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RESUMO

Por meio de uma pesquisa exploratéria, busca uma primeira aproximagao com um
objeto de pesquisa pouco estudado quando em conjunto — o qual habita uma
“atmosfera rarefeita” (SUPPIA, 2007): as cidades representadas no cinema brasileiro
de ficgao cientifica. Além de revis&o bibliografica e de reflexdo teorica, utiliza analises
de filmes no intuito de observar como se dao as representacdes da cidade em trés
obras contemporaneas: Recife Frio (2009), Branco Sai, Preto Fica (2014) e Chico
(2016). Em primeiro lugar, parte da discussado acerca das “utopias urbanas”, tal qual
proposto por Caula (2019), trazendo e ampliando o conceito de “hipo-utopia”
(FERREIRA, 2015) para contextualizar, categorizar e caracterizar tanto o grupo de
filmes de ficcdo cientifica produzidos no Sul Global, quanto das utopias urbanas
fabricadas pelo cinema brasileiro de ficcdo cientifica. De forma complementar, tece
comentarios sobre o processo de modernizacdo e de urbanizacdo no contexto
brasileiro, evidenciando sua condigdo permeada por desigualdades, discrepancias e
contradigbes (MARICATO, 2000, 2015), a fim de reforgar a compatibilidade do
conceito de “hipo-utopia”, bem como ilustrar e contextualizar a realidade urbana na
qual o cinema aqui estudado busca explorar. Nas analises filmicas, sdo utilizadas
duas entradas para pensar as cidades representadas: por um lado, os elementos da
narrativa de ficcdo cientifica, do “novum” e do “estranhamento cognitivo” (SUVIN,
1979), e, por outro lado, a interpretagdo dos cenarios e espagos nos filmes por meio
das possibilidades proprias da linguagem cinematografica e da estética adotada em
cada obra. Entendendo-se que esse cinema fabrica seus lugares-outros utilizando-se
da cidade filmada (COMOLLI, 1997), mediante recortes e decisées que séo préprias
da sétima arte, essa torna-se um protagonista que, por um lado, singulariza a cidade,
e, por outro, evidencia seus elementos. Nesse sentido, além dos filmes abordarem as
disparidades sociais de um contexto periférico frente a modernizagcdo (FERREIRA,
2012; GINWAY e BROWN, 2014; PAZ, 2008), essas “cidades de ficgao cientifica”
(MUSSET, 2007) sao potencializadas enquanto lugar de estranhamento, as quais os
filmes exploram. Foi dado um primeiro passo para compreensdo do objeto de
pesquisa, contudo, ha questdes relevantes que, dada a sua complexidade, deixaram

de ser desenvolvidas nesta pesquisa, merecendo estudos mais aprofundados.

Palavras-chave: Hipo-utopia. Utopias urbanas. Cidade contemporanea. Ficg¢ao

cientifica. Cinema brasileiro.



ABSTRACT

Through an exploratory research, seeks a first approach to an object little studied when
taken as a group — which inhabits a “rarefied atmosphere” (SUPPIA, 2007): the cities
represented in Brazilian science fiction cinema. In addition to a bibliographic review
and a theoretical reflection, utilizes film analysis in order to explore the cities
represented in three contemporary works: Cold Tropics (Recife Frio) (2009), White
Out, Black In (Branco Sai, Preto Fica) (2014) and Chico (2016). First, starts with a
discussion regarding “urban utopias”, as proposed by Caula (2019), bringing and
expanding the concept of “hipo-utopia” (FERREIRA, 2015) to contextualize, categorize
and characterize both the group of science fiction films produced in the Global South,
as well as the urban utopias produced by Brazilian science fiction cinema.
Furthermore, comments on the modernization and urbanization process in the
Brazilian historical context, highlighting its condition permeated by inequalities,
discrepancies and contradictions (MARICATO, 2000, 2015), in order to reinforce the
compatibility of the concept of “hipo-utopia”, as well as to illustrate and contextualize
the urban reality through which this category of film aims to explore through its
speculations. Concerning the film analysis, two inputs are used to explore these
representations: on the one hand, the elements of science fiction narrative, the
"novum" and the "cognitive estrangement” (SUVIN, 1979), and, on the other hand, the
interpretation of scenarios and spaces through the possibilities of the cinematographic
language and the aesthetics developed by each work. Understanding that this cinema
produces its other-places from the filmed city (COMOLLI, 1997) — through cuts and
decisions that are characteristic of the seventh art —, the urban space itself turns out a
protagonist that, on the one hand, singles out the city, and, on the other, highlights its
elements. In this regard, besides the films address the social disparities of a peripheral
region regarding modernization (FERREIRA, 2012; GINWAY and BROWN, 2014;
PAZ, 2008), these “science fiction cities” (MUSSET, 2007) are also enhanced as a
place of estrangement, which these movies explore. A first step was taken to
understand the studied object, however, there are relevant issues that, given its
complexity, were not developed in this research, requiring further studies.

Keywords: Hipo-utopia. Urban utopias. Contemporary city. Science fiction. Brazilian

cinema.
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INTRODUCAO

Em dezembro de 2017 eu entregava meu trabalho de concluséo de curso de
graduagéo ao Departamento de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do
Espirito Santo. No trabalho em questado, intitulado Homo Tegumen, eu havia
elaborado uma narrativa ficcional em que especulava sobre o surgimento de uma nova
espécie humana, a qual possuia uma camada extra de pele — a extraderme — que se
descolava dos corpos dos individuos dessa espécie e se tornava um abrigo. Com essa
ideia-motor, pude elaborar uma reflexdo teodrica e tecer algumas criticas sobre a
arquitetura e a produgao do espago urbano contemporaneo. Foi a partir desse trabalho
final de graduacédo que meu interesse pela ficgdo, e em especial pela ficgdo cientifica
— bem como suas possiveis relacdes com o pensamento urbanistico e com a cidade
— acabou ganhando forga, e o qual pretendi aprofundar durante o curso de mestrado.
E comum enxergar-se a ficcdo como mero devaneio da imaginacdo ou fantasia
escapista, mas a questédo é que, de uma maneira geral, ndo se trata de uma simples
mentira ou reinvindicagao do falso: apesar de recorrer ao falso para aumentar sua
credibilidade, segundo o escritor argentino Juan José Saer (2012), a ficgdo n&o seria
o contrario da verdade, mas um modo especifico de tratamento da realidade.

[...] ndo se escrevem ficgdes para eludir, por imaturidade ou irresponsabilidade, os
rigores que o tratamento da ‘verdade’ exige, mas sim para evidenciar o carater
complexo da situagdo, complexidade esta em que o tratamento limitado ao
verificavel implica uma redugéo abusiva e um empobrecimento. Ao ir em diregédo ao
nao verificavel, a ficgdo multiplica ao infinito as possibilidades de tratamento. Nao
nega uma suposta realidade objetiva, ao contrario, submerge-se em sua
turbuléncia, desdenhando a atitude ingénua que consiste em pretender saber de
antemao como essa realidade se conforma (SAER, 2012, p.2).

Este, portanto, tornou-se meu pensamento-guia e que me motivou a ir adiante
nas minhas investigagdes envolvendo a ficcdo — em um primeiro momento, ainda sem
ter determinado qual suporte artistico — e a cidade. Nesta pesquisa de mestrado, por
outro lado, exploro o caminho inverso do qual havia desenvolvido na graduagao: n&o
procuro elaborar uma narrativa ficcional, mas vou ao encontro de certas obras de
ficgado cientifica para pensar a cidade. Mais especificamente, proponho um estudo
envolvendo certos filmes contemporaneos do cinema brasileiro de ficgao cientifica
com o objetivo de compreender as representagdes sobre a cidade realizadas por essa

categoria, e, a0 mesmo tempo, detectar e discutir o que essas narrativas filmicas
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podem nos dizer sobre a cidade contemporanea, ou seja, que questdes exploram ou
problematizam acerca dos contextos urbanos brasileiros. Nesse sentido, esta
pesquisa de mestrado propde uma investigagdo que, em alguma medida, por meio de

suas reflexdes tedricas, pretende ir ao encontro das seguintes perguntas:

e De que forma podemos pensar a cidade contemporanea por meio do cinema
brasileiro de ficgao cientifica?

e Dessa maneira, como compreender as representagdes realizadas por essa
categoria filmica acerca da cidade e dos espagos urbanos?

e Por fim, que possiveis questdes as narrativas filmicas estudadas levantam ou

abordam sobre os contextos urbanos brasileiros?

De forma geral, com esta proposta de pesquisa, e, frente a complexidade da
cidade contemporanea, acredita-se ser pertinente suscitar a abertura para novas
possibilidades de analise, bem como langar novos olhares sobre o ambiente
construido e suas dindmicas, ampliando-se o campo de estudos urbanos. Nesse
sentido, considera-se também ser relevante propor investigagbes com abordagens
transdisciplinares para se pensar a cidade na contemporaneidade. Quanto a esta
pesquisa, tomamos campos distintos que, de alguma maneira — como ja provaram e
provocaram tantos estudos e reflexdes ao longo da histéria —, tornam possivel

dialogos entre si: o cinema, a ficgdo cientifica e a arquitetura e o urbanismo.

N&o é de hoje que se fala da intima relagdo entre cinema e cidade. O cinema
nao apenas surge e se desenvolve como uma arte urbana, em um contexto urbano e
voltada para uma audiéncia urbana, como a cidade, ao longo da historia, tornou-se
um dos objetos mais filmados e representados pelas telas da sétima arte. Nesse
sentido, “[...] os filmes tém sido uma das fontes mais importantes de imagens da
cidade e da vida urbana” (FORD, 1994, p.133, trad. nossa). Ao longo de
aproximadamente um século, essa relagao se intensificou e foi acompanhada por
diversas transformacoes, tanto no que diz respeito as cidades representadas, quanto
no que diz respeito a formatacdo da nossa prépria relacdo com o espaco urbano —
vivido na cidade material, ou vivido na tela do cinema por meio da experiéncia filmica.
E bastante razoavel termos a curiosa impressao, caso, em algum momento, tivemos
a oportunidade de assistir um filme que nos apresenta alguma outra cidade — a qual

nunca visitamos —, de ter aquele espac¢o guardado na memoria, quase como algo
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vivido. Em uma cultura permeada — ou melhor, bombardeada — por “imagens técnicas”
(FLUSSER, 2002), tomadas hoje quase como se fossem a propria realidade, faz
sentido que a cidade se (re)produza por meio do cinema. Além disso, cinema e
arquitetura compartilham um mesmo vinculo, pois ambos sao formas artisticas que
constroem 0 espago, que nos proporcionam experiéncias espaciais. Como sugere
Bruno (1997), por meio de deslocamentos e ordenag¢des do visivel, o cinema — a
imagem-movimento — nos fornece uma experiéncia o6tica e haptica do espago-tempo,
guase corporea — uma espécie de flanerie contemporanea, tal qual teorizava Walter

Benjamin acerca da experiéncia nas ambiéncias da metropole moderna.

O cinema é, sim, uma mediagao entre o espago como conceito — a partir de recortes
e representacdes moldados pela sétima arte — e 0 espago como experiéncia — na
medida em que os deslocamentos da camera e dos objetos filmados e a impressao
de realidade proprios a sétima arte possibilitam uma vivéncia proxima a empirica
(NAME, 2013, p.67).

Curiosamente, um género que se tornou bastante difundido por meio da cultura
de massas e que ficou conhecido como science fiction, sci-fi, ciéncia-ficgao, ou, mais
popularmente, ficgao cientifica, também esteve presente — assim como a cidade — na
historia do cinema desde seus primordios: “[...] € certo que o género denotou um
especial vigor criativo desde o inicio da histéria do cinema, e que se perpetua na
acutalidade”, e “desde a sua origem o cinema convocou a ficgdo cientifica como
tematica recorrente” (NOGUEIRA, 2010, p.30). Observa-se, assim, uma relagdo de
simultaneidade e, ao mesmo tempo, de simbiose, composta pela triade cinema-ficgdo
cientifica-cidade. Nas narrativas de ficcdo cientifica, encontram-se, com frequéncia,
questionamentos sobre as possiveis consequéncias dos avangos tecnoldgicos e
cientificos sobre o destino da sociedade, nos fornecendo provocagdes por meio da

experiéncia de contato com outros mundos e com novas condi¢gdes de existéncia.

Barbosa (2013) comenta como a ficgéo cientifica €, com frequéncia, tomada
como um género “menor” dentro da tradigdo cinematografica, quando ndo encarada
como mero escapismo ou devaneio futil, 0 que seria uma visdo bastante reducionista.
Na verdade, como argumenta Lippolis (2016, p.6-21), “[0] imaginario urbano tem uma
ligacdo muito forte com os destinos da contemporaneidade”, e “[a] cultura de massas,
em particular a literatura e o cinema de ficg¢ao cientifica, [nos] permite perceber a trama
das percepgdes colectivas de um momento histérico preciso e as mudangas sofridas
por determinadas insténcias”. E a ficg&do cientifica, desde a icOnica Metropolis (1927)
do diretor Fritz Lang — primeira expressao critica de uma cidade futurista fabricada
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pelo cinema —, foi um género que, por meio de suas especulagdes futuristas,
debrucou-se amplamente sobre os contextos urbanos, elaborando inumeras
especulacdes fantasticas e representagdes que abarcaram os conflitos, contradicoes

e inquietagdes acerca dos possiveis rumos da metrépole moderna.

Na condicdo amalgamada de oraculo e fantasmacopio, pois enuncia profecias ao
criar ilusbes fantasmaticas, determinados filmes de ficgdo cientifica constituiram
uma linhagem criadora de elegias da cidade traduzindo, na relacdo
espaco/representagdo, uma das mais vigorosas criticas aos rumos da metropole e,
por extensdo, aos modelos urbanos que a originaram (BARBOSA, 2013, p.17).

Nao obstante, existe uma vasta e riquissima literatura de estudos voltados para
as utopias urbanas, ou seja, para as cidades imaginadas pelo cinema de ficcéo
cientifica, seja de uma maneira mais sistematica (BARBOSA, 2013; CAULA, 2019;
LIPPOLIS, 2016; MENNEL, 2008) — geralmente, tendo como enfoque a cidade
representada pelo cinema, e, ainda, tecendo-se reflexdes acerca das possiveis
influéncias arquitetdnicas e urbanisticas, artisticas, econdmicas ou politico-sociais do
contexto histdérico de cada obra, bem como as mudancas que podem ser percebidas,
quanto as representacdes, ao longo de um determinado periodo —; seja de uma
maneira mais particular a respeito de um filme em especifico (ALLIEZ e FEHER, 1988;
BRUNO, 1987; CLARKE e DOEL, 1997; HARVEY, 1992), com o intuito de langar uma
reflexdo acerca de um periodo especifico e suas potencialidades e transformacdes —
curiosamente, todos os exemplos fornecidos aqui dizem respeito a leituras voltadas
para o filme Blade Runner (1981) e sua metropole pds-moderna, labirintica e
fragmentaria. Ha também aqueles trabalhos que propéem uma interpretagéo sobre as
cidades da ficcao cientifica como se fossem ambientes construidos reais, e, por meio
de uma analise tanto espacial quanto sociolégica, tecem comentarios sobre as
possiveis questdes e problematicas presentes nessas cidades e vividas pelos
personagens da ficggdgo (MUSSET, 2006) — quando também buscam aproximagdes
entre essas cidades imaginarias, tomando certos motivos das narrativas e elementos
dos contextos urbanos imaginados pela ficgdo cientifica, e a realidade urbana das
metropoles contemporaneas (MUSSET, 2007, 2009; RODRIGUES, 2014).

Quanto ao nosso objeto de estudo — as cidades representadas no cinema
brasileiro de ficcdo cientifica —, observa-se que sdo poucos os trabalhos sobre essa
categoria de filmes, e, mesmo que muitas dessas obras sejam amplamente
referenciadas ou mesmo investigadas — também por outros campos disciplinares —,

nao sao exploradas enquanto um grupo. Portanto, esta pesquisa de mestrado
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pretende estudar um fendbmeno ainda pouco explorado, esperando-se poder contribuir
com a ampliagdo do escopo de investigagdo dentro do universo tematico acerca das
utopias urbanas. Nesse sentido, dado o objeto de pesquisa configurar-se como um
fendbmeno ainda pouco explorado em conjunto, este trabalho desdobrou-se em um
processo exploratorio de pesquisa — ou seja, por um método que “tém por objetivo
familiarizar-se com o fenbmeno ou obter uma nova percepcao dele e descobrir novas
idéias”, e utilizado “quando ha pouco conhecimento sobre o problema a ser estudado”
(CERVO, BERVIAN e SILVA, 2007, p.63-64) —, reunindo referéncias que funcionaram
quase como fragmentos, coletados e combinados de forma intuitiva, aqui e ali, no
intuito de compor um mosaico, almeja-se, mais coerente com 0s nossos objetivos.
Além da revisao bibliografica e da reflexao teorica realizadas pelo trabalho, tomando-
se 0 processo exploratdrio de pesquisa, foram realizadas analises de filmes no intento

de se experimentar uma primeira aproximagao com o objeto de pesquisa.

Em primeiro lugar, partimos da ideia desenvolvida por Caula (2019) sobre o
conceito de utopia e das utopias urbanas. As “utopias urbanas”, tal qual proposto pela
autora, seriam os lugares-outros fabricados pelo cinema — assim como por outros
campos como a literatura, os quadrinhos e o urbanismo —, produtos da ficgdo que
tomam o urbano como ambiente/criacdo principal e essencial, quer dizer, na
elaboracédo de cidades que ndo existem, de novas imagens e afectos — estas, servindo
como meio de reflexdo. Ao longo da historia, essas utopias urbanas ganham novas
expressoes, bem como se manifestam — por diferenciacédo/atualizacdo — de acordo
com contextos e periodos especificos. Nesse sentido, tomamos o conceito proposto
por Ferreira (2015) para caracterizar o grupo de filmes de ficg&o cientifica produzidos
no Sul Global, a “hipo-utopia”, e o desenvolvemos de forma ampliada, por meio de
uma exploracao teodrica e de acordo com as particularidades desta pesquisa. De forma
geral, segundo o autor, os filmes dessa categoria expressam de forma mais intensa
as contradigdes das politicas neoliberais e dos fluxos econémicos globais por conta
de sua condigao periférica. Percebe-se, na hipo-utopia, que o futuro tal qual imaginado
pelas utopias tecnoldgicas ou cientificas modernistas ndo se realizou: na verdade, o

futuro n&o existe, ele seria apenas uma tela parddica ou cinica do presente.

Nesse sentido, o conceito de "hipo-utopia” ira nos servir como um norte
conceitual para reunir e categorizar esse grupo de filmes, bem como para caracterizar

as utopias urbanas produzidas pelo cinema brasileiro de ficcdo cientifica. Nossa
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discussédo desdobra-se, nesse ponto, com um olhar sobre a ficgao cientifica latino-
americana, e, além de Ferreira (2015), autores como Ferreira (2012), Ginway e Brown
(2014) e Paz (2008) — por meio de abordagens e recortes distintos — nos auxiliam em
uma compreensao geral sobre o género nesse contexto ao longo da histdria,
indicando as suas bases e desdobramentos no meio cultural, bem como as suas
caracteristicas e particularidades frente ao céanone do género — marcadamente
europeu e estadunidense. Em especial sobre a ficgao cientifica brasileira, os trabalhos
de Suppia (2007, 2013) e Causo (2003) foram fundamentais para compreensao das
expressdes do género em territorio nacional, podendo-se estabelecer um dialogo com
as reflexdes voltadas para o contexto latino-americano em geral. Percebe-se que a
ficgao cientifica do Sul, e em especial a latino-americana e brasileira, como sugere
Suppia (2007), habita uma atmosfera rarefeita, composta por apari¢des e reaparigdes,
além de, em conjunto com os outros autores que exploram essa categoria, configurar-
se como um meio de expressao desviante e criativo, contando com particularidades
dos contextos pelos quais sado produzidos, resultando em hibridos e mutagdes que
operam com elementos e motivos tradicionais da ficgdo cientifica em conjunto com
questdes culturais, sociais e politicas regionais — e ndo simplesmente buscam emular
0s mesmos tipos de narrativas inseridas da produgdo hegemdnica do género. Além
disso, como apontam os autores, a ficgdo cientifica dos contextos periféricos, como a
América Latina, serve como um termdmetro para registrar as contradigdes e tensdes
préprias da modernizagédo e do desenvolvimento tecnoldgico, cientifico e urbano, em

um contexto geopolitico periférico, diante de suas disparidades sociais.

