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RESUMO

DUARTE, Luciana Teixeira. Medo e alteridade no cinema de ficgdo cientifica:
uma analise a partir dos filmes “O planeta dos macacos” e “Alien - 0 oitavo
passageiro”. 2018. 93 f. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia) - Escola de Artes,
Ciéncias e Humanidades, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2018. Verséo
corrigida.

O medo é sinbnimo da incerteza, da ignorancia frente ao desconhecido. E, assim
como argumentado por Bauman (2008), a escuriddo ndo é a causa do perigo, mas é
o habitat natural da incerteza - e, portanto, do medo. Na sociedade ha insegurancas
em praticamente todas as instancias da vida e o sujeito vivencia 0 medo constante.
Como reflexo dessa sociedade globalizada, baseada na privatizacdo e
desregulamentacéo, a cultura da midia por vezes figurativiza, representa o tema do
medo (de desastres naturais, doencas, desemprego, terrorismo) a imagem de
monstros fantasticos, ou contrafactuais. S8o seres que confrontam nossa identidade
e ameacam a estabilidade social. Ao misturar a fantasia a elementos reais
(promovidos pela ciéncia) o género da ficgéo cientifica utiliza um cenério futuro para
levantar questionamentos sobre a sociedade atual e as relacdes entre 0 eu e 0
outro. A partir dessa discussao, neste estudo utilizamos o universo ficcional de dois
filmes que fazem sucesso ha mais de quatro décadas unindo terror e ficcédo
cientifica, para, a partir deles, agrupar teorias e referenciais que possibilitem
problematizar a alteridade no género da ficgdo cientifica e compreender como ela
reflete os medos e as ansiedades. Os filmes “O planeta dos macacos” (1968) e
“Alien - o oitavo passageiro” (1979) foram analisados pela perspectiva de autoras e
autores dos Estudos Culturais, como Fredric Jameson, Douglas Kellner e Stuart
Hall, além da metodologia de analise filmica e da semiética greimasiana.
Observamos como conclusédo que os seres alienigenas tém mais em comum com a
espécie humana do que pensamos num primeiro momento; eles sdo capazes de
aflorar os sentimentos mais obscuros, como a ganancia e o 6dio; geram inseguranca

e ameacam a vida e o bem-estar.

Palavras-chave: Estudos Culturais. Ficcao Cientifica. Cinema. Alteridade. Alien.



ABSTRACT

DUARTE, Luciana Teixeira. Fear and alterity in science fiction cinema: an
analysis of "Planet of the apes" and "Alien”. 2018. 93 p. Dissertation (Master of
philosophy) - School of Arts, Sciences and Humanities, University of Sado Paulo,
2018. Corrected version.

Fear is synonymous with uncertainty, with the ignorance in the face of the unknown.
And, as argued by Bauman (2008), darkness is not the cause of danger, but it is the
natural habitat of uncertainty - and therefore, fear. In society, there are insecurities in
virtually every instance of life and people experiences constant fear. As a reflection
of this globalized society, based on privatization and deregulation, media culture is
sometimes figurative, representing the theme of fear (natural disasters, illness,
unemployment, terrorism) as fantastic or counterfactual monsters. They are beings
who confront our identity and threaten social stability. By blending fantasy with real
elements (promoted by science), the genre of science fiction uses a future scenario
to raise questions about current society and the relationship between self and other.
From this discussion, in this study we used the fictional universe of two films that
have been successful for more than four decades, uniting terror and science fiction,
and, from them, group theories and references that make it possible to problematize
the otherness in the genre of science fiction and to understand as it reflects fears and
anxieties. The films ‘The Planet of the Apes’ (1968) and ‘Alien’ (1979) were analyzed
from the perspective of authors of Cultural Studies, such as Fredric Jameson,
Douglas Kellner and Stuart Hall, as well as the methodology of film analysis and
Greimasian semiotics. We have observed that the alien creatures in the film have
more in common with the human species than we might think at first; they are able to
surface the most obscure feelings, such as greed and hatred; they can generate

insecurity and threaten life and welfare.

Key- Words: Cultural Studies. Science Fiction. Cinema. Alterity. Alien.
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1 INTRODUCAO

Logo no inicio da graduacdo em Lazer e Turismo, na Escola de Artes,
Ciéncias e Humanidades da Universidade de Sdo Paulo (EACH-USP), em 2012,
iniciei minhas pesquisas académicas junto ao professor Dr. Luis Paulo Piassi,
analisando a imagem de destinos turisticos com o auxilio da semigtica greimasiana,
visando dois aspectos principais que se mantiveram nos anos seguintes: o cinema e
a alteridade, ou a percepcdo do outro na midia. Essa ultima também pode ser
denominada representacéo, titulo de um livro de Stuart Hall (1997) com importantes
contribuicdes acerca da cultura e da representacdo na sociedade. A representacao
“é uma das praticas centrais que produzem cultura e um 'momento’ chave no que
tem sido chamado de “circuito da cultura” (HALL, 1997, p. 1)!. Stuart Hall € também
um dos mais importantes tedricos dos Estudos Culturais, sendo diretor do Centro de
Estudos de Cultura Contemporéanea, da Universidade de Birmingham, no Reino
Unido.

Quando entrei no programa de pés-graduacdo em Estudos Culturais, ja fazia
parte do grupo de estudos INTERFACES na linha de pesquisa DIAN - Debates e
InvestigacBes sobre Animais e a Natureza, na qual realizdvamos intervencdes em
espacos formais e ndo-formais de educacdo. O estudo da alteridade dentro da
proposta do DIAN me levou a estudar a alteridade humano-animal, tendo como
corpus os filmes “O Homem-Urso” (2001), “Nas montanhas dos gorilas” (1988) e “O
planeta dos macacos” (1968).

Conforme eu cursava as disciplinas necessarias para realizar a dissertacao,
percebia ter mais afinidade com outro conteldo que unia 0S projetos no
INTERFACES: a fantasia e a ficcdo cientifica. Os projetos que demandavam
estudos em campo e atividades didaticas ndo eram tdo formativos aos meus
interesses. Finalmente, depois de algumas mudanc¢as no projeto inicial, mantive o
ultimo filme (“O planeta dos macacos”) para analise e acrescentei “Alien: o oitavo
passageiro” (1979). Ambas sdo producdes dos Estados Unidos, poélo de producéo e
exportacdo cinematografica com Hollywood. Assim sendo, e voltando a questédo da

! This is one of the central practices which produce culture and a key 'moment' in what has been
called the ‘circuit of culture'
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representacdo, entendemos que ha interesses politicos e econdmicos em se
exportar o que consiste em ndo s6 um meio de entretenimento, mas um modo de
vida, aspecto que entendemos estar presente nestas duas obras, e que
abordaremos neste trabalho ao considerar que, num mundo globalizado, a cultura

como modo de vida se torna um produto, a ser comercializado:

A “cultura da midia” organiza-se com base no modelo de produ¢cdo em
massa e é produzida de acordo com tipos (géneros), segundo
férmulas, codigos e normas convencionais. E, portanto, uma forma de
cultura comercial, e seus produtos sdo mercadorias que tentam atrair
0 lucro privado produzido por empresas gigantescas que estao
interessadas na acumulacdo de capital (KELLNER, 2001, p. 35).

No caso do cinema, o monopdlio mundial de uma cultura principal, moldada
por algumas poucas instituicbes, pode ter consequéncias indesejaveis para as

outras culturas, como aponta Jameson (2005):

No nivel cultural, a globalizacdo ameaca a extingdo final das culturas
nacionais, que s6 podem ser ressuscitadas em uma forma
disneyficada, através da construcdo de simulacros artificiais e da
transformacdo em meras imagens do que antes eram tradicbes ou
crencas religiosas (JAMESON, 2002, p. 26).

As narrativas hollywoodianas sdo baseadas principalmente na ideia do bem
contra o mal, criando representaces no qual o homem branco e heterossexual
estadunidense representa o bem, ou em alguns casos, é mostrado como
representante de uma Unica sociedade existente. Essa teoria é defendida, entre
outros, por Jameson (2002), Giroux (2005), e Kellner, este ultimo afirmando que
“sdo as representacdes que ajudam a construir a visdo de mundo do individuo”
(KELLNER, 2001, p. 82). Entendemos, portanto, a partir dessa posi¢cdo, que uma
visdo plural e abrangente ndo se configura sem uma maior diversidade de
representacdes nas midias.

Por outro lado, lembramos que a arte também pode ser um modo de
resisténcia das culturas; dai a importancia de buscar entender os signos presentes
nas narrativas existentes, mesmo quando elas ndo correspondem a essa
pluralidade. Para interpretd-las, é importante considerar a histéria e o0s

acontecimentos politicos e culturais da época em que foram produzidas.
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Nesta dissertagéo pretendemos examinar de que maneira 0s medos da nossa
sociedade sao representados nos filmes de ficcdo cientifica, especialmente
nagueles com seres figurativizados em forma de animais. Focaremos em dois filmes
estadunidenses: “Alien- o oitavo passageiro” (1979) e “O planeta dos macacos”
(1968). Estes deram origem a franquias que até o momento produzem sequéncias,
ambas tendo contado com estreias no ano de 2017 com “Alien: covenant” e “Planeta
dos Macacos: a guerra”.

Mas, por que estudar estes filmes, especificamente? Durante a pesquisa que
resultou nessa dissertacdo, foram encontrados inmeros ensaios sobre estas duas
producdes cinematograficas. Ainda assim, € valido relembrar a importancia de
estudar o cinema estadunidense, no contexto em que foi produzido. E para esse fim
a explicacdo de Jackie Byars é direta: “¢ por meio do estudo desses textos
mercantilizados, como programas de televisdo, flmes e romances populares, que
chegamos a compreender 0s pressupostos e processos da ideologia americana
contemporanea” (BYARS, 1980, p. 278, traducdo nossa).

De forma sucinta, a autora, que faz uma analise do filme “Alien” (que
julgamos se aplicar igualmente ao “O planeta dos macacos”), afirma que os
sucessos de bilheteria ttm um maior alcance de publico, ndo s6 pela divulgacéao,
mas pelo tempo em que ficam no ar. Eles sdo comercializados seguindo a mesma
l6gica de um produto fisico, pois, além dos trailers, sdo divulgados nas radios,
jornais, revistas e na televisdo. Tudo isso ao mesmo tempo no pais inteiro (se
referindo aos Estados Unidos, mas podemos ampliar mundialmente). E ainda,
segundo a autora, dependem de uma audiéncia que ird assistir ao filme mais de
uma vez nos cinemas, podendo ser relangado apos alguns anos, para aqueles que
gostaram poderem rever, e 0s que nao tiveram a oportunidade de ver até entéo, “e
todas estas pessoas pagardao o prego cheio cada vez que o assistirem” (BYARS,
1980, p. 279).

As décadas de 1960 e 1970 foram repletas de mudancas. Crises econémicas
mundiais, guerras e 0 avanco cientifico levaram as populacdes a refletir sobre as
consequéncias do poder tecnolégico. Na mesma época, houve o fortalecimento de

estudos de género, estudos raciais e ambientais, por exemplo. Algumas dessas

2 It is through the study of those commodified texts such as television shows, films, and popular
novels that we come to understand the assumptions and processes of contemporary American
ideology
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discussdes sao vistas na descricdo de Keith Booker (2010) ao falar de “O planeta

dos macacos”, que o define da seguinte forma:

Um filme pés-apocaliptico que prevé uma futura Terra dominada por
macacos depois que 0s seres humanos destruiram sua propria
civilizacdo, aborda também temas como o racismo, o fosso de
geracdo e as injusticas sociais fundamentais de formas que
ressoavam grandemente com o publico no ano tumultuado em que foi
lancado (BOOKER, 2010, p. 214, traducdo nossa).

Esse mesmo autor também descreve “Alien”, de uma forma ndo menos

sombria. Sobre a nave espacial Nostromo, ele diz:

Descrito como um ambiente industrial baguncgado e claustrofobico que
diferia dramaticamente das naves espaciais elegantes e reluzentes as
quais os fas da ficcao cientifica estavam acostumados, a nave tornou-
se um marco do filme de ficgdo cientifica. O mesmo pode ser dito para
o alienigena do titulo, que se tornou um dos monstros mais bem
sucedidos da historia do cinema de ficcdo cientifica. No entanto, a
prépria Ripley* pode ter sido o marco mais importante do filme, uma
heroina forte, corajosa e capaz que se tornou uma espécie de icone
feminista (BOOKER, 2010, p. 32, tradu¢do nossa)®.

A escolha de tais filmes de ficcao cientifica como objeto de analise foi devida
a sua importancia na histéria do cinema e pela relevancia de temas que abordam -
medo da tecnologia, da soliddo, do desconhecido, do espaco - e sua ligacdo com a
alteridade, como veremos neste estudo.

Em “O planeta dos macacos” o primata nao-humano esta na fronteira entre o
humano e o animal. Ao contrario de outros filmes de ficcdo, como acontece em
“Alien”, no qual o ser alienigena € imaginado, o simio ja existe em nossa realidade,
como afirma Bishop (2008). A autora traz o que, entre outras, seria a razdo da

popularidade dos filmes da série:

3 A postapocalyptic film that envisions a future earth dominated by apes after humans have destroyed
their own civilization, it also addresses themes such as racism, the generation gap, and fundamental
social injustices in ways that resonated greatly with audiences in the tumultuous year in which it was
released.

4 Ao mencionar o nome Ripley, Booker se refere & Tenente Ripley, protagonista da historia.

5[...] depicted as a cluttered and claustrophobic industrial environment that differed dramatically from
the sleek and gleaming spaceships to which sf fans had become accustomed, the ship became a
landmark of science fiction film. The same can be said for the alien of the title, which went on to
become one of the most successful monsters in sf film history. However, Ripley herself might have
been the most important landmark in the film, a strong, courageous, capable female hero who became
something of a feminist icon.
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Ao mesmo tempo que desafia as descricbes anteriores do macaco
como a antitese animal da natureza humana, “O Planeta dos
Macacos” reforca simultaneamente as nocfes de liminaridade que
durante séculos caracterizaram representacfes euro-ocidentais de
primatas® (BISHOP, 2008, p. 244, tradu¢&o nossa).

A ficcdo cientifica € um género que permite aprofundar a questdo do
diferente: extrapola-la. Para Elisa Rodrigues, a ficgao cientifica nos faz repensar “as
no¢bes de humano e ndo humano, eu e outro, tempo e espaco, real e virtual,
sintetizando, muitas vezes, as ambiguidades da condicdo pds-moderna”
(RODRIGUES, 2010, p. 177). J4, para Patricia Melzer (2006), o motivo do fascinio
pela ficcao cientifica esta ligado a combinacédo de estranheza e familiaridade que a

compdem:

s

A tensdo entre o "conhecido" e o "desconhecido" € o coracdo da
ficcdo cientifica. Ela cria um processo de leitura baseado em
distanciamento, que coloca questbes familiares em territério estranho:
mesmo quando ndo estamos familiarizados com um novo planeta e a
tecnologia correspondente descrita, as questdes sociais e pessoais da
narrativa falam sobre nossas experiéncias. Esse distanciamento
também cria espacos de abstracdo para teorizar. (MELZER, 2006, p.
3, traducdo nossa).’

Tais reflexdes nos aproximam de uma questdo central de nosso trabalho: a
alteridade, aquilo que é referente ao outro. Mas o que é o "outro”? Para Ursula K. Le
Guin, autora de inumeras obras de ficgao cientifica (dentre elas, “A mao esquerda

da escuridao”, de 1969) o outro é esse ser que é diferente de vocé. Ele pode se

diferenciar de vocé no ambito sexual, ou em sua renda anual; ou entdo no jeito de
falar, se vestir e agir, na cor da pele, ou no numero de pernas e cabegas: “em
outras palavras, ha o alienigena sexual, o alienigena social, o alienigena cultural, e,

finalmente, o alienigena racial” (LE GUIN, 1975, p. 208).8

6 Several scholars have interpreted Planet of the Apes as an allegory for the history of race relations
and the civil-rights struggle (see, for example, Greene 1996).7 It is also useful to ask why these
representations of apes, the subject of both a television series and a twenty-first century remake, have
been so popular.

" This tension between the “known” and the “unknown” is at the heart of science fiction. It creates a
reading process based on estrangement, which places familiar issues into strange territory: even
when we are not familiar with a new planet and its corresponding new technology being described, the
social and personal issues within the narrative speak to our experiences. This estrangement also
creates spaces of abstraction for theorizing.

8 “In other words, there is the sexual Alien, and the social Alien, and the cultural Alien, and finally the
racial Alien.”
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Outra definicdo importante é dada pelo historiador e professor Luiz Nazario
em seu livro “Da natureza dos monstros” (1998). Nesta, todavia, ele ndo utiliza o
termo alienigena, como fez Le Guin, mas sim um termo mais genérico, do monstro:
‘o monstro define-se, em primeiro lugar, em oposicdo a humanidade. Ele é o seu
inimigo mortal, aquele contra o qual ela sé pode reagir pelo exterminio”.
Entendemos, portanto, que o monstro € a materializagdo do medo. Enquanto, “Alien”
€ explicitamente um filme de terror, “O planeta dos macacos” apresenta medos
relacionados a nossa situacéo, como individuos, na sociedade.

A ideia de individuo e a crise de identidade estdo relacionadas ao momento
atual em que vivemos, que € por muitos autores chamado de pés-modernidade (ver
Bauman 2008, Jameson 2005). Nela, a tecnologia esta aprimorada e a ciéncia tem
dominio sobre a natureza. Ou, podemos citar aqui uma das definicdes de Jameson,
que afirma que a pos-modernidade é o que se tem quando o processo de
modernizacao estd completo e a natureza se foi de vez (JAMESON, 1997, p.2).

Para abordar tais questdes, esta dissertacao esta dividida em trés capitulos. No
primeiro, discutimos o conceito de medo na sociedade. Os tipos de medo e sua
ligacdo com as incertezas e insegurancas de um mundo globalizado regido pelas
leis de mercado e com forte privatizagdo e desregulamentacdo, como discute
Bauman (1998, 2008) e Jameson (1997, 2005). Os impasses do individuo que agora
precisa zelar por sua vida e se vé sem amparo, e que percebe que sua identidade
esta em crise, estando sempre em mudanca. A midia globalizada, exportada
principalmente pelos Estados Unidos, que propaga a “democracia americana”, seu
modo de vida, seus produtos e ideologias a partir da televisdo e do cinema
hollywoodiano.

O segundo capitulo é dedicado a ficcdo cientifica. Iniciamos com um
panorama histérico do género voltado as produgcbes cinematogréaficas
estadunidenses. O ponto central neste capitulo € a ideia de estranhamento e do
medo impulsionado pela presenca de monstros ou seres estranhos. Numa segunda
analise percebemos que muitos desses seres possuem a forma humana (uma
cabeca, dois bracos e duas pernas) mas sempre de modo extrapolado, procurando
acentuar as diferencas e divergéncias.

Finalmente, duas imagens que permanecem por décadas (com maior grau de
precisao tecnoldgica) sdo: a imagem do xenomorfo em “Alien- o oitavo passageiro”

(1979) e “O planeta dos macacos” (1968), tema da anadlise do terceiro capitulo.
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Ambos tiveram continuagdes da teméatica em filmes produzidos no ano de 2017, com
continuacdes da histéria. “Alien” € um filme que mescla o terror e a ficgédo cientifica,
enquanto o medo no segundo filme € mais abstrato. As duas histérias ameacam a
identidade dos personagens humanos e abordam temas que estavam em alta na
época de seus respectivos lancamentos: a globalizacdo, avanco tecnoldgico,
guerras nucleares e armamentistas. Para tratar desses temas e relaciond-los ao
corpus, seréo utilizados conceitos da semiética greimasiana (GREIMAS, COURTES,

2008), uma metodologia apropriada para a analise de signos.
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2 MEDO, CONSUMO E GLOBALIZACAO

Uma das caracteristicas do tempo em que vivemos atualmente é o medo,
gerado pela instabilidade social e pelas constantes ameacas e perigos vindos de
diversas direcbes, como veremos adiante. Em seu livro “Medo Liquido” (2008),
Zygmunt Bauman diz que o medo é desencadeado por perigos de trés tipos
diferentes. O primeiro deles ameaca o corpo e as propriedades. Nesta categoria,
podemos citar os assaltos, agressdes fisicas e doencas. O segundo tipo
mencionado diz respeito a ferir a ordem social e a confianga no Estado, ameagando
a segurancga do sustento, “ou mesmo da sobrevivéncia no caso de invalidez ou
velhice” (BAUMAN, 2008, p. 10). Aqui o proprio autor da dois exemplos, sendo estes
0 perigo de perder a renda e/ou o emprego; Por ultimo, o terceiro tipo de perigo
refere-se aqueles que ferem a identidade e a posi¢cdo na hierarquia social, estes
relacionados também a exclusédo das instituicdes sociais, tal como escola e religido
(BAUMAN, 2008, p. 10). Contudo, Bauman defende que nem sempre ha clareza

sobre a causa de tais perigos. Para o autor,

[...] nas consciéncias dos sofredores, o "medo derivado" é faciimente
"desacoplado" dos perigos que o causam. As pessoas as quais ele
aflige com o sentimento de inseguranca e vulnerabilidade podem
interpretd-lo com base em qualquer dos trés tipos de perigos -
independentemente das (e frequentemente em desafio as) evidéncias
de contribuicdo e responsabilidade relativas a cada um deles. As
reagOes defensivas ou agressivas resultantes, destinadas a mitigar o
medo, podem assim ser dirigidas para longe dos perigos realmente
responsaveis pela suspeita de inseguranca (BAUMAN, 2008, p. 10).

A esta citacdo, podemos acrescentar que o acusado de ser responséavel por
cada um dos perigos - seja uma pessoa ou instituicdo - pode variar de acordo com a
posicéo social do individuo que acusa, estando este dentro de uma cultura, religiao,
classe social, género e etnia, ou seja, de uma identidade.

