproduzidas
incessantemente e através das quais se perpetua, como por efeito de uma filiagdo
continua, o sentimento de nossa identidade. Mas, precisamente porque sdo repeticdes,
porque estavam engajadas sucessivamente em sistemas de no¢des muito diferentes nas
diversas épocas de nossa vida, elas perderam sua forma e seu aspecto de antigamente
(...) Tal reconstituicdo do passado ndo pode sendo ser aproximativa. Ela o sera tanto
mais quanto dispusermos de um grande nimero de testemunhos escritos e orais
(2004:89).

Aos novos testemunhos "escritos" e "orais" de que fala Halbwachs, devemos
acrescentar os testemunhos imagéticos que nos interessam mais de perto. Por exemplo, fatos

da nossa infancia, que se tornam marcos fixadores da nossa identidade. O tema que Blade
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Runner introduz ¢ uma radicalizagdo da concepcao de memoria de Halbwachs, na medida em
que um passado (uma subjetividade) pode ser totalmente construido, partindo-se de um
organismo inventado tecnologicamente no qual ¢ inoculada uma memoria que se fixa em
referentes reaproveitados de outras memorias, outras subjetividades - a subjetividade, em

Blade Runner, torna-se objetividade.

L

— Gostaria de ser modificado?
—Fique aqui.

Considerando que a existéncia humana se percebe fragilizada quando temas como
vida/ morte, prazer/ dor, humano/ ndo-humano polarizam as discussdes que norteiam a
subjetividade, encontramos estes temas espelhados no dilema vivido pelos androides em
Blade Runner de modo mais potencializado que nos proprios humanos, o que nos leva a
indagar por que eles gozam de uma sensibilidade maior, j& que a morte também ¢ o fim
ultimo da existéncia humana.

Para Henri Bergson em sua obra Matéria e meméria (1990), a memoéria coincide e se
identifica com a propria consciéncia, e € por intermédio dela que o nosso passado nos segue
inteiramente a cada momento, € 0 que sentimos, pensamos € quisemos desde a primeira
infancia esté 14, inclinado sobre o presente, que ele estd por absorver em si, premente a porta
da consciéncia e desta memoria ele define que a duragdo ¢ propria da memdoria espiritual,
enquanto que a recordagdo consiste em apreender do passado aqueles elementos que podem
orientar o presente. Tal procedimento ¢ visto em Blade Runner nesta dimensio bergsoniana.

Em Blade Runner a memoria ¢ falsa porque inoculada na mente dos andrdides quase
humanos; ¢ o antiliquido de Mnemosyne, por que em vez de apagar/ avivar a memodria, a

introduz, fazendo com que os androides saibam desde sempre que ela ndo € sua. Tal sensagao
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de estranhamento no personagem Rachel lhe transmite um sentido de opacidade, confusdo e
distancia (especialmente quando ela descobre ser um androéide).

Os androides nexus 6 em Blade Runner possuem duas memorias, - uma memoria
artificial que ndo lhes suscita qualquer "lembranca psicologica" e portanto ndo possa causar
qualquer desconforto, e uma segunda memoria que € o que de fato foi vivido, e que faz com
que eles desejem estender um pouco mais sua vida, que ¢ o desejo de qualquer vivente, uma
vez que o maior desconforto € saber que sua vivéncia se esvaird como lagrimas na chuva, sem
constituir memoria cultural.

Toda memoéria ¢ produzida a partir de um suporte espago-temporal ¢ institucional,
assim ¢ que se produz o conhecimento, assim ¢ que se realiza a experiéncia, dai a nossa
necessidade de cruzar estas definicdes (memoria, lugar, ndo-lugar), para que se produza uma
leitura efetiva do tema proposto neste trabalho.

Consideremos ainda os monitores, os painéis eletronicos e os interiores dos
apartamentos. Nestes ultimos, a profusdo de estilos arquitetonicos revela este viés de
modernidade, na medida em que, enquanto tipicos "lugares de memoria" e, portanto
impregnados de subjetividade, de cultura pessoal adquirem as caracteristicas de ndo-lugares,
conforme definicdo de Marc Augé. Consideremos que os interiores dos apartamentos e as
fotografias ndo tém o mesmo estatuto que os monitores € os painéis eletronicos. Os dois
primeiros estdo articulados com as vivéncias individuais, enquanto que os painéis eletronicos
veiculam publicidade e os monitores recortam informagdes objetivas, o que exige uma analise
diferenciada destas imagens. Os lugares de memoria constituem espacos simbdlicos cuja
importancia e valores sdo atribuidos pelos sujeitos que os manipulam.

Tese central desta topico ¢ a de que os lugares/ ndo-lugares de Blade Runner, por
exceléncia, sdo as fotografias, os monitores, os interiores das residéncias e os painéis
eletronicos dispostos nas fachadas dos prédios e propdem esta dinamica por intermédio de
uma nova dimensao e experimentagdo de tempo e espago na cidade.

Assim, conceitos como memoria e marco serdo redefinidos para a confirmacgdo da tese
proposta de que, o lugar ¢ o nao-lugar em Blade Runner, atingem uma relagdo dialética
bastante interessante, onde a profusdo de imagens evidencia a importancia dos lugares de
memoria, pois ¢ neles que se realizam todas as experiéncias subjetivas, que agora nao mais se
restringem aos humanos, se estendem aos androides.

A cenografia, enquanto campo de simulagdo para as inovagdes arquitetonicas

estabelece 0 uso de novos materiais e mesmo de estilos arquitetonicos, propiciando assim a
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simulacdo de subjetividade sob forma de re-visitacdes a um passado que de fato existiu, o
passado se funde com o presente em uma narrativa filmica que se estabelece no futuro.

Em Blade Runner existe um mediador (manipulador) entre o lugar e a memoria, - este
personagem ¢ Eldon Tyrell, presidente da Tyrell Corporation, uma megacorporagdo que
assume a funcdo de Estado, e ¢ mentor do projeto de criacdo dos andrdides - de tal maneira
que o vinculo ¢ artificial. O lugar ¢ outro lugar porque a memoria € de outro sujeito, que €
usada e aplicada a um novo sujeito, que deixa de ser sujeito, tornando-se objeto.

O desvendamento do estatuto de cada um desses lugares/ ndo-lugares que se
encontram fixados nas fotografias apontadas pelo filme, que sdo encontradas nos interiores
dos apartamentos, e que de uma memoria individual convencionada em objetos pessoais de
valor sentimental constituem a memoria pessoal mais intima, produzem assim uma falsa
subjetividade "genuina", ¢ um exercicio que confronta o espectador com a sua realidade.

Os painéis eletronicos difundem uma promessa de felicidade através do consumo, os
monitores podem vir midiatizando a comunicagdo, seja ela telefonica, seja produzindo o
exame da iris para distinguir o depoimento verdadeiro do falso, gerando assim a objetividade
necessaria as relagdes sociais € ao senso comum.

O ndo-lugar, que ¢ na teoria original de Marc Augé, caracterizado por ser
primordialmente assimilado a ndo-identidade, nao-relagdo e ndo-historia dos sujeitos, passa
em Blade Runner, a constituir o espago por exceléncia onde os individuos vivem sua cultura e
experiéncias subjetivas.

A 1idéia central da nossa pesquisa estabelece uma relagdo entre o ndo-lugar e o lugar,
as fotografias, os monitores e os outdoors publicitarios do filme Blade Runner, sendo estes
outdoors definidos como lugares de mensagens publicitarias informatizadas de alta seducéo
de consumo e pertencentes a um espago coletivo que recebe a dimensdao de "ndo-lugar" e
posteriormente se converte em "lugar" em nosso entendimento, devido ao processo continuo
de significacao, perda desta significacao e re-significacdo que se da em funcao de seu estatuto
de "lugar de memoria" que se transforma de acordo com a historia de seus sujeitos.

A afirmagdo de que a transformac¢do dos lugares em ndo-lugares e vice-versa se da por
intermédio de um processo que implica redefini¢do de subjetividade e objetividade, onde o
devir que conduz este processo ¢ tdo sutil que nao nos permite em "real time" perceber esta
mudanga, coloca a ficgdo como um exercicio de afirmagdo antropologica.

A necessidade de observarmos como a cenografia e a fotografia funcionam como
campo de "reversdo virtual" entre lugar e ndo-lugar deve-se a constru¢do da trama do filme e

da construcao da subjetividade/ objetividade de seus personagens, além de que, a cenografia
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se oferece a simulagdo de inovagdes arquitetonicas, pois estabelece o uso de novos materiais e
mesmo de estilos arquitetonicos que serao incorporados de fato posteriormente a realidade das
grandes cidades, enquanto que a fotografia funciona como um modo de registro do tempo e
do espaco vivido.

Sendo a subjetividade a experiéncia mais intima, a intimidade do sujeito torna-se, no
universo de Blade Runner, uma constru¢do padronizada por uma estrutura produtiva
tecnologicamente sofisticada; ou seja, torna-se uma objetividade - temos aqui um caso de
produgdo bem caracterizada de subjetividade. Isto ¢ um dos fatores que subvertem totalmente
a relagdo do lugar com o nao-lugar. Este problema, dramaticamente situado, ¢ um problema
real, na medida em que nossa subjetividade, historicamente, sempre foi produzida,
influenciada por institui¢des religiosas, educacionais etc, mas em Blade Runner ele ¢ levado
as ultimas conseqiiéncias.

Os nao-lugares, em uma concepg¢do antropologica, sdo definidos como "espagos que
sao em si lugares antropologicos e que, contrariamente a modernidade baudeleriana, nao
integram os lugares antigos: estes, repertoriados, classificados e promovidos a ‘lugares de
memoria’, ocupam ai um lugar circunscrito e especifico" (Augé, 1994, p.73).

Com o filme Blade Runner buscamos de forma mais especifica analisar os ndo-lugares
enquanto nés que produzem um entrelacamento entre replicantes e humanos, devido a sua
configuracdo e, especificamente, estabelecer a conversao destes nao-lugares em lugares.

Esta proposta de estudo permite analisar o discurso filmico, e dentro dele
especialmente o discurso cenografico, enquanto portador de uma densidade que contribuiu
para a construcdo da trama, além de estabelecer um dialogo entre arquitetura, cinema,
comunicagdo e antropologia por intermédio de temas como vida/ morte, dor/ prazer e outros
que fundamentam a subjetividade do homem e que funcionam como eixo central para a
confluéncia destas ciéncias.

Este topico desenvolve uma interpretagdo entre a relagdo possivel entre a cidade e de
seus sujeitos a partir dos conceitos de lugar e ndo-lugar, memoria e esquecimento/ morte,
centrando sua andlise no discurso filmico enquanto portador de uma dimensdo social
projetada, elaborada e asséptica, uma vez que ndo se constrdi no calor das relagdes que se
efetivam no momento, mas sdo elaboradas previamente e possuem um referencial pautado na
realidade.

Além da justificativa de que se trata de uma andlise sobre o lugar, o ndo-lugar e o falso
lugar e a cidade cinematica em filmes de ficcdo cientifica, o que nos obriga a fazer referéncia

sobre o filme Blade Runner (1982, The Director‘s Cut, 1992), pode-se perguntar qual a
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possivel justificativa que poderia haver para mais um outro trabalho sobre tao elaborado
filme? . a razdo principal para nés ¢ muito simples: Blade Runner, particularmente, ndo ¢é o
que se pensa, se acharmos que ele ¢ um exemplar da nossa propria condicdo pds — moderna

(que nos tras de volta de algum lugar imagindrio a imagem de um tempo - espaco que tera

sido nosso aqui e agora).