Complementando a discussdo acerca da hipo-utopia e da ficcao cientifica
latino-americana e brasileira, incluimos alguns autores que podem enriquecer a
reflexdes ao nos ajudar a pensar o proprio contexto latino-americano, seja, por um
viés historiografico, analisando o seu desenvolvimento social, politico e econémico
(GALEANO, 1994), a formacgao social brasileira (RIBEIRO, 2014), ou o processo de
modernizag&o e de urbanizagdo no Brasil (ARANTES, VAINER e MARICATO, 2000;
MARICATO, 2000, 2015; SANTOS, 1993, 2001; WHITAKER, 2003, 2004, 2011). Esse
aporte tedrico ira nos auxiliar tanto a pensar sobre a ficgao cientifica latino-americana
e brasileira, quanto a contextualizar e situar o conceito de hipo-utopia, ao caracterizar
uma realidade urbana na qual somos tentadas a denominar “hipo-utopica” — por conta

de suas discrepancias sociais, e, consequentemente, do seu processo de
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modernizag&o parcial e seletivo —, indicando uma possivel compatibilidade entre essa
categoria e o contexto pelo qual emerge, de uma realidade marcada por uma
modernidade inacabada, do subdesenvolvimento ou do desenvolvimento dependente,
gue tem em suas bases um passado colonial — este passado presente na formacao
social e na cidades brasileiras, seja através da sua configuragao espacial e urbana,
seja nas relagdes sociais existentes nos espacgos das cidades. Configura-se, assim,
uma realidade, como sugere Suppia (2007, p.365), multicronologica e multifacetada,
que abriga tanto o arcaico quanto o moderno, e em espagos incrivelmente
compactados. N&o por acaso, Musset (2007) caracteriza as cidades latino-americanas
enquanto “cidades de ficgéo cientifica”, por serem “estranhas e estrangeiras, antigas
e modernas, acolhedoras e perigosas” — e essas cidades, como demonstra o autor,

muitas vezes servindo de inspiragdo para autores de ficgdo cientifica.

Entendida aqui como um género que fabrica utopias urbanas — possuindo um
link genético com a utopia (CSICSERY-RONAY, 2003), ou expressando em si mesma
um utopismo (FIRPO, 2005; SARGENT, 2005; TROUSSON, 2005) —, exploramos a
ficcao cientifica no intuito de compreender suas narrativas, o que posteriormente nos
auxiliara na interpretagao dos filmes e das cidades representadas. Com isso, tecemos
uma reflexdo a partir de um apanhado de autores que nos fornecem uma rica
discussdo dentro da critica da ficcdo cientifica (CAUSO, 2003; DURING, 2013;
JAMESON, 1991, 2005; MIEVILLE, 2009, 2014; MONTANER, 1999; SODRE, 1973;
SUVIN, 1979, 2010; TAVARES, 1986) — além da prépria ficcdo cientifica enquanto
género cinematografico (ABBOTT, 2009a, 2009b; BOULD, 2003). Em especial,
percebida como um importante parametro dentro dos estudos da ficcdo cientifica,
tomamos a metodologia proposta por Suvin (1979, 2010), ao definir a ficgdo cientifica
como a narrativa do “novum” e do “estranhamento cognitivo” — o primeiro elemento
seria uma novidade histérica (acontecimento), algo percebido na realidade empirica
do autor/leitor e desenvolvida ficcionalmente — podendo ser algo material, como uma
nova tecnologia ou um dispositivo, ou algo conceitual, como um novo tipo de
consciéncia —, e o segundo seria a descontinuidade (efeito) causada pela narrativa de
ficgdo cientifica, a desfamiliarizagdo que nos faz manter uma distancia mental —
interrompendo aquilo que esta naturalizado no nosso cotidiano —, a0 mesmo tempo

que conseguimos captar o tema ou conteudo daquilo que a narrativa aborda.
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De forma complementar e indispensavel, para nos auxiliar a pensar sobre a
representacdo da cidade no cinema, bem como compreender as possibilidades da
linguagem cinematografica na construgdo da experiéncia espago-tempo — em
especial, dialogando-se com a arquitetura e a cidade —, e da estética filmica na
construgédo dessas representagdes urbanas, tomamos autores como Bruno (1997),
Clarke (1997), Comolli (1997), Costa (2002, 2006, 2011), Deleuze (1985, 2005, 2013),
Eisenstein (1989), Ford (1994), Name (2003a, 2003b), Santos (2004), Xavier (1983,
2005), Vidler (2000) e Wenders (1994). Compreendendo-se, de uma forma geral, que
o cinema hipo-utopico fabrica suas outras cidades por meios diferentes do cinema de
ficcdo cientifica das grandes bilheterias — ou blockbuster (BOULD, 2003; ABBOTT,
2009a, 2009b) —, observa-se que o cinema brasileiro de ficg&do cientifica opera a partir
da cidade filmada (COMOLLI, 1997), construindo seus lugares-outros por meio de
artificios proprios e tirando proveito dos espacos e da arquitetura existentes para criar
uma atmosfera e um ambiente urbano de ficcao cientifica. Quer dizer, se o0 cinema
singulariza as cidades ao mostrar e esconder por meio das imagens, ao ordenar e
orientar o visivel e o ndo-visivel, ao mesmo tempo ele também evidencia as cidades,
seus elementos tornam-se discursos e cheio de significados. Nesse sentido, a cidade
nao é mero palco, mas personagem atuante (COSTA, 2002; FORD, 1994; SANTOS,
2004). Como, entdo, essas “cidades de ficcdo cientifica” (MUSSET, 2007) sao
retratadas e representadas pelo cinema brasileiro de ficgao cientifica? Tendo isso em
mente, investigaremos um pouco mais a fundo as cidades representadas nos filmes
selecionados pela pesquisa, os quais iremos nos debrugar no intuito de realizar uma
leitura sobre os espacos urbanos e a cidade fabricada por essas obras. Dessa forma,
os capitulos deste trabalho estdo estruturados da forma apresentada a seguir.

No Capitulo 1, HIPO-UTOPIA, DAS UTOPIAS URBANAS AO SUL, apresenta-
se uma reflexdo tedrica, buscando uma aproximagéo conceitual acerca da categoria
da hipo-utopia, ou seja, das utopias urbanas do Sul Global — tendo como enfoque o
cinema brasileiro de ficgdo cientifica. Nesse sentido, este capitulo subdivide-se em
trés secdes, sendo que a primeira discute e introduz — tendo como ponto de partida a
obra inaugural de Thomas More, Utopia (1516) — o pensamento acerca das “utopias
urbanas”, tal qual proposto por Caula (2019) — sendo assim, também possui o intuito
de situar o universo tematico mais abrangente da pesquisa. Na segunda secéo,
apresenta-se o conceito de “hipo-utopia” (FERREIRA, 2015), bem como busca-se
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ampliar as discussbes em torno dessa categoria filmica, explorando-se algumas
reflexbes acerca da ficcdo cientifica latino-americana, em especial a brasileira,
expondo algumas particularidades e caracteristicas dessa categoria frente ao canone
do género. Por fim, na terceira secdo € apresentada uma breve e geral descricao
sobre o processo historico de modernizagédo e, consequentemente, de urbanizagao
brasileira, evidenciando as desigualdades e contradicbes presentes na nossa
sociedade urbana (MARICATO, 2000, 2015) — processo o qual somos tentados a
chamar, pelo contexto do trabalho, de hipo-utopico, devido as discrepancias
existentes. Essa ultima secdo do primeiro capitulo funciona, portanto, como uma
especie de contextualizacido acerca da realidade urbana pela qual as hipo-utopias sao
fabricadas, na qual as cidades configuram-se como ambientes multicronoldgicos e
multifacetados, abrigando tanto o moderno quanto o arcaico — motivo pelo qual Musset
(2007) denomina as cidades latino-americanas de “cidades de fic¢ao cientifica”.

No Capitulo 2, UTOPIAS URBANAS, ALGUNS MODOS DE PENSAR, serao
introduzidas as duas entradas que utilizaremos nas analises das utopias urbanas
fabricadas pelas narrativas filmicas. Primeiro, aborda-se a narrativa de ficg&o cientifica
e explora suas possibilidades de compreensao na construgédo de lugares-outros, por
meio do “novum” (acontecimento da narrativa) e do “estranhamento cognitivo” (efeitos
da narrativa) (SUVIN, 1979, 2010), bem como dos deslocamentos conceituais do
espacgo-tempo proporcionados por essas narrativas. Essa compreensdo nos indica
que é possivel, por meio desses elementos e dos artificios do género, compreender
nao soO as histdrias e os discursos presentes nas obras, mas estabelecer algumas
relagcbes com o0 nosso proprio contexto histérico e com a realidade urbana
contemporanea. De forma complementar, apresentamos a leitura-analise de Ferreira
(2015) acerca da narrativa da hipo-utopia, uma erosao da narrativa criada por Thomas
More em Utopia (1516) — esta, simbolo do pensamento inaugural da Modernidade —
e, com isso, percebemos de que forma a hipo-utopia pode ser entendida como um
futuro que nao existe, mas uma projecdo das mazelas do presente em futuros
proximos. Por fim, explora-se uma reflexdo entre as possibilidades do cinema
brasileiro de ficgao cientifica, hipo-utopico, de baixo orgamento, e a representagao das
cidades. Como comentado alguns paragrafos acima, langamos aqui uma reflexdo

acerca das possibilidades de representacdo da cidade no cinema hipo-utépico.
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No Capitulo 3, BRASIL, UTOPIAS URBANAS DO FUTURO PROXIMO,
explora-se uma leitura de trés filmes brasileiros de ficgao cientifica: Recife Frio (2009),
Branco Sai, Preto Fica (2014) e Chico (2016). Estes compdem um corpus de
interpretacédo do trabalho, tendo o intuito de se criar uma aproximagdo com 0 Nnosso
objeto de pesquisa, bem como investigar de forma mais aprofundada as questdes
propostas neste trabalho e, assim, gerar possibilidades para uma reflexado acerca dos
resultados obtidos. Com isso, pretende-se realizar uma analise de cada uma das trés
narrativas filmicas e dos cenarios, espagos e cidades representados nos filmes,
articulando-se as agdes dos personagens e discutindo-se os elementos do “novum’” e
do “estranhamento cognitivo” da critica de ficgao cientifica — presentes nas narrativas
—, 0 conceito de “hipo-utopia”, bem como valendo-se das possibilidades de leitura
espacial envolvendo a linguagem do cinema e a estética adotada em cada obra. Logo
em seguida, o Capitulo 4, HIPO-UTOPIA E A CIDADE NO CINEMA BRASILEIRO
SCI-FI, dara seguimento a conversa com o objetivo de se estabelecer um fechamento
das discussdes envolvendo a reflexdo tedrica e as analises filmicas desenvolvidas,

retomando e articulando o que foi investigado durante esse processo.

Por fim, espera-se que este trabalho possa contribuir, em alguma medida, na
abertura de olhares e de possibilidades de leitura e de investigagdo sobre as cidades
brasileiras e latino-americanas — mesmo que de forma embrionaria e inicial —, bem
como na ampliagao do escopo de estudos voltados tanto para as representacdes da
cidade no cinema, quanto para as utopias urbanas fabricadas pelo género da ficcéo
cientifica. Ademais, nas consideragdes finais desta pesquisa, serdo apontados alguns
possiveis direcionamentos para investigagées futuras — ampliando-se assim as
perspectivas dessa primeira aproximagdo —, bem como serdo apontados alguns
questionamentos ainda em aberto e limitagdes encontradas nesse percurso que, em
um outro momento posterior, necessitam de uma maior atencdo e de um maior
aprofundamento teorico. Esperamos que as breves “especulagdes” desenvolvidas em
torno das especulagdes ficcionais aqui estudadas, nos fornegam alguns subterfugios

e insights para encararmos a cidade contemporanea e sua complexidade.
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1. HIPO-UTOPIA, DAS UTOPIAS URBANAS AO SUL

1.1. COMENTARIOS SOBRE UTOPIA E AS UTOPIAS URBANAS

Utopia € um conceito com pouco mais de quinhentos anos de existéncia na
historia do Ocidente. Sua origem, enquanto nome proprio, remonta a ilha idealizada
por Thomas More no seu livro Utopia (1516). Partindo de sua etimologia, utopia
significa um “ndo-lugar” (u-fopos), ou ainda, “lugar nenhum”. Existe um jogo de
palavras realizado por More ao trazer a palavra “eutopia” para caracterizar a ilha como
um “lugar feliz” (SARGENT, 2005, p.154) — portanto, ha uma ambiguidade do vocabulo
(SARGENT, 2005; TROUSSON, 2005; FIRPO, 2005; SUVIN, 2010; CAULA, 2003,
2007, 2019): o prefixo “u” pode ser considerado como prefixo grego negativo ou, que
significaria “ndo-lugar”, ou como prefixo grego eu, que Ihe conferiria o significado de
‘bom-lugar”. Nesse sentido, segundo Caula (2003, p.2), a utopia “significa ao mesmo
tempo, o ‘lugar que € bom’, de certo modo ‘o lugar da felicidade’, e ‘o lugar que n&o

existe’, ‘o lugar que ndo tem lugar’, ou seja, sem existéncia geografica real”.

N&o obstante, a ilha imaginada por More pode ser compreendida como uma
sociedade perfeita e harmoniosa, especialmente em relagdo a Inglaterra de sua época
— esta, portanto, caracterizando-se como um referente real e precisamente localizado
(NAME, 2013, p.46), ou seja, como o lugar-objeto das criticas realizadas pelo autor.
Nas conversas entre os interlocutores do livro, entre More e o comentador Rafael
Hitlodeu — antigo companheiro de viagens de Américo Vespucio —, percebe-se, como
aponta Name (2013), que as discussdes sempre tomam Hitlodeu como ponto final da
conversa, construindo-se entdo essa contraposigao a Inglaterra da época, com essa

ilha que funcionava de forma muito mais harmoniosa e onde se vivia melhor.

Dessa forma, a obra foi estruturada como uma critica ao regime politico e as
instituicbes de sua época, edificando uma sociedade imaginaria na qual ndo haveria
propriedade privada e os individuos se organizariam através de meios de produgao e
de bens comuns. Quanto a geografia e os espagos imaginados pelo autor, a narrativa
conta com descrigdes que vao desde a organizagao das cidades e fluxos, até as

configuragdes das casas e os materiais utilizados na sua composi¢cdo. Dessa maneira,
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a utopia se constituiria por meio de um duplo movimento, com a “abordagem critica
de uma realidade presente e a modelizacdo espacial de uma realidade futura”
(CHOAY, 2010, p.7). Além disso, o pais que fora idealizado por More € um lugar que
nao existe, nem nunca existiu —ao menos, nao fora da virtualidade do livro. Para Firpo
(2005, p.23), a utopia “se apresenta, portanto, desde o inicio, como meta-geografica
e meta-historica; deve sair fora tanto da geografia quanto da Histoéria”.

Decorridos cinco séculos desde seu nascimento, a utopia passou de nome
proprio a substantivo comum, e adquiriu novas formas de expressdo e outras
ramificagdes, para além da obra inaugural. Trousson (2005) discorre tanto sobre as
transformacgdes que ocorreram ao redor do conceito e do género literario desde o seu
surgimento, quanto sobre seus significados e suas reverberagdes em outros campos
para além da literatura. Por exemplo, ja nos séculos XVI, XVII e XVII,
respectivamente, utopia passa pelos significados de “pais imaginario”, “viagem
imaginaria” e “plano de governo imaginario”; e no século XIX, a pejoragdo do termo
ganha forga com as disputas ideoldgicas entre a burguesia e a escola politica liberal
e as escolas do socialismo anterior a 1848 (TROUSSON, 2005, p.126) — quase
sempre no sentido de quimera absurda. Curiosamente, ainda se faz comum a

utilizagdo do termo para se referir a um devaneio ou fantasia irrealizavel.

Caula (2019, p.30a) examina essas transformagdes de forma aprofundada,
bem como as trocas entre campos disciplinares, identificando como a utopia foi sendo
reinterpretada e se desdobrando em outras possibilidades, sendo ampliada
conceitualmente e podendo ser compreendida “como viagem imaginaria, forma
literaria, plano filoséfico, projeto politico, projeto pedagdgico e plano urbanistico e
arquiteténico”. Essa indefinicdo deve-se a complexidade que o conceito adquiriu — ver
Firpo (2005), Trousson (2005), Sargent (2005), Caula (2019), e, em certa medida,
Suvin (2010) e Jameson (2005) —, tornando-o dificil de manusear. Além disso, o
conceito tornou-se desgastado, por conta dos acontecimentos catastréficos do século
XX, com o periodo de guerras e a derrocada das experiéncias socialistas —argumenta
Jameson (2005, p.xi), tendo emergido uma postura anti-utopica nesse periodo, a

utopia acabou se tornando sindnimo de stalinismo ou autoritarismo.

Trousson (2005) constata um “alargamento do conceito”. Para o autor, “quanto
mais a acepgao e a compreensao do termo se alargam, mais o seu sentido primitivo

se dissolve” (TROUSSON, 2005, p.127) — ou seja, aquele sentido engendrado pela
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obra inaugural de More. Trazendo a distingdo de Alexandre Cionarescu entre “utopia”
e “utopismo” — ou seja, uma espécie atitude mental orientada a utopia — o autor explora
uma distingdo entre um corpo delimitado, mais ou menos homogéneo, de textos, e
uma “perspectiva muito mais larga que engloba também as ciéncias, a economia, o
urbanismo, a politica, a historia, a ficcao cientifica, etc’. Essa separacdo entre a
‘utopia” e um “utopismo” também parece ser compartilhada por outros autores
(SARGENT, 2005; FIRPO, 2005; CHOAY, 1992). Jameson (2005), por exemplo, por
meio da obra de Ernst Bloch, propde uma distingdo entre um “impulso utdpico”, ou
“‘desejo utopico” — o qual rege quaisquer agdes na vida e na cultura, individuais ou
coletivas, orientadas ao futuro — e a “forma utopica”, ou o “texto utdpico” — tendo, mais
uma vez, como ponto de partida a obra de Thomas More, mas englobando outras
expressdes como, por exemplo, a ficgdo cientifica e os programas politicos.

Na critica de ficgdo cientifica, os autores evidenciam uma forte relagdo de
consanguinidade entre a ficgdo cientifica e a utopia. Para Suvin (1979, 2010) e
Jameson (2005), a utopia seria uma espécie de subgénero socioecondmico da ficgdo
cientifica, pois, para os autores — além da utopia contar com um agente que se move
no espacgo e no tempo, descrevendo um outro lugar e sua sociedade, o que parece
ser frequente na estrutura das utopias literarias — a utopia se basearia na construcao
de uma comunidade em que as “instituicdes sociopoliticas, normas, e relacdes entre
pessoas sdo organizadas de acordo com um principio radical de diferenga em relagao
a comunidade do autor”, além de ser baseada “no estranhamento que surge de uma
hipétese historica alternativa”, sendo “criada pelo descontentamento das classes
sociais interessadas na alteridade e na mudanga” (SUVIN, 2010, p.383, trad. nossa)
— aproximando-se, portanto, da narrativa de ficgdo cientifica (explorada na primeira
secao do segundo capitulo desta dissertagdo). Dessa maneira, complexifica-se ainda
mais o pensamento sobre a utopia, adicionando-se hierarquias que talvez fagcam mais

sentido aos estudos da literatura e a utopia enquanto um género literario.