Ha, contudo, um medo que é sofrido por todos, indistintamente. E uma outra
origem dos medos, que o socidlogo clama ser a zona mais aterrorizante, posto que
€ também a mais cinzenta, desconhecida. Nessa zona medos terriveis ameacam

destruir nossos lares, empregos e corpos com desastres:
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S&o desastres naturais, mas nem tanto, humanos, mas ndo de todo;
ao mesmo tempo naturais e humanos, embora diferentes de ambos. E
a zona da qual se encarregam alguns aprendizes de feiticeiro super
ambiciosos, mas desafortunados e propensos a acidentes e
calamidades, ou mesmo um génio maligno que imprudentemente se
deixou sair da garrafa. A zona em que redes de energia saem do ar,
barris de petréleo secam, bolsas de valores entram em colapso,
companhias todo-poderosas desaparecem juntamente com dezenas
de servicos com o0s quais costumavamos contar e milhares de
empregos que acreditavamos serem sdlidos como rochas. Onde jatos
caem juntamente com suas mil e uma engenhocas de seguranca e
centenas de passageiros. Onde caprichos do mercado tornam sem
valor os ativos mais preciosos e cobicados, e onde se formam (ou
talvez sdo formadas?) quaisquer outras catastrofes imaginaveis ou
inimaginaveis, prontas a esmagar da mesma forma o prudente e o
imprudente. Todos os dias, aprendemos que o inventario de perigos
esta longe de terminar: novos perigos sédo descobertos e anunciados
guase diariamente, e ndo ha como saber quantos mais, e de que tipo,
conseguiram escapar a nossa atencao (e a dos peritos!) - preparando-
se para atacar sem aviso. (BAUMAN, 2008, p. 11)

Como consequéncia da chamada pdés-modernidade, o foco agora esta no
individual, em detrimento do universal. O medo esta em toda a parte, ameacando o
individuo, que devera se proteger, pois estd, na verdade, sozinho. Uma
consequéncia desta necessidade de protecédo individualizada é a compra de armas
(BAUMAN, 2008, p. 11). Ainda pela perspectiva do autor, tantas ameacas,
incontrolaveis, impossibilitam acompanharmos e nos precavermos de todas elas.
Como resultado, com o tempo nossa sociedade aprendeu a ndo viver assustada
vinte e quatro horas por dia, todos os dias; é o que defende Bauman: aprendemos a
lidar com as ameacas para nossa prépria sobrevivéncia. Em tempos liquidos, os
medos desaparecem na mesma velocidade com que surgem em nossas vidas.

Além da individualizacao e privatizacdo mencionadas, o contexto acima esta
relacionado a algumas caracteristicas da pés-modernidade. Também chamada de
capitalismo tardio, modernidade tardia, super ou hiper-modernidade, a pos-
modernidade ndo tem uma data nem uma definicdo unanime entre 0s que a
pesquisam: alguns afirmam que comecou apo6s a Segunda Guerra Mundial, junto
com o advento da televisdo. Outros dizem que este periodo seria uma primeira fase,
em que a segunda seria no final dos anos 1980, apdés a queda do muro de Berlim
(em 1989). H4 ainda os autores que afirmam que a pos-modernidade chegou a seu

fim, tema sobre o qual ndo aprofundaremos neste estudo.
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Abrindo um parénteses, consideramos aqui o periodo em que as midias
tiveram maior impacto na vida das pessoas, como meio de entretenimento e troca
de informacdes, especialmente com a chegada da televisédo a cores e da expansao
do cinema a cores, ambos na década de 1950. Para situar, utilizaremos como

parametro uma das definicbes de Jameson sobre o periodo:

Os Ultimos anos tém sido marcados por um milenarismo invertido
segundo o qual os prognosticos, catastroficos ou redencionistas, a
respeito do futuro foram substituidos por decretos sobre o fim disto ou
daquilo (o fim da ideologia, da arte, ou das classes sociais; a “crise”
do leninismo, da social democracia, ou do Estado do bem-estar etc.);
em conjunto, é possivel que tudo isso configure o que se denomina,
cada vez mais frequentemente, pdés-modernismo. O argumento em
favor de sua existéncia apoia-se na hip6tese de uma quebra radical,
ou coupure, cujas origens geralmente remontam ao fim dos anos 50
ou comeco dos anos 60. (JAMESON, 1997, p. 27)

Todavia, mais importante do que definir uma data exata, é entender as
mudancas ocorridas. A submissé@o as leis de mercado, a eliminacdo do outro e a
incerteza e insegurancga, causadas pela falta dessas mesmas leis de mercado e falta
de instituicdes (sociais e governamentais) sdo algumas das caracteristicas da poés-

modernidade. Sobre a primeira, Fredric Jameson afirma:

[...] com a poés-modernidade, finalmente dissolve o cultural no
econdmico — e 0 econdmico no cultural. A producdo das mercadorias
€ agora um fendmeno cultural, no qual se compram os produtos tanto
por sua imagem quanto por seu uso imediato. Surgiu toda uma
industria para planejar a imagem das mercadorias e as estratégias de
venda: a propaganda tornou-se uma mediagdo fundamental entre a
cultura e a economia, e se inclui certamente entre as inumeras formas
da producao estética (ainda que a existéncia da propaganda possa
nos levar a questionar nossas idéias a respeito da estética). A
erotizacdo € uma parte significativa do processo: 0s estrategistas
publicitarios sdo verdadeiros marxistas-freudianos que entendem a
necessidade de investimentos libidinais para real¢car seus produtos. A
serialidade também desempenha decisdo de compra (e assim
podemos perceber como o cultural e o econémico se transmudam, de
novo, no social). Nesse sentido, a economia se transforma em uma
qguestao cultural, e talvez seja possivel pensar que, nos grandes
mercados financeiros, a imagem cultural acompanha a firma cujas
acbes compramos ou deixamos de comprar. (JAMESON, 2002, p.
22).

Jameson menciona o papel da propaganda na mescla entre o cultural e o

econdmico. Podemos dizer que o cinema é um meio eficiente de divulgacdo e um
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bom exemplo dessa convergéncia. Entre outras coisas, ele tem o poder de atrair
total atencdo dos telespectadores-consumidores e divulgar produtos que seréo
comercializados junto com o filme em si, atrelados a imagem dos personagens ou
da narrativa, ou seja, a cultura da producéao.

O cinema, sendo uma expressao artistica e baseada em narrativas, imagens,
e musica, possui ligagdo com a estética. Mais uma vez, Jameson trata do tema ao
mencionar a pés-modernidade. Para o autor, nos encontramos em uma sociedade
de imagens, na qual a mercantilizacdo € também uma estetizacdo - a mercadoria
também €& consumida “esteticamente” (JAMESON, 2002, p. 22). Entendemos,
portanto, que os conceitos de medo e pés-modernidade, definidos por Bauman e
Jameson estdo em concordancia com a ideia principal deste estudo, no qual
pretendemos mostrar que os medos na nossa sociedade estdo instaurados em
véarias instancias do cotidiano, e que surgem em muitos momentos sob diversas
formas.

A comercializacdo e importacdo da cultura na globalizacdo transformam a
concepcdao da identidade (ou identidades). Sobre esse assunto, Kathryn Woodward

(2007) aponta que:

A globalizag&o, entretanto, produz diferentes resultados em termos de
identidade. A homogeneidade cultural promovida pelo mercado global
pode levar ao distanciamento da identidade relativamente a
comunidade e a cultura local. De forma alternativa, pode levar a uma
resisténcia que pode fortalecer e reafirmar algumas identidades
nacionais e locais ou levar ao surgimento de novas posicdes de
identidade” (WOODWARD, 2007, p. 21).

A midia, agora como uma forma de expresséo e representacdo das culturas,
pode ser tanto uma forma de dominacdo quanto de resisténcia. Em seus estudos,
Kellner também parte do contexto no qual os sujeitos estdo inseridos, a fim de
entender como ocorre a articulagédo entre a cultura e a vida cotidiana das pessoas, e
como estas sdo empoderadas ou ndo pelas estruturas e forgas que as organizam.
Ele utiliza o termo a cultura da midia, o qual também utilizaremos, que o autor define

como sendo

[..] uma cultura veiculada pela midia cujas imagens, sons e
espetaculos ajudam a urdir o tecido da vida cotidiana, dominando o
tempo de lazer, modelando opinides politicas e comportamentos
sociais, e fornecendo o material com que as pessoas forjam sua
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identidade. O r&dio, a televisdo, o cinema e outros produtos da
indUstria cultural fornecem os modelos daquilo que significa ser
homem ou mulher, bem-sucedido ou fracassado, poderoso ou
impotente. A cultura da midia também fornece o material com que
muitas pessoas constroem o seu senso de classe, de etnia e raca, de
nacionalidade, de sexualidade, de “n6s” e “eles” (KELLNER, 2001, p.
9).

A nosso ver, tal ideia tem relacdo com o conceito de representagéo trazido
por Stuart Hall (1997), que traz dois questionamentos proveitosos acerca da
conexao entre representacéo e cultura. De modo simplificado, a base da cultura séo
os significados compartilhados. Esses significados sdo produzidos e intercambiados
por meio da linguagem, “meio privilegiado no qual damos sentido as coisas™ (HALL,
1997, p. 1, traducdo nossa). Por nosso acesso a linguagem, os significados podem
ser compartilhados, tornando-a, portanto, essencial ao significado e a cultura (HALL,
1997, p. 1). O segundo questionamento posto por Hall é: como a linguagem constroi
significados? Para o autor:

Como ela sustenta o dialogo entre os participantes, o que lhes permite
construir uma cultura de entendimentos compartilhados e assim
interpretar 0 mundo da mesma maneira? A linguagem é capaz de
fazer isso porque opera como um sistema representacional. Na
linguagem, usamos sinais e simbolos - sejam sons, palavras escritas,
imagens produzidas eletronicamente, notas musicais e até objetos -
representar para outras pessoas nOSSOS conceitos, idéias e
sentimentos. A linguagem € uma das "midias" através das quais
pensamentos, idéias e sentimentos sdo representados em uma
cultura. A representacdo através da linguagem é, portanto, central
para os processos pelos quais o significado é produzido (HALL, 1997,
p. 1, traducéo nossa).'?

O significado & mutavel, estando em constante tensdo, de acordo com as
interacbes pessoais e sociais da qual participamos. Com as diferentes midias,
tecnologicas e modernas, a velocidade de circulagdo de significados é de uma
velocidade nunca antes vista. A producdo do significado se da também pela
expressao, apropriagdo e consumo da cultura, “isto €, quando os incorporamos de

diferentes maneiras nos rituais e praticas cotidianas da vida cotidiana e, assim, lhes

9 Language is the privileged medium in which we 'make sense' of things.

10 How does it sustain the dialogue between participants which enables them to build up a culture of
shared understandings and so interpret the world in roughly the same ways? Language is able to do
this because it operates as a representational system. In language, we use signs and symbols-
whether they are sounds, written words, electronically produced images, musical notes. even objects-
to stand for or represent to other people our concepts, ideas and feelings. Language is one of the
'media’ through which thoughts, ideas and feelings are represented in a culture. Representation
through language is therefore central to the processes by which meaning is produced.
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damos valor ou significado™! (HALL, 1997, p. 3, tradugdo nossa). Numa cultura, os

codigos devem ser 0s mesmos:

Os membros da mesma cultura devem compartilhar conjuntos de
conceitos, imagens e idéias que Ihes permitam pensar e sentir sobre o
mundo e, assim, interpretar o mundo de formas aproximadamente
semelhantes. Eles devem compartilhar, em linhas gerais, os mesmos
"cédigos culturais". Nesse sentido, pensamento e sentimento sdo em
si mesmos "sistemas de representacao”, nos quais nossos conceitos,
imagens e emocdes representam, em nossa vida mental, coisas que
estdo ou podem estar "l4 fora" no mundo.? (HALL, 1997, p. 4,
traducdo nossa)

Nao sé num mesmo local, mas huma mesma época também. Entdo Hall se
refere ao uso da linguagem, que ele explica: ndo se trata de falar um idioma, ou
entender exatamente 0 que uma pessoa quer dizer. Sao os signos: compartilha-los,
sejam estes visuais ou verbais, de forma que o0 que uma pessoa transmite seja
recebida pela outra, “traduzida”, nas palavras de Hall (1997, p. 4). E para isso, o
receptor desses signos deve saber interpretar a linguagem corporal e expressdes
em modos variados, por vez que o transmissor deve “traduzir seus sentimentos e
ideias nessas linguagens variadas. O significado é um didlogo entendido

parcialmente, sempre uma troca desigual™? (HALL, 1997, p. 4).

Esses elementos - sons, palavras, notas, gestos, expressfes, roupas
- fazem parte do nosso mundo natural e material, mas sua
importancia para a linguagem nao é o que eles sdo, mas o que eles
fazem, sua funcdo. Eles constroem significado e transmitem isso. Eles
significam. Eles ndo tém nenhum significado claro em si mesmos. Em
vez disso, eles sdo os veiculos ou meios que carregam significado
porgue operam como simbolos que representam (por exemplo,
simbolizam) os significados que queremos comunicar. Para usar outra
metafora, eles funcionam como signos. Os signos representam
NOssos conceitos, idéias e sentimentos de modo a permitir que outros
"leiam"”, decifrem ou interpretem seu significado aproximadamente da
mesma maneira que fazemos* (HALL, 1997, p. 5, traducdo nossa).

11 that is, when we incorporate them in different ways into the everyday rituals and practices of daily
life and in this way give them value or significance.

12 Members of the same culture must share sets of concepts, images and ideas which enable them to
think and feel about the world, and thus to interpret the world, in roughly similar ways. They must
share, broadly speaking, the same 'cultural codes' In this sense, thinking and feeling are themselves
'systems of representation’, in which our concepts, images and emotions 'stand for' or represent, in
our mental life, things which are or may be 'out there' in the world.

13 And they must know how to translate their feelings and ideas into these various languages.

Meaning is a dialogue-always only partially understood, always au unequal exchange.

¥ These elements - sounds, words, notes, gestures, expressions, clothes - are part of our natural and
material world: but their importance for language is not what they are but what they do, their function.
They construct meaning and transmit it. They signify. They don't have any clear meaning themselves.
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Assim como a linguagem é marcada por diferenciacdes, a diferenca é o
marco da pos-modernidade. Como afirmou Henry Giroux, “o centro eurocéntrico nao
pode mais absorver ou conter a cultura do outro como algo ameagador e perigoso”
(GIROUX, 2005, p. 50). O que vemos no discurso neocolonial é a diversidade sendo
absorvida e a representacao reduzida a estereétipos que sédo construidos de forma a
manter estes grupos subordinados. Todavia, Giroux defende que arte na pos-
modernidade propde a abertura de um espaco para que as histérias sejam contadas
por agueles que fazem parte da cultura a qual estdo representando; ela prioriza a
identidade, os espacos e valores, e nega a no¢do de cultura de elite. A arte pés-
moderna brinca com essa nova arte, ndo-privilegiada, misturando-a com as formas
mais tradicionais e até fazendo parédias, sempre considerando o seu publico como

sendo ativo e politico. Ela caminha para o entendimento do outro (GIROUX, 2005):

O pés-modernismo ndo s6 abre uma nova frente politica dentro do
discurso e da representacdo. Critica também a nocdo do sujeito
unificado como uma construcdo eurocéntrica destinada a prover aos
patrées brancos, homens, cristdos e trabalhadores uma ideologia
legitimadora para colonizar e marginalizar aqueles outros que nao se
equiparam aos padrdes de um "eu" ou "n6s”, empunhando o poder do
centro do mundo (GIROUX, 2005, p. 91, tradugdo nossa).*®

O desenvolvimento do capitalismo a nivel global conduziu a um impacto de
culturas que agora convivem mutuamente. S&o desconhecidos que dividem um
mesmo espago, cada um com sua identidade cultural. Sobre isso, Woodward

argumenta que:

O conceito de identificacdo tem sido retomado, nos Estudos Culturais,
mais especificamente na teoria do cinema, para explicar a forte
ativacdo de desejos inconscientes relativamente a pessoas ou a
imagens, fazendo com que seja possivel nos ver na imagem ou na

Rather, they are the vehicles or media which carry meaning because they operate as symbols, which
stand for or represent (i.e. symbolize) the meaning we wish to communicate. To use another
metaphor, they function as signs. Signs stand for or represent our concepts, ideas and feelings in
such a way as to enable others to 'read’, decode or interpret their meaning in roughly the same way
that we do.

15 postmodernism not only opens up a new political front within discourse and representation. It also
criticizes the notion of the unified subject as a Eurocentric construct designed to provide white, male,
Christian bosses and workers with a legitimating ideology for colonizing and marginalizing those
Others who do not measure up to the standards of an “I” or “We” wielding power from the center of the
world.
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personagem apresentada na tela. Diferentes significados séo
produzidos por diferentes sistemas simbdlicos, mas esses significados
sdo contestados e cambiantes (WOODWARD, 2007, p. 18).

A mudanca da concepc¢do de identidade € abordada sob outra perspectiva
por Bauman, no livro “O mal-estar da pdés-modernidade” (1998). Ele se refere aos
anseios individuais vindos com a pés-modernidade, assim como os beneficios deste
periodo para o sujeito. O ponto central da obra, a hosso entendimento, € a ideia de
troca da seguranca pela felicidade individual a que o autor se refere. Em suas
palavras:

Os mal-estares da modernidade provinham de uma espécie de
segurancga que tolerava uma liberdade pequena demais na busca da
felicidade individual. Os mal-estares da pés-modernidade provém de
uma espécie de liberdade de procura do prazer que tolera uma
seguranca individual pequena demais (BAUMAN, 1998, p. 10)

Na sequéncia, o autor afirma que, em oposicdo a essa felicidade individual,
agora com o objetivo de desregulamentar e privatizar, este mesmo sujeito vive as
insegurangas de uma pressao no individual. A livre competicdo e o descompromisso
sobre o individuo sao fundamentos da pés-modernidade, segundo Bauman. E, sobre
a exclusdo, ele menciona os ladrdes, os terroristas, os quais ele chama de
‘entusiastas da pds-modernidade”, aprendizes desse modelo que desregula,
privatiza e d& liberdade individual. Para ele, a presséo pela pureza gera também os
impuros, que nao sao os revolucionarios, mas aqueles que desejam fazer a lei com
as proprias maos, ou as desrespeitam (BAUMAN, 1998, p. 26).

Entendemos que Bauman defende ndo € uma questdo de uma época ser
melhor ou pior do que outra, mas que as mudancas trazem perdas e ganhos. Sao
trocas que possibilitaram o individuo realizar escolhas, mas que tiveram
consequéncias para si. A critica aqui seria aos valores da pés-modernidade, que
ainda estéo ligados ao passado e a instituicoes e definicoes de identidade baseada
em ideais que ndo existem mais da mesma maneira (Estado-nacdo, familia,
trabalho, por exemplo).

Outra abordagem a propoésito da identidade no mundo globalizado € tratada
por Bauman sob o critério da pureza: a ideia de que aqueles que ndo fazem parte de
um sistema sdo impuros, precisam de tratamento ou rejeicdo. Esta ideia esta

novamente relacionada com a ideia do capitalismo e da exclusao.
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Uma vez que o critério da pureza é a aptiddo de participar do jogo
consumista, os deixados fora como um “problema”, como a “sujeira”
que precisa ser removida, sdo consumidores falhos — pessoas
incapazes de responder aos atrativos do mercado consumidor porque
Ihes faltam os recursos requeridos, pessoas incapazes de ser
“individuos livres” conforme o senso de “liberdade” definido em fungao
do poder de escolha do consumidor. Sdo eles os novos “impuros”,
gue ndo se ajustam ao novo esquema de pureza. Encarados a partir
da nova perspectiva do mercado consumidor, eles sdo redundantes
— verdadeiramente “objetos fora do lugar” (BAUMAN, 1998, p. 24).

Bauman menciona os templos do consumo, seja no consumo de bens
essenciais, como a comida (nos supermercados) ou do entretenimento (nos
estadios) - tudo se disputa o consumo. E as suas proprias custas, como ele coloca,
essa privatizacao e individualizacdo impedem a entrada dos “consumidores falhos”,
e somente aqueles “afortunados e felizes desfrutam de suas novas liberdades”, em
carros e casas que sdo como muralhas de fortalezas (BAUMAN, 1998, p. 24). Esses
dos quais as muralhas “protegem” séo, na ideia do autor, 0 que se entende como
sendo a “sujeira” da pds-modernidade. Contudo, este estranho - 0 outro - ndo €

necessariamente desconhecido:

“Vizinhos do lado” inteiramente familiares e sem nenhum problema
podem da noite para o dia converter-se em estranhos aterrorizantes,
desde que uma nova ordem se idealiza; inventa-se um novo jogo no
gual é improvavel os vizinhos de ontem competirem placidamente,
pela simples razdo de que a nova ordem esta prestes a transforma-los
em estranhos e 0 novo jogo esta prestes a elimina-los — “purificando
o local’. Fazer alguma coisa em torno do estranho passa a ser o
verdadeiro centro das preocupacdes com a organizacdo. Os
estranhos ja ndo sao rotina e, desse modo, 0s meios rotineiros de
conservar as coisas puras nao sao suficientes. Num mundo
constantemente em movimento, a angUstia que se condensou no
medo dos estranhos impregna a totalidade da vida diaria — preenche
todo fragmento e toda ranhura da condicdo humana. (BAUMAN, 1998,
p. 24).

E interessante a relacdo que Bauman faz do outro nas sociedades, podendo
se aplicar em varios contextos. Ele mostra que os “vizinhos do lado” s&o produto de

uma sociedade e em cada cultura podem ser produzidos. Ele diz:

Todas as sociedades produzem estranhos. Mas cada espécie de
sociedade produz sua propria espécie de estranhos e os produz de
sua prépria maneira, inimitavel. Se os estranhos sdo as pessoas que
nao se encaixam no mapa cognitivo, moral ou estético do mundo —
num desses mapas, em dois ou em todos trés; se eles, portanto, por
sua simples presenca, deixam turvo o que deve ser transparente,
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confuso o0 que deve ser uma coerente receita para a acdo, e impedem
a satisfacdo de ser totalmente satisfatoria; se eles poluem a alegria
com a angustia, ao mesmo tempo que fazem atraente o fruto proibido;
se, em outras palavras, eles obscurecem e tornam ténues as linhas
de fronteira que devem ser claramente vistas; se, tendo feito tudo
isso, geram a incerteza, que por sua vez da origem ao mal-estar de se
sentir perdido — entdo cada sociedade produz esses estranhos
(BAUMAN, 1998, p. 27).

Ao mostrar a maneira como 0os medos e ansiedades fazem parte da vida na
pos-modernidade, podemos relaciona-la entdo com suas manifestacbes e
representacfes audiovisuais, criadas por pessoas que vivem esses mesmos medos
e ansiedades.

A ideia do inimigo ao lado, disfargado, revelada na cultura da midia, encontra
afinidade no cinema de ficcéo cientifica, género que permite extrapolar o imaginario
para criar inimigos em formas e cenarios completamente inusitados. E o que
abordaremos no capitulo seguinte, ao entender melhor as caracteristicas do cinema
de ficcao cientifica, seu contexto histérico e como este se conecta com o medo e a

alteridade, temas figurativizados na forma de novos seres.
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3 O CINEMA DE FICCAO CIENTIFICA

Quando se trata de ficcdo cientifica, imaginamos tanto os livros quanto a
versado cinematografica do género, visto que ambas as formas sdao amplamente
divulgadas. J. P. Telotte (2004), se referindo as primeiras producdes
cinematograficas de ficcdo cientifica - especialmente na Europa - revela que
algumas das mais importantes foram baseadas em obras literarias dos autores Jules
Verne e H. G. Wells. Contudo, foi a partir da década de 1940, com as producdes
estadunidenses de orcamento elevado, que surgiram os grandes efeitos especiais
gue transformaram os filmes do género em sucessos de bilheteria, e, além disso, em
um género fortemente relacionado aos pais norte-americano (TELOTTE, 2004, p.
198).