7.2 Os filhos da Esperanca num futuro onde nédo hé filhos, nem esperanca

GHILDREN OF MEN
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Em nossos dias ndao ha nada como comprar uma nova agenda e colocar futuros
objetivos em diferentes perspectivas. Isso € o que o diretor mexicano Alfonso Cuarén fez em
seu ultimo filme. Filhos da Esperanca ¢ uma adaptagdo do romance de P. D. James, intitulado
The Children of Men, que mostra a Inglaterra em um futuro préximo apocaliptico, quando
padroes de ordem e lei foram rompidos e o pais é governado por um ditador fascista. O filme
se passa no ano de 2027 — meros vinte anos no futuro — mas a explicacdo de como o mundo
mudou quando comparado com o de hoje ¢ simples: a raca humana tornou-se infértil.

E uma experiéncia e tanto, ¢ P.D. James fez uso dela nio s6 em suspenses elaborados
(e pessimistas) como também num livro que, a primeira vista, ¢ um corpo estranho em seu
curriculo — a ficgdo cientifica The Children of Men, na qual a espécie humana estd fadada a
desaparecer ndo de forma subita, por causa de um cataclismo, mas pouco a pouco, devido a
um surto de infertilidade que perdura ha anos. Com o romance, a escritora leva a posi¢ao
central uma questdo periférica de toda a ficgdo apocaliptica: como homens e mulheres se
comportariam no dia-a-dia, e que escolhas morais fariam se soubessem que nao resta ninguém
para herdar seu mundo? E essa também a idéia que o cineasta mexicano Alfonso Cuarén
mantém firmemente em foco na adaptacgao Filhos da Esperanca.

Contextualizando idéias a um modo bem bakhtiniano, em romances como Gargantua
e Pantagruel, a formagcdo do homem apresenta-se de modo diferente. Ja ndo ¢ um assunto
particular, de interesse s6 ao individuo. O homem se forma ao mesmo tempo em que o mundo
reflete em si mesmo a sua formacdo histérica. O homem j& ndo se situa no interior de uma
época, mas na fronteira de duas épocas, no ponto de passagem de uma época para outra ¢ no
caso de Filhos da Esperanca, na época da vida para a época da extingdo. Essa passagem
efetua-se nele e através dele. Ele ¢ obrigado a tornar-se um novo tipo de homem, ainda
inédito. E precisamente a formacio do novo homem que esta em questio. A forca
organizadora do futuro desempenha, portanto, um importante papel, na mesma medida em
que o futuro nao ¢ relativo a biografia privada, mas concernente ao futuro historico, o futuro
de toda a humanidade ali representada. S3o justamente os fundamentos da vida que estdo
mudando e compete ao homem mudar junto com eles. Nao ¢ de surpreender que, nesse tipo de
filme de formagdo ideoldgica, os problemas sejam expostos em toda sua profundidade, pois se
trata da realidade e das possibilidades do homem, da liberdade e da necessidade, da iniciativa
criadora ou do fim de tudo. A imagem do homem em devir pede seu carater privado (até certo
ponto, claro) e desemboca numa esfera completamente diferente, na esfera espagosa da
existéncia historica ou na falta dessa existéncia. Este € o ultimo tipo do filme de formacao, o

tipo realista, pessimista e muito sujo, para usar a nossa terminologia.
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Antes de qualquer coisa, convém dizer que o titulo brasileiro inverte o sentido no qual
o filme caminha. Esta-se em 2027, e desde 2009 ndo se registra um nascimento no planeta. O
mais jovem de todos os seres humanos acaba de ser assassinado por ter-se recusado a
conceder um autografo — os ultimos a nascer sdo tratados como deuses e agem como
"babacas", segundo a defini¢do do burocrata Theodore Faron (Clive Owen). Faron mora na
Inglaterra, um dos poucos paises que ainda subsistem de alguma forma. O resto ja foi, se
perdeu, e as fronteiras britanicas vivem acossadas por multiddes de imigrantes. Quanto mais
estas incham, mais crescem também o numero de policiais e o controle do Estado. O que o
filme de Cuardn transmite melhor ¢ a futilidade desses esfor¢cos. Sem um amanha bioldgico,
nao ha como nem por que conter a desintegracdo material e espiritual. Eis, entdo, o paradoxo
de que tratam livro e filme: ¢ no mais primitivo de todos os impulsos — o da continuidade da
espécie — que esta a razdo de toda a civilizagdo. Dai também o titulo original, que parafraseia
o salmo 90: "E o Senhor disse: "Voltem, filhos de Addo, ao p6 do qual sairam'."

E neste panorama que somos apresentados a Theo Faron (Clive Owen), um ex-ativista
politico britanico. Enquanto toma um café e assiste ao noticidrio em um bairro no centro de
Londres, Theo toma conhecimento de que a pessoa mais jovem do planeta - o “bebé Diego**
(espécie de jovem-simbolo) - foi morta e que seu assassino fora linchado por uma multidao

enfurecida.

O que entendem de justica?

E o prentncio do que vird a seguir. Depois de uma visita a um amigo, o cartunista
Jasper (Michael Caine), Theo ¢ procurado por sua ex-mulher, Julian (Julianne Moore) para

uma missao que esta considera importantissima para o futuro da humanidade: transportar uma
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jovem refugiada para uma ilha fora do continente. O que torna importante esta missao? Bem,
a jovem estd gravida e, em um mundo a beira do colapso por sua infertilidade, garantir a
sobrevivéncia desta “nova Eva‘‘ ¢ algo urgente. No entanto, mesmo com todos os seus

esforgos, Theo compreendera que tal tarefa estara longe de ser facil.

=TI mAEA

E'oimundo em queivivemosiagora:

Nesse comego de 2009, as mulheres ficaram incapazes de engravidar, e a sociedade
esta envelhecendo e morrendo. Em menos de 100 anos niao havera mais nenhum traco de
humanidade no planeta. O Reino Unido ¢ o unico Estado que se mantém, a duras penas,
enquanto quase todos os outros Estados afundaram em guerras, sendo este o destino de
milhdes de pessoas de todo o mundo. Frente a esse Estado repressivo, uma organizacao
rebelde, denominada “Fishes”, pretende wusar essa jovem mulher negra que,
inexplicavelmente, ficou gravida, para tomar o poder do governo vigente. Cabe a Theo Faron,
esse funcionario largamente apolitico, transportar a futura méae para o chamado “Projeto
Humano” — um grupo renomado de grandes cientistas e pensadores, que projetam
perspectivas para o futuro em um navio escondido em alto mar — e ndo a deixar nas maos dos
Fishes ou da sociedade inglesa, que certamente a destruiriam e usariam o bebé como simbolo
do triunfo britanico.

Além do conceito decididamente atraente que transforma esta ficcdo cientifica com
toques de aventura numa fantasia imperdivel, o filme vem ornamentado com uma critica
mordaz ao declinio do planeta Terra pela acdo do homem, e a idéia de que, de alguma forma,

0 ponto mais alto da raga humana como sociedade ja foi atingido. Estariamos numa espiral
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descendente rumo ao desastre e ao desaparecimento, processo que ¢ catalisado pela
inexplicavel infertilidade mundial e por uma degradacdo de valores capturada com incrivel
virtuosismo pelas cadmeras de Cuardn. Poderia haver beleza mesmo no final dos tempos?
Filhos da Esperanga insere-se como uma alegoria, mas 0 vemos mais como um aviso.
O filme, segundo Cuarén’, ndo pode ser considerado ficgdo cientifica, uma vez que trata de
assuntos amplamente discutidos atualmente, e trabalha com os medos e insegurancas do
presente. Clive Owen afirmou que “A intengdo de Cuaron sempre foi fazer um filme sobre os
grandes problemas que nos preocupam hoje, saltando 20 anos para o futuro e dizendo que
devemos tomar cuidado, porque podemos estar enveredando nesse caminho”. Assuntos como
suicidio assistido, através de propagandas do “kit suicida Quietus”, uma referéncia a um
pequeno verso de Hamlet, do inglés Willian Shakespeare, “For who would bear the whips and
scorns of time, (...) When he himself might his quietus make with a bare bodkin”, traduzindo,
Pois quem suportaria o escarnio e os golpes do mundo, (...) Se estivesse em suas maos obter
sossego com um punhal. Mostrando no filme, o diretor atenta para o perigo do controle de

imigracdo, que adota medidas extremas aos imigrantes, como campos de concentragdo e

exterminio; sdo adverténcias a sociedade atual.

Ser imigrante ¢ crime. Ao escolher a Inglaterra como o porto seguro da humanidade e
transforma-la num campo de concentragdo para os imigrantes, Filhos da Esperanca cria um
cenario que beira o surreal, onde a realidade decadente coloca a modernidade e a barbarie

lado a lado e serve de espelho para as piores atrocidades que o ser humano ¢ capaz de fazer

Os comentarios aqui descritos foram retirados das entrevistas nos extras contidos no DVD.
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contra seu semelhante. O contraste entre esta caracteristica e o lirismo embutido no desfecho
da jornada de Theo e Kee engloba a mensagem que Alfonso Cuardn tenta transmitir. Que a
esperanca jamais deve ser abandonada, e que a bondade floresce mesmo nos reconditos mais
abjetos de um mundo que se recusa a ver a razdo, mesmo diante do fim iminente de toda a
espécie humana.

A forca da visdo de Cuardn estd em como ele representa os rebeldes, sendo tdo
trapaceiros e imorais quanto o governo. Eles podem estar lutando contra um regime
totalitdrio, mas de forma alguma sdo mostrados como benfeitores. Seus objetivos parecem
garantir menos liberdade para o povo e mais poder para eles mesmos.

O Reino Unido de 2027 ¢ um lugar depressivo, desagradavel. A humanidade, nos
ultimos anos, parece ter voltado a forma animal enquanto a anarquia se espalha. Em quanto
tempo o conceito de governo perderd seu valor? Ha quanto tempo estamos diante do fim dos

recursos naturais e servigos basicos, como agua e eletricidade?

" Nossos pecados despertaram a ira de Deus!§

&)

O filme nos mostra uma pequena visdo de um colapso iminente. E uma visdo tnica
acerca do fim do mundo — uma visdo que ndo pressupde guerra, fome, doenga, mas a
incapacidade de reproducédo. Filhos da Esperanca nio esta interessado em dissecar as razdes
para essa catdstrofe, mas em explorar as reagdes das diferentes pessoas face ao inevitavel fim
de tudo, e como um raio de esperancga se transforma em ferramenta pelo governo totalitarista.

O pensamento de Bakhtin revelado em suas obras, apesar de plural, tem uma unidade
garantida pela centralidade da linguagem, cujo método de analise ¢ a dialética. Dialogismo ¢ o

conceito que permeia toda a sua obra. E o principio constitutivo da linguagem, o que quer
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dizer que toda a vida da linguagem, em qualquer campo, estd impregnada de relacdes
dialogicas. A concepcao dialdgica contém a idéia de relatividade da autoria individual e
conseqlientemente o destaque do carater coletivo, social da produ¢do de idéias e textos. Isto €
0 que iremos perceber com as imagens e relagdes que traremos a seguir.