Frente a Utopia de More, e ao conceito de utopia — este, carregando ao longo
da historia uma série de novas significagdes, formas e meios de expressao —, haveria,
portanto, um “emprego indeterminado e polivalente do termo” (CHOAY, 2010, p.36).
Para Sargent (2005, p.158), seria necessario reconhecer o legado complexo e
multifacetado que se originou a partir do trabalho de More, ideia endossada pelo

escritor Oswald de Andrade (1978, p.195), para quem se faz “necessario estender
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também o conceito de Utopia” para além da “obra renascentista de Morus e
Campanella”. Caula (2019, p.35a) propde uma abordagem sobre a utopia que sinaliza
esse proposito, ao assumir a sua abertura e abragar a sua complexidade — ou seja,

“as suas variedades, as suas formas de expressdo em diferentes campos”.

Para Caula (2019), ndo haveria inconveniente quanto a imprecisdo do termo,
sendo justamente essa dinamicidade a sua poténcia — ou seja, as suas ramificagdes
e desdobramentos ao longo da histoéria. Dialogando com o pensamento de Deleuze e
Guattari (1997) sobre a arte, para a autora a utopia seria 0 momento de abertura
(desterritorializagdo) para a criagéo, servindo como meio para elaboragao de novas
imagens e afectos sobre a cidade, estas servindo como instrumentos de reflexdo para
se pensar sobre a cidade e sua complexidade (CAULA, 2019, p.44a), quer dizer, sdo
criticas a realidade. Lembrando Oswald de Andrade (1978, p.195), “[n]o fundo de cada
Utopia ndo ha somente um sonho, ha também um protesto”. Nesse sentido, ao
contrario do platonismo dos modelos (CHOAY, 1992, 2010; JAMESON, 2005; SUVIN,
2010) — por exemplo, o falanstério de Fourier, a cidade-jardim de Howard, a Ville
Radieuse de Le Corbusier, etc. — e dos planos (passo a passo) a serem seguidos, a
utopia se constituiria, por um lado, por um movimento de “heterogénese” — tal qual
proposto por Guattari (1992) —, com a constituicdo de novas utopias, e, por outro lado,
por lateralidades produzidas pela ficgdo, ou seja, enquanto possibilidades imaginarias

gue permanecem como tal — sempre no condicional, no que poderia ser.

Dessa forma, a utopia nasce no campo da literatura — criando suas novas
imagens —, e se expande para outros meios — 0os contamina —, como o urbanismo e o
cinema. Se, segundo Firpo (2005, p.237), a “utopia € inseparavel da literatura”, n&o
sendo possivel “delinear um projeto romanceado de cidade ou de prisdo sem
literatura®, nesse momento poderia se afirmar que a utopia também ¢é inseparavel da
producéo de imagens e do pensar por imagens. “Nossa cultura ndo estoca sua historia
apenas em palavras e textos, mas igualmente em imagens”, adverte Caula (2019,
p.47a). Quer dizer, essa mediagao realizada pelas imagens, entre o homem e o seu
mundo (FLUSSER, 2007, p.129), seria um estado normal da nossa cultura. Nao
obstante, o cinema possui um principio utépico (CAULA, 2019), pois as cidades que
apresenta apenas existem na tela, sdo representacdes. Quer dizer, enquanto
lateralidades que fabricam novas cidades e espacgos, conformam-se como simulacros

(CLARKE, 1997) (ver a ultima sec&o do segundo capitulo desta dissertagéo).
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Essas novas imagens e afectos conformam aquilo que Cadula (2019) nomeia de
“utopias urbanas”, ou seja, aquelas utopias produtoras de imagens sobre a cidade —
em campos diversos como a literatura, o cinema, os quadrinhos e o urbanismo. Na
realidade, coloca a autora, a utopia é essencialmente urbana: “[a]s cidades tém se
mostrado como essencial na composicdo de obras utopicas e a criagdo de outras
espacialidades tem estado presente na maior parte das suas expressées” (CAULA,
2019, p.43a). Dessa forma, essas utopias “tomam o urbano como ambiente/criagao
principal e essencial, sdo expressdes criticas focadas em concepgdes espaciais, na
invencédo de cidades que nao existem”, ou seja, outras cidades, outros lugares. Da
mesma maneira, Jameson (2005, p.15) situa o espaco utdpico como um resultado de
uma diferenciagcdo espacial e social, fabricado por meio de um exercicio de
imaginagao. Nesse sentido, para nés, a ficgao cientifica seria produtora de utopias
urbanas, ou ainda, a ficcdo cientifica seria uma das formas de expressao da utopia,
por meio de suas narrativas. Seguindo as palavras de Versins (1984), uma tal

“conjectura romantica” toma emprestado diversas formas para se manifestar.

Ademais, as utopias urbanas estdo sempre relacionadas ao seu meio de
criagdo, ou seja, ao seu momento historico e ao seu contexto sociopolitico,
determinando-as — segundo Suvin (2010, p.386, trad. nossa), “nascidos na Historia,
agindo sobre a Historia”. Quer dizer, as utopias urbanas constituem-se “como um
registro da historicidade das tensdes, contradi¢cdes e conflitos de um periodo, na exata
medida em que, ao simularem o futuro, demonstram as possibilidades do presente”
(BARBOSA, 2013, p.17). Aléem disso, algumas das categorias tdo recorrentes, por
exemplo, na ficgdo cientifica, como a “eutopia”, a “distopia” e a “antiutopia™ — e,
portanto, a “hipo-utopia” explorada nesta pesquisa —, nesse sentido, sao fenbmenos
frutos de contextos e momentos historicos especificos — como, por exemplo, as
distopias de catastrofe e pds-apocalipticas, muito difundidas nas ultimas décadas do
século XX pelo cinema estadunidense, em meio as crises politicas e econémicas e as

transformacdes da experiéncia espago-tempo na era do capitalismo tardio?.

Dentro de cada campo artistico, a cada criagcdo de uma utopia urbana, ocorre uma
atualizagdo, um devir-utopia que produz novas composi¢des. Entendemos que o
conceito de utopia € atualizado de acordo com a problematica do momento em que
esta é criada, com o contexto vivido e que as cidades utépicas vao sendo compostas

' Para uma leitura mais detalhada sobre essas e outras categorias das utopias e a ficgdo cientifica, ver o texto de
Darko Suvin, A Tractate on Dystopia (2001, 2006), incluido em Suvin (2010).

2 Para uma leitura sobre a produgdo da ficgéo cientifica e o contexto urbano — ao qual o género langa uma
perspectiva distopica e apocaliptica —, nesse periodo ao final do século XX, ver Lippolis (2016).
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de acordo com cada presente que passa. As composigcdes das utopias se conectam
com o aqui e agora, com cada presente ao mesmo tempo em que se conectam com
0 pensamento utépico, com o fluxo de criagéo de utopias (CAULA, 2019, p.66a).

1.2. HIPO-UTOPIA E A FICCAO CIENTIFICA LATINO-AMERICANA

No quadro atual de coisas, Ferreira (2015) propde uma categoria para se
pensar as utopias urbanas fabricadas pelo cinema de ficgdo cientifica do Sul Global®,
a “hipo-utopia”. Para o autor, esses filmes provenientes de regides periféricas, como
a Ameérica Latina, por exemplo, expressam de forma mais aguda as “contradi¢gdes
criadas pelo movimento de Globalizag&o dos fluxos sociais e econdmicos” — devido a
sua condicao geopolitica periférica (FERREIRA, 2015, on-line), quer dizer, de “uma
regido onde os ‘efeitos colaterais’ da globalizagdo e as mazelas das politicas
econdmicas neoliberais sao repercutidos de forma mais intensa”. Filmes como Distrito
9 (2009), do diretor sul-africano Neill Blomkamp, e Sleep Dealer (2008), do diretor
mexicano Alex Rivera, (Figuras 1 e 2), seriam exemplos representativos dessa
categoria, fornecidos e analisados pelo autor, levantando questdes da segregacéo
urbana, desigualdade socioespacial, violéncia racial, exploracdo do trabalho e
imigracdo — combinadas com avancgadas tecnologias de comunicagdo e militares,

experimentos cientificos eugenistas e a configuragao territorial das cidades.

3 “Sul Global” é o termo utilizado em estudos pds-coloniais e transnacionais para se referir, de uma maneira mais
geral, “as regidbes da América Latina, Asia, Africa e Oceania”, fazendo parte de uma familia de termos como
“Terceiro Mundo” e “Periferia”, e “que denotam regides fora da Europa e da América do Norte [regibes do chamado
Norte Global], em sua maioria (embora nao todas) de baixa renda e muitas vezes politicamente ou culturalmente
marginalizadas” (DADOS e CONNELL, 2012, p.12, trad. nossa). Neste trabalho, utilizamos com frequéncia a ideia
de periferia no capitalismo para caracterizar o contexto geopolitico latino-americano e brasileiro, marcado por um
passado colonial e, consequentemente, por um processo histérico de exploragéo pelos paises centrais desde as
navegagdes do “descobrimento” no século XVI, bem como por um desenvolvimento dependente e desigual.
Wallerstein (2004) elaborou as nogdes de “centro” e “periferia” por meio da teoria do sistema-mundo, em que se
propde a compreender a estrutura da divisdo do trabalho internacional entre diferentes paises no capitalismo
mundial — desde a sua origem no século XVI. Nesse sistema-mundo e, portanto, nessa economia-mundo
capitalista, o subdesenvolvimento dos paises do hemisfério Sul — dedicados a produgao de trabalho intensivo e
nao especializado, e a extragdo de matérias-primas — deve-se a sua posigao periférica nessa estrutura geral —em
oposicao aos paises do centro, 0s quais concentram a produgéo especializada e de capital intensivo. Em outra
abordagem, o pensamento decolonial propde a descolonizagao do conhecimento — este, imbuido de uma episteme
eurocéntrica a qual pretende-se universal — desde o Sul Global, como um projeto politico — ver Ballestrin (2020).
Outrossim, a terminologia “Norte-Sul” — a qual propde uma linguagem alternativa para o conceito de “globalizagéo”
e, portanto, para a ideia de homogeneizagéo pelo sistema capitalista a nivel planetario —, assim como “centro-
periferia, surgiu de uma aplicagdo alegorica de categorias para nomear padrbes de riqueza, privilégio e
desenvolvimento em amplas regides”, e o termo “Sul Global”, portanto, “funciona como mais do que uma metafora
para o subdesenvolvimento”, fazendo “referéncia a uma histéria inteira de colonialismo, neo-imperialismo e
mudangas econdmicas e sociais diferenciadas por meio das quais grandes desigualdades nos padrées de vida,
expectativa de vida e acesso aos recursos sdo mantidas” (DADOS e CONNELL, 2012, p.13, trad. nossa).



Figura 1 — Imagem do filme Distrito 9 (2009), dirigido por Neill Blomkamp.

Fonte: https://www.imdb.com/title/tt1136608/mediaviewer/rm2583270913/.

Figura 2 — Imagem do filme Sleep Dealer (2008), dirigido por Alex Rivera.

Fonte: https://www.imdb.com/title/tt0804529/mediaviewer/rm2319485440/.
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Hipo-utopia®, por um lado, traz em sua etimologia a utopia, enquanto um
movimento de criacdo de lugares-outros. Seria, portanto, um cinema de ficgao
cientifica que fabrica utopias urbanas. O prefixo “hipo”, por outro lado, denota
“‘insuficiéncia” ou “falta”, e isso nos fornece uma viséo diferente sobre o futuro dentro
das especulagdes da ficgao cientifica. Se a marca do género — ou, ao menos, da ficgéo
cientifica classica — reside na especulagdo de mundos futuros, utdpicos ou distopicos,
na “hipo-utopia”, ao contrario, nota-se que “o futuro tal qual previsto nas utopias
cientificas e tecnoldgicas modernistas ndo se realizou, nem nos seus aspectos
positivos (utopicos) nem nos negativos (distopicos)” (FERREIRA, 2015, on-line). Na
verdade, observa-se que a hipo-utopia se situa muito mais proxima da realidade,
refletindo as mazelas do presente e projetando-as de forma hiperbdlica em futuros
proximos — estes, servindo como uma “tela parddica ou cinica do presente”. Nesse
sentido, emergem narrativas que articulam as convengdes da ficgao cientifica com

“‘elementos culturais regionais e tradicionais”, ainda, podendo-se observar:

[a] alta tecnologia (icone caracteristico do género) convivendo com favelas,
deterioragdo urbana, precarizagdo do trabalho e muito lixo que, muitas vezes, se
confunde com seres humanos que necessitam ser controlados, confinados,
descartados ou eliminados — imigrantes e estrangeiros humanos ou de outros
planetas” (FERREIRA, 2015, on-line).

Nesse sentido, observa-se que a “hipo-utopia” parece abrir espaco para colocar
em questao e discutir algumas contradigdes em torno da modernizagao, tecnologica,
cientifica e urbana, expressa no ideal de progresso moderno, e o contexto periférico
pelo qual emerge. Ginway e Brown (2012), assim como Paz (2008) e Ferreira (2011),
também investigaram como a ficgdo cientifica latino-americana, desde suas origens,
frequentemente conta com particularidades de seu contexto para construcao de suas
narrativas, essas influenciando tanto na forma quanto no conteudo das histérias. Os
dois filmes citados anteriormente e analisados por Ferreira (2015) podem nos servir
como exemplo. Em Distrito 9 (2009), alienigenas migram para a Terra — mais
especificamente, em Joanesburgo, na Africa do Sul — e sdo alocados em uma regi&o
afastada do centro da cidade, fazendo meng&o a um antigo gueto da Cidade do Cabo
que foi destruido pelo governo e os habitantes transferidos para lugares na periferia,
bem como abordando o regime do Apartheid no contexto sul africano. Em Sleep

Dealer (2008), mexicanos pobres e marginalizados tornam-se sleep dealers, ou seja,

4 “Hipo’ no sentido de ‘insuficiéncia’, ‘posigao inferior’ + ‘topia’ do grego ‘topos’, ‘lugar’ (FERREIRA, 2015, on-line).
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trabalhadores que, tendo nddulos implantados em seus corpos pelos coyoteks, podem
fornecer seu tempo e forca de trabalho a distancia para empresas localizadas nos
Estados Unidos, levantando questdes historicas envolvendo os fluxos de imigragéao
México-EUA e as fronteiras (fisicas e imaginarias) entre os dois paises.

Pode-se comentar que outra razdo de ndo se produzir ficgdo cientifica nos
mesmos moldes do género no seu ambito tradicional® — contando com uma vasta
gama de efeitos especiais e a criagdo de mundos espetaculares, muito além do aqui
e agora —, seria a falta de recursos financeiros, e, por consequéncia, de uma industria
cinematografica consolidada (SUPPIA, 2007; PAZ, 2008) — apesar de Argentina,
México e Brasil serem os paises com uma industria cinematografica mais
desenvolvida e, curiosamente, onde se observa a maior proeminéncia da ficcdo
cientifica. Nesse sentido, se pudéssemos falar de uma “condi¢gao hipo-utopica”, esta
nao diria respeito apenas a tematicas ou conteudos filmicos, mas envolveria também
a realidade material pela qual se stiua. Um exemplo que talvez expresse bem essa
condigao hipo-utopica seria o filme Saneamento Basico (2007), do diretor Jorge
Furtado, uma comédia de metaficcdo sobre a realizacdo de um filme de ficcao
cientifica, em que séo articulados “comentarios ndo apenas sobre a distancias dos
blockbuster popularmente associados a FC em relacao a realidade dos cineastas de
paises subdesenvolvidos, mas principalmente sobre o estado da producéo
audiovisual brasileira, amplamente dependente de leis de incentivo fiscal” (SUPPIA,

2013, p.97), evocando-se, assim, uma espécie de cinema hipo-utopico.

Uma vez que a ficgdo cientifica se consolida como um género marcado pela
extrapolagéo tecnocientifica, orientada ao futuro, de raizes europeias e exprimindo
uma visdo teleoldgica® sobre o futuro da humanidade, pode-se suspeitar que tal
expressao encontraria tensées, mutagdes e hibridismos em uma realidade pela qual
nao poderia emergir da mesma maneira — esta, marcada por um passado colonial, de
extrema exploragao e violéncia, e um desenvolvimento desigual. Lembrando Darcy
Ribeiro (2014, p.7), “[n]Josso passado, n&o tendo sido o alheio, nosso presente ndo

era necessariamente o passado deles, nem nosso futuro um futuro comum” — no caso

5 Suppia (2007) também argumenta, dentre outros motivos para a difusdo do género, sobre as politicas publicas e
a percepgao publica acerca da ciéncia e da tecnologia em territério brasileiro.
6 Em outras palavras, “[...] nos termos de evolugéo total da humanidade a partir de uma ideia teleologica de

progresso: uma tecnociéncia que aspira a universalidade através do planejamento e controle da totalidade social,
cultural e urbana” (FERREIRA, 2015, on-line).
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da “hipo-utopia®, exprimindo uma gama de tensdes frente a modernizagdo e o
desenvolvimento tecnocientifico. De acordo com a escritora argentina Angélica
Gorodischer (apud PAZ, 2008, p.99, trad. nossa), “em um pais em que os telefones
nao funcionam, e onde ter um carro € um luxo, vocé nido pode sair por ai escrevendo
ficgao cientifica tecnoldgica, ou explicando espagonaves que viajam pelo universo, ou
falando sobre impérios galacticos” — corroborando, portanto, essa discrepancia.

N&o obstante, ligada aos imaginarios da industrializagdo, da tecnologia e da
ciéncia, a ficcdo cientifica se desenvolve a partir do século XIX no contexto dos
processos de industrializagdo na Inglaterra — com escritores como H. G. Wells e Mary
Shelley. Nesse sentido, para Sodré (1973), o género comega a tomar forma no seio
da Revolugao Industrial inglesa e, posteriormente, na primeira metade do século XX,
nos Estados Unidos, captando e reelaborando os mitos emergentes e os novos
imaginarios tecnocientificos que exprimem, ao mesmo tempo, a curiosidade e a
angustia frente a ratio técnico-capitalista e a mecanizagao da vida. Segundo o autor,

seria possivel elencar algumas razdes para o florescimento do género:

[a]pesar de suas origens europeias (Verne e Wells), a FC sempre foi um género
marcadamente americano. Do ponto de vista da estrutura, o género poderia
florescer em qualquer pais com uma industria editorial poderosa.

[...] Existem, entretanto outras razdes de estrutura para explicar o desenvolvimento
da FC. O fato de um pais contar com uma forte industria do livro ndo implica na
existéncia notavel da FC. Para que isso se dé, concorrem causas ligadas ao modo
como o problema da popularizag&o da ciéncia e da tecnologia € experimentado pelo
imaginario da formagao social em questdo. Assim, é perfeitamente compreensivel
que a Inglaterra, pais que deu inicio a Revolugdo Industrial, tenha sido o grande
precursor da FC (com H.G. Wells) (SODRE, 1973, p.46).

No Brasil, um pais que foi colonizado e explorado pelas elites estrangeiras
europeias, processo esse endossado pela sua propria classe dominante ao longo de
toda a sua histéria — a qual n&do possuia intengdes de romper com a dependéncia
externa e fortalecer um processo de desenvolvimento interno —; e que contou com um
processo de industrializacdo tardia — e também dependente, por meio de uma
"modernizacao reflexa”, que nao produziu transformacgéo social no pais, perpetuou o
subdesenvolvimento e aumentou a sua condicdo de dependéncia, gerando uma
sociedade de “proletarios externos” a servico da economia extrativista, do capital
mundial e do lucro das nagdes europeias (RIBEIRO, 2010, p.200) — evidentemente
nao havia produzido um contexto propicio para o florescimento do género. Na
verdade, aponta Causo (2003, p.124) — por meio de um “pensamento tortuoso” —, o
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pais também contribuiu para o nascimento da ficcao cientifica, pois se o Brasil ajudou
a criar as condi¢gdes para a Revolucado Industrial, alimentando o capital europeu,
também contribuiu na criacdo das condi¢des para que a ficcdo cientifica florescesse

— nem que esse imaginario viesse a ser explorado da mesma forma.