Nas décadas de 1960 e 1970, o mundo passava por mudangas politicas e
econOmicas que impactam até os dias atuais, na cultura e nas novas configuracdes
de tempo e espaco, especialmente dada a velocidade com que as tecnologias se
desenvolveram no periodo pds Segunda Guerra Mundial - sobretudo aquelas
ligadas aos transportes e telecomunicacdes.

Na tecnologia, novos dispositivos, como os disquetes e as calculadoras,
foram criados, e em 1976 os primeiros computadores “Apple”, também nos Estados
Unidos. Assim como aconteceu com a televisdo, essas tecnologias portateis e
digitais redefiniram os espacos de producdo e consumo, do publico e do privado
(BENNETT; STRANGE, 2011); além do mais, a Sony introduziu o Walkman,
possibilitando a muitos levarem suas musicas favoritas a qualquer lugar (HALL,
2010).

Dos eventos que marcaram a década de 1960, tiveram destaque
internacional: o conflito entre os Estados Unidos da América e a Unido Soviética na
Crise dos misseis de Cuba (1962); o assassinato do presidente dos Estados Unidos
John F. Kennedy; os protestos anti Guerra do Vietnd, que se intensificaram
principalmente no ano de 1967; o assassinato de Martin Luther King no mesmo pais;
0 evento musical Woodstock; e o ataque militar a vila My Lai, no Vietnd. Na mesma
época, houve os movimentos de contracultura, inicialmente nos Estados Unidos e

Inglaterra, além de outros, como o pacifista, e o feminista e 0 ambientalista.
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Ja a década seguinte foi marcada nos Estados Unidos principalmente pela
Guerra do Vietna (que teve as tropas estadunidenses retiradas em 1973) e pelo
escandalo de Watergate, que resultou na resignacdo do cargo pelo entdo Presidente
Richard Nixon, em 1974. Ambos os eventos mencionados levaram a populacédo do

pais a desacreditar no governo e suas ac¢des, como bem aponta Kellner:

Durante os anos 1970, a recessao econdmica mundial fez estourar a
bolha de prosperidade do pés-guerra, e o discurso sobre uma
"sociedade da po6s-escassez" foi substituido por outros, que falavam
de diminuicAo das expectativas, reducdo do crescimento e
necessidade de reorganizagdo da economia e do Estado (KELLNER,
2001, p. 25).

Na midia os anos 1970 também foram turbulentos. Em 1977 o cantor e idolo
Elvis Presley foi encontrado morto em seu apartamento. Na Europa, o ataque
terrorista nos Jogos Olimpicos de Munique, em 1972 também foi impactante ao
continente americano e ao mundo, por se tratar de um ambiente até entédo pacifico e
diplomético, o ambiente esportivo, tendo sido usado muitas vezes inclusive para unir
governos e criar aliancas politicas.

Outra pauta que gerou grande repercussao mundial foi a corrida espacial.
Com o fim da Segunda Guerra Mundial, em 1945, a Guerra Fria travou uma disputa
pela hegemonia politica e econdmica, polarizando o mundo em torno do capitalismo
e do socialismo, liderados pelos Estados Unidos e pela Unido Soviética,
respectivamente. E possivel afirmar que foi no ano de 1957, quando o satélite
Sputnik foi enviado ao espaco pelos soviéticos, que a disputa comecou. Como
resposta, no ano seguinte os Estados Unidos criou a NASA para que as pesquisas
espaciais tivessem mais incentivos. Numa declaracdo publica em 1961, o presidente
Kennedy anunciou que até o final da década o ser humano seria levado a Lua.

Mas os investimentos vinham dos dois lados. Em abril de 1961, Yuri Gagarin
foi o primeiro homem a orbitar a Terra, na nave espacial Vostok 1. A unido soviética
havia conquistado diversos feitos na corrida. Porém, em 1968, o astronauta e
simbolo do poder soviético, Yuri Gagarin, sofreu um acidente em um voo teste e
morreu. Pouco tempo depois, em 1969, foi dado o primeiro passo na Lua com Nell
Armstrong e Buzz Aldrin. Apesar das controvérsias sobre quem havia ganhado a

corrida, em 1969, o feito se concretizou pelos Estados Unidos.



28

Em Hollywood, especificamente, as décadas de 1960 e 1970 também foram
marcadas por inumeros eventos. No inicio dos anos 1960, com a criagdo de novas
salas de cinema e centros comerciais, uma grande quantidade de filmes foi lancada.
A saga “James Bond”, com Sean Connery (de 1962 a 1965) teve sucesso
desmedido. Outros filmes de Hollywood bem sucedidos da década foram “Mary
Poppins” (1964), “Dr. Jivago” (1965) e “A noviga rebelde” (1965).

Entretanto, os custos de producdo comecaram a aumentar gradualmente.
Somado a isso, muitos jovens deixavam de frequentar os cinemas, devido as altas
nos precos e a necessidade de reservas prévias. Em 1968, trés filmes de ficcéo
cientifica marcam a histéria do cinema: "2001: uma odisseia no espaco" (Gra
Bretanha/Estados Unidos), do diretor Stanley Kubrick; "O planeta dos macacos"
(Estados Unidos), dirigido por Franklin Schaffner, e o também classico europeu
“‘Barbarella” (Franca/ltalia), sob a dire¢cdo do cineasta francés Roger Vadim. Em
seguida, no ano de 1969 a maioria dos estudios declarou perdas financeiras, e o
mercado decaiu até 1972, quando teve alguns filmes de sucesso e apostou em
franquias, mas retornou com forca apenas ap6s 1975 (HALL, 2010).

Tais eventos mencionados impactaram as producdes artisticas que viriam
nas décadas seguintes, da mesma maneira como estas mesmas producdes foram
influenciadas pelos acontecimentos das décadas anteriores e do momento em que
foram realizadas - seja pelas mudancas relativas as novas tecnologias disponiveis,
ou as aliancas politicas, questdes econémicas ou medos e ansiedades.

Independente de fatores externos, como a histéria, no género da ficcdo
cientifica algumas caracteristicas sdo sempre presentes, quer seja reproduzido de
modo literario ou cinematografico. Sdo muitas as autoras e autores que falam sobre
ISSO e apresentam as principais caracteristicas em suas pesquisas. Aqui, porém,
abordaremos exclusivamente aquelas autoras e aqueles autores que julgamos
serem mais relevantes a teoria e as obras selecionadas, em seu contexto historico e
narrativo. E possivel adiantar, contudo, que todos manifestam a dificuldade em um
consenso na definicdo do género.

Na criacdo de uma historia de ficcdo cientifica - literaria e cinematografica -
toda uma nova realidade € construida. Trabalhamos com a ideia de contrafactual, ao
tratar destes novos mundos e seres criados. Um dos autores que define e utiliza o
termo em seus estudos € Umberto Eco (1989). Segundo o autor, a ficgdo cientifica €

narrada realisticamente a partir de contrafactuais, que se baseia na seguinte ideia:
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‘o0 que aconteceria se o0 mundo real ndo fosse semelhante a si mesmo, isto €, se a
sua propria estrutura fosse diferente”?” (ECO, 1989, p. 167). Diferentemente do
conto utépico, o importante na ficcdo cientifica sédo as possibilidades cosmoldégicas,
e ndo o conteudo. "Na ficcao cientifica, 0 mundo paralelo € sempre justificado por
rasgos, desfiamentos no tecido espaco-temporal, enquanto na utopia classica ele é
simplesmente um néo-lugar dificilmente identificavel, um cantinho remoto do nosso
préprio mundo fisico” (ECO, 1989, p. 168).

Ainda sobre o contrafactual no género de ficcdo cientifica, o autor afirma que
este deve extrapolar algumas linhas de tendéncias do mundo real, sempre seguindo
uma estrutura possivel, como uma forma de antecipacdo que posteriormente
assume a forma de uma conjetura (ECO, 1989, p. 169). Diante disso percebemos o
carater cientifico presente no género.

Para Telotte, o género da “ficgdo cientifica € controverso e motivo de um
paradoxo que os estudantes de cinema se deparam quando estudam, que vem de
sua propria nomenclatura: é o paradoxo da ciéncia e da ficcdo, como “fato e
fabricacao” (TELOTTE, 2004, p. 3). Orson Scott Card, escritor de ficcao cientifica
traz, em seu livro “How to write science fiction” (1990) uma definicdo simplificada e
as caracteristicas que toda histéria de ficcdo especulativa (fantasia e ficcao
cientifica) deve ter - ou como ele mesmo explica, algumas historias podem se
encaixar nessa definicdo e ndo serem consideradas fantasia ou ficcdo cientifica,
mas, para ser uma ou outra deve incluir essas caracteristicas. Para o autor: “a ficgao
especulativa inclui todas as histérias que ocorrem em um cenario contrario a
realidade conhecida”™® (CARD, 1990, p. 17, tradugdo nossa). Por isso mesmo, em
outros momentos do livro, ele usa o termo “literatura do estanho” como sinénimo.

Sobre as caracteristicas, Card menciona trés principais: as histérias do futuro,
ja que o futuro também é um desconhecido; as historias de “mundos alternativos”,
aquelas situadas em passados histéricos mas com desfechos diferentes - ele
exemplifica perguntando, por exemplo, o que teria acontecido se Hitler tivesse
morrido em 1939 ou se a crise dos misseis em Cuba tivesse levado a uma guerra
nuclear. E a terceira sdo as historias situadas em outros mundos (visto que nunca

estivemos em outros mundos). “Em suma, histérias de ficcdo cientifica e fantasia

16 speculative fiction includes all stories that take place in a setting contrary to known reality.
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sdo aquelas que ocorrem em mundos que nunca existiram ou ainda ndo sdo
conhecidos.?” (CARD, 1990, p. 18).

Pensar o futuro em seus detalhes, de forma a prever como a tecnologia sera
aplicada e a influéncia desta em nossa rotina. A ficcao cientifica & capaz de iluminar
exatamente como chegamos a nos entender mais nitidamente em nOSSOS
relacionamentos com o que esta fora de nés (PATTERSON, 2013, p. 120). Ou seja,
independente de qual a narrativa e a forma optada pelos diretores e produtores para
chamar a atencao do telespectador, a mensagem € de reflexdo sobre nossas acbes
presentes. Para isso, utiliza o que € o centro vital do género: ndo os recursos digitais
ou efeitos, mas a alteridade. E esta é exposta pela diferenca exagerada, mostrando
0 que acontece em todos 0s encontros com outras formas de vida, humanas ou nao
(CARD, 1997).

Ademais, Card confere um exemplo interessante sobre a reacdo a
estranheza: assim como os chimpanzés numa floresta africana, a audiéncia humana
tem concomitantemente medo e atracdo a estranheza. O chimpanzé, ao confrontar
um estranho que ndo o ataca, vai se distanciar e continuar observando. Nessa
observacdo, se aquele fizer algo interessante, o simio serd atraido, pois a
curiosidade sobrepbe-se ao medo. Ao contrario, se a acdo daquele aparentar ser
ameacadora, o chimpanzé fugira, pedirda ajuda ou, ainda, tentara assustar o ser
estranho, ja que aqui, 0 medo se sobrepde a curiosidade. E a relagdo amor-medo,
constante nas relacdbes humanas - seja no medo presente no racismo ou na
curiosidade quando nos viramos para olhar um acidente na estrada, usando
novamente os exemplos do autor. (CARD, 1990, p. 19)

E interessante a relagéo com as historias fantasticas: se essa é muito familiar,
ja conhecida, pode levar ao tédio, pois sabemos o seu desfecho; se for para o outro
extremo, do desconhecido, podemos rejeitar e dizemos que a histéria é
incompreensivel. Excecdo feita a alguns casos, como nas historias infantis,
podemos dizer que deve haver um meio termo que agrade uma maioria. Mas,
claramente, esse meio termo varia de pessoa para pessoa, de acordo com seu
gosto e experiéncias vividas.

Ponto central nas discussdes da criacdo de contrafactuais, Cornea (2007)

traduz com clareza a ideia defendida aqui sobre a alteridade como base do género:

7 1n short, science fiction and fantasy stories are those that take place in worlds that have never
existed or are not yet known.
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Na ficcdo cientifica, as ideias sobre subjetividade e identidade
humanas tém sido tradicionalmente estabelecidas numa comparagao
entre o eu (humano) e o outro (ndo- humano). Assim, o alienigena,
monstro ou robd da ficcao cientifica pode fornecer um exemplo de
alteridade, contra a qual uma representacdo da subjetividade
humana "prépria” é estabelecida, interrogada e, ocasionalmente,
problematizada (CORNEA, 2007, p. 176, tradug&o nossa).*®

Essa problematizagdo se da muitas vezes pela caracteristica fisica similar a
dos seres humanos. Entendemos que a comparagdo somente se estabelece a partir
de alguma semelhanca entre os dois termos, e s6 assim ocorre a problematizacéo a
gual a autora se refere na citacdo. Tal semelhanca é abordada por Rodrigues, que
utiliza para tal o termo familiaridade. Para a autora, “a identidade nasce da
diferenciagcdo” (RODRIGUES, 2010, p. 212); a concepgédo do estranho se da
ancorada ao familiar e por isso ndo se pode pensar o outro sem que ele reflita a
imagem do Eu. Portanto, a ficcdo cientifica, ao utilizar seres estranhos em seus
filmes, possibilita a reflexdo sobre os outros da nossa realidade por meio do recurso

da metéfora, que

[...] traduz as ansiedades contemporaneas acerca do multiculturalismo
e das politicas sexuais e de género. Uma vez que a alteridade é
construida a partir de e por oposi¢cdo ao self ocidental (caucasiano,
homem, heterossexual), estes textos permitem apropriacdo e leituras
feministas, racicas e queer, 0s outros culturais que se reveem nas
propostas de alteridade da ficcdo cientifica (RODRIGUES, 2010, p.
212).

Além da dificil tarefa de conjecturar a Terra no futuro, outros dois impasses
sempre presentes foram o de saber se seria possivel viver em outro planeta, e, se
eles existem ou vierem a existir, por meio da criagdo humana, como conviver com
outros seres, diferentes de nés.

Para Telotte, algumas marcas sao familiares aquele que assiste um filme do
tipo: sdo os foguetes, robds, cidades futuristicas, encontros extraterrestres,
tecnologia fantastica, cientistas (malucos ou em outra forma) (TELOTTE, 2004, p. 4).

Essas, todavia, ndo sdo determinantes da categoria quando visadas a um estudo

18 In science fiction ideas about human subjectivity and identity have traditionally been established in
a comparison between self (human) and Other (hon-human) characters. So, the alien, monster or
robot of science fiction may provide an example of Otherness, against which a representation of
‘proper’ human subjectivity is established, interrogated and, on occasion, problematised.
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mais sistematico, e as caracteristicas do cinema de ficcdo cientifica acabam se
misturando com o género do horror. S&o filmes com marcas da ficgéo cientifica, mas

gue se misturam com o horror:

Ha filmes em que néo é téo facil distinguir se o caos é moral ou civil,
se a ordem ameacada é dada por Deus ou feita pelo homem. Os
filmes que mais tipificam o que é considerado por alguns como a
“miscigenagao” dos dois géneros sao o que comumente chamamos
de filme de Monstro ou Criatura. E esse grupo de filmes que faz com
gue os criticos puristas sejam 0s mais problematicos quando tentam
fazer distingbes bruscas entre os dois géneros (TELOTTE, 2004, p. 5,
traducdo nossa).®

Entendemos que os géneros possuem pontos em comum, mas, assim como
argumenta Telotte, ndo se trata da mesma categoria. Sobre esse assunto, a
pesquisadora britanica Christine Cornea escreveu um livro primordial: Science fiction
cinema - between fantasy and reality (Edinburgh University Press, 2007), no qual
retoma a historia do género e analisa a producdo estadunidense de fic¢do cientifica
dos anos 1950 até o final do século XX, abordando questdes raciais, de género e de
representatividade.

Telotte (2004) € mencionado por classificar os filmes do género junto com o
que ele chama de “fantasia”, categoria que ficaria junto com os filmes de terror e os
musicais, no que a autora chama de uma tentativa de deixar menos claros os limites
entre estes (CORNEA, 2007, p. 6). Novamente, Cornea concorda com o autor ao
classifica-los como “fantasia”. O que ela defende, porém, e que estamos de acordo,
€ a proximidade da ficcdo cientifica com o realismo, que ndo é encontrada nos

outros géneros.

Todos os trés géneros sdo conhecidos por empregar momentos de
espetaculo que parecem dirigir-se diretamente ao publico, e cada um
construiu um repertério de convencdes que raramente sao
encontradas em géneros mais alinhados com o realismo classico. No
entanto, embora tanto o musical quanto o de terror tenham o
potencial de romper o realismo e, por extenséo, a maneira pela qual
podemos ver a realidade, eles sdo mais geralmente considerados

19 there are films in which it is not so easy to distinguish whether the caos is moral or civil, whether the
order threatened is God-given or man-made. The films which most typify what is considered by some
to be the “miscegenation” of the two genres are what we commonly call the Monster or Creature film.
It is this group of films which causes purist critics the most trouble when they try to make abrupt
distinctions between the two genres.
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como separados daqueles géneros que pretendem imitar ou replicar
uma realidade conhecida. Onde o musical e o filme de terror foram
amplamente considerados em isolamento de filmes realistas padréo,
a ficcdo cientifica forjou uma relagdo com o realismo que o torna um
género muito mais indeterminado (CORNEA, 2007, p. 6).%°

Para finalizar, a autora retoma a ideia de que o0s trés géneros
cinematograficos - musical, horror e ficgdo cientifica - podem se misturar sim, mas
gue mesmo existindo alguns poucos musicais com temas de ficcdo cientifica, o que
se mescla entre os dois géneros seria o espetaculo visual. A maior semelhanca
ficaria por conta da ficcdo cientifica e o horror. O que muitos diriam ser um defeito,
nao distinguir entre os dois, especialmente nos filmes com criaturas e monstros
onde a causa do terror se perde entre uma motivacdo cientifica ou mégica, ela
afirma ser uma vantagem, pois da possibilidade aquele que assiste interpretar a sua
maneira (CORNEA, 2007, p. 7).

A termos de comparacgdo, € interessante a citacdo de Telotte sobre o texto
académico “Children of the Light?” em que o autor Bruce Kawin escreve sobre a

conexdo dos dois géneros, o terror e a ficcao cientifica:

Embora admita que os géneros compartilham muitas caracteristicas
comuns - especialmente cientistas loucos e monstruosos “outros” - e
gue eles até se "organizam" de maneiras semelhantes -
particularmente através de encontros representados com algum
outro inesperado e aparentemente ameacador - ele acredita que
suas preocupagOes fundamentais sdo bastante distintivas e que os
dois géneros "promovem o crescimento de maneiras diferentes.” Os
filmes de terror, argumenta ele, abordam... o inconsciente "enquanto
a ficcdo cientifica lida com "o consciente - se ndo exatamente o
cientista em nds, entéo certamente a parte do cérebro que gosta de
especular sobre tecnologia, truques e o futuro perfectivel”. Além
disso, as respectivas "atitudes" sédo diferentes, particularmente em
relacdo a "curiosidade e abertura dos sistemas"; Isto é, enquanto o
horror, ele argumenta, procura fechar a porta ao desconhecido e
sugerir quao perigosa pode ser uma curiosidade desenfreada, a

20 All three genres are known for employing moments of spectacle that seem to address the audience
directly, and each has built up a repertoire of conventions that are rarely found in genres more closely
aligned with classical realism. However, even though both the musical and horror film have the
potential to disrupt realism and by extension the way in which we might view reality, they are more
usually regarded as separate from those genres that purport to imitate or replicate a known reality.
Where the musical and the horror film have largely been considered in isolation of standard realist
films, science fiction has forged a relationship with realism that makes it a far more indeterminate
genre.

21 KAWIN, Bruce F. “Children of the Light.” In Grant, ed., Film Genre Reader II, p. 308—29.
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ficcdo cientifica abre e abraga essa abertura como uma oportunidade
de crescimento intelectual. (TELOTTE, 2004, p. 9, tradugéo nossa).?

Mesmo compartilhando certas caracteristicas, como as citadas acima,
entendemos que o medo na ficcdo cientifica ndo esta relacionada ao horror, mas é
por vez um medo mais profundo. O monstro € uma figura usada para representar o
tema do medo. O real medo sdo as incertezas e insegurancas da vida cotidiana.
Sobre esses medos, Piassi (2007) traz exemplos dos medos materiais, relacionados
ao sonho do avanco tecnoldgico e conquista do espaco, por exemplo, que quando
realizadas acabaram trazendo consequéncias negativas aos seres humanos, como
0 aquecimento global e desmatamento, que podem impossibilitar a vida na Terra
(PIASSI, 2007, p. 266). Tais temas foram abordados no cinema, como aponta o
autor:

H& dezenas de filmes que podem se encaixar em grau razoavel
nesse enredo, que ja foi repetido inUmeras vezes na histéria do
cinema desde “Frankenstein”, que por sua vez é uma representacao
moderna do mito de Prometeu, como aponta a prépria autora Mary
Shelley no titulo de sua obra (“Frankenstein: The Modern
Prometheus”). Evidentemente a questdo particular que cada filme
coloca é diferente, do ponto de vista da ciéncia. Ser& possivel trazer
a vida seres extintos através das técnicas de manipulacdo de DNA
(“Jurassic Park”)? Uma espécie alienigena poderia chegar a Terra e
produzir danos ecolégicos e eliminar a humanidade (“Alien”)? Sera
possivel restaurar a vida através da eletricidade (“Frankenstein”)?
S&o inimeros os exemplos (PIASSI, 2007, p. 268)

Complementando os exemplos, o filme “Prometheus” (2012) da continuidade
a ideia de um ser que trai os humanos e estes sao castigados, sendo este um filme
da saga “Alien”.

Na literatura, segundo Schoereder, a linha seguiu de forma similar ao cinema.
Com base em uma linha cronoldgica, até a década de 1950 os personagens
alienigenas eram apenas monstros sem nenhum perfil psicolégico ou social

elaborados, o que tornava impossivel uma aproximacdo destes com 0s seres

22 While he admits that the genres share many common features — especially mad scientists and
monstrous “others” — and that they even “organize themselves” in similar ways — particularly through
their depicted encounters with some unexpected and seemingly threatening “other” — he believes that
their fundamental concerns are quite distinctive and that the two genres “promote growth in different
ways.” Horror films, he argues, “address . . . the unconscious,” whereas science fiction deals with “the
conscious — if not exactly the scientist in us, then certainly the part of the brain that enjoys speculating
on technology, gimmicks, and the perfectible future.” Moreover, he suggests, the genres’ respective
“attitudes” are different, particularly toward “curiosity and the openness of systems”; that is, while
horror, he argues, seeks to close the door on the unknown and to suggest how dangerous an
unbridled curiosity can be, science fiction opens it and embraces that very openness as an opportunity
for intellectual growth.
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humanos (SCHOEREDER, 1986). Foi a partir dessa década que se desenvolveu o
campo antropoldgico das grandes civilizagbes alienigenas, que tornou-se um dos
itens fundamentais do género. “Os escritores comegaram a imaginar a série de
dificuldades que surgiriam dos contatos entre seres humanos e alienigenas, e o
choque inevitavel entre racas com desenvolvimentos culturais completamente
distintos” (SCHOEREDER, 1986, p. 58). A imaginacdo deu abertura a narrativas
como “Os Monstros”, de Robert Sheckley (1953), em que a histéria é contada pelo
alienigena, e os humanos séo “as outras criaturas”.