A filmagem, coordenada por Emmanuel Lubezki, é notavel: cenas longas, sem cortes,
contribuem para mostrar uma Londres em estado parecido com aquela apds a Segunda Guerra
Mundial. H4 uma cena impressionante em um carro, que dura cerca de 5 minutos, sem
nenhum corte, assim como outras diversas, de duragdo semelhante. O momento de maior
realismo ocorre quando, durante uma batalha entre o Exército e a resisténcia, a cAdmera ¢é
salpicada de sangue e continua manchada até o final da cena. O tom do filme ¢ escuro, a

paleta de cores ¢ desbotada, predominando-se o cinza sobre as outras cores. Esse ¢ um filme

sombrio, e Cuar6n parece ressaltar isso.

Cuar6n, magistralmente, concatena com sua arte outras pecas de arte consagradas,
fundindo-as, de forma que o publico veja o filme com um senso de unidade. Uma cena
interessante mostra o primo de Theo, que obteve acesso a grandes pecas de arte, em sua casa,

onde ha pendurado na parede da sala de jantar o renomado quadro de Picasso “Guernica”.
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Para os mais atentos, Filhos da Esperanga também tem outros achados, como a
reprodugdo da capa do disco Animals, de Pink Floyd, filmado na mesma esta¢do de energia
Batterseas usada na foto original (com direito a porco flutuante e tudo), além de diversos
recortes de jornal que indicam que o planeta havia sido varrido por conflitos nucleares.
Intervengdes irdnicas vindas do radio ("Essa musica é de 2003, época em que 0S seres
humanos insistiam em ndo perceber que o futuro comecaria amanha") ou de pichagdes nas

ruas ("O Ultimo que morrer, por favor, apague a luz") também ajudam a enriquecer a obra.
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quezorfuturo-estava a um passo.
; - o T T ==

Numa das tltimas cenas do filme, Cuardn constrdi sua propria versdo da obra-prima
de Picasso, em uma seqiiéncia brilhante, estabelecida em um campo de refugiados, que ¢ tao
parecido com muitos paises subdesenvolvidos do mundo de hoje. O diretor, em outra cena
magnificamente elaborada, cria uma imagem ja consagrada, quando filma a jovem negra Kee
(Claire-Hope Ashitey), aqui tendo mais uma analogia com a palavra inglesa Kay, ou chave,
segurando o bebé — numa clara referéncia as tantas pinturas renascentistas intituladas “Nossa
Senhora com o menino”. As referéncias intertextuais neste filme conseguem sair da tela e
chegar facilmente ao espectador. Kee € a chave para a nova era, para a esperanga que esta por

VIr.
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A premissa do filme de Cuar6n ¢ forte: torna-se estranho imaginar um mundo sem o
choro dos bebés nem o barulho das criangas — coisas que incomodam a muitas pessoas. Nunca
paramos para pensar que esses barulhos que as vezes nos tiram do sério possam significar
alguma esperanca. Apesar de nao explicar por que as mulheres tornaram-se inférteis o filme
apresenta uma atualidade muito latente. Ter ou ndo ter mais criangas na terra ¢ o problema
menor da historia. O que percebemos ¢ que quando nos deparamos com problemas como
xenofobia, discrimina¢do, intolerancia, coisas muito presentes no hoje, o ser humano nao esté
sabendo como se portar € 0 que vemos sdo imagens muito semelhantes as do filmes nos
telejornais do nosso dia a dia. Por ser tdo bem contextualizado em relagdo ao panorama socio-
politico que encontramos hoje, apesar de apenas dar pinceladas em relagdo ao pano de fundo

que levou a sociedade a essa situagdo, Filhos da Esperanga comove. E assusta.
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Capitulo 8 Visualidade: Futuro Limpo

Bakhtin ja afirmava, no inicio do século XX, que nossas realidades estavam
essencialmente ligadas ao horizonte social mais proximo de ndés mesmos. Iniciando essa

proxima série de pensamentos, vejamos um pensamento do mestre russo:

Se algumas vezes temos a pretensdo de pensar e de exprimir-nos urbi et orbi, na
realidade € claro que vemos ‘a cidade ¢ mundo’ através do prisma do meio social
concreto que nos engloba. Na maior parte dos casos, ¢ preciso supor além disso um
certo horizonte social definido e estabelecido que determina a criagéo ideoldgica do
grupo social e da época a que pertencemos, um horizonte contemporaneo da nossa
literatura, da nossa ciéncia, da nossa moral, do nosso direito (Bakhtin, 1997:112).

Pensar essa cidade e esse mundo numa realidade mais proxima de nés mesmos € o que
conseguimos inferir dessas construgdes de futuros limpos e organizados, coerentes e
padronizados, vendo-nos numa realidade boa e perfeita, mas com os mesmos problemas de
sempre. Mesmo em um filme de ficcdo cientifica como o recém-langado Eu sou a Lenda
(2007), o nosso maior temor aconteceu e fomos extintos, a exce¢do de poucos sobreviventes,
ou intocados pelo virus devastador ou modificado por ele e assim deixando de ser humanos
como nos conhecemos, a limpeza das imagens e essa assepsia marcam uma tentativa de
maquiar um problema ainda maior desse futuro sem problemas. Que ele carrega em si todos
os antigos problemas.

Pode ser parte da estética do filme ter algo para solucionar, um problema posto e feito
para um heroi resolver, mas vemos que no fundo, mesmo os futuros mais idilicos contém em
si uma pequena parte de todos os problemas que vivemos hoje. Diferentemente dos futuros
sujos onde estes problemas s3o maximizados, no futuro limpo eles advém do nosso horizonte
social mais préximo e como que diluido nas imagens e nas linguagens cinematograficas, volta
e meia percebe-se o problema.

Numa imagem de um futuro limpo podem-se pressupor muitas dessas nuances da
linguagem cinematografica. Para Bakhtin, os enunciados (e aqui estamos correlacionando
uma imagem filmica ou um didlogo pertencente a linguagem cinematografica como
enunciado) sempre partem do criado a partir de algo dado pelo mundo. Em nosso caso, se o
espectador tem diante de si um dado do cinema, a lingua ali funcionando em interagdo com as
linguagens e os sentidos, ai sim existird uma correlacdo correta a se fazer entre a imagem no

cinema e a constru¢ao do futuro na mente do publico. Conforme Bakhtin:
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O enunciado nunca ¢ simples reflexo ou expressdao de algo que lhe preexistisse, fora
dele, dado e pronto. O enunciado sempre cria algo que, antes dele, nunca existira, algo
novo e irreproduzivel, algo que esta sempre relacionado com um valor (a verdade, o
bem, a beleza, etc.). Entretanto, qualquer coisa criada se cria sempre a partir de uma
coisa que ¢ dada (a lingua, o fendmeno observado na realidade, o sentimento vivido, o
proprio sujeito falante, o que ¢é ja concluido em sua visdo do mundo, etc.). O dado se
transfigura no criado. (Bakhtin, 2000: 348).

Dessa maneira, se damos uma seqiiéncia de imagens, ¢ de se pressupor que ali estdo
dados do mundo que sdo acessiveis ao leitor/locutor daquelas imagens para que ele crie o seu
sentido desse futuro limpo e transfigure esse dado num algo criado.

Somente a imagem sem o que Bakhtin chamaria de contexto extraverbal em Discurso
na vida e Discurso na Arte ndo poderia criar nada. Entretanto, com as imagens anteriores
sabemos que ali estdo dois sujeitos que na imagem sdo iguais naquela realidade imagética,
mas absolutamente diferentes na realidade social em que cada um deles estdo inseridos. Sao
parte de um futuro limpo onde os novos seres humanos sdo praticamente produzidos pelo que
cada um tem de melhor em si em matéria de genética, porém este € o inicio dos problemas do
futuro limpo neste interim.

Ao Tratar do filme Idiocracia (2006) percebemos outro modo como esse futuro limpo
pode ser caracterizado em cinema. Aqui pela satira e pelo riso. Como dissera Bakhtin
(2000:413) “De minha parte, em todas as coisas, ouco as vozes e sua relacdo dialégica. No
tocante ao principio de complementaridade, também o entendo de maneira dialdgica™. Para que
nosso trabalho tivesse uma relagdo dialdgica esperada, precisavamos observar essa nova forma de
futuro que se apresentou a nds durante as pesquisas e recolhimento de material. E aqui estamos.

Esse futuro limpo apresenta-se diferente do outro apresentado porque reune em si as duas
realidades, sujo e limpo, mas une a si também os elementos do riso e do grotesco. Se até agora no
cinema o futuro fora trabalhado de uma forma ou decadente ou desenvolvimentista
problematizada pelo passado, neste filme o futuro apresenta-se ainda mais estarrecedor. Nenhuma
catastrofe aconteceu, ndo fomos extintos, nem invadidos e nem estamos a mercé da manipulacao
genética. O futuro igndbil aconteceu porque houve uma declinacido das teorias darwinistas. Ao
invés de se selecionar os melhores de cada espécie, no caso do filme a humana, ocorreu o
contrario. As pessoas de menos inteligéncia passaram a se reproduzir mais e suplantar as
inteligentes. Resultado, um futuro onde um homem de inteligéncia nada expressiva do século XXI
¢ o maior génio da terra no século XVI. O cémico e o riso ddo o tom a esse futuro. Em
contraponto a uma cultura oficial de futuros negros ou arrumadinhos. Nisso encontramos em
Bakhtin uma possivel explicagdo para essa extrapolacdo repentina contida na linguagem

cinematografica atual. Afirmara ele que “O riso deve desembaracar a alegre verdade sobre o
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mundo das capas da mentira sinistra que a mascaram, tecidas pela seriedade que engendra o
medo, o0 sofrimento e a violéncia™ (Bakhtin, 1996, p. 150). Para isso, observemos uma cena

do filme:

O simples observar demonstra a que ponto chegou a sociedade humana retratada nesse
filme. Nao conseguimos nem ao menos manter um edificio em pé. A imagem desoladora em
qualquer situacao da lugar ao riso descrito por Bakhtin para sobrepujar aos que tentam
mascarar a sociedade. E entdo? Os futuros de sempre estdo sendo ridicularizados para uma
nova concepcio de se pensar o homem? E o que tentaremos ao menos correlacionar com as
analises de que trataremos neste trabalho, dos filmes Inteligéncia Artificial e o ja citado

Idiocracia.

8.1 Inteligéncia artificial (Al): o futuro recontando historias de um passado muito

proximo

“A.l. - INTELIGENCIA ARTIFICIAL"
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A historia de A.IL (Inteligéncia Artificial) comega num futuro proximo, de recursos
naturais escassos e rigido controle de natalidade. Grande parte do planeta esta submersa, em
virtude do derretimento das calotas polares provocado pelo efeito estufa. Robds (Mecas) de
todos os tipos garantem o equilibrio econémico e convivem com os humanos (Orgas) em seu
dia-a-dia.

Como o controle da natalidade tornou-se obrigatorio, a Cybertronics Manufacturing,
uma fabrica de robos, desenvolve o prototipo de uma maquina-crianga, programada para amar
incondicionalmente. E assim que o menino-robd David é fabricado e “adotado” por um
funcionario da Cybertronics e sua mulher, cujo unico filho, portador de uma doenga terminal,
esta criogenicamente preservado ha cinco anos. Quando o filho real ¢ curado e retorna ao lar,
a convivéncia “em familia” fica tumultuada. Apds um mal-explicado acidente numa piscina,
envolvendo os dois “irmdos”, a mie resolve abandonar David numa floresta.