Ernest Mandel somou o valor do ouro e da prata arrancados da América até 1660,
o espolio da Indonésia pela Companhia Holandesa das indias Orientais desde 1650
até 1780, os lucros do capital francés no trafico de escravos durante o século XVII,
0s ganhos obtidos pelo trabalho escravo nas Antilhas britanicas e o saque inglés da
india durante meio século: o resultado supera o valor do capital investido em todas
as industrias européias até 1800. Mandel observa que esta gigantesca massa de
capitais criou um ambiente favoravel aos investimentos na Europa, estimulou o
‘espirito de empresa’ e financiou diretamente o estabelecimento de manufaturas,
dando um grande impulso a revolugdo industrial (GALEANO, 1994, p.40).

Além do mais, essas transacdes eram realizadas sob o livre mercado nos
moldes da Inglaterra, e os investimentos, produtos e insumos que saiam dos paises
latino-americanos geralmente eram bem maiores daqueles que retornavam: as
tecnologias, servigos e outras mercadorias que vinham de fora entravam para
beneficiar a propria légica do sistema de exploragdo e de exportagcdo para o centro
econdmico europeu, quanto para alimentar os desejos de uma classe dominante que
estava, por sua vez, dominada de fora (GALEANO, 1994). Nesse contexto, coloca
Causo (2003, p.124), “pouca ciéncia e tecnologia estavam presentes no Brasil. O pais
coletivamente se pensava como tendo o papel de prover os meios para as nagoes
estrangeiras, e um prolongado relacionamento colonial foi mantido pela nossa

monarquia” — e, por conseguinte, pela burguesia industrial brasileira.

A ciéncia [e a tecnologia] universal pouco tem de universal; estd objetivamente
confinada aos limites das nagdes avancadas. A América Latina ndo aplica em seu
préprio beneficio os resultados da pesquisa cientifica, pela simples razdo que nao
tem nenhuma, e em consequéncia se condena a padecer a tecnologia dos
poderosos, que castiga e desloca as matérias-primas naturais, porém n&o € capaz
de criar uma tecnologia propria para sustentar e desenvolver seu préprio
desenvolvimento. O mero transplante da tecnologia dos paises adiantados nao sé
implica a subordinagdo cultural e, definitivamente, também a subordinagdo
econdmica, mas, além disso, depois de quatro séculos € meio de experiéncia na
multiplicagdo dos oasis de modernismo importado em meio dos desertos de atraso
e da ignorancia, pode afirmar-se que n&o resolve nenhum dos problemas do
subdesenvolvimento (GALEANO, 1994, p.263).

Desse modo, seria como se a ficgao cientifica pousasse em terras estrangeiras,
em um movimento de expansdo — ja que se tornou um género “global” por meio da

industria cultural de massas —, e por aqui se instalasse como um alienigena que dispde
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de outras ferramentas para se reproduzir’. Curiosamente, Suppia (2007, p.374)
detecta uma postura anti-tecnolégica ou anti-ficgdo cientifica em alguns filmes
brasileiros, como em Brasil ano 2000, do diretor Walter Lima Jr. — produzido em 1969,
o filme narra a histéria de um Brasil do futuro governado por militares, apds uma
grande guerra nuclear que haveria devastado os paises desenvolvidos, utilizando-se,
assim, da ficcao cientifica para driblar a censura na época da ditadura militar e,
segundo o autor, terminando por delatar uma total incompatibilidade entre o moderno
e o nacional — indagando-se, nesse sentido, se essa atitude “no cinema brasileiro e
demais filmografias de paises em desenvolvimento possa ser uma resposta
inconsciente a condicao periférica no que se refere ao dominio ou ‘paternidade’ da

ciéncia e tecnologia em linhas gerais” — ou seja, europeia e estadunidense.

N&o por acaso, alguns autores identificam na ficgdo cientifica nacional pouca
influéncia da ficgdo cientifica estadunidense, tecndfila e aventuresca, como apontado
por Silvio Alexandre no prefacio ao livro de Roberts (2018), ao comentar um dos
primeiros estudos académicos realizados acerca da ficgdo cientifica brasileira®. Ao
contrario dos canones, a ficgdo cientifica no Brasil apresentaria mais caracteristicas
da chamada New Wave inglesa, operando com o humor, apresentando uma rejeicéo
a tecnologia, uma postura mais engajada e satirica em relagéo as questdes sociais e
politicas, bem como um maior experimentalismo estilistico na linguagem e na
narrativa. No que pbdde-se perceber no cinema brasileiro, a ficgdo cientifica com
frequéncia € tomada como um desvio ou um dispositivo, por vezes uma interface para
a parabola ou a alegoria (SUPPIA, 2013), a qual emerge esporadicamente por meio
dos filmes que a tomam como forma de expressao criativa — ndo por acaso, Suppia
(2007) caracteriza a presenca do género no Brasil como uma “atmosfera rarefeita”,
feita de aparicdes e reaparicbes -, utilizada para abrir espagos criticos e
qguestionadores acerca da formacao social e da modernizacdo em territério nacional,

bem como expor e tensionar algumas contradigdes da sociedade brasileira.

Sendo assim, observa-se na ficgao cientifica brasileira, e latino-americana —

enquanto meio de criagao dessas utopias urbanas, de hipo-utopias — como um curioso

7 Para um historico mais aprofundado da ficgéo cientifica literaria no Brasil, de 1875 a 1950, ver Causo (2003).
Para uma histéria do cinema de ficgdo cientifica no Brasil, ver Suppia (2007; 2013). Ambos constroem
argumentacdes sobre as bases e os desdobramentos do género em territério nacional.

8 Ver DUNBAR, David Lincoln. Unique Motifs in Brazilian Science Fiction. Dissertation (Doctor of Philosophy) — The
University of Arizona, Arizona, 1976. Disponivel em: https://repository.arizona.edu/handle/10150/289377.



36

mecanismo para registrar essas contradigbes proprias da modernizagédo e do
desenvolvimento tecnologico, cientifico e urbano, em um contexto geopolitico
periférico, “de uma cultura corporificada que luta para conciliar os avangos
tecnologicos com as continuas disparidades sociais decorrentes de ditaduras e
politicas neoliberais em seu tecido social” (GINWAY e BROWN, 2012, p.11). De
acordo com M. Elizabeth Ginway (apud Suppia, 2007, p.365), a ficgdo cientifica
“fornece um barémetro para medir atitudes diante da tecnologia, enquanto que ao
mesmo tempo reflete as implicacbes sociais da modernizacdo na sociedade
brasileira”, e, de maneira semelhante, argumenta Ferreira (2011) acerca da ficgao

cientifica no contexto latino-americano de uma forma geral, ao afirmar que:

[d]o século XIX até os dias atuais, a ficgdo cientifica tem se mostrado, de forma
consistente, um veiculo ideal para registrar tensdes relacionadas a definicdo da
identidade nacional e ao processo de modernizagcido. Essas tensdes ha muito se
exacerbam na América Latina pelo desafio de construir e/ou manter uma identidade
nacional frente a influéncia significativa do Norte e pela assimilagdo desigual da
tecnologia nos paises latino-americanos (FERREIRA, 2011, p.3, trad. nossa).

1.3. BRASIL URBANO E AS CIDADES DE FICGCAO CIENTIFICA

Falar sobre a modernizagdo e, por consequéncia, sobre a urbanizagdo no
contexto das cidades latino-americanas parece, de alguma maneira, evocar nesse
processo em si uma perspectiva hipo-utépica. Em outros termos, o processo histérico
de modernizag¢do dos paises latino-americanos parece permeado por uma condigao
hipo-utopica, nos levando a refletir sobre a propria condicdo urbana e o papel
desempenhado pelas cidades que conformam a hipo-utopia no cinema de ficgao
cientifica do Sul, ou seja, dos contextos urbanos pelo qual essas utopias urbanas s&o
criadas. Se a forga da imaginagao hipo-utdpica nos leva de volta em dire¢do ao
presente, por meio de um movimento centripeto, as representagdes dessa categoria
se encontram mais préximas da nossa realidade urbana, extrapolando ficcionalmente
muito pouco o presente — em especial, se comparada as utopias urbanas futuristas da
ficgdo cientifica classica. Portanto, ao fabricar esses lugares-outros e evidenciar,
como vimos anteriormente, algumas tensdes, conflitos e contradigbes frente a
modernizagdo em contextos urbanos locais, nos perguntamos, que cidades sdo essas

que as hipo-utopias vao ao encontro e submergem-se nas suas criticas?
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Devido ao proprio contexto urbano hipo-utdpico, latino-americano, as cidades
brasileiras parecem funcionar, nesse sentido, como um /ocus privilegiado para a
criacdo dessas ficcdes — devido, dentre outros motivos, as suas discrepancias — bem
como indicar a compatibilidade entre o conceito de hipo-utopia e a realidade brasileira.
Nesse cenario hipo-utdpico fabricado pelos filmes — e em relagdo com as cidades
contemporaneas ao Sul —, ao contrario de uma especulagado futurista, onde a
imaginagao leva a modernizagéo tecnoldgica e urbana a niveis imponentes, observa-
se nas narrativas filmicas, por meio da extrapolagao ficcional frente as questdes
urbanas locais, cenarios que problematizam uma realidade urbana em que se observa
a presenca de ilhas de modernizagao e, ao mesmo tempo e lado a lado, daquilo que
poderia se dizer como formas pré-modernas de construgdo da cidade (MARICATO,
2000, 2015), configurando-se, como argumenta Suppia (2007, p.365), em uma
realidade multicronolégica e multifacetada, que abriga tanto o arcaico quanto o
moderno, e em espagos incrivelmente compactados (Figuras 3, 4, 5 e 6).

Figuras 3, 4, 5 e 6 — Da esquerda para a direita, de cima para baixo: a) Paraisopolis — Sao
Paulo, Brasil; b) Villa 31 — Buenos Aires, Argentina; c) Santa Fé — Cidade do México, México;
d) Petare — Caracas, Venezuela. Todas as quatro fotografias aéreas mostram paisagens
urbanas nas quais, em espacos muito proximos, a rigueza e a modernizagdo se encontram,
lado a lado, com a pobreza e a precariedade, exprimindo o desenvolvimento urbano desigual
das cidades latino-americanas.

Fonte: https://www.archdaily.com.br/br/611146/.
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No quadro das cidades brasileiras, verifica-se, ao longo da histéria, um
desenvolvimento urbano marcado pela desigualdade e pela excluséo social, “desde a
emergéncia do trabalhador livre na sociedade brasileira, quando as cidades passam
a ganhar uma nova dimensao”, apresentando a “reproducdo de novos e antigos
males, nos indicadores de violéncia, pobreza, predag¢ao urbana a ambiental, poluicdo
do ar e da agua” (MARICATO, 2000, p.23-p.31). Segundo Santos (1993, p.10), “[a]o
longo do século, mas sobretudo nos periodos mais recentes, o processo brasileiro de
urbanizagdo revela uma crescente associagdo com o da pobreza, cujo locus passa a
ser, cada vez mais, a cidade, sobretudo a grande cidade”. Desde as reformas urbanas
ao final do século XIX e inicio do século XX, passando pelo periodo de industrializagao
e da intensa migragdo da populagéao rural para as cidades, até as ultimas décadas do
século XX, com as reformas neoliberais e a globalizagao, o processo de urbanizagéo
no Brasil tem sido marcado pela modernizacdo combinada com a segregagao

territorial — sem alcangar-se um desenvolvimento urbano socialmente justo.

Durante o século XX, o Brasil passou por um intenso processo de urbanizacao
— 0 qual, por sua vez, acompanhou o processo de industrializacdo impulsionado na
década de 1930. Em 1940, a populagao que vivia nas cidades correspondia a 26,3%
da populagao total, e, em 2000, esse numero chegaria a 81,2% (MARICATO, 2000).
Segundo Maricato (2000, p.21), nesse periodo de tempo, os “[a]ssentamentos
urbanos foram ampliados de forma a abrigar mais de 125 milhdes de pessoas”. Com
o inchamento das cidades — as quais ndo estavam em condi¢cdes de receber esse
contingente de pessoas ou n&o haviam se desenvolvido o suficiente para atender as
novas demandas —, esse processo, consequentemente, acarretou na miserabilizagcao
da populacdo urbana. Segundo Santos (2001, p.135), uma grande parcela da
populagao oriunda do campo nao pbéde participar do circuito superior da economia,

ficando relegada ao circuito inferior da economia — ou setor informal.

No presente século [XX] teve lugar uma urbanizagao cadtica provocada menos pela
atratividade da cidade do que pela evasao da populagao rural. Chegamos, assim, a
loucura de ter algumas das maiores cidades do mundo, tais como S&o Paulo e Rio
de Janeiro, com o dobro da populacédo de Paris ou Roma, mas dez vezes menos
dotadas de servigos urbanos e de oportunidades de trabalho (RIBEIRO, 2014,
p.156).

Nesse cenario, em especial na segunda metade do século XX, com a expansao
urbana desordenada e a falta de planejamento das cidades, resultou-se um “caos
urbano”, no qual as possibilidades de moradia para os segmentos de baixa renda
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foram afetadas e as desigualdades sociais se acentuaram. Sendo assim, “a
concentragdo da pobreza é urbana”, podendo-se observar “multiddées concentradas
em vastas regides — morros, alagados, varzeas ou mesmo planicies — marcadas pela
pobreza homogénea” (MARICATO, 2000, p.23). Mesmo com o notavel crescimento
das cidades, com a relativa melhoria das condi¢cdes de vida e com a massificagao dos
bens de consumo, aprofundam-se as desigualdades, no abismo entre a alta
concentragdo de renda por uma minoria e a precariedade das classes oprimidas —
‘ontem escravos, hoje subassalariados” (RIBEIRO, 2014, p.167) —, bem como o
desemprego e a pobreza. A cidade, argumenta Santos (1993, p.10), enquanto relagao
social e materialidade, “torna-se criadora de pobreza” — esta, ndo sendo apenas o fato
do modelo socioecondmico vigente, mas, também, do modelo espacial. Constitui-se,
assim, um ciclo vicioso pelo qual a producdo espacial excludente acentua essa

condicdo, tornando os habitantes da periferia ainda mais pobres.

No cenario atual, a condicdo dos paises na periferia do capitalismo é de se
tornarem ainda mais periféricos, como coloca Santos (2001, p.24-p.39), uma vez que
a “arquitetura da globalizagdo” é formada pela unicidade da técnica, pela convergéncia
dos momentos, pela cognoscibilidade do planeta e pela existéncia de um motor unico
na histéria, “representado pela mais-valia globalizada”. E esses paises ndo dispdem
totalmente dos novos meios de producgao, escapando-lhe a possibilidade de controle
no sistema global. Os vetores de forga do mercado mundial, por meio de um
movimento de expansao e homogeneizagdo, configuram-se em uma racionalidade
unica, enxergando as racionalidades locais como ‘“irracionalidades”. Portanto,
poderiamos falar da emergéncia de “contra-racionalidades” no encontro entre o global
e o local. Nessa colisdo de forgas, amplificam-se as contradi¢gbes, desigualdades, e,
“paralelamente, necessidades, porque nao ha satisfagéo para todos” (SANTOS, 2001,
p.129). Ndo é que a produgédo a nivel global seja impossivel, ela apenas nao é
acessivel a todos — os meios de produgao, as tecnologias, os produtos, mercadorias

e servigos, nem 0s insumos necessarios a manutengao da vida.

Nesse contexto, o modelo dominante de desenvolvimento das cidades
perpetua a segregacéo territorial por meio da légica do capitalismo financeiro e da
especulacdo imobiliaria — a qual transforma o solo em mercadoria e eleva a precos
exorbitantes em relacdo ao poder de compra da maioria da populagao —, estimulando

a concentracao de renda e alimentando os interesses compartilhados entre entidades
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internacionais, governos e grandes empresas. No ambito do planejamento urbano,
anuncia-se um “planejamento estratégico” e um “marketing de cidades” (VAINER,
2000), como um mecanismo de insercdo destas no cenario global, tornando as
cidades atrativas para novos investimentos. Enquanto isso, observa-se remocdes em
areas periféricas decorrente da expansao imobiliaria, criam-se projetos autorais de
grande porte — incentivados por uma cultura de “endeusamento” da arquitetura autoral
(WHITAKER, 2011) — e justificam-se altos gastos destinados aos megaeventos, em
contraponto a uma realidade discrepante em que “40% da populagdo urbana vive
precariamente, sem arquitetura nem urbanismo” (WHITAKER, 2012, on-line). Toma-
se esse modelo de desenvolvimento como um “pensamento unico” (ARANTES,
VAINER e MARICATO, 2000), o qual ignora e se sobrepde a realidade local.

Por varios angulos os quais se procure verificar, a maior metrépole [Sdo Paulo] do
continente parece mais marcada pelo arcaismo de sua pobreza e da nao-superagao
dos conflitos herdados de sua formacgao, historicamente desigual e excludente, do
que por alguma nova dindmica urbana determinada pela economia globalizada.
Vale lembrar que estamos falando de uma metrépole na qual cerca de 40% da
populacdo vive em situacdo de informalidade urbana, com aproximadamente 1,2
milhdo de pessoas morando em favelas (WHITAKER, 2004, p.31).

Dentre algumas razdes para explicar esse desenvolvimento urbano desigual,
estdo as “raizes da sociedade patrimonialista e clientelista propria do Brasil pré-
republicano” (MARICATO, 2000, p.32), abarcando os cinco séculos de formacgao da
sociedade brasileira — contando, portanto, com todas as caracteristicas histéricas de
uma sociedade de raizes coloniais. Esse “patrimonialismo”, o qual se reflete no
desenvolvimento urbano e na produgdo do espago das cidades (MARICATO, 2000,
2015; WHITAKER, 2003, 2004), direciona os fundos e investimentos publicos para
empreendimentos que favorecem a acumulagdo de capital pelas elites — internas e
externas —, através de uma relagao de favores e trocas entre o Estado e os setores

dominantes, invertendo-se completamente as prioridades urbanisticas.

Nesse sentido, ao longo de sua formacgédo, estruturou-se, no Brasil, uma
sociedade subjugada a dominacdo externa — resultando na exportagcdo da riqueza
excedente para os paises centrais do capitalismo —, processo este endossado e
complementado pelas elites internas — de carater patrimonialista —, criando-se, assim,
uma matriz “de extrema desigualdade social e concentragdo da renda” (WHITAKER,
2004, p.31). Portanto, na ordem produtiva capitalista e enquanto um pais na periferia
do sistema em nivel global, ao longo da histéria o Brasil desempenhou um papel de
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fabricar bens de baixo valor e fornecer commodities e matérias-primas para os paises
centrais — criando-se uma relagdo estrutural de padrdo de troca desigual e, por
consequéncia, uma relacdo de dependéncia, acentuando-se as diferencas
econdmicas e sociais. Maricato (2015) retoma algumas expressdes para caracterizar
o desenvolvimento urbano das cidades latino-americanas, marcado por um processo

de modernizagé&o seletivo e parcial, de carater ambiguo e desigual.

Citando as ‘discrepancias internas’ das sociedades latino-americanas, Canclini
(1990) lembra que ‘diferentes temporalidades histéricas convivem em um mesmo
presente’. Celso Furtado (1995) referiu-se as caracteristicas de ‘defasagem e
contemporaneidade’. Francisco de Oliveira emprestou de Trotsky a referéncia ao
‘desigual combinado’ (1972). Florestan Fernandes (1975) lembra que se trata de
‘modernizagdo com atraso’ ou ‘desenvolvimento moderno do atraso’. Vérias sdo as
analises que constatam a persistente preservacdo das oligarquias durante o
processo de modernizagdo (MARICATO, 2015, p.79).