O mesmo acontece em “Os Senhores dos Sonhos” (1960) em que o autor
Chad Oliver desenvolveu a historia trabalhando com antropdlogos e linguistas para
tentar estabelecer contato com uma raga alienigena: “é um excelente exemplo de
um contato inesperado, uma vez que 0s seres encontrados num planeta tém certa
semelhanca fisica com os humanos, e estes contam de antem&o encontrar uma
civilizacdo com algum desenvolvimento técnico" (SCHOEREDER, 1986, p. 60).
Contudo, eles ndo possuem ferramentas nem nada que seja material, s6 0s sonhos.
A vista disso, o conflito se da pois os Merdosi, estes seres alienigenas, ndo se
interessam pelos humanos, visto que tudo o que temos séo palavras e utensilios. H&
grandes dificuldades de entendimento, que no desfecho eles enfim conseguem se
comunicar, antes que a Terra invada e arrase o povo Merdosi. Schoereder analisa
que "o conceito de ser ‘diferente’, sem ser superior ou inferior, estd um pouco
afastado do nosso entendimento demasiadamente ‘cientifico” (SCHOEREDER,
1986, p. 62). Surgem entdo outras espécies de alienigenas, tais quais os macacos e
0s répteis, como aparece no livro de Ursula le Guin - “Floresta € 0 nome do mundo”,

de 1972. Para o autor:

De uma maneira geral, os escritores compreenderam que de nada
adiantava inventar monstros inverossimeis e atemorizantes, apenas
transformando sua aparéncia exterior. Nao que os seres "diferentes”
deixassem de aparecer. Na realidade, eles sdo indispenséveis,
porque a evolugdo da vida em outros planetas devera ocorrer de
maneira totalmente diversa da nossa. Essa mudanca no modo dos
escritores encararem o0s contatos na fc ocorreu em grande parte
devido ao aumento do interesse cientifico com relacdo aos contatos
com extraterrestres, principalmente a partir da década de 60, quando
0 homem comecou a explorar o espaco de maneira mais intensa e
sistemética, culminando no lancamento da astronave Pioneer 10, em
1972, que é considerada a primeira tentativa oficial de contatar com
seres alienigenas, através da mensagem que ela leva gravada numa
placa de aluminio anodizado a ouro (SCHOEREDER, 1986, p. 63).
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Acreditamos ser importante fazer este paralelo com a literatura visto que as
duas formas - escrita e audiovisual - caminham juntas, uma influenciando a outra
com referéncias daquilo que eram as principais preocupacdes politicas da época em
gue eram produzidas.

A ficcao cientifica, dentro do género da fantasia, trata da inquietacdo humana
frente ao desconhecido; ela cria uma atmosfera em torno do acontecimento, de uma
existéncia habitada pela inquietude. Na literatura fantastica, o escritor francés Guy
de Maupassant se destacou em muitos de seus contos sombrios, como o Horla e o
Lobo. Neste ultimo, José Thomaz Brum, no prefacio do livro "Contos Fantasticos"
(1997) revela a ideia por tras do conto: "o animal, que exibe a estranheza e a
alteridade de uma outra visdo, de uma outra perspectiva” (BRUM, 1997, p. 8).
Outros titulos do livro sdo "O medo" e "O homem de Marte". Maupassant escreveu
muitos de seus contos fantasticos no fim do século XIX, tempo de incerteza com
relacdo ao futuro, especialmente na Europa, onde o desenvolvimento industrial e a
era do aco e do metal substituem a madeira, possibilitando a representacdo dos
medos da sociedade época.

Tanto Brum quanto Telotte baseiam-se nos estudos do linguista e critico
literario Tzvetan Todorov para tratar da fantasia e do fantastico. Para o autor, no
fantastico existe em uma espécie de escala deslizante com duas outras formas que
Todorov denomina o estranho e o maravilhoso. Enquanto a narrativa estranha frisa o
inconsciente ou, mais genericamente, a mente como uma for¢ca produzindo eventos
aparentemente inexplicaveis, e o maravilhoso no reino sobrenatural ou espiritual, ao
invadir e desafiar o nosso mundo cotidiano, o fantastico ocupa esse ponto de
"hesitacado" entre os dois: o reino do que poderia ou ndo ser, onde a realidade em si
parece um enigma, esperando por nés para reconstrui-lo. E, na verdade, uma forma
de fronteira, que s6 pode existir em uma situacao liminar, & medida que tentamos
classificar como a narrativa se relaciona e desafia nossa visdo normativa da
realidade. Para utilizar a teoria de Todorov, Telotte classificou as histérias de ficcao

cientifica por aquilo que ele denominou “fascinagdes.

Primeiro, o impacto de forcas fora do reino humano, de encontros
com seres alienigenas e outros mundos (ou outros tempos); Em
segundo lugar, a possibilidade de mudancas na sociedade e na
cultura, operadas pela nossa ciéncia e tecnologia; E em terceiro
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lugar, as alteracdes tecnoldgicas e as versdes alternativas do eu
(TELOTTE, 2004, p. 12, tradugéo nossa).?

Ao considerar esses encontros com for¢as/seres alienigenas como um tipo de
narrativa maravilhosa, a preocupacédo com as sociedades futuristas no contexto da
categoria fantistica de Todorov, e as alteragdes do eu como estranho, poderiamos
nao s6 comecar a satisfazer um elemento desse desejo comum por padrdo, por
organizacao, pela delineacéo racional da qual a maioria dos pensamentos de género
parece invariavelmente surgir, mas também melhor conceituar o parentesco ou a
sobreposicdo entre varios géneros - especialmente o horror e o musical - que em
varias ocasides poderia ser desenhado sob esse amplo titulo de fantasia (TELOTTE,
2004, p. 14).

Em “Alteridade, tecnologia e utopia no cinema de ficgao cientifica norte
americano: a tetralogia alien” (Universidade de Coimbra, 2010), Rodrigues (2010)
também fala do sujeito pés-moderno. Ele foi criado as sombras do ser ocidental
moderno, e esta crise tem como consequéncia a distorcdo das no¢des de espaco,
tempo e até de realidade. Os produtos midiaticos seguem os anseios da populacao,
e, para a autora, as narrativas trabalhadas na ficcdo cientifica, como discurso da
pos-modernidade, refletem essa crise de identidade mencionada.

Objetivando a fundamentacdo de sua hipo6tese, a autora faz um completo
historico das narrativas de ficgdo cientifica, que ela denomina “género de fronteira”,
termo utilizado para designar aquele que fica num campo de mistura entre o
historico e o literario. Em suas palavras: “a ficgao cientifica € um fenémeno hibrido,
de fronteira, onde confluem a histéria, a ciéncia e a religiosidade, e onde se
combinam a fantasia e a realidade, a racionalidade e a imaginagcéo, o encantamento
e a critica, passados alternativos, presentes possiveis e futuros imaginados
(RODRIGUES, 2010, p. 25).

Ela menciona trés autores: Mark Rose (1981), Carl Malmgren (1991) e
Gwyneth Jones (2003). O primeiro, segundo Rodrigues, considera o encontro do
humano com o ndo- humano o grande paradigma da ficcao cientifica, e a relacéo se
projeta em quatro possibilidades: espaco, tempo, maquina e monstro. Malmgren, de

maneira simplificada, divide as narrativas da ficcdo cientifica em “actants” e “topoi”, a

23 first, the impact of forces outside the human realm, of encounters with alien beings and other worlds
(or other times); second, the possibility of changes in society and culture, wrought by our science and
technology; and third, technological alterations in and substitute versions of the self.
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primeira se referindo a introdu¢do de um “novum” que implica numa nova forma de
alteridade, e a segunda divisdo nas narrativas utopicas e distopicas, na qual a
introducéo do estranhamento se da pelas tecnologias, ou outra mudanca social. Por
ultimo, Jones distingue a ficcdo cientifica pelos denominados icones, que sao
guatro: um com naves espaciais, foguetes e ambientes virtuais; outra com os robos,
aliens, ciborgues e androides; uma terceira com os mundos virtuais e o quarto por
cientistas loucos e donzelas em perigo, sendo menos frequente sua aparicao
(RODRIGUES, 2010, p. 89). A alteridade na ficcdo cientifica também € citada no
trabalho de Fatima Oliveira (2001):

A justaposicéo entre o conhecido e o estranho, 0 eu e o outro, 0
existente e o nao-existente, revela que o tema comum a fabula,
ficcdo cientifica e fantasia € a interrogacdo de nossa humanidade e
de nosso mundo a partir da presenca de um outro ser (pigmeus e
trogloditas, alienigenas e robds, ou duendes e ogros) ou de um outro
mundo (as culturas orientais, os planetas longinquos, 0s reinos de
fadas) (OLIVEIRA, 2001, p. 10).

De acordo com a autora, o monstro (0 “outro”) “ndo se situa fora do dominio
do humano, mas em seu limite. Quando erigimos fronteiras, apontamos também as
condicdes de seu dissolvimento” (OLIVEIRA, 2001, p. 10). E interessante abordar
este ponto de vista da diferenca aplicado ao conceito que a autora denomina de
fronteira. Somente ao mostrar o diferente é possivel pensar no sujeito, em si-
mesmo. Para ela, as fronteiras da ficcao cientifica podem ser entre humano e nao-
humano, real e virtual, visivel e invisivel, ciéncias humanas e tedrico-experimentais,
‘0 que confere o carater multiplo de suas historias e temas” (OLIVEIRA,2001, p. 10).

E, ainda,

Temos a dimensdo da dificuldade em elaborar uma abordagem
adequada a ficcao cientifica. Mas, por que um modo de narrativa tao
facilmente reconhecido por seus icones insiste em escapar dos
aportes tedricos mais inclusivos? Espagonaves, seres extraterrestres,
robds,supercomputadores, planetas longinquos, viagens no tempo e a
lugares exdticos ou inexplorados, histérias alternativas e humanos
com superpoderes. Certamente todos esses icones referem-se a
perspectivas trazidas por um imaginario cientifico e tecnoldgico.
Referem-se também a mudancas: no espaco, no tempo, no homem,
no seu modo de percepcao da realidade. Associam desenvolvimento
tecnolégico a novas experiéncias do sujeito e,conseqientemente,
novas formas de organizac@es sociais (OLIVEIRA, 2001, p. 9).
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Novamente relativamente ao medo, Kellner traz consideragcfes importantes
acerca dos anseios da sociedade estadunidense na década de 1970, figurativizados
em filmes como “O exorcista” (1973), “O massacre da serra elétrica” (1974), “Carrie,
a estranha” (1976), “Alien” (1979), “O iluminado” (1980):

Um subtexto desses filmes é a perplexidade e o terror da populacdo
diante da crise econOmica, das aceleradas mudancas sociais e
culturais, do carater quase epidémico do céancer, das doencas
causadas pela expansdo industrial, da AIDS, bem como da
instabilidade politica e da aniquilagdo nuclear. A enorme popularidade
dos filmes de terror apds a década de 1970 leva a crer que algo esta
profundamente errado na sociedade americana, e o exame desses
filmes poderd ajudar a revelar algo sobre a fonte dos medos
contemporaneos” (KELLNER, 2001, p. 164).

Tais filmes serviram de inspiracdo para muitos outros que viriam na década
seguinte. Podemos associar esse aumento dos filmes de terror e ficcao cientifica de
grande bilheteria ao fato de que os problemas ndo desapareceram, e 0 cinema
continuou levantando as principais ansiedades da sociedade estadunidense.
Concluimos, portanto, que as grandes producdes da década de 1970 citadas acima
iniciaram uma onda de filmes lucrativos que sao vistas até os dias atuais, como

reforca Kellner ao citar sua popularidade:

A revista “Variety” afirmava que, em 1980, os filmes de terror e de
ficcdo cientifica teriam gerado mais de um terco da renda de
bilheteria, prevendo que em 1981 essa fracdo subiria para a metade?.
A revista “Cinefantastique” (Vol. 9, N°s. 3-4 (1980) p. 72) dizia, numa
reportagem retrospectiva da década, que metade dos dez filmes mais
rentaveis do periodo sdo de terror e de ficcdo cientifica. A
popularidade dos filmes de terror continua até hoje. (KELLNER, 2001,
p. 164).

Kellner segue seu raciocinio com exemplos de como o periodo historico
influenciou o cinema e a criagcdo dos monstros protagonistas de cada filme. Na
Alemanha, pos Primeira Guerra Mundial, houve um aumento nos filmes de terror,
assim como aconteceu na depressédo estadunidense em 1930. Ele menciona os
filmes de terror e ocultismo — relacionado ao conhecimento de eventos paranormais
— que surgiram numa onda a partir do fim da Guerra Fria e corrida armamentista. Os

saberes ocultistas, como ele coloca, foram se acumulando e sendo apropriados pela

24 Ver: “Terror Sci-Fi Pix Earn 37 percent of Rentals - Big Rise During 10-Year-Period” (3 de janeiro
de 1981).
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cultura da midia estadunidense, para nos anos 1970 e 1980 serem empregados em
busca de respostas as crises econdmicas e o mal estar cultural. S&o expressdes
simbdlicas de medos sociais, tematizadas em filmes conservadores de terror, com
monstros, possessdo demoniaca e outros que podem ser derrotados pelas
instituicdes religiosas (como em “O exorcista”) e familiares (“Poltergeist”) (KELLNER,
2001, p. 166).

Enquanto ET apresenta uma alegoria otimista e encantadora da
mesma classe, Poltergeist apresenta seu lado sombrio e seus
pesadelos numa histéria em que o outro, 0 estrangeiro, ndo ¢ um
extraterrestre amigo que chega de fora da sociedade para ajuda-la,
mas que emerge ameacador de dentro do sistema socioeconémico e
do subconsciente social para aterrorizar pessoas comuns da classe
média, as pessoas principais do filme. Portanto, enquanto ET é uma
fantasia de cunho infantil em torno da esperanca, Poltergeist € um
mergulho simbdlico nos medos universais e especificamente
americanos, que assume a forma de pesadelo alegérico, cuja
decodificacdo deve dizer algo sobre a vida cotidiana da era Reagan
(KELLNER, 2003, p. 167)

Ainda sobre as figuras monstruosas, Messias fala de “figuragdes dos
sintomas da cultura”, encarnados nos seres monstruosos. Para ele, o monstro, os
animais e até objetos séo representacdes do humano na forma de outro, no qual ele
exemplifica: “nos anos de 1950, o outro do americano macarthista se viu projetado
nas formas horripilantes e escarlates dos marcianos da ficcdo cientifica
cinematografica." (MESSIAS, 2017, p. 30). Se estes medos sdo tdo presentes na
sociedade, por qual motivo sdo eles alegoricamente representados, e nao de
maneira explicita? Para Kellner, os filmes de terror (e poderia acrescentar também
aqueles com elementos do terror) sédo escolhas mais acertadas visto que os filmes
realistas seriam “dolorosos demais para serem enfrentados e explorados”
(KELLNER, 2003, p. 166).

Assim como vimos no capitulo 2, os medos ressurgem agora no contexto
cinematografico. Kellner aplica os conceitos de medo e horror - os medos da
sociedade, especialmente da classe média, como o medo de perder o poder de
consumo e 0 emprego, Visto que esta classe € publico alvo destes filmes
estadunidenses, e nos mostra por meio de analises quais podem ser algumas das
figuras utilizadas para tratar dos temas do medo e da alteridade no cinema. Do
mesmo modo como faremos no capitulo seguinte, no qual, utilizando as

consideragdes anteriores, bem como as “figuragdes dos sintomas da cultura’,



41

veremos 0s conceitos do medo e da alteridade, bem como as caracteristicas do
cinema de ficcdo cientifica, agora de forma aplicada. Quais sdo os atributos das
criaturas e seres monstruosos que podem estar relacionados aos atributos de nés
seres humanos? De que maneira estas criaturas sao representadas? Quais dos
medos contemporaneos que ja discutimos sdo transmitidos por essas criaturas?
Tais sdo algumas das perguntas que pretendemos esclarecer e abordar por meio da
analise dos filmes “Alien” e “O planeta dos macacos”, os quais julgamos ser bons
representativos do género do cinema de ficcdo cientifica das décadas de 1960 e
1970.
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4 ANALISES

Conforme apresentado no capitulo anterior, alguns elementos sdo marcantes
para o reconhecimento do cinema de fic¢do cientifica: por exemplo, a aproximacao
com a ciéncia e a tecnologia, os robds, ciborgues e androides, as viagens no tempo
e no espaco. Referente a narrativa, € o retrato da concepcao do estranho ancorada
ao familiar, da alteridade na sociedade, que marca o género. Todavia, a alteridade
se da de maneira figurativizada, extrapolando os medos e, em alguns casos, criando
seres que causam estranhamento para representa-los.

Em seguida analisaremos duas diferentes perspectivas do “medo do outro”,
por meio de dois filmes que abordam o encontro de seres humanos com seres nao-
humanos: “Alien - o oitavo passageiro” e “O planeta dos macacos”. Entendemos que
ambos, cada um a seu modo, mobilizam as concepc¢des trazidas por Hall sobre a
representacao do outro:

Pessoas que sédo de alguma forma significativamente diferentes da
maioria deles, em vez de "nds", estdo freglientemente expostas a
essa forma binaria de representacdo. Eles parecem ser
representados através de extremos binarios agudamente opostos,
polarizados, bons/maus, civilizados/primitivos, feios/excessivamente
atraentes, repelentes-porque-diferentes/convincentes-porque-
estranhos-e-exéticos. E muitas vezes eles sédo obrigados a ser as
duas coisas ao mesmo tempo!® (HALL, 1997, p. 229, traducéo
nossa).

Tais representacfes, como vimos, se dao por meio da linguagem, composta
de signos. A semidtica, como teoria da significagdo, estuda a “vida” dos signos: seu
sistema e sua atuacao na forma de discurso, e sua insercdo na comunicacao social.
Para interpretar de forma a assegurar e reforgcar sua coeréncia na narrativa, ndo €
suficiente, para a semiotica francesa, a leitura semantica em nivel lexical, mas
necessita também a organizacdo discursiva em seu conjunto. Cria-se entdo uma

associacao entre sistema e processo, que é realizada principalmente pela semidtica

25 people who are in any way significantly different from the majority 'them' rather than ‘us' - are
frequently exposed to this binary form of representation. They seem to be represented through sharply
opposed, polarized, binary extremes - good/bad, civilized/primitive, ugly/excessively attractive,
repelling-because-different/ compelling-because-strange-and-exotic. And they are often required to be
both things at the same time!
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francesa, sob o impulso de A. J. Greimas (BERTRAND, 2003). Na teoria semiética,
portanto, “sua primeira preocupagdo sera, pois, explicitar, sob a forma de uma
construgdo conceitual, as condigdes da apreensdo e da produgdao do sentido”
(GREIMAS e COURTES, 2008, p. 415). Sobre linguagem e representacdo, Hall
(1997) afirma:

A "linguagem" fornece, portanto, um modelo geral de como a cultura e
a representacdo funcionam, especialmente no que veio a ser
conhecido como abordagem semiética, sendo a semiética o estudo ou
"ciéncia dos signos" e seu papel geral como veiculos de sentido.
cultura. Em anos mais recentes, essa preocupacdo com o significado
tomou um rumo diferente, sendo mais preocupada, ndo com o0s
detalhes de como funciona a "linguagem", mas com o papel mais
amplo do discurso na cultura (HALL, 1997, p. 6).

A semidtica francesa tem parte de suas raizes na teoria da linguagem, e na
concepcdo de Saussure da lingua como instituicdo social. As outras raizes estao
principalmente na antropologia cultural (com Levis-Strauss) e na fenomenologia
(com Husserl, Merleau-Ponty e Ricoeur). A respeito de suas origens, Bertrand
explica que:

Esta contextualizagdo da semidtica, no seio das disciplinas que a
inspiraram ou que ela acompanhou, deve ser entendida como um
simples balizamento. Trata- se apenas de mostrar aqui como, aguém
de toda a singularidade tedrica e metodoldgica que |lhe é peculiar
entre as ciéncias da linguagem, a semibtica é um produto
interdisciplinar. Um discurso “com vocagéao cientifica” sobre o sentido
tem necessariamente ligagdo com a linguagem que o estrutura, com
as producdes significantes e transculturais das sociedades que o
modelam e com os postulados epistemolégicos que fundamentam as
condi¢cBes de sua analise (BERTRAND, 2003, p. 22).

Novamente relacionado ao carater multidisciplinar da semiédtica, Lotman
(1981, p. 10) reafirma que ela coexiste e intervém com outras ciéncias na busca de
novos objetos e de novos setores de aplicacdo. Trata-se de uma teoria que esta
sempre em mudanca e evolugdo, adaptando-se e utilizando outras areas de
pesquisa para se constituir.

Para a semidtica greimaisiana, desde que se possa identificar uma mudanca
de estado de um sujeito, todo texto pode ser interpretado como uma narrativa. Estas
podem se manifestar de modo verbal ou ndo-verbal (como a mudsica e as artes); e
guando h& a presenca de ambos os modos, se diz serem sistemas sincréticos, como

ocorre, por exemplo, no cinema e nas histérias em quadrinhos. Os conteudos
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podem se modificar para se manifestar de mais de uma forma, como um romance

gue se transforma em danca, ou uma adaptacao para o cinema.

O chamado “percurso gerativo do sentido” se divide em patamares,
ou niveis;: o fundamental, o narrativo e o discursivo. Os dois
primeiros se encontram num nivel relacionado as estruturas semio
narrativas, tanto no componente sintatico quanto no semantico, ao
passo que o ultimo se encontra dentro das estruturas discursivas (de
actorializacdo, temporalizacdo e espacializacdo, no componente
sintatico, e a semantica discursiva, tematizagdo e figurativizagédo, no
componente semantico) (FIORIN, 2009, p. 20).

7

De acordo com Barros (2004, p. 116) O discurso ndo é a reproducdo do
real, mas a criacdo de efeitos de realidade, pois se instala, entre mundo e
discurso, a mediacdo da enunciacdo. Ele tem duas dimensfes: a sintatica e a
semantica. E € no nivel discursivo que definem-se as pessoas, 0 tempo e 0 espaco
no discurso. O filme “O Rei Leao”, por exemplo, utiliza, a nivel narrativo a histéria da
peca Hamlet, de Shakespeare, como base. Todavia, sua discursivizacdo é
modificada nas categorias de actorializacdo, temporalizacdo e espacializacao (parte
do componente sintaxico das estruturas discursivas). Ao invés de se passar com 0
personagem Hamlet, na Dinamarca, o personagem principal € Simba, e a historia se
passa em outra temporalizagdo, na savana africana.