Programado para amar, ele parte junto com Teddy, seu urso de pelicia futurista, e
Gigold Joe, um amante mecanico, em busca de sua natureza humana para também ter o direito
de ser amado. As aventuras, pontuadas por efeitos especiais realistas e algumas vezes
arrepiantes, levam o trio para Rouge City, uma espécie de caricatura de Las Vegas, ¢ Flesh
Fair, uma feira de variedades onde, entre outros prazeres, Orgas fundamentalistas se divertem
em torturar e destruir Mecas, como num circo romano. O filme termina num futuro ainda
mais remoto. Depois de descobrir a Fada Azul da histéria de Pindquio, num parque de
diversdes da submersa Manhattan, e ficar por dois mil anos aprisionado no fundo das aguas
congeladas que cobrem o planeta, David é encontrado por evoluidissimos seres. Os humanos
estdo extintos € sdo os evoluidos Mecas que tentam realizar o desejo do menino-mecanico,
trazendo de volta sua mae, através de uma clonagem. Seria um final feliz para uma fabula
negra, ndo fosse o fato de que a Felicidade do reencontro tem prazo de duragdo pré-fixado: 24

horas. O resto é Sonho e ilusdo.
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8.1.1 Adentrando e entendendo uma Inteligéncia Artificial

‘Eu proponho...
;"P

O que ¢ um Homo Sapiens? Um ser com alta capacidade de pensar logica e
inteligentemente? Sera esta a caracteristica fundamental na definicdo de um ser Humano? A
derrota de Garry Kasparov, campedao mundial de xadrez, para um computador IBM chamado
Deep Blue, em 1997, assinalou a superacdo da Inteligéncia Humana pela Artificial, abrindo
caminho para maquinas superiores aos humanos? Ou serd que ¢ justamente aquilo de
irracional que trazemos em nos, aquilo que esta para aquém (ou além?) da inteligéncia, nossos
sentimentos, nossos medos, nossas paixdes que nos fazem verdadeiramente humanos? Uma
Maquina pode ser programada para o Amor perfeito? O Amor ¢ um aprendizado? Ou amar e
suscitar no Outro o sentimento de Amor ¢ um atributo exclusivo do Homem, uma qualidade

inata, parte de nossa constituicdo do ser? Para ser realmente Humano ¢ necessario boiar por

nove meses num mar de liquido amniético? Nascer de ventre materno e carnal?
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No mundo onde decorre a ac¢do de Inteligéncia Artificial, as principais cidades estdo
submersas ¢ o filme abre com uma tomada por sobre o oceano, simbolo do feminino, da
criacdo, das dguas primordiais das quais saimos, enquanto individuos e enquanto espécie. E
sera depois de dois mil anos aprisionado nas dguas que cobrem a maior parte do planeta que

L9

David, o menino-robd, “nascerd” ao final do filme para reencontrar sua “mae”. Esse
reencontro nao se da sem uma grande aventura por um planeta Terra ja um tanto devastado
pelo homem, onde a intolerancia surge disfarcada no d6dio de alguns pelos robds. Muitas
premissas que advém do nosso cotidiano, do nosso hoje, e do nosso passado. O filme apenas

relata uma das muitas historias de futuro que poderiam ser contadas a partir dos nossos

problemas nao resolvidos da atualidade.

“Uma espécie de conto de fadas do futuro sobre Inteligéncia Artificial®”, foi assim que
Stanley Kubrick definiu o projeto de levar ao cinema uma histéria inspirada no conto
“SuperToys last all Summer long” (“Super-brinquedos duram o Verao todo”) de Brian Aldiss,
o mais premiado autor inglés de ficcao-cientifica.

A historia da producdo do filme ¢ longa e o roteiro final ¢ apenas vagamente inspirado
no conto. Kubrick comprou os direitos de filmar a historia em 1982 e até sua morte esteve
envolvido com o projeto. Inicialmente, reelaborou o enredo, junto com o proprio Aldiss,
inserindo David no mundo dos contos de fadas, como uma versdo futurista de Pinoquio, o
boneco de madeira que queria ser um “menino de verdade”, criado pelo italiano Carlo

Collodi, em 1881.

8 . . . . . . . o s .
O Site Oficial do Filme esta em http://aimovie.warnerbros.com Além de se ter acesso a muita informagao técnica, fotos, trailers,

etc., pode-se ter acesso as entrevistas dos produtores e diretores assim como do idealizador da histéria na qual esta baseado o filme. Muitas
das informagdes retiradas para este topico foram extraidas dos extras do DVD chamado Construindo IA.
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Sendo estruturado como um conto de fadas, Inteligéncia Artificial compartilha com
esse género literario a caracteristica de situar a agdo de seus personagens entre a fantasia mais
doce e o puro terror, entre o feérico e o sombrio. Quem nao se lembra da madrasta que manda
enterrar viva a enteada “por um figo da figueira que o passarinho bicou”? Quem ndo se
lembra da Branca de Neve, que escapou por pouco de ter seu coragdo arrancado, também a
mando de uma madrasta malvada? Ou das agruras de Jodo e Maria, abandonados na floresta
pelos proprios pais? E havera conto de terror mais horripilante que Chapeuzinho Vermelho
(“vovo, para qué essa boca tdo grande?”), contado para criangas da mais tenra idade,
justamente quando se preparam para dormir? Em Inteligéncia Artificial predomina esse lado
sombrio e assustador dos contos de fadas, que fornece abundante material para interpretagcdes
literarias, psicanaliticas, antropolégicas, lingiiisticas, feministas, etc.

O medo de crescer, de deixar de ser crianca e perder o amor dos pais, permeado pela
inseguranc¢a de nossa inser¢do no mundo adulto, pela descoberta do sexo, da violéncia e da
morte, ¢ pela necessidade da busca por uma identidade propria, independente, estdo
universalmente associados a experiéncia da Infincia e Adolescéncia. A estrutura dos contos
de fadas alicerca-se fortemente nesses sentimentos ¢ vivéncias ¢ envolve, muito
freqlientemente, culpa, separagdes, traigdes, castigos, provacdes, aprendizados, purificagdes.
O Pindquio do futuro de Inteligéncia Artificial, porém, nem sequer é mentiroso, como seu
primo de madeira do século XIX. As atribulagdes a que serd submetido, ao longo do filme,
ndo podem ser descritas como “um castigo”. Sua odisséia estd mais proxima de uma

“provacao”, ao final da qual o “herdi” vai emergir “humanizado”.
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De certa maneira o filme inverte o argumento original de Pinoquio. Em Inteligéncia
Artificial ndo é a maquina que se mostra incapaz de amar: ndo ¢ Pinoquio que abandona seu
“pai” Gepeto para seguir seus amigos “desviantes”, sem dar ouvido a sua consciéncia
(representada na histéria de Collodi pelo Grilo Falante) e virando as costas a Fada Azul. Ao
contrario, David padece de um “excesso” de amor e fidelidade, que ndo sdo correspondidos
por seus “pais” humanos.

O amigo desviante (Gigold Joe) serd o auxiliar de David na busca de sua humanidade,
juntamente com Teddy (o urso de peltcia), o personagem mais leve e o unico com senso de
humor em toda a trama, que acaba sendo o “super-her6i” da historia, pois é ele que torna
possivel o reencontro, ainda que breve, de David com sua “mae”.

Kubrick ja havia tratado o tema da Inteligéncia Artificial anteriormente e produzido
um classico do Cinema: 2001: Uma Odisséia no Espaco. O filme, realizado em 1968, tem
como uma de suas tematicas o confronto entre a Inteligéncia altamente complexa e fria de Hal
9000, o computador de bordo de uma espagonave (com sua voz agradavel, mas com um qué
de malévola) e a inteligéncia humana, personificada em David Bowman, o capitdo da nave.
Hal, em tese, ndo poderia errar nem mentir. Ele erra e mente. A seqiiéncia do desligamento
progressivo dos circuitos (ou “assassinato”) de Hal por David é antoldgica: ele parece se

tornar cada vez mais humano, na medida em que vai tendo sua capacidade mental reduzida.
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Certamente os humanos sio a chavg‘
para o sentido da existéncia.

A relagdo ao mesmo tempo complementar ¢ substitutiva entre Homem e Maquina
comeg¢a num longinquo momento da Pré-Historia, recriado na seqiiéncia de abertura de 2001,
quando um Hominideo usa um pedago de osso como arma e cria a primeira clava, a primeira
ferramenta. A superacdo do Homem pela Maquina, no plano fisico, vem se processando ha
milénios. Cada nova ferramenta inventada e incorporada aos processos produtivos
representou um avanco nessa dire¢ao, um crescente e incessante desenvolvimento do engenho
humano. A maquina nada mais ¢ sendo uma combinacdo de ferramentas, e a palavra tem sua
origem num verbo grego (machdna) que significa “um meio engenhoso de conseguir um fim”.
A estacdo espacial de 2001, que orbita graciosamente ao som do Danubio Azul, ¢ apenas um
desdobramento e uma continuidade, quase que uma decorréncia logica inevitavel do osso-
clava, daquela primeira e ancestral ferramenta, como Kubrick cinematograficamente nos
ensina na seqiiéncia inicial do filme. Nessa visdo, a Tecnogénese (o nascimento da Técnica) e
a Antropogénese (o nascimento do Homem) confundem-se num tnico fendmeno: antes do

Homem, ndo ha Técnica; antes da Técnica, ndo ha Homem.
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Mas os humanos
hao existem mais.

Em Inteligéncia Artificial a relagdo entre homem e natureza ¢ retratada como distopica
e catastrofica. Em lugar da utopia de um futuro de bonanga e superagdo das necessidades
basicas pelo uso da ciéncia e da tecnologia, promessa central do iluminismo e da
modernidade, temos um planeta devastado, onde o derretimento das calotas polares
submergiu todas as cidades costeiras e grande parte da Humanidade ja se extinguiu pela fome.
O meio ambiente, modificado ao extremo pelo Homem, volta-se contra ele. E nesse ponto que
levantamos um contraponto entre um futuro limpo, demonstrado pelas imagens e um futuro
sujo demonstrado por idéias.