Com esse breve histérico sobre o processo de modernizagcao/urbanizagao
brasileira, evidenciando as discrepancias imbricadas no seu desenvolvimento — o qual
acarretou e acarreta em uma producgédo do espaco urbano voltada para os interesses
das elites dominantes e do capital estrangeiro, e, consequentemente, na produgao de
desigualdades refletidas na configuragdo das cidades — pretendeu-se realizar uma
contextualizag&do geral acerca do meio urbano pelo qual a hipo-utopia se manifesta,
ou seja, pelo qual essas utopias urbanas sdo fabricadas — explorando e trazendo a
tona questbes sociais e politicas da nossa realidade urbana, a qual, curiosamente,
também é transpassada por uma condi¢cdo “hipo-utépica”. Nao por acaso Musset
(2007, p.65, trad. nossa), ao langar uma leitura sobre os espagos urbanos presentes
em alguns filmes de ficcédo cientifica, argumenta que as cidades latino-americanas —
estas, utilizadas como locagdes, por exemplo, a Cidade do México em Total Recall
(1990), uma “monstruodpolis” afligida por todos os males da sociedade moderna, como
superpopulagdo, assentamentos irregulares, subemprego, trabalho informal e a
pobreza, delinquéncia e o crime organizado —, s&o, com frequéncia, uma fonte de
inspiragcao para os autores do género, por serem discrepantes, ou seja, “estranhas e
estrangeiras, antigas e modernas, acolhedoras e perigosas” — caracterizando-as,
segundo o autor, como “cidades de ficgao cientifica™. De forma a ilustrar essa

provocagéo quanto as cidades latino-americanas, ver as figuras 7 e 8.

9 Musset propde uma interessante investigagdo sobre as cidades do cinema de ficgao cientifica, para refletir sobre
os problemas da metrépole contemporanea: como ao olhar para a cidade imaginaria de Coruscant da série Star
Wars (MUSSET, 2006), ou ainda, valendo-se das cidades da ficgdo cientifca para levantar e abordar questoes e
problematicas existentes nas grandes cidades latino-americanas (MUSSET, 2007, 2009).
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Figuras 7 e 8 — A esquerda, duas imagens do filme Elysium (2013), dirigido por Neill
Blomkamp. A direita, fotografia tirada em Paraisopolis, Sdo Paulo, proximo ao bairro do
Morumbi — e na qual percebemos de imediato o contraste entre a favela e o luxuoso edificio
ao fundo. Tomando emprestadas as palavras de Musset (2007), poderiamos dizer que de Sao
Paulo a Elysium, o caminho néo é tdo longo quanto parece.

Fonte: https://blog.franklinveaux.com/2013/08/movie-review-elysium/.

Fonte: https://outraspalavras.net/outrasmidias/paraisopolis-aspectos-unicos-de-uma-cidade-
dentro-de-sp/.

Outrossim, pretendemos situar a hipo-utopia, além das utopias urbanas criadas
pelo cinema brasileiro de ficgédo cientifica, ou seja, como um conjunto de expressodes
que se manifestam ligadas ao meio urbano, também como uma categoria
representativa de um impasse entre o desenvolvimento das cidades aliada a
modernizagdo da sociedade urbana e a formagao desigual do pais. Tomando essa
breve contextualizacdo, pontuando-se anteriormente, mesmo que de forma ainda
inicial, caracteristicas de um cinema hipo-utépico e da ficgdo cientifica latino-
americana, bem como um panorama geral do desenvolvimento urbano brasileiro,
poderiamos dizer que o conceito de hipo-utopia serve, por meio desses filmes, para
representar uma realidade marcada por uma modernidade inacabada, do
subdesenvolvimento ou do desenvolvimento dependente, bem como de um contexto
gque tem em suas bases um passado colonial, estando este passado presente na
formacao social e nas cidades brasileiras, seja através da sua configuragéo espacial
e urbana, seja nas relagdes sociais existentes nos espacgos das cidades.

Em suma, por meio de uma aproximagao conceitual, identificamos a “hipo-
utopia” (FERREIRA, 2015) enquanto categoria representativa dos lugares-outros
fabricados pelo cinema brasileiro de ficcdo cientifica, ou seja, enquanto “utopias
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urbanas” (CAULA, 2019) produzidas pelo cinema de ficgdo cientifica ao Sul (do
futuro), as quais apresentam — como é o caso da ficgao cientifica latino-americana —
certas particularidades e caracteristicas frente ao canone do género (FERREIRA,
2011; GINWAY e BROWN, 2012; PAZ, 2008) — diriamos, ndo apenas quanto as
tematicas abordadas pelas narrativas, mas também pela sua condigcdo material devido
a uma “condicao hipo-utdpica”. Esta, inclusive, parece perpassar todo o processo
histérico de modernizagdo e, consequentemente, de urbanizacdo brasileira,
evidenciando as desigualdades e contradicbes presentes na nossa sociedade
(MARICATO, 2000, 2015) — ou seja, um processo no qual somos tentados a chamar,
pelo contexto do trabalho, de hipo-utdpico, devido as suas discrepancias. Frente a
essa contextualizacdo acerca da realidade urbana pela qual as hipo-utopias sao
fabricadas, na qual as cidades configuram-se como ambientes multicronoldgicos e
multifacetados, abrigando tanto o moderno quanto o arcaico — motivo pelo qual Musset
(2007) denomina as cidades latino-americanas de “cidades de ficgdo cientifica” —,

pretendemos langar méo de algumas formas de pensar essas hipo-utopias.
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2. UTOPIAS URBANAS AO SUL, ALGUNS MODOS DE PENSAR

Neste capitulo, exploramos duas entradas, ou ainda, dois modos de pensar as
cidades representadas pelo cinema brasileiro de ficcdo cientifica, posteriormente
utilizados na etapa de analise dos filmes selecionados pela pesquisa. Em um primeiro
momento, tomamos a narrativa de ficgao cientifica, compreendendo como essa pode
ser lida e interpretada, auxiliando-nos, portanto, no entendimento de alguns elementos
das obras e suas relagdes entre os discursos detectados nos filmes, nosso tempo
presente e o contexto urbano pelo qual essas utopias urbanas sao fabricadas. Em um
segundo momento, elaboramos uma reflexdo acerca da representagao da cidade no
cinema, bem como as possibilidades do cinema brasileiro de ficcdo cientifica — hipo-
utopico e de baixo orgamento — na construgao desses lugares-outros, com o intuito de
compreendermos as possibilidades da linguagem cinematografica na construcédo da
experiéncia espago-tempo — em especial, no seus dialogos com a arquitetura e a

cidade —, e da estética filmica na constru¢cado dessas representacdes urbanas.

2.1. NARRATIVA DE FICCAO CIENTIFICA E A HIPO-UTOPIA

Hipo-utopias sdo lugares-outros fabricados pelo cinema de ficgdo cientifica.
Portanto, fazem parte de um género que carrega um estilo de narrativa préprio, bem
como motivos, tematicas e estruturas particulares que compdem o universo fantastico
do que ficou conhecido por sci-fi, ciéncia ficgdo, ou, mais popularmente, ficcdo
cientifica. Nesse sentido, o que ¢ a ficgao cientifica? Como entender uma narrativa do
género? O que dela podemos extrair para compreender as utopias urbanas fabricadas
pelo nosso objeto de pesquisa? Por fim, o que seria a ficgao cientifica, bem como sua

estrutura narrativa, em relacao as hipo-utopias, as utopias urbanas ao Sul?

Ficgdo cientifica € um género bastante plural e ambiguo, devido as suas
diversas facetas e manifestagbes na cultura de massa. Como categoria literaria ou
filmica, defini-la seria uma empreitada complexa, uma vez que ndo ha consenso entre
a academia e os proprios autores de ficcao cientifica a respeito do que caracterizaria

uma narrativa do género. Como categoria de mercado, por outro lado, ela funciona
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perfeitamente (TAVARES, 1986). Conseguimos identificar quando um livro ou um
filme faz parte desse universo — viagens intergalacticas, vida extraterrestre, robos
inteligentes —, mas, ao mesmo tempo, “ndo dispomos de um conceito operatorio,
capaz de dar conta a priori das caracteristicas estruturais do género” (SODRE, 1973,
p.7). Portanto, uma das possibilidades de se compreender o género ou delimitar um
corpo mais ou menos homogéneo de obras seria avaliar o seu conteudo, ou ainda,
suas tematicas. No entanto, o nosso foco recaira sobre a sua forma — ou seja,

buscaremos compreender como sao estruturadas as narrativas do género.

Science Fiction foi o nome escolhido por Hugo Gernsback nos anos 1920 —
engenheiro norte-americano, entusiasta das novas tecnologias —, para caracterizar as
historias publicadas na revista que editava, chamada Amazing Stories (TAVARES,
1986, p.11). Essas eram revistas baratas — pulp magazines — contendo contos e
histérias em quadrinhos de aventuras fantasticas sobre viagens e guerras espaciais,
invasdes alienigenas e cenarios futuristas, bem como mistérios policiais, dragbes e
lutas de espada. “A FC s6 desabrocharia realmente em 1926 com a publicacao, por
Gernsback, da revista Amazing Stories — um amontoado de aventuras com énfase
nos aspectos técnico-cientificos” (SODRE, 1973, p.36). Foi a partir dessa época que
a ficcdo cientifica comegou a formar a sua identidade atual e mais genérica,

expandindo-se posteriormente para o cinema e outros artefatos culturais.

Antes de Gernsback dar impulso ao género, no século XIX autores como Jules
Verne, H. G. Wells e Mary Shelley ja haviam publicado historias de “romance
cientifico” — o scientific romance. Justamente nessa época, com O processo de
industrializagdo inglesa, segundo Caula (2003, p.4), € que a utopia — com a ficgao
cientifica — ressurge depois de um periodo de grande vazio. Nesse sentido, Sodré
(1973, p.109) situa o género como uma espécie de mito moderno, um “mito novo em
emergéncia no seio da formacao social industrializada”. Foi quando o léxico da
Revolugao Industrial comegou a impregnar mitologicamente a imaginagao do homem,
encontrando seu espaco na industria cultural, que a ficgédo cientifica surgiu para fazer
uma espécie de mediagao “para a angustia e para as contradigbes socio-culturais
trazidas pelo desenvolvimento da urbs tecnolégica” (SODRE, 1973, p.117).

Para Sodré (1973), a ficgado cientifica operaria miticamente com a imaginagao
— convertendo o logos ao mythos —, diferentemente da arte literaria: esta “inova
rompendo as fronteiras de linguagem estabelecida, do dito. A FC (narrativa mitica)
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procura transgredir os limites do imaginado” (SODRE, 1973, p.115). Enquanto
narrativa mitica, problematiza a humanidade, pretende-se universal. Como coloca
Tavares (1986, p.15), ela “n&o se dirige a individuos, e sim a publicos; ndo pode se
diluir em sutilezas — pelo contrario, precisa fixar com tragos bem firmes os arquétipos,
as imagens universais com que esta lidando”. A escritora Ursula K. Le Guin explora
uma “qualidade mitica” das narrativas enquanto uma racionalizagédo daquilo que ainda
nao é compreendido, em confluéncia com a ideia da ficgdo cientifica enquanto um

‘mito moderno”, operando com o imaginario sobre a tecnologia e a ciéncia.

‘Mito € uma tentativa de explicar, em termos racionais, fatos que ainda nio séo
racionalmente entendidos’. Essa é a definigdo proporcionada pela mentalidade
cientifica redutora, da primeira metade do século XX, e ainda aceita por muitos. De
acordo com essa defini¢cdo, o deus Apolo ‘¢ meramente’ um esforgo feito por mentes
primitivas para explicar e sistematizar a natureza e o comportamento do Sol. Assim
que o Sol seja racionalmente compreendido como sendo uma bola de fogo muito
maior que a Terra, € que seu comportamento seja descrito por um sistema de leis
cientificas, a velha pseudo-explicagéo mitolégica se esvazia [...] Ficgao cientifica &
a mitologia do mundo moderno — ou uma de suas mitologias — embora seja uma
forma de arte altamente intelectual, e a mitologia seja um modo n&o-intelectual de
apreensdo. Pois a ficcdo cientifica usa a faculdade de criagdo de mitos para
apreender o mundo em que vivemos [...] e a sua originalidade esta em usar a
faculdade criadora de mitos sobre um novo material.

[...] Mitos, simbolos e imagens ndo desaparecem sob o escrutinio do intelecto; nem
um exame ético, ou estético, ou mesmo religioso deles faz com que encolham e
desaparegcam. Ao contrario: Quanto mais vocé olha, mais eles sdo. E quanto mais
vocé pensa, mais eles significam (LE GUIN apud CAUSO, 2003, p.34-35).

Provocando os imaginarios sociais e explorando poeticamente a imaginagao, a
ficcao cientifica leva os autores a tomadas de posicéo frente aos problemas colocados
pelas narrativas criadas. Dessa forma, segundo Montaner (1999, p.150-152), ha uma
“vontade de moralizar” nas histérias de FC “ao querer introduzir uma licdo moral em
funcdo do fendbmeno social que se critica e que se mostra deformado no futuro”.
Podemos ainda dizer que a ficgao cientifica resultaria em uma espécie de campo de
disputa ideoldégico, no qual diferentes discursos entram em jogo para conceber e
reelaborar, contradizer e problematizar os imaginarios de diferentes épocas. Isso fica
muito claro com um exemplo classico situado na década de 1950 nos Estados Unidos,
periodo da Guerra Fria, no qual reinavam uma paranoia generalizada e um terror
anticomunista, e as representacbes de contato com vidas de outros planetas

realizadas pela ficgao cientifica expressavam uma alucinagdo ideoldgica.

O mistério dos discos voadores se originou de um motivo bem terrestre: supunha-
se que os discos vinham do desconhecido mundo soviético, tdo privado de
intengbes claras quanto qualquer outro planeta. Esta forma do mito ja continha, em
germe, o seu desenvolvimento planetario; se o disco se transformou tao faciimente,



47

de engenho marciano, foi porque, de fato, a mitologia ocidental atribui ao mundo
comunista a propria alteridade de um planeta: a URSS é um mundo intermediario
entre a Terra e Marte (BARTHES, 2009, p.42-43, p.44).

Talvez por conta dessa qualidade mitica e da sua popularidade, ou ainda, da
facilidade em se difundir nos imaginarios sociais através da cultura de massa, a ficgéo
cientifica tenha sido rechagada pela arte literaria — a qual pretende subverter essa
visdo mitica da realidade, como aponta Sodré (1973) e Barthes (2009) — “tdo pouco
respeitavel’, diz Arendt (2007, p.2), e que curiosamente “ninguém deu até agora a
atencao que merece como veiculo dos sentimentos e desejos das massas”. Por outro
lado, Causo (2003) enxerga as potencialidades do género justamente no exercicio de
imaginar outros mundos e alterar nossa perspectiva sobre a realidade, porque “a
especulacéo livre € a norma, e um mesmo autor se da ao direito de escrever obras
que abrigam visdes contraditorias, porque a especulagdo em si representa a

possibilidade de encarar o universo de maneira aberta” (CAUSO, 2003, p.49).

Na década de 1970, Darko Suvin — fundador do grupo Science Fiction Studies
em 1973, ao lado de R. D. Mullen — introduziu ideias que permanecem centrais na
critica da ficgdo cientifica. Para Suvin (1979, 2010), a narrativa de ficgdo cientifica
parte de uma “hipotese ficcional e a desenvolve com um rigor cientifico” (SUVIN, 1979,
p.6, trad. nossa). Os autores — com algumas exceg¢des — nao séo cientistas, portanto,
poderia se questionar esse “rigor”. Entretanto, este se encontra mais na forma como
a historia é contada do que em uma explicagado cientifica detalhada ou refinada.
Segundo Miéville (2009, p.238, trad. nossa), a “fic¢cao cientifica baseia-se, acima de
tudo, ndo na linguagem da ciéncia, nem no comando dessa linguagem, mas na
aparéncia desse comando”. Destaca-se que o que se enquadra como “ciéncia” no
género abarca n&o apenas as ciéncias ditas “rigidas” — caracteristica do estilo hard

sci-fi —, mas também as ciéncias naturais, sociais, culturais e historicas.

Nesse sentido, demarca-se um ponto de diferenciag¢ao da ficgao cientifica com
as demais expressdes do fantastico — ou “voos mais oniricos da imaginag&do”, como
coloca Jameson (2005) —, justamente por conta de suas especulagdes com base nos
imaginarios tecnolégicos e cientificos. Para Suvin (2010), portanto, em oposi¢céo a
narrativa fantastica, a ficgdo cientifica ndo “coloca outra realidade superordenada ou
‘mais realista’, mas uma alternativa no mesmo nivel ontolégico da realidade empirica
do autor” (SUVIN, 2010, p.76, trad. nossa). E mesmo que essa outra realidade nao

possa ser testada ou comprovada empiricamente, seja em laboratorio ou pela



48

observacado no tempo, “pode ser metodicamente desenvolvida no contexto de um
corpo de cognigdes ja existentes ou, no minimo, como um ‘experimento mental’ que

segue uma légica cognitiva” (SUVIN, 2010, p.70, trad. nossa).

Essa légica cognitiva, por sua vez, validaria a construgdo ficcional e o seu
aspecto de verossimilhanca, ou seja, € uma técnica de persuasdo (MIEVILLE, 2009,
p.238, trad. nossa). Por outro lado, Causo (2003) coloca o género sob a égide da
“ficcao especulativa” — esta, abarcando o horror, o fantastico e a ficgao cientifica —, e
Miéville (2014) também subverte a hierarquia, trazendo a ficg&o cientifica como uma
espécie de expressao, dentre outras, do fantastico. O autor argumenta que “a ficgéo
cientifica deve ser considerada um subconjunto de um modo fantastico mais amplo”
e que o “cientificismo’ seria apenas a forma da ficgao cientifica expressar o fantastico
(o impossivel-mas-verdadeiro)” (MIEVILLE, 2014, p.112-113). De qualquer modo, fica
perceptivel que a linguagem da ficgao cientifica recai sobre os imaginarios acerca da

ciéncia e da tecnologia, refletindo sobre suas implicagdes na sociedade.

Propondo uma forma de leitura da narrativa de ficgdo cientifica, Suvin (1979,
2010) caracteriza o género como a literatura do “novum” e do “estranhamento
cognitivo”. De forma geral, o “novum” — no plural, “nova” — seria a novidade ou
inovacgao histérica frente a realidade empirica, do autor ou leitor implicito, na qual a
narrativa foi concebida e validada por uma légica cognitiva: podendo ser algo material,
como novas tecnologias e seus impactos sobre os individuos e a sociedade, novos
seres, novas arquiteturas e cidades, como também algo conceitual, como uma nova
concepgao de género ou um novo tipo de consciéncia. Esse elemento — ou mais
elementos — seria algo estruturante da diegese ficcional, gerando uma espécie de
gatilho mental e, consequentemente, de descontinuidade frente a construgdo de um

mundo diferente daquele que conhecemos e que estamos habituados.

Por outro lado, o “estranhamento cognitivo” seria um efeito alcangado através
do que se denominou em teoria literaria de atitude de estranhamento. Esta deve seu
desenvolvimento primeiramente pelos “textos n&o-naturalistas dos Formalistas
Russos (o ‘ostranenie’ de Viktor Shklovsky) e sustentado com maior sucesso por uma
abordagem antropoldgica e historica na obra de Bertold Brecht” (SUVIN, 1979, p.6,
trad. nossa). De forma geral, o efeito de estranhamento tem por objetivo gerar um

deslocamento cognitivo, ao apresentar elementos estranhos a realidade.
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O estranhamento (da ostranenie formal de Shklovsky a episteme politica do
Verfremdung de Brecht) é uma estratégia de percepgao e avaliagdo baseada em
um desejo critico radical. Ele comporta multiplas possibilidades de anamorfose e
eversdo de aspectos salientes no mundo do autor, que tem como objetivo o
reconhecimento de que o leitor realmente vive em um mundo de valores
imprevisiveis (SUVIN, 2010, p.383, trad. nossa).