O tratamento dos temas é garantia de manutengdo semantica, na passagem
do narrativo ao discursivo, cabendo a figurativizacdo o acréscimo de sentido previsto
na conversdo. As estruturas discursivas sdo, ao mesmo tempo, mais especificas e
mais complexas e “enriquecidas” que as estruturas narrativas e fundamentais. O
exercicio da analise textual tem mostrado, porém, que néo existem discursos nao-
figurativos e sim discursos de figuracdo esparsa, em que assumem relevancia as
leituras tematicas. Os discursos literarios, denominados figurativos, e os cientificos,
considerados nao-figurativos, diferenciam-se, na verdade, por graus de
figurativizagdo, a serem examinados nos procedimentos de figurativizacao
semantica. “Denomina-se figuragdo a instalacdo pura e simples das figuras
semioticas, ou seja, a passagem do tema a figura, e iconiza¢do, seu revestimento
exaustivo com a finalidade de produzir ilusdo referencial” (BARROS, 2001, p. 115).
Vejamos como exemplo a figura da Franca, o pais europeu. Como exemplo de

valores iconicos, h4 o mapa do pais e personalidades da nacdo, figuras ilustres. Ja
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no exemplo de representagdo abstrata, Barros cita valores como equilibrio e
equidade e simbolos que representam estes valores.

No cinema vemos imagens, sons e representacdes que refletem uma figura,
como no exemplo da Franca. As representacdes abstratas e valores iconicos, a
passagem do tema a figura pode ser sutil e por vezes subjetiva, mas quando
estudada pode gerar boas referéncias.

As figuras dos ja mencionados filmes “Poltergeist” e “ET”, por exemplo, foram
analisadas por Kellner (2001), ao falar dos valores da sociedade estadunidense: o
tema do medo, do consumismo e da vida familiar, que eram as insegurancas da
classe média na era Reagan, referentes a casa e a familia sdo as referéncias do
autor. Ele cita o0 medo da alteridade racial e social, do que chamou de destruicdo da
utopia da classe média suburbana, representado pelos funcionarios que aparecem
ainda no inicio do filme para trabalhar na piscina da familia - “a piscina, em si, € um
simbolo da prosperidade da classe média” (KELLNER, 2001, p. 172) - estes tém
outra etnia, de pele mais escura com relacdo aquela da familia classe média branca.
N&o s6 vemos o confronto desses valores, mas também o filme mostra o medo de
doencas do século, como o cancer, e até o medo do dominio da televisdo.
“Poltergeist, portanto, apresenta um panorama de imagens simbolicas dos
pesadelos americanos contemporaneos” (KELLNER, 2001, p. 176).

Sob a mesma perspectiva, o filme “ET” faz uma outra formulacdo sobre os
mesmos valores. O garoto, protagonista da histéria se conecta ao alienigena, e
guando este vé uma cena de um beijo na televisdo, aquele acaba beijando uma
menina de sua escola. E o medo da reproducdo do que se vé nas telas. Sobre as

diferentes tematizagOes, Barros explica:

Tematizacdo é a formulacdo abstrata dos valores, na instancia
discursiva, e sua disseminagdo em percursos. E possivel, a partir
de um mesmo valor, obter-se mais de um percurso temético. O
objeto-valor do /poder-fazer/ e do /poder-ser/ da dominagcéo ocorre,
por exemplo, no poema infantil ‘A galinha’, de Chico Buarque, sob a
forma de tema socioecondmico (relacdo patrao-operario), sexual
(relagdo homem-mulher) e politico (relagédo entre estado e subverséo
da ordem), entre outros (BARROS, 2001, p. 116).

O filme “M.1.B - Homens de Preto”, citando aqui um novo exemplo, tem um
tema relativo & imigragdo nos Estados-Unidos. Os alienigenas convivem com 0s

seres humanos, mas sao fortemente monitorados pelos Homens de Preto. Até que
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um dia um grupo terrorista de alienigenas disfarcados invade a Terra e pretende
atacar o planeta, ameagcando as vidas humanas. Esse tipo de narrativa esta
presente em outras narrativas e reafirma um discurso de controle de politicas anti-
imigracdo. Adicional ao exemplo de figuratividade, sobre o qual explicou Isaac
Asimov em um de seus artigos, € a ideia de que Mordor, uma regido da Terra-Média
em “O senhor dos anéis” € o mundo industrial “que se desenvolve lentamente,
tomando conta de todo o planeta, que ele consome e envenena” (ASIMOV, 1984).
E continua:

Os elfos representam a tecnologia pré-industrial que esta
desaparecendo da cena. [..] E o anel? ele constitui o fascinio da
tecnologia; a seducdo das coisas feitas com maior facilidade; dos
produtos fabricados em maior quantidade; dos aparelhos, em sua
tentadora variedade. Ele é a pdlvora, o automovel, a televisao; é todas
as coisas de que o homem procura apoderar-se, quando nao as
possui; todas as coisas de que ndo consegue abrir mdo, quando as
tém. (ASIMOV, 1984, p. 366).

Para fazer essas associacdes, Asimov contextualiza a histéria e a época de
sua criagao, inclusive trazendo fatos da vida de Tolkien. Ele usa alguns elementos (o
anel, os elfos) para reafirmar sua posicdo sobre Mordor, justificando a utilizacado do
tema pelo autor da trilogia. Como afirmado por Bertrand (2003, p. 213) “para ser
compreendido, o figurativo precisa ser assumido por um tema”. A tematizagdo € um
elemento da linguagem, que consiste em “dotar uma sequéncia figurativa de
significacdes mais abstratas que tém por funcado alicercar os seus elementos e uni-
los, indicar sua orientacdo e finalidade, ou inseri-los num campo de valores
cognitivos ou passionais” (BERTRAND, 2003, p. 213).

Tais “camadas” apresentadas (mundo industrial, mundo ficcional), estdo em
diferentes niveis de abstrac&do. Na figurativizacdo, um conteudo dado é mostrado de
forma abstrata que possui um correspondente no “mundo natural”’, no mundo dos
sentidos, com uma percep¢do na realidade comum. Nao s6 na troca de palavras,
mas também de simbolos, imagens e outras representacdes.

Os discursos mais concretos estao presentes nas conversas cotidianas, no
texto religioso e discurso jornalistico ou publicitario, enquanto os mais abstratos
seriam os discursos tedrico, cientifico, filoséfico, etc. (BERTRAND, 2003, p. 154).
Por exemplo, uma tese sobre o impacto da crise econdémica brasileira na educacéo
com explicacdes sobre a mudanca e sugestdes de melhoria € um texto tematico; ja

uma peca de teatro ou uma musica sobre isso sdo textos figurativos sobre o
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assunto. Eles fazem uma representacdo do assunto. A descricdo e a narragdo sao
figurativas, criam simulacros do mundo, enquanto o texto dissertativo tenta explicar
o0 mundo.

Em nossa cultura, as acdes sdo acompanhadas de sentimentos, que sao
investigados pela vertente da semiotica das paixdes, especificamente daqueles
sentimentos que resultam na mudanca de estado do sujeito. Essa area permite
estudar “textos narrativos fundados sobre um processo de construcdo ou de
transformacao do ser do sujeito e ndo apenas do seu fazer” (FIORIN, 2007, p. 10).
S&o quatro as modalidades da paix&o: querer, dever, saber e poder, e as paixdes
sdo caracterizadas pela negacdo e combinacdo dessas modalidades (querer ser,
nao querer ser, querer NAo ser e Nao querer nao ser). As paixdes podem ser simples
ou complexas, de acordo com o niumero de modalidades que a compde e 0 seu
percurso gerativo, ou seja, se esta necessitava uma organizagdo narrativa anterior.
A cobica, por exemplo, é descrita como um querer ser (paixdo simples). Mas com
diferente modulacao tensiva o querer ser da cobica pode se tornar desejo, 0 anseio,
a ambicéo.

A analise do programa narrativo segue uma estrutura centrada nas relacées
entre o sujeito e o objeto. Porém, mesmo com varia¢cfes, esse modelo esta centrado
na razdo, e deixa de considerar outros efeitos que podem agir sobre o sujeito,
‘paixdes” que se opdem a razao e a acado. Assim como o esquema discursivo
canodnico, ele segue um percurso: disposicdo -> sensibilizacdo -> emocéo ->
moralizag&o.

Fica claro, entdo, que uma investigacdo sobre paixdes ndo deve restringir-se
apenas as investigacbes dos arranjos modais, embora essa atitude seja
indispensavel. Um estudo sobre paixdo que se restringe a analise dos arranjos
modais ndo consegue explicar o fato de uma mesma sequéncia modal poder
produzir diferentes efeitos passionais. Por exemplo, um ndo querer ser, associado a
um ndo poder ndo ser, pode levar o sujeito ao desespero, a angustia, ao medo, a
vergonha. Torna-se claro, assim, que o estudo sobre as paixdes deve ir além dos
arranjos modais. E ir além dos arranjos modais significa analisar ndo fragmentos do
discurso (sobretudo daquelas partes relacionadas ao sujeito de estado), mas o
discurso como um todo. E, para isso, faz-se necessaria uma investigacdo sobre as

relacbes actanciais do discurso, dos programas e dos percursos narrativos e nao
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apenas dos arranjos de modalidades que, de forma mais direta, constituem a

existéncia dos sujeitos. Complementando,

elas ganham uma aspectualizacdo (por exemplo, o remorso diz

respeito a acdo acabada, enquanto o medo concerne ao nao
comecado; a ira é pontual, enquanto o rancor € durativo); uma
temporalizacdo (h& paixf6es voltadas para o passado, como a culpa,
ou para o futuro, como o temor) e uma modulacgéo tensiva (ha estados
patémicos intensos, como o furor, e extensos, como o enfado:
aqueles parece terem objeto bem definido, como acontece com a
tristeza, a felicidade, a indignacéo; estes tém um campo de referéncia
gue parece incluir tudo, como no sentimento de culpa, na melancolia,
na apatia) (FIORIN, 2007, p. 11).

Entendemos, portanto, que o texto € uma construcdo que simula o mundo,
texto este o qual a semiética propde olhar. Enquanto uma proposta com aspiracao
cientifica, como diz o préprio Greimas, a semidtica desenvolve um modelo de
analise para descrever, em seu ponto de vista, a geracdo do sentido, ou seja, a
significacao.

Em outra perspectiva, agora sobre a semiética dos conceitos de vergonha e
medo, lUri Lotman (1981) faz importantes considerac¢des. Primordialmente, como
ponto em comum (do ponto de vista psicolégico), a vergonha e o0 medo séo parte da
cultura como limitadores do comportamento natural do homem (LOTMAN, 1981, p.
237). No mesmo ensaio, 0 autor prossegue com as diferencas dos mesmos.
Enquanto o medo é instintivo/ animal/ natural, a vergonha é cultural. Ela esta
relacionada a honra, e portanto relacionado ao “nds”, a uma identidade cultural. O

medo, por outro lado, esta relacionado a coercéo, e, portanto, ao “eles”, ao “outros”:

Na primeira fase do funcionamento duma colectividade humana foi
necessario um mecanismo distinto dos existentes no mundo animal.
Como o mecanismo do medo é perfeitamente conhecido no mundo
animal, enquanto o da vergonha mostra ser especificamente humano,
foi precisamente este Ultimo que serviu de base a regulamentacao
das primeiras proibicbes humanas (antes culturais). Tratou-se de
normas para a realizacdo de exigéncias fisiologicas: sem duvida, o
estrato mais antigo do sistema das proibicbes culturais. A
transformacdo da fisiologia na cultura é regida pela vergonha.
(LOTMAN, 1981, p. 238)

O medo e a vergonha estéo, portanto, diretamente relacionados com a cultura

e a evolucdo da sociedade. Sdo mecanismos psicolégicos fundamentais, como
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afirmou Lotman, que passaram a ter papel no ser humano como um “animal
politico”.
Vejamos, portanto, de que maneira podemos mobilizar tais conceitos nas

analises dos dois filmes a seguir.

4.1 O PLANETA DOS MACACOS

Com tudo para dar errado, com uma refilmagem que gerou prejuizos em
2001, a ideia permanece tdo poderosa quanto na época de seu lancamento. Estas
foram as palavras de Steven Jay Schneider ao descrever “O planeta dos macacos”
(Fox Filmes, 1968), no livro “1001 filmes para ver antes de morrer” (2008). Com
frases marcantes e maquiagem impecavel (John Chambers ganhou um Oscar pelo
trabalho), a histéria é bastante popular. O filme foi aclamado como um dos melhores
do ano, conseguindo uma bilheteria inicial de US$33 milhdes, grande feito para a
época. “O planeta dos macacos” teve quatro continuagdes: “De volta ao planeta dos
macacos” (1970); “Fuga do planeta dos macacos” (1971); “A conquista do planeta
dos macacos” (1972) e “A batalha do planeta dos macacos” (1973). Além das
continuagdes e refilmagens “Planeta dos macacos” (2001) - remake, “O planeta dos
macacos: a origem” (2011), “Planeta dos macacos: o confronto” (2014) e "Planeta
dos macacos: a guerra” (2017), resultou também em jogos de videogame, histérias
em quadrinhos, duas séries de televisdo e até em parddias em episodios de outras
séries animadas.

No “Historical dictionary of science fiction cinema” (2010), Keith Booker
coloca-o como um dos mais iconicos filmes de ficgdo cientifica de todos os tempos,
qgue inclui uma das cenas mais memoraveis do género. Em reportagem para a
revista “Rolling Stones” a franquia foi chamada de "uma das mais amadas",
contendo aquilo que todas as histérias "e se" (“‘what if’) deveriam fazer: "ser um
espelho para a humanidade e refletir nossos préprios conflitos [...]" (KAYE, 2014,
online).

O longa-metragem foi adaptado do livro de Pierre Boulle, de 1963, e conta a
histéria do astronauta George Taylor, que junto a outros dois astronautas aterrissam
em um local desconhecido. Tem-se a seguinte fala de inicio:
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Em uma hora terdo se passado seis meses desde que decolamos do
cabo Kennedy. Seis meses no espaco. Pelo nosso horario, quero
dizer. Conforme a teoria do Dr. Hasslein sobre viagem no espago
guase a velocidade da luz, a Terra envelheceu quase 700 anos desde
gue partimos, enquanto nés quase nao envelhecemos. Talvez. Mas
isto € uma verdade: os homens gque nos enviaram a esta jornada
morreram h& muito tempo. Vocé que me Ié agora é de outra linhagem.
Espero que uma melhor. Eu deixo o século XX sem arrependimentos.
(ele comega a preparar sua injecdo para dormir) Mas, uma outra
coisa... se alguém estiver escutando. Nada cientifico. E meramente
pessoal. (1972 é o ano que aparece na tela) Daqui de cima, tudo
parece diferente. O tempo ndo tem medida. O espaco ndo tem
fronteiras. Aniquila o ego de qualquer homem. Sinto-me so.
(PLANETA DOS MACACOS, 1968, 8").

Enquanto continua a gravacao, Taylor acende seu ultimo charuto antes do
sono criogénico. Ao terminar o charuto, olha uma ultima vez na tela de comando,
gue mostra: "data na Terra: ano 2673". Quando acordam, estdo no ano terrestre de
3978. Stewart, a Unica astronauta a bordo, morreu na espagonave por algum erro na
programacdo de seu sono, e € encontrada com aparéncia envelhecida. A
personagem nao chegou a ter falas no filme.

Durante a primeira exploracdo do planeta, Landon e Taylor discutem onde
estdo - qual galaxia ou planeta poderia ser, Taylor fala que a questdo ndo é onde
estdo, mas quando estdo, deixando claro num tom pessimista que todos aqueles
gue conheciam estéo provavelmente mortos. Dodge, que caminha a frente, faz sinal
para os dois, como quem encontrou algo importante. Ele encontrou uma planta, que

o levou a um lago de agua potavel e muitas arvores.

Figura 1 - Landon, Taylor e Dodge encontram vida no Planeta desconhecido (22°04”).
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Fonte: PLANETA DOS MACACOS (1968).

Enquanto tomam banho nus no lago, percebem um certo movimento das
arvores, e em seguida veem que suas roupas estdo sendo roubadas, que, assim
como seus equipamentos, sdo despedacadas, formando uma trilha, a qual decidem
seguir. Num descampado, avistam uma populacédo de seres humanos atacando uma
plantacdo de milho. Eles n&o falam, nem possuem qualquer tecnologia ou
ferramenta. "Se eles sdao o melhor que ha aqui, em seis meses estaremos

governando o planeta", diz Taylor (30°53”).

Figura 2 - Os trés astronautas observam os humanos selvagens daquele planeta pela primeira vez
(30).

Fonte: PLANETA DOS MACACOS (1968).

Cenas depois ha uma violenta disputa na qual chegam vestidos, montados
em cavalos e munidos de armas, os macacos. Na tentativa de fuga, Taylor é
capturado com alguns dos “selvagens”, incluindo uma mulher, que ele chamara de
Nova, e se perde de seus colegas. Nesse momento € ferido na garganta e nao
consegue falar. Dodge leva um tiro na parte de tras do pescoco e Taylor o pega em
seus bragos, vendo que estd morto, mas logo continua fugindo, entdo um dos
macacos olha para ele e atira em seu pescoco. Ele cai com a mao sobre o

ferimento, e a musica diminui.
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Figura 3 - Dr. Cornelius e Dra. Zira, interpretados por Roddy McDowall e Kim Hunter (76’).

Fonte: PLANETA DOS MACACOS (1968).

Em cativeiro, Taylor tenta se comunicar com 0s simios por meio da escrita, e
desperta a atencdo da psiquiatra de humanos, a chimpanzé Dra. Zira e seu parceiro
arqueologo Dr. Cornelius, que tentam entendé-lo melhor e protegé-lo do conselho de
cientistas que querem fazer experimentos que levariam a sua morte. A doutora, que
agora deu o nome a esse humano diferenciado de “olhos brilhantes” acredita na
teoria de que os macacos descendem dos homens. Quando Taylor recupera sua
voz, ele tenta explicar de onde veio, mas é acusado de mentir e vai a julgamento
pelo Dr. Zaius, um orangotango “lider” tanto da comunidade cientifica quanto
religiosa, que ao longo do filme aparenta saber algum segredo sobre a origem de

sua espécie e daquela dos seres humanos.
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Figura 4 - Dr. Zaius e o conselho, no julgamento de Taylor (75°09”).

Fonte: PLANETA DOS MACACOS (1968).

Ao tentar proteger Taylor, Zira e Cornelius sdo impossibilitados de continuar
suas pesquisas, e os trés fogem para a chamada Zona Proibida, junto com Nova. Ao
final do filme ele faz a barba, como que numa tentativa de resgatar sua humanidade.
Dr. Zaius os segue. Numa caverna, Cornelius explica que em sua pesquisa,
descobriu objetos antigos que geraram um paradoxo: quanto mais antigos 0s
objetos, mais avancada eram aqueles macacos que 0s possuiam. Eles descobrem
artefatos como uma boneca em forma de humano, e finalmente que o Dr. Zaius
sabia de tudo. Ele sé admite quando, mexendo na boneca, Nova a faz falar. Naquele
mundo, os humanos sdo mudos, o0 que prova que a boneca pertencia a um humano

evoluido, e ndo era uma mera boneca para 0s macacos brincarem.
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Figura 5 - Personagens na “Zona Proibida”, quando descobrem os artefatos humanos escondidos
(91°317).

Fonte: PLANETA DOS MACACOS (1968).

Depois de uma briga entre os personagens, Taylor e Nova fogem em um
cavalo. Entéo, Taylor, no que é uma das cenas mais famosas do cinema, descobre,
ao ver a Estatua da Liberdade, que estava na verdade no planeta Terra, mas num
tempo futuro, e que este havia sido dominado e governado pelos macacos quando
se deu a destruicdo da humanidade. Ele entdo exclama a célebre fala: “Maniacos!

Vocés destruiram tudo! VAo todos para o inferno!”26

Figura 6 - Taylor e Nova ao encontrarem a Estatua da Liberdade (111°04”).

26 No original: “You Maniacs! You blew it up! Ah, damn you! God damn you all to hell!”
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Fonte: PLANETA DOS MACACOS (1968).

Filmado em meio a Guerra Fria, a producéo reflete conflitos sociais, critica o
governo estadunidense e faz diversas analogias a situacdes nao-ficcionais, com um
apelo direto contra as armas nucleares, contra as corridas armamentistas e
espaciais (no filme a agéncia espacial americana NASA foi substituida pela sigla
ANSA - American National Space Administration); e com o debate sobre a influéncia
da religido na ciéncia e a detencao de informacao cientifica por parte de algumas
instituigcdes sociais.

N&o podemos deixar de mencionar as possibilidades de reflexdo que o filme
proporciona nas questfes raciais e de género, esta Ultima por meio da interacao
com as personagens Nova, Dra. Zira e Dra. Stewart. Nas palavras do proprio
protagonista, a morte desta ultima, a unica cientista a bordo, “acaba com qualquer
possibilidade de povoar aquele novo planeta” (12'40"). A fala mostra o papel
reprodutivo da mulher que o filme intenta passar, ideologia essa que continua com
Nova. Taylor gosta dela, e por isso a leva com ele para todo lugar. Ela passa a
imagem de mulher fragil e bela, além de ser da espécie humana menos inteligente,
pois ndo consegue falar nem expor suas vontades. Por Ultimo, a Dra. Zira, apesar de
uma cientista, estd sempre dependente de seu noivo, e é a Unica no meio dos
cientistas homens e de todos os membros da comunidade cientifica e religiosa,
representada pelos chimpanzés. Se aprofundada a andlise, muitas criticas podem
ser feitas do ponto de vista da representacdo da mulher na sociedade e da questao
racial. Eric Greene (1996) e Donna Haraway (1991) sdo alguns dos autores que
abordaram tais discussdes nos filmes da saga. Como em sua maioria, estes afirmam
gue h& uma forte metafora com relacdo a segregacéo racial, assim como acontece
por exemplo em “King Kong” (1933) e outros tantos filmes - "Aladdin” (1992), "O rei
ledo" (1994), com as vozes das hienas, o bicho papdo em "O estranho mundo de
Jack" (1993) e "Inimigo meu" (1985) Para imprimir esta metafora e apresentar ideais
racistas, alguns recursos sdo utilizados, como colocar atores negros em papéis
inferiores, seja em sua dublagem ou atuacdo, e atribuir a estes personagens
esteredtipos como habilidades artisticas e sensualidade (GREENE, 1996;
HARAWAY, 1991). Em o Planeta dos Macacos, nota-se que os orangotangos S&ao
loiros e brancos, enquanto os gorilas, aqueles mais violentos (no papel do que
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seriam os policiais ou militares) sdo os que tém a pele mais escura dentre a

populacdo. Os chimpanzés eram os cientistas.

Figura 7 - Taylor é julgado pelos orangotangos enquanto é segurado por um gorila. A Dra. Zira o
defende, e podemos ver Cornelius e seu sobrinho ao fundo (74°50”).