Na distopia de Inteligéncia Artificial o Homem tornou-se cada vez mais dependente
das maquinas, inclusive no plano emocional. Gigol6 Joe, o companheiro de David em suas
aventuras, ¢ um androide concebido como “um amante perfeito”, solucdo ideal para os
problemas de soliddo, sem necessidade de acessorios complicados como fidelidade,
reciprocidade, constancia, cumplicidade, etc., que fazem tdo complexas, dificeis e instaveis as
relagdes amorosas e sentimentais entre seres humanos. Gigold Joe, como qualquer outra

Maiquina, pode ser ligado e desligado ao bel prazer de sua usuaria.
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vocé jamais vai.hu“grer
um homem de verdade dejr

Se a substitui¢do da forga fisica do Homem pelo trabalho das Maquinas ainda suscita
temores, conflitos e contradi¢des, a criagdo de mecanismos inteligentes gera ainda mais
controvérsias e reservas. Criando uma civilizagdo baseada em Maquinas pensantes nao
estaremos correndo o risco de sermos por elas dominados, superados? Depois de substituir a
forca fisica do Homem, a Maquina ameaga tomar seu lugar também enquanto ser pensante e
sensitivo? A visdo distopica de Inteligéncia Artificial inclui o pior dos desfechos nesse
sentido: as Maquinas substituem totalmente os Humanos. Quando David ¢ resgatado do fundo
do mar, depois de dois mil anos de espera, 0 Homem ja ¢ uma espécie extinta. O mundo esta
povoado por Mecas altamente evoluidos que, paradoxalmente, exibem as esguias formas de

primitivas esculturas africanas.
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A ambigiiidade da relagdo Homem-Maquina ¢ explorada em muitas seqiiéncias e
situagoes do filme. Quando o filho real de Monica e Henry ¢ descongelado e volta para casa, a
disputa que se estabelece entre os dois “irmdos” (como na classica historia de Abel e Caim?)
leva-nos a uma identificag¢do inevitdvel com David, a Maquina, € ndo com Martin, o Humano.
David ¢ o menino ideal. Martin ¢ o provocador, sarcastico, manipulador, o ciumento, o que
nao aceita compartilhar com seu “irmao” o amor dos pais, o que pede a mae para ler Pindoquio
para eles antes de dormir (“David vai adorar a histdria...”). Enfim, Martin ¢ uma crianga real,
com os defeitos, maiores ou menores, das criangas reais. Ao inclinarmos nossa simpatia em
diregdo a David, em direcdo a Maquina, estamos, de alguma forma, abdicando de nossa

Humanidade? Ou, dadas as circunstancias, estamos apenas reafirmando-a, optando pelo

idealizado, fugindo do real, identificando-nos com a perfei¢ao, sonhando?

Inteligéncia Artificial esta longe de ter inaugurado a tematica das Maquinas sensitivas
no Cinema. O pioneirismo cabe a Fritz Lang que, em Metropolis (1927), criou Maria, a
primeira androide cinematografica com sentimentos humanos. Mas, para a maioria dos
cinéfilos, o ja trabalhado nessa dissertacao, Blade Runner, o Cagador de Androides (Ridley
Scott, 1982) continua a ser a mais importante referéncia no género, um verdadeiro cult, com
abundantes sites na Internet, listas de discussdo, fanzines eletronicos, etc. Com sua agdo
localizada em Los Angeles, ao redor do ano 2019, Blade Runner conta a historia de Rachel
(Sean Young), uma replicante de Gltima geragdo tdo perfeita que tinha até lembrangas de uma
infincia que nunca vivera, ¢ que se apaixona por um Humano, o policial aposentado Rick
Deckard (Harrison Ford), cujo trabalho ¢ cacar e eliminar andrdides fugitivos. No caso de
Rachel, a caracteristica Humana acrescentada a Méquina ¢ a imprevisibilidade. Todos os

Replicantes, por questdes de seguranga, eram fabricados com uma durabilidade, uma vida util
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pré-determinada. Além de pensar e sentir como um ser Humano, Rachel era a primeira
Replicante com duragao indeterminada e totalmente ignorante de sua condi¢ao de Androéide.
Blade Runner, com o romance de Rachael e Deckard, inverte a questdo e pergunta: “Pode um

humano amar verdadeiramente uma maquina?”’

- . ‘
-. |
Ny |

sera possivel restaurar a memoria
' juntamente com o corpo ressuscitado?

Uma visdo inteligente em Inteligéncia Artificial talvez seja sugerir, como fator
distintivo de Humanidade, nao a capacidade de pensar logicamente (que o IBM Deep Blue ja
demonstrou, em 1997), nem tampouco a capacidade de amar e ser amado (que a Rachel de
Blade Runner j& tematizou, em 1982), mas algo muito mais singelo: a capacidade de
adormecer, almejar e sonhar. Este é o propdsito de David nesse filme. Um Davi que luta
contra os gigantes da sua restricdo conceitual. Um robo feito para fazer algo tipicamente
humano. E isso ¢ um remetimento a falta de sentimentos de alteridade, compaixdo e amor ao
proximo vividos no hoje. Precisamos de robds para nos amar e respeitar ja que nao

conseguimos fazé-lo.
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Nesse contexto apresentado David entdo ¢ um robd com aparéncia de um menino
branco, de olhos azuis, cabelos loiros e ar desprotegido, ansioso por dar afeto aos que lhe
cercam. O perfil fisico do personagem (representado por um humano) desperta
automaticamente os sentidos de simpatia, compaixao, consideracao. E através do fisico, no
entanto, que ele apresenta os signos mais impregnados de caracteristicas roboticas: nao
dormir, ndo piscar, ndo comer, ter sempre uma postura bem ereta. S3o os sentimentos e
desejos representados pela maquina que a tornam diferente de sua forma classica. David ¢ a
tentativa humana de reproduzir os afetos, as crencgas, os valores de si mesmo numa maquina,
enfim, uma forma de construir um clone humano artificial.

No filme ser artificial é descrito como “uma realidade, um simulacro perfeito com
membros articulados, fala articulada e provido de rea¢fes humanas”. O rob6 do filme é o
reflexo de um imaginario constituido sobre a possibilidade das maquinas integrarem circuitos
comportamentais inteligentes, prevendo a viabilidade de fazer o mapeamento do impulso dos
neurdnios, o que daria @ maquina condi¢des de sentir como uma pessoa. Os processos de
subjetivacdo de David transparecem em todo filme j4 que ele chora, tem medo da morte
(implora pela vida no mercado de peles) e, como uma crianga, busca através de uma fabula a
possibilidade de realizar seu sonho de ser um menino de verdade.

Quando David escuta a historia de Pinoquio, transformado em um menino pela Fada
Azul, sorri dando a entender a associagao dele com o menino da historia. Assim, ao ser
abandonado pela mde comeca a busca pela Fada Azul. No encontro com o Professor Hobby
(personagem que o criou) isso se manifesta claramente na transcricio de uma fala da

personagem para David:
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Até vocé€ nascer, robds ndo sonhavam, robds ndo desejavam, a menos que nos
ordenassemos. David! Vocé faz idéia do sucesso que nos nos tornamos? Vocé
encontrou um conto de fadas e, inspirado pelo amor, repleto de vontade saiu numa
jornada para torna-lo real e o mais impressionante ninguém te ensinou! Na verdade,
nés te perdemos, quando te encontramos ndo falamos, porque o nosso teste era
simples: aonde o seu raciocinio préprio o levaria? A conclusio légica. A fada
representa a falha humana de procurar o que ndo existe ou o maior dom humano: a
habilidade de buscar os nossos sonhos. E isso é o que nenhuma maquina fez antes de
voce.

E todo esse percurso levou ao que o evoluido robd do final do filme disse a David.
Selecionamos a cena para demonstrar que todas as esperangas e sonhos da ragca humana ndo

estavam mais presentes naquele futuro num ser humano e sim em um robd feito para amar.

David, vocé € a memoria
permanente daraca humana.

8.2 Idiocracia ou o fim do mundo inteligente no futuro

No cinema, por exemplo, hd elementos de imagem que sugerem a constru¢do - pelo
espectador - de outras imagens. Esses elementos, muitas vezes, sdo sugeridos pelo angulo e
movimento da cdmera (quase sempre associados a sonoridade (musica, ruido), ou a propria
interrup¢do do som), ou pelo jogo de cores, luz e sombra, etc. Sdo elementos implicitos que
funcionam como indices, antecipando o desenrolar do enredo. O trabalho de compreensao do
espectador passa, assim, pela inferéncia dessas imagens (sugeridas), ou dos recortes, e da
textualidade que se empresta as mesmas. Nisto se encontra, a nosso ver, a magica de se
assistir a um filme e tentar retirar dele os segredos e mistérios que se encerram por debaixo de

suas imagens.
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IDIOCRACY

Este ¢ 0 jogo que tentaremos abordar no filme Idiocracia, filme do ano de 2006 que
retrata um futuro nada convencional até hoje abordado nas telas do cinema. Se nos outros
trabalhos aqui analisados, o futuro, ou serd dominado por robds e conviveremos com eles, ou
a humanidade vai se extinguir e etc., aqui nada disso ocorre, mas, em nada se deve a um filme
de futuro com nuances apocalipticas. Neste filme a humanidade, pode-se dizer, fica sem

inteligéncia; dai o futuro igndbil, que ¢ como chamamos a esta tematica.

O filme Idiocracia, produzido no ano de 2006, do diretor Mike Judge, fala de uma

possibilidade de que, no futuro, a inteligéncia, a historia e o raciocinio desapareceriam. O
filme ¢ de género ficgdo/ comédia e retrata, com muito bom humor, o ano de 2505 no qual
todos teriam um QI nao maior do que 60 pontos.

A polifonia, que também se configura num fundamento da hipertextualidade, aparece na

ocasido em que concebemos o didlogo como um exercicio em que todos os comunicantes tém
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suas vozes pronunciadas, ouvidas e reconstruidas, num processo que se enriquece
intensamente quando essas vozes emergem, num contexto em que a profusdo de discursos
sociais se faz presente. No filme Idiocracia os discursos de cada personagem ndo sobressaem
uns sobre os outros e sim completam-se, construindo um imaginario comum, uma realidade
impensavel at¢é o momento em que o filme fora langado, em termos de linguagem
cinematografica. Os futuros apresentados na fic¢do cientifica possuiam linguagens de
evolucdo constante e degradagdo ou bem-estar da sociedade. Mas este filme rompe com os
paradigmas através da degradacgdo satirizada do ser humano.

Analisando o filme, podemos constatar uma satira sobre os exageros cometidos pelo
homem, hoje, que poderdo, ou ndo, determinar a cultura humana futuramente. O 6cio, o
excesso da midia e a dependéncia de marcas e produtos aludem a uma realidade futura em que
as pessoas tém dificuldades para refletir, produzir e comunicar-se. Cenas como a demonstrada
abaixo, em que a personagem Rita vai visitar um Museu do Peido, lugar onde existem
estatuas e junto delas botdes que simulam os flatos humanos e de animais, sdo exemplos de
como o filme retrata a humanidade de 2505. Futuro sem inteligéncia e muito politicamente
incorreto, mas muito dialégico do ponto de vista de confrontar discursos até hoje realizados

pela cinematografia tradicional sobre um futuro evoluido.

Idiocracia teve uma trajetoria meio conturbada, de acordo com os extras de seu DVD,

com a Fox engavetando o filme e o lancando apenas em alguns poucos cinemas como
obrigagdo contratual antes da distribuicdo em DVD, além de processos por parte de algumas
das empresas satirizadas (Starbucks, Costco, Fuddruckers), e refilmagens por causa de
péssimas exibi¢des-teste. Mas o filme ¢ muito bom, e uma comédia americana que mais faz
pensar do que rir, nesta conjuntura. O futuro apresentado além de uma forma satirizada de

critica ¢ também uma forma de alerta, a nosso ver. Ao dar importancia aos elementos de uma
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cultura de massa cada vez mais voltada para o consumismo, o filme mostra um futuro em que
as empresas dominam tudo, as pessoas tém nomes de produtos e a linguagem descamba para a
violéncia ou para o sexo.