Verfremdungseffekt, defamiliarization, ou apenas “estranhamento”, € um efeito
alcangado por Brecht no teatro épico por meio do uso de elementos que geram um
choque mental do espectador com a obra, dotando a experiéncia estética de um
carater pedagogico. A percepc¢ao da peca teatral ndo é feita de forma direta, porque
0 que é apresentado é algo estranho a realidade do espectador — algo préximo ao que
Freud (2010) chamou de “Unheimilich”, ou “inquietante”, quer dizer, daquilo que é
estranhamente familiar e ao que Causo (2003, p.106) traz como “sense of wonder’ —
heranga do “sublime” do romantismo —, como um maravilhar-se que “rompe com as
fungcbes mecanicas do pensar corriqueiro, abrindo passagens para outras dimensdes
do pensamento”. Para o dramaturgo, o teatro deve suspender a identificagdo do
espectador perante os acontecimentos do palco e promover um efeito de
estranhamento (desfamiliarizagao), produzindo-se um tipo de dissociagao para que o
mundo possa ser reconhecido tal como ele €. Rompe-se, portanto, com aquilo que
esta naturalizado no cotidiano do espectador. Este, nesse sentido, mantém uma
espécie de distanciamento cognitivo do espetaculo, mas, ao mesmo tempo, consegue
estabelecer relagdes da pega com suas proprias experiéncias, ou seja, reconhece por

detras desses artificios o assunto ou tema de que trata a obra.

[...] o teatro épico conserva do fato de ser teatro uma consciéncia incessante, viva
e produtiva. Essa consciéncia permite-lhe ordenar experimentalmente os elementos
da realidade, e é no fim desse processo, e ndo no comego, que aparecem as
‘condi¢des’. Elas ndo sdo trazidas para perto do espectador, mas afastadas dele.
Ele as reconhece como condigbes reais, ndo com arrogancia, como no teatro
naturalista, mas com assombro. Com este assombro, o teatro épico presta
homenagem, de forma dura € pura, a uma pratica socratica. E no individuo que se
assombra que o interesse desperta; s6 nele se encontra o interesse em sua forma
originaria (BENJAMIN, 1987, p.81).

De forma semelhante, para o escritor Philip K. Dick (apud FORTIN, 2011, p.18),
esse efeito gerado pela ficgdo cientifica constitui a esséncia do género e funciona
através de um deslocamento conceitual provocado pela narrativa, ao que ele
denominou “choque de des-reconhecimento”. N&o obstante, Suvin (1979) argumenta
que a ideia de “estranhamento cognitivo” — ou seja, uma representagcao que produz

uma desfamiliarizacdo do espectador e ao mesmo tempo permite detectar o assunto
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ou tema que trata a narrativa, fabricando algo que n&o é familiar a nossa realidade —

excluiria os elementos metafisicos e miticos da ficgdo. Segundo o autor,

[o]nde o mito afirma explicar de uma vez por todas a esséncia dos fenémenos, aFC
primeiro os coloca como problemas €, em seguida, explora aonde eles nos levam;
vé a identidade estatica do mito como uma ilusédo, geralmente como uma fraude, na
melhor das hip6teses apenas como uma realizagdo temporaria de contingéncias
potencialmente ilimitadas. Ndo pergunta sobre o homem ou o mundo, mas que
homem? Em que tipo de mundo? E por que tal homem em tal tipo de mundo? Como
género literario, a FC é totalmente tdo oposta ao estranhamento sobrenatural ou
metafisico quanto ao naturalismo ou empirismo (SUVIN, 1979, p.7, trad. nossa).

Outra caracteristica essencial da narrativa de ficcdo cientifica radica no tempo,
ou seja, um dos seus deslocamentos cognitivos se da por meio de um deslocamento
temporal narrativo. De certa maneira, seria consensual dizer que a ficgao cientifica
possui um carater futurista, ou seja, suas especulagdes séo projetadas no futuro —
criando-se, assim, uma espécie de simulacao futurista, a partir das virtualidades
inscritas no presente. Lembrando Firpo (2005, p.234), a utopia “¢ uma mensagem
projetada no futuro” — uma “sonda” em diregao ao desconhecido, diria Versins (1984).
“Dificilmente o desejo ligado a utopia e por conseguinte a sua criacéo, a busca pelo
outro, escapa de um desejo ligado ao tempo futuro” (CAULA, 2007, p.10). Nesse
sentido, as utopias urbanas da ficcdo cientifica seriam especulagdes sobre o futuro,
explorando possiveis desdobramentos e consequéncias da tecnologia e da ciéncia
sobre a sociedade — assim como da urbanizagdo, como comentou Lefebvre (2008,
p.119) em uma passagem a respeito do planeta Trantor da Trilogia da Fundagé&o
(1951-1953) de Isaac Asimov: “nos romances de ficg&do cientifica foram consideradas

todas as variantes possiveis e impossiveis da futura realidade urbana”.

Uma caracteristica essencial de toda a construcgado de ficgdo cientifica radica no
tempo. O escritor — ou o roteirista — toma como premissa critica certos fendbmenos
da sociedade contemporanea — um poder ditatorial, o predominio da informagao, os
avangos na engenharia genética, a escassez de fontes de energia, uma terceira
guerra mundial, etc. — e extrapola essa situagao até uma data concreta: vinte, trinta,
cem anos mais tarde. A sociedade futura é recriada com a maior verossimilhanga
possivel, partindo das premissas iniciais e todos os fatos e agdes que se recriam
estdo conectados da maneira mais razoavel possivel (MONTANER, 1999, p.150).

Em suas analises sobre o pds-modernismo, Jameson (1991), ao refletir sobre
as mudancgas do espaco-tempo no contexto do capitalismo global, pelo qual somos
submetidos a uma condicdo totalizante de mundo pelo sistema — resultando em um
presente hegeménico ou aprisionamento do tempo histérico (AUGE, 2012) —
argumenta que a ficgao cientifica — em uma relagao dialética com o romance historico,

este, encenando o passado — seria uma forma nova e original de pensar o presente
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enquanto historia'®. Seguindo essa ideia, poderiamos dizer que a ficgdo cientifica ndo
cria antecipagdes, ou “imagens do futuro” (DURING, 2013), mas, antes, um espaco
mental gerado pela desfamiliarizagdo que nos coloca perante a realidade. Lembrando
Sodré (1973, p.99), “a FC nada diz sobre o futuro, mas sobre o presente em relagéo

ao futuro: os mundos que ela descreve pertencem ao imaginario de hoje”.

Eu argumentaria, no entanto, que a FC mais caracteristica ndo tenta seriamente
imaginar o ‘real’ futuro do nosso sistema social. Pelo contrario, seus multiplos
futuros simulados servem a fungdo bem diferente de transformar nosso préprio
presente no passado determinado de algo ainda por vir. E este momento presente
— inacessivel a n6s para a contemplagéo, porque a imensa quantidade de objetos e
vidas individuais que compreende é ndo totalizavel e, portanto, inimaginavel, e
também porque é ocluido pela densidade de nossas fantasias particulares e pela
proliferacdo de esteredtipos em uma cultura da midia que penetra em todas as
zonas remotas de nossa existéncia — que, ao retornar das constru¢des imaginarias
de FC, nos é oferecido na forma de algum passado remoto do mundo futuro, como
se fosse postumo e lembrado coletivamente.

[...] a FC assim possibilita um ‘método’ estruturalmente Unico para apreender o
presente como Histdria, e isso é tdo independente do ‘pessimismo’ ou ‘otimismo’ do
futuro imaginario, o qual é pretexto para essa desfamiliarizagdo (JAMESON, 2005,
p.288, trad. nossa).

N&o obstante, argumenta During (2013), a ficgao cientifica n&o vai apenas de
encontro a um futuro ficcional, mas também em direcdo ao passado, em um
movimento, como coloca o autor, de “retrofuturismo” — como, por exemplo, no
romance A maquina diferencial (1990) de William Gibson e Bruce Sterling, o qual
engendra uma sobreposigdo do imaginario cientifico e tecnoldgico futurista e o
passado vitoriano. Segundo Nogueira (2010, p.29), se a especulagdo da ficgcao
cientifica tende a virar-se para o futuro, nada impede, porém, que o seu objecto seja

os acontecimentos passados — as viagens no tempo sao disso um exemplo”.

Nesse sentido, o mecanismo de deslocamento da ficgao cientifica se desdobra
em uma relagdo com o presente, ou seja, a perspectiva € sempre a partir do agora,
seja sobre o passado ou o futuro, e esse deslocamento em direcdo ao futuro seja
apenas uma forma de explorar as potencialidades e virtualidades inscritas no
presente. Portando, a ficgao cientifica seria essa “maquina para nos desfamiliarizar”
(DURING, 2013), uma maquina de desfamiliarizagdo, a qual abre a possibilidade de
amplificar as representagcbes sobre o presente, para além de uma forma de

representacdo puramente naturalista da realidade. Segundo During (2013, on-line),

10 Ver a discussao do autor acerca da historicidade e do pés-modernismo, valendo-se obra de Philip K. Dick, em
especial sobre o romance O tempo desconjuntado (1959) (JAMESON, 1991), argumentacdo também elaborada
no artigo Progess versus Utopia; Or, Can We Imagine The Future, incluido em Jameson (2005).
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essa maquina de desfamiliarizag&o, ou estranhamento cognitivo, serviria mesmo para
‘reestruturar nossa relagdo com o proprio presente em nds, remetendo a imagem do
nosso presente a de um ‘longinquo passado de um mundo futuro™ — ou de um futuro
em relagdo ao passado. O novum, nesse contexto, seria esse elemento, surgido do

contexto empirico pelo qual emerge, seria também um elemento historico:

[...] histéria também é sempre Historia, e a FC também & sempre um certo tipo de
conto histérico imaginativo (que seria util comparar e contrastar com o romance
histérico). Todas as implicagbes e correlatos epistemoldgicos, ideoldgicos e
narrativos do novum levam a conclusdo que a FC significativa € na verdade uma
maneira especificamente indireta de comentar o contexto coletivo do autor —
geralmente resultando em um comentario surpreendentemente concreto e
perspicaz. Mesmo onde a FC sugere — as vezes fortemente — uma fuga desse
contexto, essa é uma ilusdo de 6tica e um truque epistemoldgico. A fuga €, em toda
a FC significativa, para um ponto de vista melhor a partir do qual compreender as
relagdes humanas em torno do autor. E uma fuga das antigas normas constritivas
para um fluxo de tempo diferente e alternativo, um dispositivo para estranhamento
histérico e uma disposi¢cao pelo menos inicial para novas normas de realidade, para
0 novum da desalienante Histéria humana (SUVIN, 2010, p.89-90, trad. nossa).

Nesse sentido, a ficgao cientifica fala do presente, do presente na sua relacéo
com os lugares-outros fabricados pelas narrativas e pelos seus deslocamentos
conceituais do espago-tempo, seja nas suas representagdes com o passado,
presente, ou futuro, ou da sobreposi¢cao destes — definitivamente, em um outro tempo
e em um outro lugar, e, sobretudo, se configurando como uma lateralidade (CAULA,
2019), pois “seu modo de existéncia &, de certo modo, paralelo ao do presente”
(DURING, 2013, on-line). Por detras dessas especulagbes e narrativas, revelam-se
problematicas e questbes historicas ligadas aos imaginarios sociais acerca da
tecnologia e da ciéncia. Suas representagdes no cinema, sobretudo nas visdes sobre

a arquitetura e a cidade, sobre a metropole, ndo fogem a essa ideia.

N&o s6 a arquitetura, mas qualquer representagdo da cidade no cinema, seja a real
ou a cenografica, do presente, do passado ou do futuro, de visdo otimista ou
pessimista, & invariavelmente um comentario sobre o presente. O filme reflete os
debates da sociedade, os problemas emergentes e as novas estéticas e ideologias.
A cidade do futuro em Metropolis por exemplo, &€ personagem central da narrativa,
representada como uma entidade diabdlica que sublinha a decadéncia dos homens,
reduzidos a seres mecanizados, expressao dos receios ja existentes na época em
relacéo a cidade industrial. J4 a Los Angeles de 2019 em Blade Runner — o cagador
de andrdides nao é nada mais do que a total realizagao dos horrores distépicos que
pareciam somente virtuais na década de 80 (NAME, 2003a, on-line).

Para Ginway e Brown (2012, p.2) — concomitante aos outros autores ja citados
anteriormente, como Ferreira (2011) e Paz (2008) —, a ficcdo cientifica latino-
americana apresenta mutacgdes e hibridismos frente ao canone do género, o que, por

um lado, se reflete também nas estruturas das narrativas. Devido o histérico da
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América Latina, regido marcada por descontinuidades sociais e politicas, as autoras
sugerem e exploram conceitos como “fragmentagao”, para se compreender, por
exemplo, as diferencas dos tropos de deslocamento espacgo-temporal, historias
alternativas e erosado do cénone; “divergéncias”, ou seja, como uma marca do
cyberpunk latino-americano, sexualizado ou corporificado e a violéncia apocaliptica
que a distingue das formas anglo-americanas; e “combinag¢des improvaveis”, como
sdo encontradas na mistura de realismo social com mutantes e zumbis ou a fus&o
com outros géneros distintos, como o humor ou o horror. Essas categorias parecem
interessantes para se pensar inicialmente essas mutagdes, hibridismos e subversdes

da ficgao cientifica do Sul, frente ao género em seus moldes tradicionais.

Ferreira (2015, on-line) argumenta que a Utopia (1516) de More compde um
pensamento inaugural — a época das grandes navegacdes e do descobrimento do
“‘Novo Mundo” e “onde a ideia renascentista de homem e humanidade vai dimensionar
0 pensamento utdpico” —, pelo qual surgem trés categorias que vieram a se tornar
comum na imaginagcdo da Modernidade, seja literaria, cientifica ou tecnoldgica: o
topos projetado, ou seja, o lugar-outro projetado no futuro; o logos excéntrico, ou seja,
seria o préprio movimento da imaginagao que explora o que esta fora, no futuro; e o
novum estranho, ou seja, o choque realizado com essa nova realidade, ou fopos, vista
como novidade e espanto por um narrador-estrangeiro. Tomando o link genético pelo
qual unem-se utopia e ficgdo cientifica, por meio da sua narrativa (SUVIN, 1979, 2010;
JAMESON, 2005), e frente a hipo-utopia, esses elementos parecem se erodir, e tomar
outras configuragdes devido ao seu contexto periférico. Ferreira (2015) levanta trés
categorias para compreender as representagdes criadas pelas utopias urbanas do Sul
Global: o “topos projetado”, o “logos excéntrico” e o “novum estranho” — e, com esses,
pode-se realizar outras interpretagdes acerca da narrativa de ficcao cientifica frente

as utopias urbanas fabricadas pelo cinema de ficgédo cientifica ao Sul.

Segundo Ferreira (2015, on-line), o topos projetado — considerado, aqui, como
equivalente ao deslocamento espacgo-temporal, ou seja, a projegdo de um lugar-outro
— cederia lugar a um futuro préximo, que se aproximaria do presente como alegoria
ou metafora, abrindo mé&o, portanto de uma nogao teleoldgica de futuro. Nesse
sentido, o fopos imaginado por essa categoria filmica estaria muito mais proximo da
realidade, e 0 que presenciamos sao as proprias cidades, fabricadas por meio de uma

estética prépria de cada obra a partir da linguagem do cinema — e experimentadas
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como um lugar de estranhamento. O logos excéntrico — compreendido como um
equivalente do novum —, ao contrario da criagao de novos elementos que nos levariam
para um futuro distante — dispositivos, experimentos ou transformag¢des radicais na
sociedade por meio da tecnologia e da ciéncia —, um lugar “onde nenhum homem
jamais esteve”, cederia espago para um /ogos concéntrico, em um “movimento
centripeto de contracdo” em direcdo ao presente. Dessa forma, o novum da hipo-
utopia busca por elementos que expressem uma realidade empirica de forma precaria,
por vezes em uma postura quase anti-tecnoldgica — inclusive, botando em xeque a
insercdo da tecnologia e da ciéncia em determinados contextos, bem como os fins
para os quais sdo utilizadas —, e “a ciéncia converte-se em tecnociéncia materializada
por gadgets de agao pontual, fragmentada e privatizada, acelerando ainda mais o
caos e a desordem”. Por fim, o novum estranho — para nds, um equivalente do
estranhamento cognitivo — nos traria, em vez de um “estranhamento com um futuro
totalmente outro”, um efeito de “mal-estar da familiaridade com o presente” — por conta
de sua proximidade com a realidade, extrapolando ficcionalmente muito pouco sobre
o presente. Quer dizer, o nosso presente seria projetado de uma forma hiperbdlica e
realista, por isso € comum que essas narrativas se apresentem frequentemente como
hibridos, de tom irénico, como um documentario, docuficcdo ou mockumentary —

evidenciando certas caracteristicas, portanto, de um cinema hipo-utépico.

2.2. CINEMA SCI-FI, ESPACO-TEMPO E A CIDADE FILMADA

Se o cinema hipo-utépico frequentemente conta com estilos narrativos hibridos,
operando com a satira e a ironia, ou até mesmo borrando os limites de géneros do
cinema, como o proprio documentario — vide o0 mockumentary e a docuficgao, os quais
Suppia (2017) caracteriza, respectivamente, como um “realismo de extracdo” e uma
“‘inspiragdo documentaria” —, dessa maneira, podemos refletir sobre alguns modos de
representacdo que essa categoria de filmes produz acerca da cidade e, em especial,
frente ao cinema de ficgao cientifica das grandes bilheterias — quer dizer, do cinema
de massas, que ficou conhecido como blockbuster. Ja vimos que o cinema de ficgao
cientifica brasileiro — e isso, de certa forma, vale para o cinema brasileiro de forma

geral —, enfrenta impasses e restricdes em um cenario de subdesenvolvimento, de um
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regime precario de visibilidade e contando com leis de incentivo fiscal — quando néo
sofre com desmontes e ataques de censura, ou quando a arte em geral é tomada
como inimiga publica. De qualquer maneira, como coloca o diretor Adirley Queirds
sobre o contexto da industria cinematografica em territorio nacional: “Industria de que
no Brasil? Nao existe industria no Brasil. O edital € uma luta histérica de pessoas do
cinema independente” (QUEIROS apud SUPPIA e GOMES, 2015, p.398).

Nesse sentido, as cidades fabricadas no cinema brasileiro de ficgao cientifica
podem surgir por meio de produgdes de baixo orgamento e, portanto, ndo dependendo
de sofisticados aparatos técnicos de imagem, som e de efeitos especiais. Bould (2003,
p.92, trad. nossa) detecta que existe um fluxo constante dessas produgdes na historia
da ficcdo cientifica, as quais “revelam os tipos de ambigao intelectual, sofisticacao
politica ou inventividade narrativa ausentes em filmes de maiores orgamentos”,
portanto, recorrendo a uma maior inventividade devido as diversas restricbes. Em
relacao as cidades fabricadas pelos filmes de ficgao cientifica do Sul, portanto, néo
estariamos falando das icOnicas e famosas metropoles futuristas, como em Metropolis
(1927) ou em Blade Runner (1981), e, para se pensar as cidades fabricadas por essa
categoria, por um cinema hipo-utdpico, poderiamos falar, diante dessas especulagbes
e reflexdes tedricas, de uma abordagem mais proxima da cidade filmada (COMOLLI,
1997), o que nos leva a refletir sobre as maneiras como a cidade dita “original” é
representada — de acordo com os propésitos de cada narrativa filmica.