Fonte: PLANETA DOS MACACOS (1968).

Rebecca Bishop (2008), por meio de um histérico que abrange importantes
filmes da categoria, investiga justificativas para o primata ndo-humano ser tdo usado
como referéncia no cinema de ficcdo cientifica, e apresenta interessantes
consideracdes sobre o imaginario criado por estes filmes, abordando aspectos da
religido, raca e género. Ela trabalha com a ideia de que os primatas ndo-humanos
representam questdes que constituiram a "ontologia histérica euro-ocidental dos
seres humanos" (BISHOP 2008, p. 238).

Em uma de suas consideragdes, essa sobre o gorila em “King Kong” (1933)
no topo do edificio Empire State, em Nova lorque, Bishop afirma que a cena é “uma
incorporacao do choque entre o desejo bestial e a cultura material civilizada, entre a
nobreza do animal e o impulso destrutivo dos seres humanos, a cena captura a
esséncia do discurso euro-ocidental sobre a animalidade™’ (BISHOP, 2008, p. 238,

tradugcao nossa).

O cinema de ficcao cientifica é construido sobre no¢des de humanos
sob ameaca de outros; a presenca do macaco no cinema de ficcdo

27 An embodiment of the clash between beastly desire and civilized material culture, between the
nobility of the animal and the destructive drive of human beings, the scene captures the essence of
Euro-Western discourse on animality
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cientifica, no entanto, evoca também uma narrativa de longa data
sobre a humanidade sob ameaca da animalidade, tanto fora quanto
dentro de si?® (BISHOP, 2008, p. 238, tradugdo nossa).

Antes de abordar especificamente os filmes, a autora da continuidade ao
artigo reforcando o entendimento do imaginario dos primatas, agora na histéria e

imaginagao euro-ocidental:

Nos séculos XVII e XVIII, quando primatas ndo-humanos, vivos e
mortos, comecgaram a ser transportados para as costas europeias,
eruditos e filésofos estavam convencidos de que esse novo animal
estranho era um hibrido de homem e animal. Eles até especularam
gue o0 macaco poderia ser um exemplo do homem selvagem que
ocupou uma posicdo central no pensamento social e cientifico
europeu? (BISHOP, 2008, p. 240, tradugdo nossa).

A dualidade entre um ser hibrido ou um ser totalmente bestial, sem
sentimentos, permaneceu nos séculos posteriores, sendo abordada,
intencionalmente ou n&o, no cinema.

Bishop (2008, p. 241) compara as produgdes de 1933 e 2005 em “King
Kong”, e observa que, na primeira delas, os criadores pensaram em fazer uma besta
meio humana meio animal, mas finalmente optaram por um ser gigante e
atemorizante. O segundo filme apresenta um “Kong” mais sensibilizado e que sente
dor, sendo reflexo de uma sociedade mais simpatica a subjetividade do animal, e
ainda potencializado pela tecnologia que permite mais pixels para que possamos

entrar no mundo imaginado do animal.

No entanto, apesar das transformacdes na representacdo visual de
Kong entre 1933 e 2005, ambas as versbes permanecem
incorporadas a uma metafisica ocidental da humanidade-animal
liminar. Kong serve como mais do que uma simbolizac&o das relagbes
de género e raga na cultura contemporanea; Ele também permanece
uma figuracdo de ansiedades na fronteira entre humanos e animais.
Ambas as versfes incorporam os discursos historicos das tendéncias
brutais do estrangeiro selvagem ao longo da fronteira da civilizacéo, a
ameaca libidinosa da besta ao humano civilizado. Ao mesmo tempo,
os atributos do animal semelhantes aos humanos e, na verdade, sua

28 Science fiction cinema is built on notions of the human under threat from Others; the presence of
the ape in science fiction cinema, however, evokes also a long-standing narrative of humanness
under threat from animality, both outside and within itself.

29 In the seventeenth and eighteenth centuries, when both living and dead nonhuman primates began
to be transported to European shores, scholars and philosophers were convinced that this strange
new animal was a hybrid of man and beast. They even speculated that the ape might be an example
of the wild man that had held a central position in European social and scientific thought.
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perseguicdo final pela humanidade, evocam a indignagédo da maquina
humana / militar humana que pretende destrui-la através de atos de
agressdo. O macaco € representado como origem e antitese do que
constitui a prépria humanidade®® (BISHOP, 2008, p. 241, traducédo
nossa).

Em seguida, a autora menciona o filme "The ape man" (no Brasil, “O homem-
gorila” 1943). A historia trata de um cientista que injeta em si mesmo um soro que o
transforma fisicamente em gorila, e sua luta para reverter a situagéo. Na narrativa,
como Bishop bem destaca, ocorre a conexdo do macaco com a historia do cientista,
tdo frequente nas producdes posteriores. Para a autora, o filme trabalha bem com a
ideia de fronteira entre o macaco e o humano, além de tratar da senciéncia, visto
gue o humano, junto com suas emocdes, esta dentro do corpo fisico do macaco.

Héa, contudo, uma mudanca importante que Bishop aborda enfaticamente,
visto que o foco por ela proposto é o da ficcdo cientifica: a presenca da tecnologia.
Em “O homem gorila” a mudanga de estado do personagem se d& pelos objetos e
instrumentos tecnolégicos (BISHOP, 2008, p. 242). Acreditamos ser importante dar
destaque a esse ponto, que como abordado no capitulo 2, é considerado uma das
caracteristicas do género da ficcdo cientifica. E aqui, a tecnologia esta atrelada ao
imaginéario dos primatas.

Outra producdo cinematografica que apresenta a tecnologia no contexto dos
primatas (e da evolucdo humana), porém sem a relacdo direta com laboratérios e
experimentos quimicos, € “2001 - uma odisseia no espacgo”. Bishop aborda
brevemente o filme pela visdo da tecnocultura, e nos lembra do consequente
distanciamento dos seres humanos das outras espécies animais por meio desse
relacionamento com a tecnologia, representadas pelo monolito e entdo pelo osso
usado como ferramenta pelos macacos, fato que daria origem a humanidade (2008).

No mesmo capitulo, associados pelo tema da evolucdo, “O planeta dos
macacos” é mencionado: (o diretor) “Schaffner utiliza as “caracteristicas do macaco”

como uma metéfora para a condicdo humana, transformando-as em um coletivo

30 vet despite the transformations in the visual representation of Kong between 1933 and 2005, both
versions remain embedded in a Western metaphysics of liminal human-animality. Kong serves as
more than a symbolization of gender and race relations in contemporary culture; he remains also a
figuration of anxieties over the border between human and animal. Both versions embody historical
discourses of the brutish tendencies of the wild outsider along the border of civilization, the beast's
libidinous threat to the civilized human. At the same time, the human-like attributes of the animal, and
indeed its ultimate persecution by humanity, evoke outrage at the human masculine/military machine
intent on destroying it through acts of aggression. The ape is represented as both origin and antithesis
of what constitutes humanness itself.
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visual de primatas ndo-humanos que habitam a Terra em um futuro pos-
apocaliptico™! (BISHOP, 2008, p. 243).

Concordamos com a autora quando ela afirma que “O planeta dos macacos”
€ uma metafora da condicdo humana. Mas podemos acrescentar também que o
filme fala sobre o poder destrutivo da tecnologia. A autora chega a trazer essa teoria
do poder de destruicdo dos humanos no ambiente em que vivem, porém néo fica tao
clara a relacdo com o avancgo tecnolégico. O que ela diz sobre isso € que o0s
“impulsos animais” (fazendo uma referéncia ao filme) é que levariam os seres
humanos a ter aces opostas a razao.

Por ultimo, a autora diz que o filme reflete os discursos de seu tempo:

Desde a década de 1960, o trabalho cientifico nos campos da
consciéncia animal, da etnologia dos primatas e da cogni¢éo e uso de
ferramentas pelos macacos vém transformando a forma como os
humanos percebem o0s macacos; A pesquisa tem reconfigurado
debates sobre a fronteira entre primatas humanos e ndo-humanos. Se
0S macacos sdo capazes de usar ferramentas e linguagem para
comunicar seus pensamentos e sentimentos, as qualidades primarias
gue uma vez separaram o humano do animal estdo sob ameaca. A
singularidade do ser humano, construida sobre a capacidade de
pensamento complexo e a traducdo do pensamento para a
construcao de objetos materiais e métodos de comunicacao, tem sido
desafiada por experimentos em senciéncia simia e uso de simbolos®?
(BISHOP, 2008, p. 245).

A perspectiva histérica abordada por Bishop, relacionando acontecimentos
histéricos e representacfes cinematograficas do imaginario sobre os primatas cria
referéncias importantes para entendermos sua origem e porque ha tantos filmes
com figuras de macacos no cinema estadunidense, bem como de sua figura
relacionada a ciéncia. Com o avanco tecnoldgico e cientifico, passamos a ter maior
compreensao de nossa relagao evolutiva com os primatas e de suas habilidades de

sentir dor, prazer, e de se comunicar, ainda que a exploracdo animal ndo tenha

81 Schaffner takes the "features of the ape" as a metaphor for the human condition, transforming these
into a visual collective of non-human primates who inhabit the earth in a post apocalyptic future.

32 Since the 1960s, scientific work in the fields of animal consciousness, primate ethnology, and ape
cognition and tool-use have been transforming how humans perceive apes; research has been
reconfiguring debates over the boundary between human and nonhuman primates. If apes are
capable of using tools and language to communicate their thoughts and feelings, the primary qualities
that once separated the human from the animal again are under threat. The uniqueness of the human,
built on the capacity for complex thought and the translation of thought into constructing both material
objects and methods of communication, has been challenged by experiments in simian sentience and
symbol use.
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diminuido. O macaco simboliza a fronteira entre 0 humano e o animal, na aparéncia
fisica e comportamental, e por isso pode causar tanto mal-estar, gerando reflexes
sobre a alteridade.

Sobre este filme, ha algumas possibilidades de interpretacdo para sua
analise, considerando local e ano de producdo. Ademais das teorias apresentadas
anteriormente com Bishop (2008), uma interpretacao possivel seria a de que, com o
planeta dividido em dois polos, o capitalista e 0 comunista, cada lado tentava
defender quem eram os bons e quem eram 0s maus em seus modelos econémicos.
Nos Estados Unidos, os Republicanos faziam de tudo para conter o avango
comunista e criar uma imagem negativa no pais. A fim de criar e reforgar
esteredtipos, o Estado utilizava os meios de comunicacdo, mostrando, por exemplo,
a China e a Unido Soviética como lugares atrasados, sem liberdade e sem a
variedade de produtos disponiveis nos paises capitalistas, dando a entender que
ndo conseguiam alimentar sua propria populacdo, e que destruiam seu ambiente. A
midia auxiliou o governo na criagdo de campanhas contra o que foi chamada de
“ameaca vermelha”, levando os estadunidenses a crer que a Unido Soviética seria
responsavel pela destruicdo iminente causada por bombas nucleares. Radios e
jornais considerados de esquerda sairam do ar, e foi feita uma caca aqueles que
tinham relagdes com comunistas e que, portanto, seriam possiveis “ameacgas a
economia” (BERNHARD, 2003).

Essa primeira possibilidade de andlise, portanto, estaria relacionada a uma
figurativizac@o da sociedade vivida pelos simios como uma sociedade que vivia num
modelo socioeconémico divergente daquele, capitalista, existente aos anos 1968
guando o filme fora langado, tal qual o modelo comunista. Aqui vale relembrar que o
livro foi escrito por um autor de nacionalidade francesa, e que, portanto, 0s
elementos do filme tais quais a bandeira dos Estados Unidos mostrada as primeiras
cenas do filme s&o de autoria da diregcdo. No filme, os macacos ndo possuem
tecnologia tdo avancada quanto no planeta Terra na época em que Taylor e os
astronautas haviam partido, fato este que ele comenta em suas falas. A ideia que
pode ser passada a partir disso € a de que se nao impedirmos o avango “deles”, ou
seja, daquele representado como 0 outro, iSSO é 0 que acontecera com aqueles que
vivem nosso modelo econdmico, o “nds”’. Esse pensamento esteve presente

também em outros canais de propaganda como a radio, jornais impressos e a
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televisdo durante a época, e na ficgdo cientifica manteve-se a ideia. Como explicou

Nazario:

A ficcdo cientifica comprometida pelo anticomunismo na Guerra Fria
baseava-se no ‘outrismo’, isto €, no horror ao outro — fonte de toda
discriminacdo. Refletindo a doutrina do equilibrio do terror entre as
duas superpoténcias, o cinema americano criou a ‘imagem do inimigo’
como alienigena invasor, totalitario, repulsivo e cruel, ameacando
extinguir a humanidade (...) (NAZARIO, 1998, p. 259).

Retomamos o autor Zygmunt Bauman, que, em sua abordagem sobre a

guerra entre 0 comunismo e o capitalismo, fala das estratégias sobre como esses

sistemas econ6micos lidam com o diferente ao longo da histéria, que ele chama aqui

de estranho. Para isso usa conceitos de Lévi-Strauss, no qual “duas estratégias

alternativas, mas também complementares, foram intermitentemente desenvolvidas”

(BAUMAN, 1998, p. 28): a antropofagica e a antropoémica, sendo que a primeira

transforma o estranho para que este esteja de acordo com seus interesses, e a

segunda os exclui do sistema. Nas palavras do autor:

Uma era antropofagica: aniquilar os estranhos devorando-os e depois,
metabolicamente, transformando-os num tecido indistinguivel do que
ja havia. Era esta a estratégia da assimilacdo: tornar a diferenca
semelhante; abafar as distin¢gdes culturais ou linguisticas; proibir todas
as tradicbes e lealdades, exceto as destinadas a alimentar a
conformidade com a ordem nova e que tudo abarca; promover e
reforcar uma medida, e s6 uma, para a conformidade. A outra
estratégia era antropo€émica: vomitar os estranhos, bani-los dos
limites do mundo ordeiro e impedi-los de toda comunica¢cdo com os do
lado de dentro. Era essa a estratégia da exclusdo — confinar os
estranhos dentro das paredes visiveis dos guetos, ou atras das
invisiveis, mas nao menos tangiveis, proibicdes da comensalidade, do
conubio e do comércio; a “purificar” — expulsar os estranhos para
além das fronteiras do territério administrado ou administravel; ou,
guando nenhuma das duas medidas fosse factivel, destruir
fisicamente os estranhos (BAUMAN, 1998, p. 28).

Ao pensar sob a perspectiva desse novo “outro”, do estranho, uma das

tentativas de resistir a essa exclusdo/destruicdo é por meio do uso de simbolos e

imagens que possam sobreviver ao tempo e a “exclusdo com o lado de dentro”,

usando o termo da citacdo acima. Se levarmos em conta essa ideia, a imagem

abaixo nos mostra dois caminhos: Landon pode representar os EUA colonizadores,
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e a bandeira nesse caso simboliza a sua conquista, ou entdo a de uma tentativa de

se fazer lembrar, num local de exclusdo como o do filme.

Figura 8 - Landon registra a chegada de astronautas americanos ao novo planeta (15°05”).

Fonte: PLANETA DOS MACACOS (1968).

A ambiguidade desses dois sentidos pode se dar por meio da vestimenta dos
astronautas ao longo da histéria. Na figura acima temos Landon em suas roupas de
astronauta, colocando a bandeira dos Estados Unidos no que até entdo seria 0 novo
pais. Abaixo, contrapondo ao estilo de vida que tinham, Taylor, o Unico sobrevivente,

esta com roupas simples, pedacos de pano, e usa tecnologia bastante analdgica.

Figura 9 - Taylor redige sua carta de defesa, onde tenta explicar suas origens (48’).

Fonte: PLANETA DOS MACACOS (1968).



63

Essa ideia de ambiguidade permitiria colocar, apds andlise, os astronautas
também como o outro, como aquele que foi excluido e precisa entender e se adaptar
a uma cultura diferente da sua.

Essa perspectiva de analise, porém, tem contradicdes com a producao do
filme, visto que o governo dos Estados Unidos tinha uma posi¢éo rigida no combate
ao comunismo. Assim — usando as imagens como exemplo - no momento em que a
bandeira do pais € mostrada, Landon esta bem vestido, numa missao até entao
bem-sucedida.

Cornea (2007) aborda essa mesma ideia do combate ao comunismo dos
Estados Unidos, ao citar a obra de Jancovich, quando este autor defende que: “As
preocupacdes com a Unido Soviética eram apenas um deslocamento ou um cédigo
gue diferentes secdes da sociedade americana usavam para criticar os aspectos da
vida americana que eles temiam ou se opunham” (JANCOVICH, 1996, p. 17,
traducao nossa). Por outro lado, a autora diz, Jancovich sugere que "se o alienigena
as vezes era identificado com o comunismo soviético, também estava implicito que
essa era apenas a conclusao légica de certos desenvolvimentos dentro da propria
sociedade americana" (JANCOVICH, 1996, p. 17).23 Entdo a autora explica que o
estrangeiro, o comunista (0 que aqui denominamos de o “outro”, “vem a representar
um medo deslocado do tipo de conformidade que a sociedade americana dos anos
50 exigia cada vez mais de seus sujeitos”. (CORNEA, 2007, 34).

Uma segunda possibilidade interpretativa é a distopia da humanidade
decadente, uma humanidade autodestrutiva e inconsequente. Essa perspectiva esta
ligada a ideia de sustentabilidade e das incertezas quanto ao futuro, e, portanto, das
acOes tomadas que caminham em uma dire¢cdo contraria. A ameacga de conflitos
internacionais que poderiam destruir o planeta, além das experiéncias de Pearl
Harbour e Hiroshima e Nagasaki que reforcam este pensamento (lembremos que
nos anos 1960 os movimentos ambientais tomaram novas e maiores proporgoes,
agora com a presengca de ONG’s e unides internacionais). Na histéria, Taylor fala,

logo no inicio: “Acho que é isso. Diga-me, porém... sera que o homem, aquela

33 The concerns with the Soviet Union were often merely a displacement or a code which different
sections of American society used in order to criticise those aspects of American life which they feared
or opposed. Turning the tables, Jancovich suggests that ‘if the alien was at times identified with Soviet
communism, it was also implied that this was only the logical conclusion of certain developments
within American society itself.’12 In this way, as | understand it, the alien/communist Other comes to
represent a displaced fear of the kind of conformity that 1950s American society increasingly required
of its subjects.
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maravilha do universo, aquele glorioso paradoxo que me mandou as estrelas, ainda
guerreia com seu proéprio irméo, deixa os filhos do vizinho passarem fome?” (11')
Anos mais tarde, o Exterminador do futuro também retratou o fim do mundo, a
destruicéo pelas bombas atbmicas e a guerra dos humanos versus as maquinas.

Pensando nos direitos animais, o filme faz uma clara alegoria também ao
especismo, termo que reflete a discriminacdo de uma espécie para com outra; é a
nocdo de que uma espécie tem o direito de explorar outra, por se achar superior
aquela (no caso, os seres humanos com relacdo a todas as outras espécies). No
filme, Taylor é tomado como um animal que nao fala, apesar de sua capacidade de
raciocinio e de sentimentos se manter intacta (é um ser senciente). Porém, como ele
Nao consegue se expressar como 0s macacos do filme, estes concluem que Taylor
seria um “ser inferior”, que pode ser explorado, examinado e maltratado, exatamente
0 que acontece em nossa realidade.

A compreensdo da alteridade nos filmes de ficcdo cientifica nos quais o
alienigena tem a imagem de um primata € ainda mais acentuada. A semelhanca
com o outro é evidenciada, e a concepcao da diferenca entre humano e animal se
confunde, forcando o espectador a olhar para si, a se ver no outro. Ao contrario dos
seres criados nos filmes de ficcdo cientifica (androides, robés, alienigenas), o
macaco ja tem sua imagem constituida na ciéncia e se encaixa perfeitamente nas
narrativas de ficcdo cientifica. O filme ndo mostra o ponto de vista dos macacos,
como acontece com outras narrativas, como em “Frankenstein” (1998).

Uma espécie ndo entende a outra, e 0os macacos tém dificuldades em
classificar Taylor dentro de sua cultura. Ele tem a forma fisica de um humano, mas,
diferente daqueles que conheciam até entdo, possui inteligéncia avancada. No
julgamento para decidir o que sera feito com ele, e se a lei dos homens a ele se
aplica, Dr. Cornelius diz que “talvez a questdo seja o problema. Ele € um homem,
uma depravagao ou uma aberragdo da natureza? (66'26”)". A identidade de Taylor é
sempre uma questdo que tem seu ponto de vista alterado pela comparagcdo com
outros personagens. No inicio, ele € um astronauta, diferente daqueles que ficaram
na Terra. Ele embarca com outros como ele. Mas entdo se vé em meio a humanos
gue ndo dominam a fala, e este grupo é representado por Nova, por quem Taylor
sente uma atracao fisica, mas sempre se referindo a ela como sendo inferior. Nova
€ entdo colocada na jaula com ele. Quando recupera sua voz, sua identidade de

homo sapiens sapiens € também recuperada, e ele tem pela primeira vez a chance
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de se defender. Até que em seu julgamento a decisdo é para que facam
experimentos com seu cérebro (73”): vocé cortou sua cabecga (referindo-se a

Landon), tirou sua identidade; e € o que quer fazer comigo!

Figura 10 - Os gorilas fotografam a captura de humanos.
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Fonte: PLANETA DOS MACACOS (1968).

Sherryl Vint, no artigo “The animals in that country - Science Fiction and
Animal Studies” (2008), traz importantes conexdes entre os estudos animais e a
ficcdo cientifica. O relacionamento dos animais humanos com 0s ndo-humanos nos
faz refletir sobre nés mesmos e nossas acdes. Observamos seu comportamento e
identificamos semelhancas e diferencas; isso faz pensar tanto sobre nossa esséncia
animal quanto a social, nossos instintos e racionalidades.

Desde H.G. Wells, os animais estdo presentes na ficcdo cientifica. A
alteridade estad na base desse género, que € representada pelo encontro com o

outro em suas diversas formas.

Os animais podem aparecer na ficcdo cientifica de varias maneiras.
Os personagens alienigenas podem ser representados em termos
gque normalmente associamos aos animais, levantando questbes
sobre como interagimos com animais vivos, bem como sobre o
ambientalismo, a simbiose humana/ animal e os animais como
companheiros ou companheiros seres sencientes® (VINT, 2008, p.
178, traducdo nossa).

34 Animals can appear in science fiction in a number of ways. Alien characters may be represented in
terms that we typically associate with animals, raising questions about how we interact with living
animals, as well as about environmentalism, human/animal symbiosis, and animals as companions or
fellow sentient beigns.
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Os animais ha muito tempo fazem parte de uma cultura de pesquisa que cria
nosso mundo tecnocientifico, em pesquisas de “pharming” (engenharia genética de
animais para produzir produtos farmacéuticos Uteis) e xenotransplantacdo (o
transplante de tecido vivo de uma espécie para outra) (VINT, 2008, p. 178), e o
envio ao espaco: macacos, cachorros, porquinhos-da-india e ratos s&o algumas das
espécies enviadas. Nesses casos, ha uma contradicdo quanto aos valores éticos: 0s
animais sdo suficientemente parecidos com o0s humanos para que sua matéria
biolégica seja utilizada, mas nédo tanto para justificar a preservacéo da vida destes.