O género cinematografico conforme contextualizamos em Bakhtin apresenta uma
grande forca aglutinadora, que trabalha a dindmica de mudanca-permanéncia, colocando em
jogo as referéncias para a construcao e reconstru¢cdo das narrativas em diferentes momentos.
Ao abordarmos tal fendmeno, tendo em vista sua dindmica e o género como quadro
organizacional de referencialidade dos textos a serem produzidos, temos um duplo refor¢o no
carater de renovacao das produgdes textuais de ficcdo cientifica: seja pelo género que opera
nesse sentido, seja pelo sentido que retoma do passado e renova no presente e constrdi para o
futuro. Mais adiante exemplificaremos como ldiocracia constréi esse futuro com base no
passado e presente.

O filme se mostra como sendo uma satira a sociedade americana dos dias de hoje, por
meio de uma comédia de fic¢do cientifica. Um soldado, Joe, e uma prostituta, Rita, sao

congelados como parte de um experimento do exército, e acordam 500 anos no futuro. O

soldado ¢ um americano médio, escolhido justamente por ser médio.

Por eventos consideravelmente ridiculos, o experimento d& errado, as céapsulas
criogénicas sdo abandonadas, e Joe e Rita acordam no futuro. O problema ¢ que, por
degeneragdo disgénica, todos no futuro sofrem de grave retardamento mental, o que faz de Joe
a pessoa mais inteligente do mundo (sendo que ele mesmo estd longe de ser inteligente, ja que
¢ um americano médio). Uma vez reconhecido como génio (o que envolve uma série de
peripécias), Joe ¢ incorporado ao gabinete do hilario presidente Dwayne Elizondo Mountain

Dew Herbert Camacho - um lutador de luta livre que faz discursos a nagdo cantando e
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segurando uma metralhadora -, e recebe a responsabilidade de corrigir todos os problemas do
pais. Em uma semana.

Uma cena muito constrangedora, porém que mostra com eficacia a que ponto o futuro
chegou naquela representagdo ¢ a demonstrada abaixo. Em 2505, devido ao emburrecimento
da populagdo, cultura como existe hoje ndo se prolifera e as coisas t€ém de ser voltadas para
aquele publico. Numa cena em que Joe vai ao cinema, ele se depara com um filme chamado
Bunda. O filme é descrito nas imagens como um filme vencedor e de qualidade, vencedor de
oito Oscar naquele ano, inclusive o de melhor roteiro. Seria algo até imaginavel se nas cenas
ndo aparecesse somente uma bunda, por mais de noventa minutos, mexendo e soltando flatos.
E a platéia fica ensandecida e se deleita, enquanto Joe fica estarrecido. E de se pensar que este
pode ser um dos piores modelos de futuro que apresentamos neste trabalho, porque nao

mostra esperanga e sim o declinio total da sociedade, e involu¢do completa.

Ganhou oito Oscars naquele
ano. Inclusive de roteiro.

|
»

Nenhuma referéncia ¢é feita ao restante do mundo, que provavelmente foi aniquilado
pelos EUA. O filme se dirige diretamente aos americanos, e ¢ facil reconhecer os americanos
nele. Apesar de que, tamanha ¢ a infiltracdo da cultura americana no restante do mundo, que
nos percebemos também no filme, quase que por contaminacdo. Os EUA de Idiocracia, pais
governado por retardados para retardados, ¢ uma mistura de lixdo com Shopping Center, com
entretenimento barato, sexo, violéncia, armas de fogo e comidas gordurosas, glorificados
como os valores sociais supremos. A lingua inglesa evoluiu para uma fusdo de girias que ¢
compreensivel a Joe, cujo vocabulario e gramdtica, contudo, sdo sofisticados demais para que

r

os outros o compreendam (Joe ¢ "gay demais", € o consenso dos habitantes daquele futuro).



137

A sociedade esta tdo deturpada nesse futuro que a violéncia e o sexo sdo os grandes
motivadores sociais daquele contexto. Se analisarmos a cena abaixo, do canal de televisao do
futuro, aparece o logotipo da Fox News como se fosse um videogame, com tiros, balas e

explosdes, bem ao estilo dos filmes blockbusters que surgem diariamente no cinema de hoje.

Culto a violéncia e ao sexo ndo faltam nos dialogos de Idiocracia.

O filme também acerta ao extrair humor da burrice da sociedade do futuro - com
destaque para a brilhante cena em que Joe tenta explicar aos ministros porque agua ¢ melhor
do que Brawndo para fazer plantas crescerem ("Mas Brawndo tem eletrdlitos!"). Apesar de ter
uma filosofia distorcida no que diz respeito a espécie humana, Mike Judge definitivamente
tem talento para humor, e ndo se deixa de rir em diversas cenas. O roteiro dele e de Etan
Cohen consegue criar novas maneiras de complicar a vida de seus protagonistas, € jamais
transforma Joe ou Rita em "génios" de repente - eles permanecem consistentes do inicio ao
fim, sendo apenas o cenario em volta deles que muda.

O sexo ¢ demonstrado como a grande perseguicdo dessa sociedade. Até os
apresentadores dos telejornais aparecem seminus, falando de maneira e linguagem sensual e
utilizando palavras que remetem a um contexto puramente sexual. A reporter do telejornal
chama Fornica Davis. As noticias ou sdo de incitacdo a violéncia ou a pratica puramente
sexual. Nesse futuro, até as cafeterias além de café, prestam servigcos sexuais aos clientes.
Numa cena em que o advogado de Joe tem de correr para salva-lo da morte, ele se esquece do
que ia fazer e vai numa dessas cafeterias, s6 se recordando do que tem que fazer apos a
satisfacdo do que Bakhtin amplamente trabalhou em sua tese sobre Rabelais, o baixo estrato
corpéreo. Esse futuro em muito pouco pode ser dissociado de elementos do hoje ou do

passado mais distante.
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Toda essa gama de relagcdes com os palavrdes utilizados no filme nos remete a esse
trabalho ja abordado por Bakhtin quando do seu estudo das linguagens utilizadas na praga
publica da idade média. O futuro de Idiocracia ndo se mostra diferente com as pessoas
pensando apenas na satisfagdo do baixo estrato corpdreo, utilizando o riso como forma de
escape a tudo e o linguajar sendo o mais chulo possivel, o que torna Joe, que tem uma fala
normal dos dias de hoje, alvo de preconceito por dizerem que ele ¢ homossexual somente pelo
seu jeito de falar. Como podemos perceber que o imaginario de futuro construido nos filmes
de fic¢do cientifica ¢ calcado no hoje, selecionamos um excerto do filme e uma fotografia de
um site da internet do Naked News’( Noticias Nuas, em portugués) . Hoje isto parece uma
atitude ainda iniciante, mas no filme a sociedade toda aceita este tipo de apresentacao pessoal
e social, onde os valores morais que estdo saindo de uso hoje estdo completamente esquecidos

neste futuro. O que o filme faz por meio da linguagem apresentada ¢ exacerbar como esse

comportamento do hoje pode ser nocivo a sociedade do futuro.

? Presente no site http://www.nakednews.com/ acessado em 02/01/2009 as 16:35h
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Incapaz de achar solugdes para o lixo e para a alimentacdo, esta sociedade do futuro
acaba sendo surpreendentemente verossimil, j& que € possivel tragar varios paralelos com os
dias de hoje: os comerciais manipulativos, os filmes preguicosos que fazem sucesso, o
crescente uso da tecnologia para aumentar o conforto dos humanos - o que nos faz lembrar do
recente filme Wall-E, onde as pessoas do futuro usam poltronas flutuantes para se deslocar.

E nesta sociedade mediocre, os medianos Joe e Rita sdo considerados, como ja
afirmamos anteriormente, génios - algo que os coloca em péssimas situagdes. Porém, o erro
do diretor Judge (e do co-roteirista Ethan Cohen) ¢ achar que a humanidade chegaria a esse
ponto devido a reprodugdo de pessoas burras sendo maior que a de pessoas inteligentes. Nao,
se a humanidade chegar a tal decadéncia, serd por nossa propria culpa - nos deixando
manipular pelos confortos de hoje em dia e ficando cada vez com mais preguiga de pensar.
Basta percebermos certos didlogos do filme com o mundo de hoje. Um futuro totalmente
criado a partir do hoje, em maior escala naturalmente. Basta observar que alguns telejornais
mundo afora, hoje j& colocam seus apresentadores para dar as noticias sem roupa ou de
lingerie. O futuro de Mike Judge retira do hoje os elementos para a construgdo desse futuro
ignobil.

A civilizagdo ocidental tem, como um de seus pressupostos, o controle de fluxos
primarios estimuladores do corpo. Esse mecanismo de controle também ¢ (ou quer ser)
garantido por meio da racionalidade que, no filme apresentado, ¢ desqualificado, desprezado.
No lugar do conhecimento intelectual aparece o corpo como detentor de saber e poder por
meio do sexo e da violéncia apresentados. A falta de conhecimento intelectual neste futuro
leva o uso do corpo a outros extremos.

O filme anda claramente pelo que Bakhtin abordou em sua tese como grotesco. Em que
consiste a representagdo grotesca? Segundo Bakhtin, o termo "grotesco" deriva do substantivo
italiano grotta que significa gruta. Informa-nos o autor que o termo refere-se a um certo tipo
de pintura decorativa, encontrada, em fins do século XV, em escavacdes realizadas em Roma.
Afirma Bakhtin que “essa descoberta surpreendeu os contemporaneos pelo jogo insolito,
fantastico e livre das formas vegetais, animais e humanas que se confundiam e
transformavam entre si” (BAKHTIN: 1996: 28). O filme parte para uma forma de futuro,
ignobil, desesperancosa e por fim, nas visualizacdes que exibimos, para o grotesco. Mas
percebemos também muita satira no filme de Judge.

Grotesco e satira sempre estiveram intimamente relacionados. Assim como o estilo
grotesco, a satira ndo era reconhecida pela poética classica, embora fosse cultivada por

Horacio, um dos tedricos mais influentes daquela poética. A etimologia latina da palavra em
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que "satura" significa "mistura", ja indica um dos motivos para a marginalizagdo da satira
pela poética cléssica: o total desrespeito a unidade de tom. De fato, uma das caracteristicas da
satira antiga ¢ a apropriagdo paroddica dos mais diversos géneros literarios da Antiguidade,
incluindo uma heterogeneidade estilistica em que prosa e verso se encontravam misturados no
mesmo texto. Mas outra etimologia, ligada a lingua grega, associa a satira a figura mitica do
satiro, lembrando uma de suas caracteristicas mais importantes, ja encontrada na comédia
antiga e transmitida ao romance: a irreveréncia. O que caracteriza a irreveréncia satirica ¢ o
seu carater denunciador e moralizador. De fato, o objetivo da satira ¢ atacar os males da
sociedade, o que deu origem a expressao latina: castigat ridendo moris, que se pode traduzir
livremente como '"castigar os costumes pelo riso". Por seu carater denunciador, a satira ¢é
essencialmente parddica, pois se constroi através do rebaixamento de personalidades (reais ou
ficticias), institui¢des e temas que, segundo as convencdes classicas, deveriam ser tratados em
estilo elevado. Ou seja: a satira ri de assuntos e pessoas "sérias", para denunciar o que ha de
podre por tras da fachada nobre impingida a sociedade. Portanto, o riso satirico ¢
diametralmente oposto a idealizacdo épica. Podemos afirmar entdo que este filme além de
trazer em si elementos do grotesco, ¢ puramente satirico em seu cerne.