Na historia do cinema, a ficgédo cientifica foi o género que esteve presente no
desenvolvimento da sétima arte desde seus primérdios. No mesmo ano da exibigao
do primeiro filme, os irmaos Lumiére langavam La Charcuterie mécanique (1895), uma
pequena cena de um minuto mostrando um porco sendo inserido em uma maquina
que o fatiava e, ao final, fornecia as partes cortadas do animal — sendo considerado
como uma proto-ficgdo cientifica (BOULD, 2003). Na década seguinte, Georges
Méliés lancava Le Voyage dans la lune (1902), considerado oficialmente o primeiro
filme do género, mostrando uma narrativa fantastica de viagem a lua, bem como o
contato com outros seres, tendo utilizado recursos até entdo inovadores de animacgao
e efeitos especiais. Dentre as caracteristicas dos primeiros filmes, e, em especial, dos
filmes de ficcdo cientifica, percebe-se, como argumenta Bould (2003), que a
preocupacgao estava mais voltada as questdes técnicas e de representagao, ou seja,

subjugando-se a logica narrativa aos efeitos especiais e ao espetaculo visual.
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Esses primeiros filmes buscavam explorar os efeitos especiais ja disponiveis
ao aparato técnico cinematografico, e, ao mesmo tempo, serviram como pontapé
inicial para o desenvolvimento do género no cinema. Com isso, revela-se uma
caracteristica do cinema de ficcdo cientifica: a combinagdo entre especulacio
(ficcional) e espetaculo (cinematografico) (ABBOTT, 2009b). Como aponta Suppia
(2007, p.345), “desde os anos 1920 até os dias atuais, o cinema de ficgdo cientifica
parece ser uma grande vitrine da industria cinematografica e do expertise tecnologico
nacional”, acabando por ocupar grande espago, a partir da década de 1960, e com
mais forca a partir da década de 1990, naquela producdo conhecida como
blockbuster, ou seja, flmes que recorrem a enormes investimentos financeiros,
almejando o sucesso de bilheteria, e que tem por caracteristica estilistica a produgéo
de imagens espetaculares a partir de técnicas sofisticadas de som e imagem.

Dessa forma, o cinema de ficcdo cientifica seria uma mescla entre
preocupacgdes sociais e questdes filosoficas “com efeitos especiais de ponta e
cenografia espetacular para trazer suas visdes futuristas a tela” (ABBOTT, 2009b,
p.469, trad. nossa). Desde os anos 1920, em especial na década de 1970, esses
filmes serviram como uma espécie de prototipos de espetacularizagao (COSTA, 2011,
p.158) — esta que se tornou marca do género no cinema hollywoodiano. Foi a partir
da segunda metade do século XX, com o filme 2001: uma odisseia no espago (1968),
dirigido por Stanley Kubrick, e com as primeiras produ¢des da série Star Wars, que o
cinema de ficgdo cientifica comegou a adquirir sua forma mais espetacularizada,

revelando avangos consideraveis nas técnicas visuais e sonoras.

2001 conseguiu um sucesso de publico e de critica que foi muito importante para a
fc nos anos seguintes. Todo mundo sabe que o cinema de fc repousa, em grande
parte, na criagéo de efeitos especiais. Muitas excelentes ideias de filmes acabaram
prejudicadas pela falta de dinheiro: sem o reforgo visual necessario, os roteiros
acabam resultando em filmes grosseiros e pouco convincentes. O impacto
provocado por 2001 encorajou os produtores a maiores investimentos na fc; o
desenvolvimento disso resultou na existéncia, quinze anos depois, de um
verdadeiro ‘império’ cinematografico, onde as figuras mais famosas sdo George
Lucas e Steven Spielberg, mas também ha um segundo e um terceiro escaldes de
diretores, roteiristas, técnicos, desenhistas, cinegrafistas, etc., todos voltados para
a fc. Em 30 anos, a fc americana passou de producgdes classe B em preto e branco
para a primeira linha dos sucessos de bilheteria e das produg¢des milionarias de
Hollywood (TAVARES, 1986, p.30).

Portanto, ha um paradoxo na medida em que o género dependa da tecnologia
e dos efeitos especiais para criar os outros mundos, mas ao mesmo tempo realize

criticas a tecnologia e a ciéncia, articulando medos contemporaneos e criando tensées
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ideologicas. Dessa forma, a ficcdo cientifica blockbuster “frequentemente critica ou
defende nossos medos do mundo tecnolégico moderno, mas contraditoriamente
permanece um produto do sistema tecnolégico e econbémico da hollywood
contemporanea” (ABBOTT, 2009b, p.472, trad. nossa) — em uma confluéncia entre
fetichizagdo, marketing e merchandising. Como coloca Roberts (2018, capitulo 13,
paragrafo 7), a ficgado cientifica, “sempre enamorada da tecnologia encontra nessas
novas tecnologias do cinema desenvolvido na ultima metade do século XX ndo s6 um

meio de concretizar sua visdo, mas também de materializar sua prépria estética”.

Entretanto, essa constatacdo n&do nos levaria a reduzir os filmes de ficcdo
cientifica as imagens ou efeitos espetaculares — atualmente, dependendo da
manipulagdo computacional —, ou enxergar os efeitos especiais como mera
decoragdao, mas sim como elementos essenciais ao texto —, pois é proprio da
linguagem cinematografica utilizar as técnicas e os meios disponiveis para fabricar as
narrativas e os lugares-outros dos filmes, ou ainda, de manipular a nossa experiéncia
do espacgo-tempo. Afinal, ndo seria o cinema, ele préprio, simultaneamente uma
espécie de ficcdo e ciéncia? As “imagens-movimento” e as “imagens-tempo’
(DELEUZE, 1985, 2005) do cinema sé&o projetadas através dos artificios proprios da
linguagem cinematografica, gerando a ilusdo de movimento, de espacialidade e de
temporalidade, contendo em si uma “capacidade de ‘fragmentar’ o espago e o tempo
de acordo com as demandas da narrativa” (COSTA, 2002, p.68) — com a camera em

movimento, com os enquadramentos, planos, sequéncias, cortes e transicoes.

Para Caula (2019, p.149b), o principio do cinema é utdpico, pois a partir de sua
capacidade de jogar com o espago e o tempo, articulando a visdo e as demais
sensagdes existentes entre o espectador e a tela, ele fabrica cidades que fazem parte
do proprio universo do filme. Quer dizer, os lugares-outros criados pelos filmes sao,
de certa maneira, utopias, pois ndo existem “em lugar nenhum, sendo na tela”. Essa
afirmacao, entretanto, ndo nos levaria a afirmar que haveria, por um lado, um mundo
ficticio e paralelo apresentado pela tela, acessado pelo espectador durante a exibicao
de um filme, e, por outro, um mundo real e concreto, como um movimento mecanico
de contraposicédo, mas, principalmente, uma relacédo entre esses espagos — um “real”

e outro fabricado pelo filme — que é constitutiva da experiéncia filmica.

O espectador também leva ao filme suas pré-disposicdoes, memorias e

experiéncias, assim como o filme o apresenta outras perspectivas sobre coisas que ja
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conhece ou sobre coisas que ainda nao teve a oportunidade de sentir ou pensar. “A
projecao de um filme n&o se limita a tela da sala de cinema, mas ao que se passa com
o espectador na sua fela mental’ (COMOLLI, 1997, p.165). E a cidade seria uma
dessas coisas, uma vez que se tornou um dos objetos mais filmados ao longo da
historia (COMOLLI, 1997; NAME, 2003a), podendo-se hoje falar sobre uma paisagem
urbana constituida pelo cinema, ou ainda, sobre uma “cidade cinematica” (CLARKE,
1997) — quer dizer, sobre a cidade fabricada pelo cinema e sobre a propria cidade
vista através de suas representacdes e dos seus aspectos cinematograficos.

Essa ligac&o entre o cinema e o espacgo urbano se funda e se consolida com o
desenvolvimento das cidades, pois a sétima arte, desde a exibicdo dos primeiros
filmes, “se desenvolveu dentro do espago urbano (da cidade) engajando uma
audiéncia também urbana a um espago (lugar) de recepg¢ao” (COSTA, 2006, p.34).
Nesse sentido, segundo Wenders (1994, p.181), o cinema é uma cultura
preeminentemente urbana, tendo acompanhado a expans&o das grandes metropoles:
ele “se funda na cidade e reflete a cidade” — ou ainda, o cinema “habita a cultura em
movimento da modernidade” (BRUNO, 1997, p.10, trad. nossa).

O cinema nao foi apenas por exceléncia o grande espetaculo do século passado;
também foi, desde que nasceu, uma forma de entretenimento essencialmente
urbana e deve muito de sua natureza ao desenvolvimento da cidade. Criado no
auge da metropole moderna, o cinema necessitava de pronto tanto de seu aparato
industrial quanto de seu adensamento, por ser uma arte de reproducéo e de massa.
A partir de entdo a cidade passou a ser, sem duvida, um dos elementos mais
filmados pelo cinema, tendo o seu desenvolvimento acompanhado de perto pela
sétima arte (NAME, 2003a, on-line).

Para além das dimensoes fisicas e dos vetores de forgca que compdem a
dinamicidade do espaco urbano, ha uma dimensdo simbdlica, constituida pelas
diversas imagens e representag¢des que produzimos e temos contato sobre a cidade
— como uma espécie de intertextualidade, uma associag¢ao de constante intercambio
de imagens. “Troca perfeita, fusdo, confuséo: as formas da cidade criam o filme, as
do cinema criam a cidade” (COMOLLI, 1997, p.155). Dessa forma, ha um profundo
dialogo entre os espagos reais e os espagos fabricados pelo cinema, ambas
experiéncias — urbana e filmica — formatando a nossa percepgédo do espago. Em
outros termos, o cinema tem o poder de singularizar os espacgos, lugares e cidades.
Para Costa (2011), podemos pensar a cidade por meio de trés dimensdes — a cidade
como artefato, como campo de forgas e como imagem —, e certamente, o0 cinema seria

uma das formas de compor esse panorama imagético sobre o espago urbano.
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[...] a cidade de cada filme se interliga com outros espagos simulados e vividos. Ou
seja, a memoria de outras cidades experimentadas em outros filmes é
ocasionalmente acionada, conformando uma rede que engloba um conjunto Unico
da experimentagdo das varias cidades filmicas que cada individuo assiste ao longo
de sua existéncia. Essa rede de imagens, complementada por outras milhares que
bombardeiam o dia-a-dia da vida moderna torna-se um acervo pessoal de
memorias. Os espacos vividos dos filmes podem ser considerados, portanto,
espacos da memoéria (NAME, 2003b, on-line).

N&o obstante, as imagens do cinema exercem um efeito de identificagdo muito
forte sobre o espectador. Segundo Guattari (1992, p.153), “0 corpo se encontra
radicalmente absorvido pelo espago filmico, no seio de uma relagéo quase hipnética”.
E com a imagem-movimento, reforga-se a impresséo de que “ha um mundo do lado
de 14 [...] independentemente da camera em continuidade ao espag¢o da imagem
percebida” (XAVIER, 2005, p.22). Quando da exibicdo do primeiro filme — L’Arrivée
d’un train en gare de La Ciotat (1895) — a plateia se assustou com o trem projetado na
tela, o qual parecia vir em sua diregao, tamanha a forga que a imagem em movimento

exercia sobre o espectador — ou seja, a “impressao de realidade” (METZ, 1977).

Contudo, nem reprodugédo, nem semelhanga, o filme surge para “substituir
provisoriamente o0 mundo” e alterar a ordem das coisas (COMOLLI, 1997, p.163).
Segundo Comolli (1997, p.164), o cinema n&o copia o0 mundo, mas produz imagens
que instauram outras ordens de sensibilidade, novos afectos e perceptos, e aimagem
“é evidentemente este ‘original’, ela ja é esta primeira inscricdo que racha e imagem
do mundo” (COMOLLI, 1997, p.164). Nesse sentido, a imagem cinematografica,
fundada na (re)producdo mecanica, pode ser entendida menos como uma
representagdo da realidade, e mais como um simulacro (CLARKE, 1997, p.9).
Segundo Deleuze (2013, p.80), o cinema nao seria apenas um espelho da realidade,
mas um “produtor de realidade”, produtos de novos afectos e perceptos.

Por exemplo, com a camera — o “terceiro olho, o olho do espirito” (DELEUZE,
2013, p.74) —, o cineasta constroi lugares-outros através de vistas especificas,
intencionais para os propositos da propria narrativa — sejam essas filmagens
realizadas em cenarios montados ou cidades reais. Sendo assim, “a lente
cinematografica escolhe e dispbe os lugares de variadas maneiras, dotando-os de
angulagbes, luz diferenciada e de uma narrativa, adquirindo assim diversas
conotagbes” (NAME, 2003a, on-line). Com isso, modificam-se as referéncias e
memorias sobre as cidades, ou seja, 0s imaginarios sobre a paisagem urbana

(COSTA, 2006, p.36). Alem disso, o filme é constituido tanto por aquilo que foi filmado
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ou que aparece na tela, através de um processo de classificagao, hierarquizacao,
ordenagéo e policiamento do visivel (COMOLLI, 1997, p.150), quanto por aquilo que
foi deixado de fora. Segundo Comolli (1997), “existe um resto de Marselha que eu ndo
filmei, mas este resto ndo é o que teria restado filmar de Marselha”, ou seja, o que foi
filmado n&o é a cidade em si, nem uma parte da cidade que necessitaria se integrar
ao todo, mas novas imagens e, portanto, novas ordens de sensibilidade, novos
perceptos e afectos (DELEUZE e GUATTARI, 1997), as quais passardo a integrar e

compor a paisagem mental e as memdarias sobre determinados lugares.

Mas se ha aquilo que, depois de um processo criterioso de escolha, € mostrado
no filme, esse também “explica-se pelo que se deixa de fora” (WENDERS, 1994,
p.186), pois a tela cinematografica, ao mostrar aquilo que foi filmado, “tende a sugerir
sua proépria extensao para fora dos limites do quadro, ou também a apontar para um
espaco contiguo nao visivel” (XAVIER, 2005, p.20). Esse espaco visado, ou seja,
aquilo que é delimitado pela tela, se expande: quando vemos um rosto, ja imaginamos
um corpo, outros corpos proximos, uma vestimenta, um movimento; quando vemos
um edificio, ja imaginamos as ruas, um bairro, uma cidade, um lugar — portanto,
sempre um fora, tanto quanto o dentro do recorte delimitado pela tela. Assim
argumenta André Bazin (apud XAVIER, 2005, p.20), para quem a tela cinematografica
é centrifuga, pois ela prolonga o seu interior indefinidamente no universo e transforma
0 espaco de fora em um espaco diretamente visado pela camera. Nesse sentido, as
cidades representadas no cinema, apesar de serem fruto de olhares particulares
efetuados pela camera, também necessitam ser compreendidas por aquilo que,

intencionalmente ou nao, € deixado de fora e “aparece” nessa expansao.

Além disso, o filme n&do apresenta apenas aquilo que é filmado pela camera,
mas também nos mostra o resultado de um processo de edigdo, de uma “montagem”
(EISENSTEIN, 1989). Na montagem do filme, também serdo possiveis definir as
cenas, os cortes, as transi¢cdes entre planos, e, consequentemente, espacialidades,
temporalidades, continuidades e descontinuidades da narrativa filmica. Talvez o filme
constitua uma narrativa classica, seja elaborado a partir de um processo de
‘decupagem classica”, almejando uma maior continuidade espago-temporal entre
planos e cenas, um maior controle e cuidado das nuances da narrativa, e, portanto,
um maior efeito de identificagdo — tornando a montagem invisivel; ou talvez constitua

uma narrativa recheada de descontinuidades, de cortes irracionais, rompendo com a
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verossimilhanga e devolvendo uma opacidade para a tela (XAVIER, 2005). De
qualquer forma, esse processo de criagao possui algumas propriedades interessantes

para compreender a estética cinematografica e suas representagoes.

Dentro da visdo da camera e com o processo de montagem do filme, este
certamente resulta na criagdo de uma espacialidade que sera representada na tela e
pela qual o espectador ira experienciar. Tanto a arquitetura quanto o cinema sao
formas artisticas e praticas que constroem espacos, mas também promovem, de
formas distintas, experiéncias espaciais: “filme e arquitetura sdo produtores dos
espacgos de vivéncia e das narrativas do espaco. E, mais importante, sdo visdes
habitadas e espacos de experiéncia narrados pelo e através do movimento” (COSTA,
2011, p.162). A aproximagédo desses campos que constroem o espago se da pela
mobilidade visual presente na experiéncia ao se explorar o espacgo arquitetbnico e
engendrada pelo cinema, também, através da “montagem” (EISENSTEIN, 1989), ou
seja, pela justaposicdo sequencial das imagens, pensada e elaborada a partir de
imagens isoladas, mas que apenas promovem a experiéncia filmica pela justaposi¢cao

dessas imagens em uma sequéncia, gerando a ilusdo do movimento.

Para Eisenstein (1989, p.117), a arquitetura seria o antecessor do filme quanto
a capacidade de “fixar a representacdo total de um fenbmeno em sua completa
multidimensionalidade visual’, e, sendo assim, “a propria arquitetura incorpora os
principios da montagem; na verdade, suas caracteristicas especiais de arte espacial
experienciada no tempo tornam-na a predecessora do filme em mais do que uma
simples analogia” (VIDLER, 2000, p.119, trad. nossa). A pintura havia se provado
incapaz de realizar tal feito, mas, no cinema, isso € obtido através da camera, a qual
captura sequencialmente as imagens, bem como da montagem, construindo-se assim
o trajeto visual e o movimento no tempo. Aqui, as imagens vistas separadamente, fora
do seu conjunto sequencial, ndo dizem muita coisa. Apenas dentro da combinacgéo
sequencial dessas imagens € que o cinema — daquilo que Deleuze (2005, 2013)
chamou de “imagem-movimento” —, se aproximando da arquitetura, consegue criar

uma experiéncia otica e haptica do espago-tempo (BRUNO, 1997).

A partir dessa interseccéo das duas artes, desenvolveu-se um aparato teérico que
via a arquitetura como o local fundamental da pratica cinematografica, a matriz real
e ideal indispensavel do imaginario filmico, e, ao mesmo tempo, postulava o cinema
como a arte modernista do espaco por exceléncia — uma visdo da fusdo de espaco
e tempo (VIDLER, 2000, p.102, trad. nossa).
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Por outro lado, se o cinema constréi o espaco, este certamente nao esta
separado do tempo. Segundo Comolli (1997, p.152), no filme, “segundo apos
segundo, a sensacgao de espacgo se transforma em sensacédo de tempo”. Nao soé
através do movimento continuo, mas também através das transi¢cdes e cortes, o filme
constitui uma temporalidade propria. Temporalidade esta que n&o se restringe, como
argumenta Roberts (2018, capitulo 13, pagina 79), ao tempo real do espectador, ou
seja, a “real flecha do tempo, que pode percorrer suas metragens para tras ou para a
frente, podendo deixar mais lenta ou acelerar a passagem do tempo e assim por
diante”. E assim o filme se efetua no presente, em diversos presentes atualizados,
quantas vezes se derem o encontro entre filme e espectador: durante sua projecao,
nesse sentido, o filme atualiza uma sobreposicdo de temporalidades intrinseca a
linguagem cinematografica — o tempo daquilo que foi filmado, daquilo que aconteceu
na tomada, na cena, etc. (COMOLLI, 1997, p.170). E, procedendo por “blocos de
sensacoes” (DELEUZE e GUATTARI, 1997), onde, segundo Comolli (1997, p.152),
“tudo se mistura, o olho com o som, 0 ouvido com a imagem, a percepg¢ao do instante
com o jogo oscilante entre o esquecimento e a memoria, o cinema n&o pode tratar o
espacgo separadamente”, e, com isso, nao se poderia “atravessar as partes do espago
sem transforma-las, de passagem, em partes do tempo. Nenhum movimento, alias,

poderia ser concebido sem este transporte do espag¢o no tempo”.

Criado pela camera, obediente a vontade do diretor — apds o corte e a jungao dos
pedacos de celuldide — surge ai uma nova nogéo do tempo, o tempo filmico. Nao
se trata daquele tempo real compreendido pelo fenbmeno a medida que se
desenrola diante da cadmera, e sim de um novo tempo, condicionado apenas pela
velocidade da percepcgao e controlado pelo numero e pela duragao dos elementos
separados, selecionados para a representagao filmica da ago.