Cada vez mais afastados da natureza, e vivendo nos grandes centros
urbanos, nossas relacbes com os animais ficam restritas aos espacos das fazendas
produtoras e dos laboratérios. Todavia, ha a necessidade de alimentar a empatia e
cultivar os encontros com animais nao-humanos, que buscamos por meio dos
zoolégicos, dos animais de estimacdo e até de versdes virtuais, em brinquedos e
jogos eletrébnicos. No século XX a questdo do ciborgue e da influéncia das
tecnologias nos corpos foi amplamente tratada. Vint (2008) acredita que o século
XXI esta pronto para abordar a temética animal. Ao tratar de direitos animais, muitas
obras usam uma outra voz que se coloca no lugar dele, mas ndo dao a voz ao
animal, para que ele seja sujeito na narrativa.

Retomando os medos abordados no primeiro capitulo, podemos destacar em
“O planeta dos macacos” o medo da exclusdo e o medo da morte, abordados por
Bauman (1998). Logo no inicio da historia, descobrimos que o tempo na Terra
avancou muitas décadas e que, caso retornem, os astronautas ndo a verdao como
antes, e todos aqueles que conhecem ja se foram ha muito tempo. Esse fato é
reforcado nas falas de Taylor. Deste modo, os trés personagens, naquele planeta
inGspito, estdo mortos para os que ficaram na Terra, sem noticias de seu destino. A
desinformacéo e a impossibilidade de comunicar-se com a Terra causam angustia
ao telespectador.

Nos momentos de fuga dos cientistas, vé-se seu instinto de preservagdo da
vida, sua e de sua espécie, e de retornar a Terra e partilhar tudo aquilo que
vivenciou, pois sabem que nao tém chances contra 0s macacos, que estao
armados. E o medo de que ninguém saiba que ele esta vivo e fez descobertas
importantes. A preservacdo da memdria de seus companheiros de viagem que

foram torturados; o medo de ser o ultimo da espécie, o que se confirma ao final (pelo
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menos na Terra). E o extremo do medo da Morte: 0 medo da morte € o que
compartilhamos com os animais.

Esse € o medo que ele define como o “medo original”’, aquele programado em
todas as espécies sobreviventes a evolucdo, mas que apenas em nos, seres
humanos, ocorre a “consciéncia da inevitabilidade da morte e assim também
enfrentamos a apavorante tarefa de sobreviver a aquisicdo desse conhecimento - a
tarefa de viver com o pavor da inevitabilidade da morte e apesar dele” (BAUMAN,
2008, p. 45).

Por ultimo, podemos relacionar com o filme o terceiro perigo citado por
Bauman, o qual mencionamos no primeiro capitulo, referente aqueles perigos que
ferem a identidade e a posi¢cao na hierarquia social. Em “O planeta dos macacos”
vemos Taylor, Landon e Dodge, ainda no inicio do filme, conversando sobre suas
vidas na Terra. Os trés eram inteligentes e premiados astronautas, e Taylor chega a
fazer uma mencgéo sarcastica sobre como nesse momento deveria haver uma
estatua em homenagem a Landon em alguma cidade nos Estados Unidos. No novo
planeta os valores foram invertidos, assim como o papel deles naquele lugar. O
prestigio e conhecimento deles ndo serviu nessa nova sociedade em que estavam.

Na nossa sociedade, novos valores sao colocados a prova quando
confrontados com culturas diferentes num mesmo espaco. NOS movimentos
migratorios pessoas de crencgas das mais diversas passaram a trabalhar, consumir e
viver juntas. Sobre o outro social na forma de monstros alienigenas, no filme,

Martins afirma:

Mas, monstros alienigenas, no sentido etimolégico mais radical da
palavra, ndo sdo apenas migrantes invasores, vindos de recantos
desconhecidos do universo, prontos a invadir territérios humanos.
Eles podem fazer parte do préprio convivio humano, como por
exemplo, macacos que, tendo conquistado a linguagem falada e
ganhado inteligéncia e forca na organizagdo grupal, venham a
dominar e subjugar homens e mulheres, animalizando-os, roubando-
Ilhes o principio de dignidade. Esse é o argumento do filme Planeta
dos Macacos (MARTINS, 2004, p. 199).

Martins (2004) retoma um gquestionamento importante sobre a visdo de quem
faz parte do “n6s”, e aqueles que fazem parte dos outros na nossa sociedade: em
exposicfes as quais pecas e cenarios de uma civilizagdo sdo expostas como

exoticas em museus, € necessario questionar “quem olha e quem ¢é olhado? Na
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relacdo dialdgica entre a identidades-nos dos colonizadores e os ‘outros’, destituidos
de identidade, posto que desprovidos de alma, quem sé&o, efetivamente, 0s sujeitos,
e quem sdo os objetos? Quem sdo os humanos, “nds”, quem sao os aliens, os
macacos, os “outros”? (MARTINS, 2004, p. 203). E ainda, sobre os filmes por ela
analisados, Martins comenta:

Quem séo os legitimos representantes dessa natureza humana, no
confronto com nao-humanos, sejam aliens ou macacos? A
constatacido é a de que, tanto em “Planeta dos macacos”, quanto na
saga de Ellen Ripley e, de modo mais explicito, em “Independence
day”, uma parte da humanidade é tomada por toda a humanidade, ou
seja, a sociedade norte-americana e seus modos proprios de
interpretacdo e representagdo do mundo assumem-se CcoOmo
referéncia da natureza humana, constituindo o ponto de partida e de
chegada para as agonisticas projetadas. O que nao corresponda a
seu universo identitario, legitimado e hegemodnico, € atribuido a
natureza monstruosa do outro (MARTINS, 2004, p. 203).

Notamos que, ao usar simios como o “outro” no filme, a aproximag¢ao com os
humanos se torna mais visual e, como consequéncia, é possivel fazer relagdes tanto
nos colocando no lugar deles quanto de maneira oposta, imaginando-os como seres
humanos. Sdo muitas as associacfes possiveis com a vida em sociedade, como
vimos nas analises de Bishop e Martins, por exemplo. O macaco estd em nosso
imaginario, e foi muitas vezes utilizado em histérias de ficcdo cientifica, pelo mesmo
motivo da sua semelhanca com o humano.

No caso de “Alien- o oitavo passageiro”, essa diferenga € explicita: o ser
estranho nunca foi visto nesta imagem na ficcdo cientifica, tendo sido criado
exclusivamente para o longa-metragem, e influenciado producdes sequentes. Ainda
assim, como veremos a seguir, possui tragos que referenciam o ser humano e que

geram grande desconforto.

4.2 ALIEN - O OITAVO PASSAGEIRO

Nas palavras do préprio diretor Ridley Scott: “Alien — o0 oitavo passageiro” é o
perfeito hibridismo entre os géneros filmicos de terror e ficcdo cientifica. Escrito por

Dan O’Bannon, o longa-metragem contou com 0S seguintes atores em sua
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execugcao: Tom Skerrit (Capitdo Dallas); Sigourney Weaver (Tenente Ripley);
Veronica Cartwright (a navegadora da nave Lambert); Harry Dean Stanton (o técnico
de engenharia Brett); John Hurt (o oficial executivo Kane); lan Holm (o oficial de
ciéncias Ash); Yaphet Kotto (engenheiro-chefe Parker); Bolaji Badejo (que fez o

Alien); Helen Horton (voz da nave MU-TH-UR 6000, ou Mother, “mae” em inglés).

Figura 11 - Kane acordando do sono criogénico. Ao lado, Parker e Brett (6”).

Fonte: ALIEN — O OITAVO PASSAGEIRO (1979).

No caminho de volta a Terra, com os sete tripulantes, a colossal nave de
carga de minérios “Nostromo” capta um sinal e precisa realizar uma mudanca em
seu curso, a fim de investigar a origem deste alerta. Seus tripulantes, até entdo em
estado de sono induzido, sdo acordados e designados a averiguar o planeta do qual
o sinal foi emitido, o LV—-426, se soltando da carga.

Na aterrissagem neste planeta a nave menor sofre danos, o que leva a
tenente Ripley, Ash, Parker e Brett a serem encarregados da monitoracdo e
conserto da nave, enquanto Dallas, Kane e Lambert saem a procura da origem do
sinal. Na expedicdo, o que seria a carcaca de uma criatura alienigena foi
descoberta, bem como varios ovos destes seres. Um destes ovos explode e uma
espécie de embrido ataca o oficial Kane, fixando-se em seu rosto. Os colegas
resgatam o oficial até a nave, mas fica em quarentena por ordens superiores.
Depois de um tempo, a criatura se solta de seu rosto e Kane apresenta melhoras
(nessa fase, o ser € chamado de “facehugger”, pois ele fica envolvo no rosto,
abracando-o; isso até o que é uma das cenas mais importantes e de reviravolta do
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filme: em um jantar, com todos presentes, Kane passa mal, e entdo o Alien sai de
dentro de seu térax, escapando e se escondendo no sistema de ventilacdo da
espaconave (o ser, agora mais desenvolvido, € chamado de “chestburster”). A caca

ao Alien entdo comeca, aumentando o clima de suspense no filme.

Figura 12 - O “facehugger” (37°36”).

Fonte: ALIEN — O OITAVO PASSAGEIRO (1979).

Figura 13 - O alienigena parasita saindo do corpo de Kane. (57°05”).

Fonte: ALIEN — O OITAVO PASSAGEIRO (1979).

Os personagens comegam a procurar um meio de expelir o aquele que agora
é o “xenomorfo” — Alien em sua fase adulta — por um dos tubos de ventilagcdo ligados
ao exterior. Procurando Jones, o0 gato que também esta a bordo e parece conseguir
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se mover dentro da nave sem problemas, Brett tem um marcante e mortal encontro

com o Alien gigante.

Figura 14 - Os detalhes dentro da nave aumentam o clima de terror.
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Fonte: ALIEN — O OITAVO PASSAGEIRO (1979).

Entdo Ripley vai buscar ajuda externa pelos computadores, mas acaba
descobrindo a seguinte mensagem, na qual a Companhia especificou ordens de
levar o xenomorfo para a Terra, independente do custo: “Nostromo redirecionada
para novas coordenadas. Investigar forma de vida. Coletar espécime. Prioridade um:
assegurar retorno do organismo para analise. Todas as outras consideracdes sao
secundarias. Tripulagdo descartavel.” (80’) Estas ordens foram passadas a Ash, que
depois se descobre ser, na verdade, um androide. Com medo de falhar sua misséo,
Ash ataca Ripley, e os dois comecam a lutar, mas Ash é destruido, restando apenas
sua cabeca falante.

Os unicos sobreviventes, Ripley, Parker e Lambert (e Jones) tém a ideia de
iniciar o processo de autodestruicdo da nave, e fugir assim pela nave auxiliar. Mas
logo so6 restam Ripley e Jones, pois 0s outros foram atacados. Nos momentos finais
do filme, quando tudo parece ter se resolvido quanto ao Alien, e Ripley se prepara
para voltar a Terra (em sono criogénico novamente), descobre que o Xenomorfo
estd ainda dentro da nave auxiliar. Entdo ela coloca uma vestimenta espacial, e
despressuriza a nave para que o Alien saia também. Mas, com extrema forca ele
permanece, sendo jogado para fora apenas com a arma de gancho, que com a forca

escapa das maos de Ripley, o que deixou a criatura amarrada a espagonave. Esta
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Ultima tenta subir pelos motores, que sdo ativados por Ripley. Essa Ultima parte
acontece em pouco tempo, com cenas rapidas e bastante movimentadas. Ao final,
agora com outro ritmo e cores mais claras, a tenente e o0 outro Unico sobrevivente, o
gato Jones se preparam para retornar a Terra. O filme tornou famoso o slogan “no

espaco, ninguém pode ouvir vocé gritar”, reforgando o suspense.

Figura 15 - Tenente Ripley, interpretada pela atriz Sigourney Weaver (73'10”).

Fonte: ALIEN — OITAVO PASSAGEIRO (1979).

A historia resultou nas sequéncias “Aliens, o resgate” (1868), “Alien 3” (1992)
e “Alien resurrection” (1997). No ano de 2012, também dirigido por Ridley Scott, o
filme “Prometheus” segue com uma histéria anterior ao primeiro filme. E em maio de
2017 o filme “Alien covenant” foi langado. Utilizando-se da imagem do extraterrestre
de HR Giger, foram lancados os filmes "Alien vs predador (20th Century Fox, 2004)
e Alien vs. predador 2 (20th Century Fox, 2007). Por altimo, uma verséao italiana do
filme foi langada em 1980, chamada “Alien 2: on earth” (CINEMA SHARES
INTERNATIONAL, 1980). Conquistando diversos prémios, incluindo o Oscar de
efeitos especiais, o filme tornou um icone o Xenomorfo, obra do designer suico

Hans Rudolf Giger.
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Figura 16 - Design do Alien, por HR Giger.

Fonte: GIGER (2015).

Uma busca simples a bancos de dados online mostra mais de 200 titulos de
filmes contendo o termo “Alien”. Além destes, ha seres extraterrestres também com
outros nomes e diferentes titulos, o que mostra a diversidade e frequéncia da do
tema na industria cinematografica. O universo ficcional “Alien” conta ainda com
jogos de videogame, histérias em quadrinhos e livros.

O autor Peter Fitting (1980) menciona algumas tendéncias do filme de ficcédo
cientifica que estao presentes em “Alien”, sendo estas: o monstro, ou criatura, os
robds e computadores e, por Ultimo, os efeitos especiais (FITTING, 1980). E
interessante a maneira como ele relaciona essas tendéncias com as décadas em
gue elas mais apareceram nas producdes cinematogréaficas do género. A aparicao
do monstro, ele diz, & caracteristica principal no “boom” dos filmes desse tipo na
década de 1950. Depois da figura do monstro, como mencionado, “Alien” conta com
o tema de rob6s e computadores, elementos que também fazem parte de uma
importante historia literaria e cinematografica, estes mais prevalentes nos filmes
realizados no final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970. Finalmente, Alien é uma
parte muito importante da tendéncia dos filmes de ficcdo cientifica de grande

orgamento, nos quais os efeitos especiais predominam.
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Apesar de muitas dessas caracteristicas se misturarem e terem aparicdes em
outras décadas, concordamos com Fitting ao afirmar que as trés caracteristicas
marcaram as décadas de 1950 a 1970 no cinema de Hollywood e acreditamos,
assim como o0 autor, que essas caracteristicas podem ser atribuidas e serem parte
do motivo do sucesso do longa-metragem continuar mesmo apdés tantas décadas.

Mais um autor a analisar o filme “Alien”, David Santos (2014) utiliza os filmes
da saga para exemplificar o conflito do parasita e do hospedeiro, tese central de seu
artigo. Ele explica que, na biologia, o parasita ndo tem a capacidade de sentir
emocodes, tampouco de transformar as emoc¢des do hospedeiro. No cinema, como
aponta o autor, essa habilidade foi sendo transformada.

Na saga, percebe-se a falta de sentimentos, mesmo cada filme tendo sido
dirigido e escrito por pessoas diferentes. Isso porque eles partilham de “elementos
significativos”, como a protagonista e a criatura alienigena. “Esta saga que tem,
como pano de fundo, um conflito incomensuravel entre o eu e o outro, apresenta
uma luta constante pela condicdo humana do Sujeito (hospedeiro) face a ameaca do
outro (parasita), que €, normalmente, retratado sob a forma de um ser alienigena
ameacgadoramente isolado” (SANTOS, 2014, p. 30).

Ao buscar referéncias de artigos mencionando “Alien”, ha um consenso de
gue este filme se aproxima do terror tanto quanto da ficcdo cientifica (KAVENEY,
2005, RODRIGUES, 2010; SCHOEREDER, 1982). E uma das particularidades que
tornam o filme de terror bem sucedido (ou seja, assustador) é a proximidade com o
real. O comeco do filme traz esse resultado. Terminada a cena inicial, em que se
insere o contexto espacial-tecnologico, o primeiro dialogo se passa numa mesa de
jantar, na qual, em clima descontraido, todos 0s personagens conversam juntos a
mesa. Parker diz que, antes de tudo, acha que os tripulantes deveriam discutir a
guestdo do bdnus salarial, e Brett concorda prontamente. Os dois aparentam ter um
cargo de posigéo hierarquica mais baixa que os demais: Parker usa uma bandana e
Brett, um boné, ambos com as roupas e postura menos formais. Dallas responde de
forma mais séria, mostrando sua posicao ali no meio. Vé-se que este &€ um dialogo
gue poderia perfeitamente se passar na Terra, e que mostra que ali todos estao
trabalhando para uma multinacional, numa situagcdo familiar a realidade dos
telespectadores.

Como uma das caracteristicas da ficcao cientifica, “Alien” é feito de oposicdes

binarias. Jones e o Alien, o gato representa afeto, conforto, calma; os “ovos”:
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casulos da camara de sono e os ovos alienigenas. Ambos responsaveis pela
manutencao da vida num espaco indspito. A cdmara de sono criogénico se parece
com ovos também, criando uma aproximacdo com a formacao do alienigena. Como
disse Roz Kaveney:

Os casulos séo esféricos, com tampas transparentes; em um

filme em que os ovos tenham um papel crucial, € importante
que haja esses bons ovos no inicio do filme e acabem por
contrapor os ovos malvados que vamos ver no devido tempo.
No entanto, essa primeira visdo do sistema do sono ndo se
apresenta sem seu lado sinistro (KAVENEY, 2006, p. 133,
traducdo nossa).®

O autor segue sua argumentacao construida a partir de oposi¢cdes. Nos filmes
da franquia “as criaturas ndo sao apenas destruidoras e devoradoras, mas também,
de maneira totalmente auto-interessada e exploradora, os criadores - eles
preservam os humanos que eles estdo usando como presas” (KAVENEY, 2006, p.
138, traducdo nossa)®®. Para opor a essa relagdo, ha uma outra, inversa: a relacdo
da Tenente Ripley com Jones, o seu gato de estimacgado. “Uma das razdes pelas
quais o relacionamento de Ripley com o gato é tdo emocionante é que ndo ha nada
nele para ela - € um dos poucos relacionamentos inteiramente abnegados no filme.
O fato de que ela é capaz disso, mesmo que ndo seja seu modo padréo, é o que faz
dela o oposto da criatura” (KAVENEY, 2006).

O filme esta repleto de elementos opostos que geram angustia, tanto pela
semelhanca quanto pela diferenca com nés mesmos. Destes elementos, hé dois dos
quais é importante especificar: 0 medo da tecnologia, e do Estado. O primeiro é
representado por Ash, o “androide nao-confiavel’. Desde o inicio, vé-se que este
tripulante tem uma personalidade diferente dos outros. Ao longo do filme sé&o
deixados indicios de que ele n&o é de confianca. O principal deles € quando Ripley
fala para o capitdo Dallas que ndo confia nele (se referindo a Ash), e este responde:
“eu ndo confio em ninguém” (ALIEN, 1979, 53’).

Mother (ou MU-TH-ER) quando mostra na tela a instrugdo de manter o Alien

na nave, Ripley percebe que estdo sem o apoio da Companhia. Aqui, podemos

3% The pods are spherical, with transparent lids; in a film in which eggs are to have a crucial role, it is
important that there be these good eggs at the film’s beginning and end to counterpose the evil eggs
which we are going to see in due course. Nonetheless, that first sight of the sleep system is not
without its sinister side...

36 the creature and its kind are not only destroyers and devourers, but also, in an entirely self-
interested and exploitative way, nurturers — they preserve the humans that they are using as prey.
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relacionar & desconfian¢ca do Estado e das instituicdes governamentais: o individuo
deve lutar pela sua sobrevivéncia. Sobre isso, Rodrigues (2010, p. 271) comenta
que Ripley trava duas lutas: “uma contra o alien para defender a humanidade do néo
humano, outra contra a Companhia, para defender a humanidade de si propria”;
Patricia Melzer também diz que o filme faz referéncia a classe trabalhadora, com
fortes criticas as corporacdes e multinacionais (e sua correspondente obsessédo do
lucro, inclusive as custas de vidas humanas) (MELZER, 2006).

Jeff Gould, em um capitulo do artigo “Symposium on Alien” (1980) faz uma
observacdo importante sobre a Companhia. Ele a determina como sendo
extremamente poderosa, Unica no filme que ndo pode ser combatida; é onisciente,
sinistra e cruel. Gould afiima que a Companhia provavelmente sabia
antecipadamente da existéncia do Alien, ao colocar um de seus “agentes” a bordo
(se referindo a Ash). Ainda, ela possui tanto interesses militares quanto comerciais,
e pode determinar seus funcionarios como dispensaveis (GOULD, 1980, p. 283).

No mesmo artigo, contrapondo a Companhia, Gould aponta o alien como
sendo seu “duplo”, seu sésia. E aqui entramos no terceiro medo que comentaremos,
gue é a figura do Alien em si.

Séo validos os argumentos de Gould. Ele chama o alien de “analogo biolégico
da Companhia” (GOULD, 1980, p. 283), que assim como a multinacional - e em
breve interestelar, é como um superorganismo que resistiu a competicdo, a luta
evolucionéria.

Se o alienigena aguarda nos destrocos de alguma catastrofe
despercebida, a Companhia, cutucando a novidade, mandara
alguém para pega-la. Se Ripley tentar manté-lo fora do navio, a
Companhia, agindo através de seu agente android, o deixara entrar;
se a Companhia considerar a tripulacdo como descartavel, o
Alienigena, seguindo seus instintos, aplicara esse julgamento
implicito. Se, finalmente, a Empresa instala divisdo de classes entre
a tripulagdo, exercendo sua autoridade a distancia através da forca
da hierarquia, € o Alien, ao longo do caminho, que minara a
capacidade do grupo de agir ou se preservar como um grupo®’
(GOULD, 1980, p. 283, traducéo nossa).

37 1f the Alien waits in the wreckage of some unnoticed catastrophe, the Company, poking into novelty,
will send someone to get it. If Ripley tries to keep it out of the ship, the Company, acting through its
android agent, will let it in; if the Company regards the crew as expendable, the Alien, following its
instincts, will put this implicit judgment into effect. If, finally, the Company installs class division among
the crew, exercising its authority from a distance through the force of hierarchy, it is the Alien, along
for the ride, that will undermine the ability of the group to act or preserve itself as a group.
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O tamanho do xenomorfo é um dos principais elementos do medo, pois ele
nao pode ser submisso. Sua estética internaliza valores. Em sua primeira apari¢cao
“adulta” (xenomorfo), sua cor escura e estrutura brilhante, ele se parece metalico
como uma maquina ou um robd, e tem a forca de uma mesma. Possui dentes
afiados, cheiro forte, saliva e se camufla como um animal. Quando abre a boca, ha
uma outra forma com dentes, dentro dessa primeira. Mas sua forma - bipede, com
garras que se assemelham a pés e maos, dois olhos, uma cabeca e térax alongado

- € como a de um ser humano.