Mesmo quando Joe ndo consegue resolver os problemas de maneira imediata, ele ¢
acusado e julgado sem a minima defesa, porque o juiz, promotor ¢ seu advogado acham que
ele ¢ culpado e o condenam a uma reabilitacdo, que nada mais ¢ que um show de violéncia
explicita para agradar as massas. Como num circo romano, Joe tem de enfrentar opositores
com armas ¢ a multiddo. A massa ¢ embalada ao som de uma orquestra de guitarras como a

demonstrada na cena abaixo, e até o presidente da republica torce para que os executores de

Joe acabem com ele com a maior violéncia possivel.
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Mesmo se safando dessa reabilitagdo e no final do filme sendo eleito o presidente da
republica, Joe ainda tem de tentar, a seu modo, resolver o problema maior desse futuro: a falta
de inteligéncia da populagdo. Como se pode ver, o futuro de ldiocracia ndo consegue nem
manter um edificio de pé, amarrando-se uns aos outros; as estradas ndo terminam, pois as
pontes cairam, e a populacdo ¢ hipnotizada pela televisdo e pelas marcas de consumo.

O jogo de contrastes entre rebaixamento e elevagdo remete ao conceito bakhtiniano de
carnaval. Segundo Bakhtin, uma das caracteristicas dos festejos carnavalescos na Idade Média
e no Renascimento ¢ a inversdo da hierarquia vigente: personalidades elevadas, como o rei,
ganham sua versao rebaixada normalmente representada de maneira grotesca pelo Rei Momo;
e no filme, pelo presidente dos Estados Unidos. Por outro lado, o povo se permite imitar trajes
e maneiras fidalgas. Portanto, o carnaval transmite uma impressao de mundo as avessas. Além
disto, o carnaval provoca os exageros relacionados com o baixo corporal, a profusdo de cores
e detalhes e uma multidio compacta que sugere a mistura de corpos, caracteristicas do
grotesco. No carnaval, como na obra de Rabelais, o grotesco, associado ao riso alegre, adquire
um sentido positivo. Neste filme também, porque mesmo ironizando, satirizando e mostrando
o grotesco, um dos intuitos do filme ¢ a diversao.

Com base nestas observagdes, pode-se dizer que ldiocracia contém eclementos
carnavalescos, grotescos e satiricos, o que ndo significa que todo o enredo do filme seja um
alegre carnaval, com toda a censura suspensa e a hierarquia abolida. O que ocorre ¢ a
utilizagdo de recursos carnavalescos, como o rebaixamento, com o sentido profundamente
critico, acentuando o carater parddico dos discursos caricaturalmente elevados de diversos
personagens. Finalizando, como se pode ver nesta imagem final, a realidade apresentada ¢
desalentadora. Joe e Rita que sdo os dois seres mais inteligentes desse futuro casam-se e tem
trés filhos inteligentes também, mas o seu vice-presidente também se casa e tém oito filhos,
todos iguais ao pai e a mae, ou seja, esta-se longe de uma esperanca ou um facho de
inteligéncia nesse futuro retratado pelo diretor Mike Judge. Ele se parece mais com os baby
boom de outrora s6 que sem sombra de esperanga de melhoria na vida das pessoas. Um futuro

para se rir e pensar muito sobre.
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Considerac0es Finais

Ao fim de oito capitulos onde tentamos expor como o cinema vem se constituindo
como uma linguagem prépria de sentidos e conceitos, e dentro disso situando como o futuro ¢
apresentado nos filmes de ficcdo cientifica, chegamos as nossas consideragdes finais, onde
esperamos poder fazer um apanhado bem coerente do que tentamos expor no trabalho todo.

Uma das grandes inquietagdes da humanidade sempre foi a origem da obra artistica. E
muito comum, diante do encantamento provocado pelo contato com a obra, questionar-se de
onde vem a habilidade do artista para desenvolver algo que tanto nos toca. Embora seja uma
questdo muito complexa, e justamente por isto tdo antiga quanto a propria humanidade, pode-
se perceber um fator concreto que abre caminho para o processo criativo, a cultura. Em suma,
conhecer sua propria arte. Sua historia, seus classicos, seus artistas mais importantes. E em
cima de uma cultura acumulada, desenvolver algo seu. Isso tudo necessita de um dialogo que
una concepgdes e seres humanos.

A natureza dialdgica da linguagem impulsiona o trabalho de Bakhtin, na medida em
que se constitui como alicerce para outras categorias. A dialogia possibilita o estudo de
diversos campos como o estético, o filosofico e o lingiiistico. Diante da importancia dessa
categoria, propusemo-nos a discutir outra categoria, derivada do conceito de dialogismo, de
alteridade, mas que possui outras conotacdes, uma que se insere no campo da filosofia estética
de Bakhtin.

Muito se tem discutido — em trabalhos de lingiiistica, literatura, entre outros — sobre a
nocao de dialogia e polifonia em Bakhtin. Se, por um lado, o volume de trabalhos nesse
sentido divulga e confere um lugar de importancia ao pensamento bakhtiniano, por outro lado,
corremos o risco de simplificar seu pensamento. Sob essa perspectiva, nosso trabalho importa
como lugar de discussdo sobre o conceito de dialogo dentro de uma constru¢do de memoria
de futuro, fazendo frente a um conceito redutor, segundo Bakhtin, a monologia.

Nao acreditamos em uma hierarquia em um sentido valorativo (negativo), que trataria
um conceito como melhor ou pior que outro. Entendemos hierarquia no sentido de que ha
uma espécie de percurso descontinuo em que o pensamento bakhtiniano se especializa. Dessa
forma, uma categoria filoséfico-fundamental serve como ponte para pensar formas de
organizagdo discursiva especificas, como o campo de visdo estética de um autor. Neste caso
utilizamos dialogia, polifonia e alteridade como ponte para tentar entender como a memoria

de futuro se instala em filmes de cunho futurista.
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Foi-nos caro, portanto, entender que dialogismo e polifonia ndo sdo conceitos
homogeneizaveis. O fato de os filmes constituirem-se como dialdgicos nao implica que sejam
polifonicos, pois, o ponto de partida para a constitui¢do de um conceito ¢ distinto do outro, ou
seja, o dialogismo implica relacdo entre diferentes valores e discursos; sem essa relacdo ¢é
impossivel construir o discurso, pois, no momento em que um discurso emerge, ele ja
encontra outros e responde a eles. Dai Bakhtin propor que todo discurso, no momento de sua
emergéncia, €, em si, uma resposta a outros.

No que tange a polifonia, ndo basta inter-relacdo discursiva. H4 uma transposi¢do de
campos que coloca esse conceito em um ambito distinto do dialogismo. Pensamos a polifonia
como uma das possiveis extensdes do dialogismo — na medida em que o polifoénico ¢ uma
forma especial de didlogo, ou seja, um didlogo eqiiipolente —, mas convém entender que o
discurso polifonico estd ligado ao campo de atividade estética. Além disso, ele se assenta na
relacdo estética fundamental, qual seja, a relacdo entre autor-criador e her6i. Nao pensar
nessas “pré-condigdes”, a nosso ver, reduz o conceito € o transporta para outros campos, isto
¢, faz com que ele se torne outro.

E para construir memoria de futuro foi preciso entender que dos didlogos travados
entre os filmes e suas intertextualidades, didlogos, alteridades e polifonias, surgem outros
didlogos muito maiores com o analista que v€ o filme, ora com olhar de estudioso, hora como
mero publico; hora como diversdo, hora como trabalho. Cada olhar, em cada momento,
suscitou uma memoria de futuro dentro de cada filme.

Foram sete filmes que abordaram, em alguns casos, temdticas semelhantes com
olhares diferentes, devido ao diretor que realizou o filme. Tematicas opostas. Humanidade em
jogo, robos versus homem, e o robo querendo ser o homem. A extingdo da raca humana. A
mesma raga cagoando de seu futuro. Muitos futuros construidos a partir de um sé lugar. O
hoje.

Na introdugdo deste trabalho, que realmente fizemos antes do trabalho iniciado,
propomo-nos uma série de questionamentos que ao longo do trabalho buscamos responder.
Elencaremos as questdes novamente, mas respondendo-as uma a uma logo em seguinda.

o O que o cinema fala que € o futuro, nos filmes dos Gltimos dez anos?

Neste trabalho podemos perceber que o cinema traz duas vertentes majoritarias, mas
muito unidas entre si. Sdo as vertentes em que ou o futuro estd decadente e rumo a extingao
da raca humana por conseqiiéncia, ou o futuro ¢ um lugar agradavel, mas com sérios
problemas estruturais aparecendo. Uma excecdo ¢ o filme Idiocracia, que vem corroborar

tudo junto, mas com a satira e o grotesco dando o tom.
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Filmes como Blade Runner e Inteligéncia Artificial tém cenarios diferentes, mas
trabalham com superficialmente com a temadtica na luta de classes, mesmo que estas sejam
entre humanos e robos. Mudam-se os cendrios negros € sujos para cenarios limpos e
tranqiiilos. Mas a luta ideoldgica continua, pois Filhos da Esperanca ndo traz essa luta do
humano contra a maquina, mas sim o humano na velha luta contra si mesmo, para vencer o
mal que existe dentro de cada um de nos e sobrepujar o mal latente. Foi este o futuro que
podemos inferir nas pesquisas.

e A linguagem ¢é constitutiva de sujeitos, de temporalidades, e, portanto, olhando-se

para a linguagem, vemos a sociedade que a cerca.

Os sujeitos dos filmes realizam-se plenamente pela linguagem e dela nunca fogem. Mesmo os
robods dos filmes utilizam-se da linguagem para procurar seu espaco. O que se nota ¢ que onde
deveria haver uma linguagem mecanizada, pois se tratam de maquinas, os robds sao
humanizados. E por que isso ocorre? Porque eles vivem entre humanos, humanizaram-se por
eles e por eles foram humanizados. Cada rob6 em sua temporalidade ou cada humano no seu
devido tempo tem a linguagem como ponte que une as diferengas e constitui a sociedade ao
redor de todos. Se em sociedades decadentes ou progressistas percebem-se diferencas
lingliisticas, elas sdo muito poucas. Assim, s6 podemos analisar o futuro destas sociedades
baseado na realidade nas quais foram produzidos os filmes. Mas o que se pode afirmar ¢ que
cada filme traz marcas indeléveis da sociedade em que esta inserido. Note-se, por exemplo, o
filme ldiocracia. A sociedade ficou menos inteligente e a linguagem sincrética, verbal ou
nao-verbal que a acompanha mudou junto.

e Alinguagem se realimenta.

A linguagem se realimenta e alimenta cada personagem em cada um dos filmes. S@o
utilizados diversos elementos de linguagem para compor cada cena e cada memoria de futuro
a ser evocada por meio das imagens. Nunca teriamos filmes se a linguagem presente nos
filmes nao se realimentasse ou se renovasse por meio do didlogo. Esse ¢ o ponto fundamental.

e Entre n6s e 0 mundo existe uma mediacdo e a linguagem é esta mediacdo. Portanto

analisaremos o cinema via linguagem.