O primeiro filme, estando colocado na fronteira entre a fic¢ao cientifica
e o terror, explora o potencial do alien para despertar medo no
espectador e ndo tanto para explorar qualquer no¢cdo de humanidade.
O alien representa o grotesco, o demoniaco, 0 monstruoso. Mas
aquilo que torna o filme num fenédmeno de culto é a capacidade de
tornar a diferenca credivel, o que torna o alien um dos monstros mais
assustadores da histéria do cinema (RODRIGUES, 2010, p. 360).

Rodrigues entende a figura do Alien como um ser oposto ao ser humano no
gue tange as caracteristicas biolégicas, comportamentais e sociais, pois este ser
ndo possui fragilidades, emocdes ou propésitos claros (RODRIGUES, 2010, p. 360);
ele é visto como um ser morfologicamente rico, com seu desenvolvimento em fases
e uma estrutura social centralizada (ao entorno da “mae reprodutora”). Em suas
palavras: “nos filmes Alien ndo ha optimismo em relagao a alteridade, conjugando as
varias possibilidades de encarar a malevoléncia alienigena. O alien, além de inimigo,
€ invasor do espaco humano e violador da integridade fisica.” (RODRIGUES, 2010).

“Alien” é acertadamente referido como um filme semelhante ao do género de
“filmes de casa assombrada”® (JAMESON, 2005). Mesmo com 0s personagens
conhecendo muito bem sua moradia temporaria - a nave Nostromo - o filme se
passa em cantos escuros, em que cada um deles pode esconder uma ameaca. Ao
mesmo tempo que ela é enorme, consegue ser claustrofébica. E estéril, sem
nenhum elemento natural. Ali eles tentam, sem sucesso, manter suas identidades
gue tinham na Terra, e a narrativa joga com diversas oposicoes, dentre elas a de
“forasteiro” e “local’. Jameson, no capitulo 9 “The alien body”, concorda que uma

7

das marcas do filme é o fato de que, em nenhum estagio vemos totalmente o

38 No original, “haunted-house movie”.
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alienigena e sua forma - que se mistura ao cenario, como se fosse parte da nave.
Afinal, o filme em si ndo tem nenhuma histéria com um final surpreendente ou uma
gualidade técnica excepcional. Seu diferencial € a criatura diabdlica e misteriosa. O
medo vem da incerteza da criatura. Ndo sabemos como ela é nem como age. E
interessante a afirmacao de Jameson quando nos lembra que o Alien aparenta ser
mais inteligente que os seres humanos, mas que a crueldade é tanta que ndo gera
uma brecha para que haja empatia por meio de seu comportamento, se este
houvesse alguma semelhanca com o dos humanos, que poderia ser obtido por meio
de mimicas ou imitacdo. Inclusive o ser é representado como um ser que nem ao
menos possui uma linguagem (JAMESON, 2005, p. 140). Diversas vezes ao longo
do livro, Jameson faz uma comparacdo dessa crueldade do Alien com as histérias
de Van Vogt.

Outra essa situagdo que o autor revisita ao falar de Van Vogt e como suas
obras influenciaram o longa metragem “Alien” é a chamada “situacdo dos dois
aliens™°. Ele afirma que, quando a nave chega a Lua LV-426, antes de descobrir os
ovos alienigenas percebe-se que o planeta foi habitado por alguma civilizacdo - ha

cenas de uma nave gigante construida:

O que a equipe descobre é de fato o naufrigio de uma nave
alienigena, juntamente com um Unico corpo mumificado de uma de
suas equipes. Verificou-se que os ovos foram depositados em sua
posse; Enquanto isso, a mumia do navegador alienigena foi
horrivelmente mutilada, sua caixa toracica virtualmente explodiu de
dentro. O espectador capaz de pensar sobre esses detalhes no final
do filme chegara a conclusdo Obvia: o personagem hombnimo, o
monstro do titulo do filme, é distinto dos alienigenas que uma vez
ocuparam o0 navio alienigena (JAMESON, 2005, p. 325, traducao
nossa).*

E ele prossegue, lembrando que as sequéncias do filme nos mostram que
provavelmente o destino desses seres anteriores foi a visita dos mesmos aliens do
filme, que os destruiram assim como foi feito com a maior parte da tripulacédo da

Nostromo. Assim, mesmo se tratando de um fato que pode ter passado sem atengao

%% No original, the two- alien situation.

40 What the crew discovers is in fact the wreckage of an alien spaceship, along with a single
mummified body of one of its crew. The eggs are then found to have been deposited in its hold;
meanwhile the mummy of the alien navigator is found to have been horribly mutilated, its ribcage
virtually exploded from within. The spectator able to think back over these details at the end of the mm
will come to the obvious conclusion: the eponymous character, the monster of the film's title, is distinct
from the aliens who once manned the alien ship.
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por aqueles que assistem ao filme pela primeira vez, a grandiosidade da civilizagao
e o fato de estar desabitada é mais um elemento que leva medo e suspense para o
resto do filme.

O autor Peter Fitting analisa o longa-metragem sob uma visdo semelhante a
defendida neste trabalho, no momento em que ele fala da imagem do monstro
alienigena como figurativizacdo da origem do tema do medo e das ansiedades

contem poréneas:

Formas narrativas populares - aqui, especificamente, o filme de horror
- funcionam através do deslocamento de medos e ansiedades
auténticos gerados pelas contradi¢cdes da vida contemporanea sob o
capitalismo sobre a fonte do terror e do suspense propostos pelo
filme. Como as imagens de um sonho que nos perturbam sem que
entendamos por que, 0 monstro se torna uma figuragdo codificada do
que imaginamos ser a fonte de nossos problemas e ansiedades*
(FITTING, 1980, p. 285, tradugéo nossa)

Sobre as ameacas e causas da tensdo e ansiedade em quem assiste ao filme
“Alien”, Fitting comenta:

O conflito central de “Alien”, a fonte imediata da tensdo e ansiedade
do espectador, esta no destino da tripulacdo do cargueiro espacial
Nostromo e no terror e morte que sofrem. A primeira ameaca para
eles é, naturalmente, o0 monstro alienigena que os espreita e os mata
depois que eles o trouxeram a bordo. Mas ha uma ameaca secundaria
na traicdo das maquinas - Ash, o oficial de ciéncias andréide e a
“Mother”, o computador - que sdo programados para agir de acordo
com os melhores interesses da empresa, mesmo as custas da
tripulacdo*? (FITTING, 1980, p. 285, traducédo nossa).

Além dos medos da criatura, assim como mostramos com outras autoras e
autores, Fitting menciona a Companhia. Mais adiante em sua hipotese ele aprofunda
na questao da dos interesses comerciais, focando nos Estados Unidos. Ele defende

que o alien simboliza e representa 0 medo do “terceiro mundo” do ponto de vista

41 popular narrative forms - here specifically the SF-horror film - function through the displacement of
authentic fears and anxieties generated by the contradictions of contemporary life under capitalism
onto the source of the terror and suspense proposed by the film. Like the images of a dream which
disturb us without our understanding why, the monster becomes a coded figuration of what we
imagine to be the source of our problems and anxieties.

42 The central conflict of Alien, the immediate source of the spectator's tension and anxiety, lies with
the fate of the crew of the space-freighter Nostromo and the terror and death they undergo. The first
threat to them is, of course, the alien monster which stalks and kills them after they have brought it on
board. But there is a secondary threat in the betrayal of the machines -Ash, the android science officer
and Mother, the computer -who are programmed to act in the unnamed Company's best interests,
even at the expense of the crew.
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estadunidense, cujo sofrimento e pobreza sdo parte integrante do nosso proprio
conforto e satisfacdo (FITTING, 1980, p. 289). Nado sé pelas caracteristicas do
animal, mas pelo termo “alien”, que se tornou pejorativo com o tempo, desde antes
do filme e especialmente na Europa, designando o estrangeiro ilegal, que ndo é
bem-vindo.

Entendendo essa perspectiva do termo “alien”, uma das analises possiveis e
a da “exploragdo e expropriacdo imperialistas - a representacdo dos povos e
culturas ndo brancos do mundo como selvagens ignorantes e barbaros.

Embarcando no sucesso de Ridley Scott, muitos filmes adotaram a palavra
“Alien” nos titulos e enredos, mantendo o termo também nas tradugdes para idiomas
outros que o inglés, como esclarece Martins (2004, p. 187). Numa consulta ao
dicionario de lingua portuguesa, a palavra alienigena qualifica aquele, ou aquela
pessoa “que € natural de outro pais, estrangeiro” (Saraiva: 2000)*3. Martins mostra
que a palavra, de origem latina, tem suas raizes etimoldgicas nas palavras “aliénus”
e “gignéré”. Ao retomar a raiz da palavra, ela mostra que a primeira esta ligado ao
outro, ao que resta, adversario ou diferente e ao alheio, ao importuno ou improprio, e
a segunda que significa gerar, criar, dar a luz, parir, completa o sentido de
alienigénls como o que nasceu em outro lugar, que tem outra natureza, aquele “que
ndo é como nds” (MARTINS, 2004, p. 187). E interessante como, ao investigar a
etimologia de “alien” encontramos definicdes e ideias semelhantes as ideias de
impureza e sujeira apresentadas por Bauman, trazidas no primeiro capitulo.

“Alien - 0 oitavo passageiro” se passa num futuro tecnolégico distopico. Ha
elementos de ciéncias (computador, sono criogénico, androide), mas ndo € sobre o
futuro, sim sobre o presente. Os personagens séo trabalhadores comuns, hd avanco
tecnolégico, mas sem aquela ilusdo de perfeicdo, de limpeza que muitas historias
passam. Pelo contrario, ja que o terror esta presente desde o inicio: “a Nostromo
ndo €&, no comeco do filme, um lugar ruim - ndo recebemos pistas particulares sobre
o tipo de filme que vamos assistir, exceto por um certo desconforto na musica e som
ambiente” (KAVENEY, 2005 p. 132, tradugdo nossa).*

Assim como antigamente nas navegacdes 0s monstros dos mares eram

temidos, na ficgao cientifica o “desconhecido” sdo os alienigenas no espaco. Outra

43 SARAIVA, F. R. dos S. (2000). Novissimo Dicionario Latino-Portugués. Rio de Janeiro: Livraria
Garnier.

44 The Nostromo is not, at the film’s start, a bad place — we are not getting any particular clues as to
what sort of film this is, except for an undercurrent of unease in the music and ambient sound.
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referéncia seria a figura da besta, que antigamente eram 0s animais, ou entao o

demdnio. S&o seres de forga extrema e invenciveis:

O que Ash diz a eles é sombrio: eles ndo tém como vencer a criatura -
"Eu ndo posso mentir para vocé sobre suas chances, mas vocé tem
minha simpatia.” Perguntou com desgosto se ele o admira, ele diz
com a voz fina e lisa que isso é tudo o que ele deixou para feri-los.
“Eu admiro sua pureza. Sobrevivéncia sem a consciéncia, remorso ou
delirios de moralidade” (KAVENEY, 2005, p 145, tradugdo nossa).*

A semelhanca fisica com os seres humanos se opde ao seu comportamento
e suas caracteristicas de maquina, que assim como a nave e a ideia do filme
direcionam a um confronto entre o natural e o tecnolégico, entre o bom e o ruim, que

se fazem presentes ao longo de narrativas deste tipo.

45 What Ash tells them is bleak: they have no way of beating the creature — ‘I can't lie to you about
your chances, but you have my sympathy.” Asked disgustedly if he admires it, he says in the flat tinny
voice that is all he has left to wound them with that ‘I admire its purity. Survival unclouded by
conscience, remorse or delusions of morality.’
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5 CONCLUSOES

Desde o fim da Segunda Guerra Mundial, e ampliadas por uma maior
velocidade e alcance na troca de informacfes, as ansiedades relacionadas aos
perigos iminentes aumentam exponencialmente. Questionando as reais motivacdes
das guerras da Coreia do Norte, Cuba, Vietnd e Unido Soviética a populacdo dos
Estados Unidos refletia sobre as consequéncias destas disputas para o planeta e
para as futuras geracfes. Passado esse periodo, novas guerras tiveram origem, e
“parecia que o mundo estaria se preparando para a vida sob uma condicdo de
incerteza que € permanente e irredutivel" (BAUMAN, 1998, p. 32).

Sendo o medo e a alteridade as questbes centrais deste trabalho,
acreditamos que tanto “O planeta dos macacos” quanto “Alien” sdo bons
representantes dessas duas questbes, cada histéria com suas particularidades e
incertezas quanto ao que seria o futuro. Apesar das divergéncias, ambos mostram
os Estados Unidos como representantes de uma nacdo que possui tecnologia
avancada - mesmo que ndo necessariamente usadas para o bem. E ambos tratam
do futuro como uma distopia: os interesses do capitalismo (e por tras dele das
multinacionais comandadas pelas nac¢fes mais poderosas) sao capazes de
negligenciar a vida humana por poder, deixar morrer e destruir o ambiente do qual
depende a sua sobrevivéncia.

Em “Alien”, além da imagem da criatura ser atemorizante por si sO, sua
rapidez e forca exorbitantes em pele de aspecto metalico nos remete as maquinas e
robds, sobre os quais ainda ndo temos total controle e sdo motivos de discussbes
éticas importantes. Ao mesmo tempo, sua forma se assemelha a de um humano,
como se H.R. Giger quisesse nos lembrar, ao cria-lo, de que este ser tdo horripilante
e cruel pudesse se tratar de uma versédo de nés mesmos. E o que se faz com aquele
que nao é desejado? No caso do “Alien”, este corpo estranho deve ser eliminado, ou
explorado ao maximo.

Ja no caso dos simios em “O planeta dos macacos”, o “outro” deve ser
contido. A possibilidade de que estes tenham acesso a tecnologia pode ter
consequéncias desastrosas (a lobotomia que seria realizada em Taylor, por
exemplo, pode fazer referéncia a eliminacdo do ser humano “civilizado”, ou o

branco, estadunidense heterossexual, como mencionado na analise). Os simios séo
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barbaros com valores muito diferentes aos nossos. Outra questdo neste filme é a
semelhanca do simio com o ser humano que torna propicia a inversao dos papeis e
a permite a reflexdo também sobre nossas acdes como seres humanos,
especialmente nas falas e cenas em que a inversao € clara.

Com estes questionamentos e incertezas nos filmes, o medo da morte, a ideia
de finitude esté presente a todo momento em ambas as narrativas. Ndo sabemos o
gue vira a seguir, qual personagem pode ser atacado nem por qual razdo, assim

como na vida pos-moderna:

Com uma boa dose de simplificacdo, podemos dizer que as vidas dos
homens e das mulheres pré-modernos continham pouca incerteza.
Num mundo virtualmente inalteravel dentro do horizonte da vida
individual, seus habitantes, desde o berco designados para itinerarios
de vida claramente catalogados, esperavam pouca surpresa enguanto
viviam. A época da morte, impossivel de se prever, provindo de parte
alguma e ndo anunciada, era a uUnica janela através da qual eles
podiam achar um vislumbre de incerteza (BAUMAN, 1998, p. 219).

Outra “fonte” das incertezas sao os estranhos, que vimos com Bauman como
impurezas. Uma coisa sO € impura, suja, dentro de um contexto especifico. "As
coisas que sdo "sujas" num contexto podem tornar-se puras exatamente por serem
colocadas num outro lugar - e vice-versa" (BAUMAN, 1998, p. 14). Nos dois filmes
as impurezas sdo colocadas num ambiente estranho ao que o ser humano
personagem no filme conhece, e sao representados de modo a parecer grotescos e
com comportamentos que ndo sdo aceitos. Para acentuar tais caracteristicas como
ruim, como bem coloca Nazéario, o mal € identificado, a primeira vista, por uma
caracteristica fisica que pode ser o gigantismo ou a fealdade (NAZARIO, 1998, p.
11). Esse efeito de estranhamento é visto em ambos os filmes objeto deste estudo.
Sao caracteristicas que reforcam a ideia de negatividade naqueles que sdo o0s
outros, aqueles que mudam a ordem, a impureza da sociedade.

Um dos motivos pelo qual “O planeta dos macacos” ainda faz sucesso é o
fato de que os debates sobre raca, etnia e nacionalidade sdo discutidos até hoje, por
conta do aumento dos fluxos migratérios, casos de intolerancia e medidas
governamentais de fronteiras, por exemplo. Além disso, o filme possibilita a reflexédo
de outros modelos de sociedade também. E, por mais que o filme ndo mostre de

forma positiva a sociedade dos macacos, ele questiona as nossas acdes, que
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resultaram, no filme, na destruicdo da Terra, mas que ainda assim ndo esta tao
longe da realidade, mesmo cinquenta anos depois de seu langamento.

Zygmunt Bauman, Douglas Kellner e Fredric Jameson trouxeram
fundamentos que possibilitaram entender o processo da pés-modernidade, do
consumo e sua relacdo com o medo e a alteridade, para entdo, com as outras
autoras e autores, trazer andlises que relacionassem estes dois assuntos com 0s
filmes e a ficcdo cientifica. Foram importantes as consideracdes para entender a
relacdo entre o eu e o outro.

Em comum, dentre outras coisas, percebemos que nenhum dos dois filmes
analisados mostram o ponto de vista do alienigena. O ser humano é que vai até
esse territdrio desconhecido, mas sem explicar o que havia ali antes, quem habitava
e em que condi¢cdes. Também ndo é dada a possibilidade de explicacdo a esses
seres. A narrativa € construida pela perspectiva dos seres humanos se deslocando
até o planeta estranho. Tal escolha revela, por exemplo, a ideia dos Estados Unidos
como um pais central e desenvolvido que explora outros paises e possui tecnologia
para viajar e encontrar novas civilizacbes, em outro pais ou planeta. Isso porgue,
nas duas histérias, e outras que tratam do “encontro com o outro”, num Planeta
Terra futuro, ou outro planeta, € possivel que, ao aceitar a missao de entrar num
territério desconhecido, o personagem esteja indo, na verdade, para um lugar ja
habitado por algum ser. Ao chegar no destino, este esta invadindo um espaco
estranho a ele, mas comum a alguém/algo, o que pode desencadear os conflitos.

Ainda que em “O planeta dos macacos” a origem deles esteja implicita, de
uma perspectiva do narrador em momento algum é mostrado o lado do alienigena
de ndo s6 como ele foi parar ali, mas como se deu seu desenvolvimento. Neste filme
trés seres humanos chegam querendo dominar uma sociedade que ja estava
estabelecida e ja se supde serem superiores sem ao menos estuda-la e entende-la
primeiro.

Conforme foi explicado no segundo capitulo, ao nos referirmos ao periodo da
pos-modernidade falamos da década de 1950, periodo pds-guerra e que, nos
Estados Unidos, a televisdo chegava as casas. Chamado aqui de capitalismo tardio,
Cornea (2007, p. 4), a autora mostra que a ficcao cientifica € um ponto chave para

determinar o inicio da légica cultural pds-moderna, por suas caracteristicas , no



85

periodo do que foi chamado de “os longos 195074, se referindo ao periodo até
meados da década de 1960 no cinema estadunidense, ao qual ele pode incluir
eventos como a crise dos misseis de Cuba em 1962 e filmes que fazem sétiras da
Guerra Fria, como Dr. Strangelove (CORNEA, 2007, p. 72). Ela menciona o retorno
da industria cinematogréfica de ficgdo cientifica americana, que s6 se recuperou no
final da década de 1960. Nesta dissertacdo o intuito foi entender como o cinema de
ficcdo cientifica teve um retorno importante ao final da década de 1960 e o quanto
isso influenciou filmes que viriam em sequéncia.

A ficcdo cientifica € um género que chega a publicos de idades variadas e por
canais diferentes. Ela possibilita pensar sobre a ciéncia e o presente, a partir das
conjeturas. Para entender a relacdo das conjeturas do futuro e das utopias,
podemos falar de Martins (2004), que faz uma interessante analise com a metéafora-
titulo de sua tese, "Saudades do futuro”. Ela retoma as possiveis origens da palavra
saudades (relacionada a solidédo, ou a lembrancas), lembrando-nos que a saudade
estd muitas vezes ligada aquilo que ndo vivemos ou ndo podemos mais viver, e 0
tempo - bem como as nocbes de passado, presente e futuro - tratando de uma
construcdo social, se aplicam a esse tema que a ficcdo cientifica tdo bem retrata.

E a partir do ja vivido, e do vivendo, que oS povos pensam e
projetam o por viver, o devir... Enquanto miram o futuro, sentem
saudades de todos os caminhos percorridos, dos desejos nao
realizados... Nessa mirada, fundem-se o desejo de realizar o néo
realizado e o medo de que ndo se consiga realiza-lo. Quem sabe,
tampouco se consiga sobreviver... (MARTINS, 2004, p. 10).

Mesmo apo6s o término da Guerra Fria, que daria fim a ideia do comunista
como o inimigo a ser combatido, na forma de alienigenas ou de outros “estranhos”
na ficgdo cientifica, Martins (2004) mostra de forma interessante que a alteridade se
manteve como centro da discusséo nas produgdes do género. O que se modificaria
nesse momento, contudo, seriam as imagens explicitas discriminatdrias. A autora
explica que com 0s movimentos civis e protestos contra as imagens, agora a
discriminacdo do outro se da pela insercdo de caracteristicas atribuidas ao padréo
desviante; por exemplo “a questéo racial: caracteristicas atribuidas a raca negra sédo
projetadas nas fisionomias dos monstros, entidades nao reais, inumanas”
(MARTINS, 2004, p. 204).

46 No original, “the long 1950’s”.
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A alteridade, portanto, se mostra como uma caracteristica da ficcdo cientifica
gue esta além do contexto historico e das condi¢des de producao; ela se modifica,
sendo mais ou menos explicita em suas figuras, mas estd sempre presente. Na
ficcdo cientifica escrita e audiovisual a alteridade e o medo sédo estudados com
muita frequéncia. Além de “O planeta dos macacos” e “Alien”, flmes como “2001 —
uma odisseia no espago”’ (1968) e, mais recentemente “Blade Runner’ (1982) se
tornaram objeto de estudo e reflexdo sobre os assuntos da alteridade e do medo.

No século XX, uma grande quantidade das conjeturas feitas no século XXI se
tornaram reais. Ao ler as obras que falavam do futuro século XXI, vemos o quéo
atuais elas sao. Tratam de temas cujas consequéncias ainda lidamos e sobre cuja
ética debatemos, assim como sobre o futuro da civilizagcdo. Na era digital, novas
incertezas e novos “outros” passam a existir, assim como novos questionamentos
sobre o futuro.

Para isso, temos novos autores que tratam a questdo do “outro” sobre novas
perspectivas e que trardo outras ideias sobre a sociedade atual. Analisar e estudar
0s temas propostos por estes autores de fantasia e ficcdo, as figuras usadas para
representar sociedades e culturas diferentes levam a reflexdo das sociedades e

culturas na néo-ficcéo.
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