O filme, este verdadeiro cruzamento de linguagens, carrega um rico material ideoldgico
que pode ser evidenciado pelos signos propostos. O que o determina como ideologico? Para
nos, o didlogo. Conforme foi entendido por Bakhtin, o didlogo ¢ a inter-relagdao totalmente
dialética dos sujeitos. Este pressupde que os sujeitos que dele participam sejam
qualitativamente diferentes. Esses participantes ndo sdo objetos formais, cibernéticos, nem

interagem em um plano externo, nem pode o relacionamento entre eles ser descrito por
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alguma formula mais ou menos complexa. Como individuos e como sujeitos, somos
qualitativamente diferentes, e isso significa que cada um de nds representa uma integridade
unica, que o outro participante do didlogo tem de aprender a aceitar como um todo (como se
fosse esquecer a si mesmo e aceitar o outro totalmente). O didlogo ¢ fundamentalmente
diferente do relacionar-se com um sujeito como um objeto, cujas caracteristicas particulares
possam nos despertar aprovagao ou recusa. No dialogo, o sujeito ndo se relaciona com o outro
participante de modo funcional, como um comprador e um vendedor ou como um superior e
um subordinado. No mundo da alienagdo, ou seja, no mundo de hoje, as pessoas se
relacionam umas com as outras basicamente como objetos: o didlogo representa uma ruptura

rumo a um mundo diferente.

e A linguagem é uma ponte; portanto, para se chegar a algum resultado pratico e
coerente numa pesquisa, somente via linguagem é que podemos ter éxito.

Todos os dias abrimos nossos olhos € vemos que o ontem se foi e o hoje dilui-se entre
os dedos de maneira tdo rapida, fugaz. Na verdade, o futuro ¢ o lugar do homem. Todas as
nossas acgdes e pensamentos sao realizados neste momento que ainda vird. Por assim dizer, a
vida € um projetar-se ao futuro. Pode parecer estranho que um texto que pretende refletir
acerca da linguagem cinematografica comece pensando sobre a efemeridade e incerteza da
vida, mas com nossos Oculos bakhtinianos vemos o mundo e, por isso, vida e arte fazem
sentido apenas na unidade de quem as incorpora. O que queremos dizer? A linguagem
cinematografica prende-se a vida e torna-se t3o incerta, tdo insegura quanto a prépria vida. O
cinema que vemos nao estd pronto, ele estd sempre se completando, esperando seu contato
com varios sentidos que s6 surgirdo no seu instante magico de encontro com o publico.

Da ficcdo a realidade, o contemporaneo tecnologico € o imaginario do pés-moderno
vém proporcionando aproximagdes e novas visoes estéticas em transi¢cdo. O que € o real e o
que ¢ o digital, por assim dizer, no cinema? As tecnologias estdo comprovando que o que era
apenas ficcdo, literatura, arte cinematografica e imaginario estd em um novo mundo de
reflexdes sobre o impossivel, uma palavra que aos poucos estara riscada, pela unido da ciéncia
com a imaginagdo. Buscar uma inclusdo da “inteligéncia” do computador nos fenomenos da
inteligéncia natural definiu a inteligéncia artificial como uma cole¢ao de técnicas suportadas
por computadores, com as capacidades dos seres humanos. Essas qualidades estdo plenamente
desenvolvidas ¢ ja resolvidas como se pode ver nas linguagens do filme Inteligéncia artificial,
projetado num futuro inespecifico, numa leitura renovada dos tradicionais contos de fada. E

clara a alusdao sobre a soliddo do menino cibernético, perdido e abandonado, porque inspira
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terror ¢ ndo o amor desejado. Neste ponto da narrativa de Spielberg comeca a aventura de
David em busca da Fada Azul, que possuiria o poder de transforma-lo no menino de carne e
0sso, como no conto de fadas de Collodi. Nao, apenas mais um exemplo puro e claro dos
imensos aportes dialdgicos da linguagem cinematografica.
e O conceito de futuro, a visdo, o que € dito sobre o futuro, como este € construido no
hoje, como o futuro é construido na linguagem filmica?

O que ¢ dito sobre o futuro acontece em algumas vertentes muito cldssicas e
perpassamos isso por todo o trabalho. Ou viveremos em uma sociedade decadente e rumo a
degradac¢do total, ou viveremos em sociedades fortemente controladas por governos
totalitarios, ou dividiremos nosso espaco com robds tdo inteligentes quanto nds, ou seremos
extintos da face da terra de uma vez ou caminharemos lentamente rumo a essa extingdo. Mas
o futuro construido aqui advém das nossas memorias de passado e presente, ou seja, foi
construido com base no hoje.

e A linguagem filmica nos ultimos anos, construindo o conceito de futuro. Divergéncias
com outras épocas.

Estudar o Homem ¢é obrigatoriamente um percurso que entrelaga com a linguagem.
Por assim dizer, a Lingiliistica ¢ verdadeiramente uma ciéncia antropoldgica. E se algum
filésofo pré-socratico tivesse afirmado que tudo ¢ linguagem? Serd que teriamos outra
concep¢do de homem? E se Saussure tivesse tido mais tempo para expor seus pensamentos?
Mas tanto os filosofos gregos quanto Saussure apenas fizeram sua parte no universo da
ciéncia lingiiistica, correram com o bastdao e o passaram para frente. Dessa forma de pensar, se
pensarmos que na linguagem filmica tudo ¢ um signo ideoldgico e que todos os conceitos de
futuro ali apresentados sdo uUnicos, ndo veremos divergéncias com o passado e sim
materialidades advindas do hoje. Podem-se mudar o meio no qual seremos extintos através
dos futuros apresentados no cinema, mas continuaremos sendo extintos de acordo com idéias
basicas de ingeréncia social e ambiental que sdo construidas no presente. As divergéncias vém
quanto ao meio e ndo quanto a inevitabilidade das coisas que estdo no porvir.

e E enfim, a construgdo do conceito de futuro na linguagem filmica.

Para nos a construcdo do conceito de futuro foi gratificante. A linguagem filmica e o
cinema, desde seu nascimento até os dias atuais, parece ndo se cansar de incorporar outros
géneros, dando a eles novos sentidos, novos contornos que sé a dinamica tipica do filme seria
capaz de proporcionar. Na verdade, o cinema ¢ mais um género, todavia, como cada um
destes, ele ¢ Unico ao reconstruir a realidade a seu modo, construir um futuro que esta

somente dentro de nds. Um cinema que em suas raizes foi mudo, mas ja pensava o futuro.
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Depois ganhou som e, hoje, recursos infindaveis fazem dele um objeto espetacularmente
dialogico e criador de conceitos. Embora o filésofo russo Mikhail Bakhtin n3o tenha se
pronunciado sobre o cinema, ¢ inegavel que no decorrer da obra bakhtiniana ha indicios
suficientes para falarmos de uma linguagem cinematografica, ou relagdes com a imagem e o
ndo-verbal. E se quisermos melhor definir, um cruzamento de linguagens. Em Marxismo e
Filosofia da Linguagem, por exemplo, ao discutir a natureza do signo, percebemos que este é
fenomeno do mundo exterior, tendo sua materialidade quer em massa fisica quer em cor ou
mesmo som. Um conceito nasce quando tem materialidade no mundo. Se o futuro esta na tela
do cinema e tem materialidade no mundo, ele ndo é mais s6 uma memoria de futuro, mas um
futuro no vir-a-ser da linguagem.

Re-ler Bakhtin sob a 6tica do conceito de memoria de futuro leva-nos a retomar sua
versatilidade como literato e como filosofo. Destacamos a importancia filosofica de algumas
idéias de Bakhtin, para pensa-lo de forma menos operacional. Importante ressaltar que ele nao
foi um estruturalista e que suas categorias relativas ao campo artistico-literario vinculam-se,
de certa forma, as idéias filosoficas do jovem Bakhtin, preocupado com a ética e com ser-
evento-unico. Cada filme foi entdo analisado neste trabalho como um ser-evento-unico ou
demandariamos milhares de paginas para descrever os minimos detalhes que por ventura
pudessem surgir no decorrer da analise.

Desse modo, o que intentamos fazer neste trabalho, cremos ter conseguido.
Demonstrar onde o futuro traz didlogos e constru¢cdes de memorias de futuro em cada filme
analisado, demonstrar as contextualiza¢cdes com o presente e o passado e levantar intertextos
foi nosso intento inicial e esperamos ter logrado €xito na tarefa. Assim como no inicio deste
trabalho citamos o rei de Copas para ilustrar o modo como trabalhariamos, chegamos agora
ao fim do nosso relato e labor. Esperamos ter respondido aos questionamentos feitos na
introducao.

Se nos filmes de futuro sujo, a tematica majoritaria foi os robds e a degradacao do
planeta, percebemos que nos de futuro limpo isso quase que se repetiu. Consideramos entao
que, e nisto incluindo o futuro igndbil, Bakhtin acerta ao dizer que ndo ha género fixo e
imutavel, e que eles dialogam entre si e se constituem. Percebemos que ha esperanca nos
futuros sujos e medo nos futuros limpos e escarnio no futuro igndbil.

Onde a humanidade depositou o medo havia esperanca escondida e onde
enxergavamos ordem havia o caos nas entrelinhas. Estas memorias de futuro surgiram nao do
nada, mas do intenso didlogo social no qual estes filmes nasceram e se misturaram apos a

fechada da claquete final.
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Enfim, os escritos de Bakhtin nos foram imprescindiveis e os contextualizadores da
teoria cinematografica nos embasaram a explicar o texto filmico em suas sensiveis nuances e
os outros teodricos abordados neste trabalho deram cada um a sua dialégica e pontual
contribui¢do para chegarmos aonde estamos neste momento. Num futuro muito distante ou
num passado muito longinquo, podemos através da linguagem recuperar qualquer sentido ou
contexto, desde que se tenha intento e empenho.

O futuro parece decidir-se mais na responsabilidade, na sensatez e na sensibilidade
humanas do que na idéia de progresso tecnologico. Num tempo em que o Homem se abstém
da participagdo na constru¢do da sociedade, em que o individualismo se assume como
principal logica de sobrevivéncia e em que a Historia se escreve num misto de acaso e de
vontade de uma minoria dominante, ¢ fundamental refletir sobre a contribuicdo do Homem
contemporaneo para a construcdo da sociedade do futuro e sobre a condigdo que esta
sociedade lhe reserva.

Humanizar ainda mais o ser humano ou re-humanizar? Uma questdo a ser respondida
pelo futuro. Em Os Sete saberes para a educacéo do futuro (1999), Edgar Morin reforga a
importancia de uma educagdo predominantemente humanista para a constru¢do de uma
sociedade do futuro na qual a Humanidade se constitua numa ““‘comunidade planetaria”. Esta
sera uma condi¢do essencial para que “as relacdes humanas saiam do seu estado barbaro de
incompreensao”.

Isto nos leva ao cinema em que acreditamos. Um cinema de imagens, onde todo
movimento de cAmera tem um proposito para além do mero virtuosismo, cada corte traz em si
um significado e nenhum enquadramento ¢ aleatério, exerce sempre uma fungdo na narrativa,
no sentido nascido em cada um de nos.

E enfim, Bakhtin num texto escrito quase no fim de sua vida ja explicitara que os
sentidos sdo eternos. Neste caso, contextualizamos mais um pouco ¢ dizemos que as
memorias de futuro também sdo eternas. Pois quando o 2019 de Blade Runner chegar ¢ nada
daquilo tiver acontecido, ainda assim havera uma memoria de futuro inserida nas entrelinhas
do texto filmico. Mudaremos a data, mas o sentido estara 14 para ser resgatado, redescoberto,
renascido. Como dissera o mestre russo, todo sentido um dia tera o seu festival de

renascimento. E s6 uma questdao do grande tempo. E ele estara sempre no futuro.
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