[...] [Por consequéncia] Toda ag&o ocorre ndo somente no tempo, mas também no
espaco. O tempo filmico é diferenciado do tempo real pela sua exclusiva
dependéncia dos comprimentos dos pedacgos de celuldide que sao unidos pelo
diretor. Igual a nogao de tempo, a de espaco filmico vincula-se também ao processo
principal do cinema, a montagem. Pela jungéo dos diferentes pedagos o diretor cria
um espacgo a sua inteira vontade, unindo e comprimindo num Unico espaco filmico
esses pedagos que ja foram por ele registrados provavelmente em diferentes
lugares do espaco real. Em virtude da possibilidade de eliminagdo dos momentos
de passagem e dos intervalos, os quais ja foram analisados e existem em todo
trabalho cinematografico, o espago filmico aparece como uma sintese dos
elementos reais registrados pela camera (PUDOVKIN, 1983, p.69).

Para Deleuze (1985, 2005), a “imagem-movimento” (montagem) constitui o
primeiro regime de imagem cinematografica, em que o tempo filmico se encontra
subjugado ao movimento, a continuidade — configurando, portanto, uma “totalidade”.

Ja a “imagem-tempo” constitui um segundo regime da imagem cinematografica, onde
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ha uma inversdo, e 0 movimento passa a ser determinado pelo tempo. Dessa forma,
demarca-se, para o autor, uma distingdo entre esses dois regimes de imagem na
historia do cinema: o primeiro, um regime organico, “que opera por cortes racionais e
por encadeamentos”; e o segundo, um regime cristalino, marcado “por cortes
irracionais e s6 tem reencadeamentos”, ja ndo subjugando o tempo ao movimento,
mas, ao contrario, 0 movimento passa a decorrer do tempo (DELEUZE, 2013). Com a
‘imagem-tempo”, além do movimento — este, que ndo cessa de existir — o cinema
consegue criar diferentes articulagbes espago-temporais, amplificando as
possibilidades das narrativas filmicas — como os falsos raccords, ou seja, a
continuidade entre planos, que hora podem representar um momento no tempo, hora

outro, e com isso executar diversas transigdes e saltos temporais.

Definitivamente, aqui, o tempo ja ndo depende de uma continuidade do
movimento, mas cria seu proprio regime de movimento através das imagens que cria,
e dessa forma a “projecao confere todos os poderes ao tempo” (COMOLLI, 1997,
p.152). Argumenta Roberts (2018, capitulo 13, paragrafo 84), os filmes em geral
‘podem acelerar ou retardar com facilidade a aparente passagem do tempo; fazer o
filme correr para tras da uma sensacédo de como o mundo exterior poderia parecer a
alguém viajando contra o vetor da flecha do tempo”. Assim sendo, um cinema de
ficcdo cientifica, com seus deslocamentos espaciais e temporais narrativos,
dificilmente estaria dissociado das potencialidades da linguagem cinematografica —
podendo-se especular, para além de um cinema de ficgdo cientifica, também sobre
uma ficcdo cientifica do cinema — porque a ficgao cientifica sempre acompanhou o
desenvolvimento do cinema, da tecnologia cinematografica, e, por consequéncia, de
sua linguagem; e porque a linguagem cinematografica, com suas possibilidades de
criacdo sobre as representacdes espacgo-temporais, casam perfeitamente com a
narrativa do género, com a criagédo de outros fopos e outras temporalidades, futuristas

ou ndo, mas, certamente, envolvendo deslocamentos do espago-tempo.

Contudo, n&o s6 ao jogar com o espago-tempo — por meio da ilusdo do
movimento —, o cinema fabrica outras cidades — filmadas em locagao, construidas em
cenario ou digitalmente modeladas. O cinema possui todo um repertdrio de linguagem
adquirido durante sua histéria, contando também como outros aspectos fundamentais
préprios a estética cinematografica, como a fotografia, a iluminagdo e a sonorizagao,

0s quais contribuem nas construcdo e apresentacado das cidades nos filmes. Ford
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(1994), por meio de uma abordagem histérica, realizou uma interessante reflexao
sobre diferentes maneiras como as cidades foram representadas no cinema, se
apoiando na ideia de que as mudancas de iluminacéo e de cor podem nos fornecem
indicios para se compreender a forma como os cenarios urbanos foram
representados. Com isso, o autor pretende demonstrar como o papel das cidades nos
filmes foram mudando gradualmente ao longo do tempo — em um primeiro momento,
servindo como mero “pano de fundo” (background), ou palco, para as agdes dos
atores e personagens, para se tornar protagonista em diversas narrativas filmicas
(FORD, 1994, p.119). Dessa maneira, percorrendo por algumas correntes estéticas e
momentos da historia do cinema, como no cinema mudo norte-americano, do cinema
Expressionista Alem&o, do Film Noir, ou do cinema em cores, o autor busca
demonstrar como essas variagdes e mudancgas nas formas de representar as cidades
— e como as cidades atuam nos filmes —, geram efeitos distintos no espectador e na

forma como moldamos nossa compreensao e nossas atitudes sobre a cidade.

O espacgo arquitetdnico [assim como o espacgo urbano] é muito mais que mera
cenografia, pois permite a ligagéo entre tempo, espago e homem. Fala-se até numa
geografia narrativa, onde a paisagem é protagonista. Devido a suas imagens pré-
concebidas, os simbolos urbanos tém o poder de sintetizar a experiéncia espacial
filmica, visto que entre eles e o espectador ja existe certa apropriagdo emotiva. A
cidade surge, entdao, como extensdo psicologica, como um tonificante agente
sensorial. Dentro de uma o6tica antropoldgica, o cinema torna-se instrumento
revelador de uma nova e flagrante faceta dos centros urbanos: a cidade das
aparéncias, do falso, do simulacro, onde o que é ndo parece ser e 0 que parece ser
ndo é, num complexo jogo de desejo e frustragdo, de sonho e realidade. Numa
definigdo mais aproximada, estamos falando de um espaco simulado vivido. O
desejo por uma representacéo e vivéncia simbdlicas revelam a sobreposicao entre
realidade e imaginario (simulacro) gerada pelo culto imagético promovido pela
sociedade atual. O simulacro, portanto, atinge seu apice e incorpora-se
definitivamente a vivéncia individual e coletiva urbana [...] Figurando num sistema
de representacgao, o cinema se vale de diversos recursos para sublinhar a realidade
representada: jogos de luz, sombra e penumbra, uso de cores ou do preto e branco,
angulos de camera e uma série de outros artificios que foram sendo incorporados
a sua linguagem no percurso de sua historia (SANTOS, 2004, on-line).

Em sintese, langamos mao de duas entradas — ou formas de pensar as utopias
urbanas fabricadas pelo cinema hipo-utdpico —, as quais irdo nos auxiliar nas leituras
sobre as narrativas filmicas exploradas neste trabalho, isto é: por um lado, a narrativa
de ficgao cientifica e suas possibilidades de compreensao na construgédo dos lugares-
outros, por meio do “novum” (acontecimento da narrativa) e do “estranhamento
cognitivo” (efeitos da narrativa) (SUVIN, 1979, 2010), bem como dos seus
deslocamentos conceituais do espago-tempo — tendo-se em mente que, a0 mesmo

tempo, a “hipo-utopia”, enquanto uma erosao da narrativa moderna da Utopia (1516)
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de Thomas More, tal qual proposto por Ferreira (2015), nos revela um futuro que nao
existe, funcionando como uma projecao das mazelas do presente em futuros proximos
—, nos indicando que é possivel, por meio desses elementos e dos artificios do género,
compreender nao sé as histérias e os discursos presentes nas obras, mas também
estabelecer algumas relagdes com o nosso proprio contexto histérico e com a
realidade urbana contemporanea; e, por outro lado, as possibilidades do cinema
brasileiro de ficcdo cientifica, hipo-utépico e de baixo orgamento, frente a
representagcao das cidades — quer dizer, operando com a cidade filmada (COMOLLI,
1997), com os espacos reais dessas “cidades de ficgao cientifica” (MUSSET, 2007),
as quais sdo exploradas pelos fiimes e se apresentam como um lugar de
estranhamento — fabricando-se, portanto, essas utopias urbanas a partir das
caracteristicas e possibilidades intrinsecas da linguagem cinematografica.
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3. BRASIL, UTOPIAS URBANAS DO FUTURO PROXIMO

Este capitulo apresenta uma abordagem sobre cidades representadas do
cinema brasileiro de ficcdo cientifica, propondo uma analise de trés filmes
contemporaneos: Recife Frio (2009), Branco Sai, Preto Fica (2014) e Chico (2016).
Estes se enquadram na categoria de ficg&o cientifica, bem como se configuram como
utopias urbanas, ou seja, tomam o meio urbano como ambiente na criagao de cidades
que nao existem. O motivo da escolha desses trés filmes se deu pelo fato de as trés
obras serem expressivas dentro do circuito audiovisual, bem como das discussoes
envolvendo a ficgado cientifica no Brasil. Nesse sentido, optou-se por tais obras
igualmente pelo fato de existir um numero consideravel de outros estudos, analises e
criticas voltadas a elas, nos auxiliando a refletir sobre esses filmes junto a outras
perspectivas. Além disso, cada obra apresenta um estilo narrativo diferente dentro do
cinema hipo-utopico: um mockumentary (documentario falso) — Recife Frio (2009) —,
um documentario ficcional — Branco Sai, Preto Fica (2014) —, e uma ficgcado — Chico
(2016) —, explorando-se assim trés estilos de narrativa distintos na representagéo
dessas utopias urbanas — as quais, lembrando Ferreira (2015), por conta de sua
condigao hipo-utépica, irdo, com frequéncia, recorrer a hibridismos ao jogar com a
ficcdo e a realidade. Também ha de se comentar que cada uma dessas narrativas
aborda ou nos apresenta conformacgdes urbanas distintas — as quais serviram como
locagbes para os filmes —, nos apresentando lugares fabricados a partir de uma
metropole, uma cidade-satélite e uma favela, diversificando-se assim as possiveis

guestdes e assuntos a serem discutidos acerca da nossa realidade urbana.

Dessa maneira, propde-se aqui uma analise descritiva, envolvendo a narrativa
filmica com os conceitos de novum e de estranhamento cognitivo da critica de ficgéo
cientifica e o conceito de hipo-utopia, bem como articulando os cenarios e os espacos
das cidades representadas nos filmes por meio da linguagem cinematografica e da
estética adotada em cada obra. Com isso, pretende-se apresentar uma leitura das
cidades fabricadas pelo cinema brasileiro de ficcdo cientifica, no intuito de criar uma
interlocugdo com a discussao teorico-conceitual anteriormente elaborada acerca das
utopias urbanas do Sul Global, analisando as representacdes efetuadas por essa
categoria e discutindo as possiveis questdes ou problematicas levantadas pelos filmes

envolvendo os contextos urbanos pelos quais sao produzidos. Também contarao,
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pontualmente e quando necessario, com aportes tedricos de bibliografia especializada
em Arquitetura e Urbanismo — e também de outros campos, tendo em vista o carater
transdisciplinar desta pesquisa —, bem como outras fontes oficiais que nos fornegcam
dados estatisticos, matérias de jornal e entrevistas com os diretores dos filmes, a fim

de explorar as rela¢gdes das narrativas filmicas com o nosso presente.

Por fim, cabe destacar que as leituras dos filmes aqui apresentadas procuram
dar conta de discutir os pontos mais relevantes para o propdsito deste trabalho, dando
enfoque aos argumentos e as ideias trabalhadas nesta pesquisa. Sendo assim,
salienta-se que cada filme possui um universo de possibilidades de analise e de
tratamento, havendo, certamente, outras tantas formas de abordagem — algumas,
muito possivelmente, mais coerentes com o universo proprio de cada obra. Mesmo
contando com trés filmes, e, assim, elaborando uma primeira aproximagao com o
objeto de pesquisa, espera-se que as trés obras atuem como um conjunto dentro da
proposta do trabalho, ao explorar as hipo-utopias, ou seja, as cidades representadas,
ou fabricadas, pelo cinema brasileiro de ficgdo cientifica — o qual sera revisado e
discutido no capitulo posterior a esta etapa de analise.

3.1. TRISTES TROPICOS: RECIFE FRIO

Em um futuro préoximo, apdés a queda de um meteorito na Praia de Maria
Farinha, em Pernambuco, o clima de Recife comega a apresentar estranhas
mudangas (novum), como chuvas constantes e quedas na temperatura, afetando a
vida dos seus habitantes. Uma emissora argentina vai até a cidade para realizar uma
reportagem sobre o ocorrido, no intuito de registrar como se deram os impactos no
cotidiano recifense e na vida da populacdo. Virando do avesso a capital
pernambucana, o curta metragem do diretor Kleber Mendonga Filho explora, de forma
critica e irbnica, as desigualdades sociais presentes em diversos espagos e lugares
da cidade, transitando entre questdes que tocam a arquitetura, a forma urbana, a
distribuicao espacial, pessoas em situacado de vulnerabilidade e as diferengas entre
classes em um pais marcado pelas contradicbes entre a modernizacdo e o

desenvolvimento urbano, e a heranga de um passado colonial e arcaico.
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O filme foi montado como um falso documentario — ou mockumentary —, quer
dizer, um documentario ficticio, mas que mantém a linguagem documental — nesse
caso, seguindo a linha de uma reportagem. Uma emissora de televisdo argentina
envia o jornalista Pablo Hundertwasser para registrar os impactos do fendmeno
climatico na dindmica da cidade, langando, portanto, uma outra perspectiva sobre a
cidade e sua insergdo no imaginario coletivo. A narragdo em voz over'! pelo reporter
fornece um tom didatico e expositivo, caracteristico da linguagem de um
documentario. No inicio do curta, o reporter aparece falando diretamente para a
camera (Figuras 9 e 10), deixando explicito o carater informativo da narrativa, estando
o personagem ali para averiguar e comprovar os fatos relatados — dessa forma, somos
levados a legitimar aquilo que nos € apresentado (NUNES, 2016). Além disso, a
narracao é feita em espanhol, ou seja, o flme busca adotar um olhar “de fora”, uma
perspectiva do estrangeiro, segundo Nunes (2016), para que o narrador manifeste um
estranhamento cultural perante a cidade de Recife, além de abrir espago para
questionamento de alguns esteredtipos a respeito da constituigao do olhar estrangeiro

sobre o pais — o0 qual, supostamente, sempre viveu em um clima quente.

Figuras 9 e 10 — Inicio da reportagem, com apresentacao do jornalista Pablo Hundertwasser.

Diversas imagens da cidade e de sua (nova) paisagem nos fazem crer que
Recife deixou de ser a cidade tropical que estariamos habituados a ver (Figuras 11 e
12). As imagens de uma Recife iluminada pelo sol, calorosa e alegre, com pessoas se

divertindo nas praias, da lugar a uma cidade fria, sombria e chuvosa (Figuras 13, 14,

" Voz over, também conhecida por “voz de Deus”, € um recurso bastante utilizado nos documentarios, em que o
narrador — como € o caso do jornalista Pablo Hundertwasser — esta ali para relatar os fatos sem estar ligado a
cena — quer dizer, a voz pode aparecer e a imagem ou a cena que assistimos na tela é de um acontecimento em
que ele nao se esta presente. Ou seja, a figura que narra é onisciente. Nessa mesma linha, outro exemplo de filme
que utiliza a voz over é o documentario /lha das Flores (1989), de Jorge Furtado.
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15 e 16), bem como desprovida de humanizagdo. Sendo assim, Recife é sempre
retratada sob chuva, com o céu nublado, e as cores ndo variam muito dos tons
azulados e cinzentos. Meses incessantes de chuva — com intervalos de trés a quatro
horas —, temperaturas variando entre 5°C e 14°C, pinguins que passam a migrar para
o litoral pernambucano, a desvalorizagdo imobiliaria em regides a beira mar, dentre
outros acontecimentos estranhos, passam a compor a paisagem e o cotidiano da
cidade. Como Pablo anuncia na reportagem, apos mostrar imagens — com um certo

teor publicitario — de uma Recife ensolarada: “Hoje tudo isso faz parte do passado”.

Figuras 11 e 12 — Imagens “publicitarias” de uma Recife tropical, alegre e ensolarada.

Figuras 13, 14, 15 e 16 — Imagens de uma Recife “fria”, apos as mudangas climaticas.
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Apds os establishing shots'?, que contextualizam o atual cenario da cidade e
nos situam na paisagem urbana em que os acontecimentos serdo mostrados pela
reportagem — apresentando vistas aéreas da cidade, contando com a presenca de
fortes neblinas e um céu carregado de nuvens —, sdo introduzidos os primeiros
habitantes que tiveram suas vidas afetadas pelo clima: pessoas em situacdo de
vulnerabilidade social e que sobrevivem nas ruas da cidade. Esses individuos,
aglomerados em pequenos grupos, queimam madeira para se aquecer, dotando a
paisagem da cidade de um “espetaculo”, mas também de “poluigdo”, diz o repérter
ironicamente. No entanto, nem mesmo as fogueiras ao ar livre dao conta do frio, e o
filme nos mostra imagens de corpos ensacados, dispostos pelos corredores do
Instituto Médico Legal (IML), daquelas pessoas que vieram a obito (Figuras 17 e 18).
Todos os dias, comenta o repoérter, o IML recebe corpos daqueles que morreram de
frio, contabilizando-se 346 mortes desde o inicio do fendmeno que abalou a cidade —
revelando, portanto, a desigualdade social e o abandono presentes na cidade.

N&o obstante, Recife se configura como uma das capitais brasileiras mais
socialmente desiguais. Em 2019 a cidade se destacou entre os municipios das
capitais onde a desigualdade de renda foi mais acentuada — posigao que n&o ocupava
desde 2016 —, segundo a Sintese dos Indicadores Sociais do Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (SIS-IBGE) de 2020. Segundo a pesquisa, cerca de 7% da
populagdo vivia abaixo da linha de extrema pobreza, aproximadamente 115 mil
pessoas. Ao mesmo tempo, Pernambuco é um dos estados brasileiros que
apresentam a maior concentragdo de renda (G1 PE, 2020). Nao ha, no Brasil, dados
oficiais sobre a populagdo em situagao de rua, mas o Instituto de Pesquisa Econémica
Aplicada (IPEA) (2016) estimou que, em 2015, pouco mais de 100 mil pessoas se
encontravam nessa situagao — a maioria nos municipios de grande porte e nas regides
metropolitanas do Brasil. Em Recife, essa estimativa é de aproximadamente 1,6 mil
pessoas (FARIAS, 2020), as quais enfrentam dificuldades para assegurar sua minima

12 “No sistema do cinema classico, uma cena comporta, normalmente, um plano bem aberto (geralmente, um plano
de conjunto), situado de preferéncia no inicio da cena e que permite ao espectador ter conhecimento do conjunto
da situagdo cénica, a qual os planos mais parciais que compdem a cena serdo referidos mentalmente. E esse
plano que os operadores Americanos batizaram de establishing shot — plano que estabelece, que demonstra, que
tem valor de prova (encontramos também, as vezes, master shot, plano ‘mestre’). Ndo ha tradugéo francesa
padronizada desse termo, que poderiamos traduzir por ‘plano de situacdo’ ou ‘plano de exposigdo™ (AUMONT,
2003, p.108). Portanto, designa um tipo de enquadramento em que a camera se encontra longe do objeto
ocorrente, de modo que o campo de visao estabelece a visualizagdo de todo o cenario. Essa técnica € muito
recorrente nos filmes de ficgdo cientifica, como Metropolis (1927) ou Blade Runner (1981), que introduzem suas

metrépoles imaginarias através desses planos gerais, ou de conjunto, contextualizando o cenério da narrativa.
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sobrevivéncia, como alimentagdo e um local para dormir, e dependem de garantias,

por vezes escassas, de protecao social por parte do poder publico.

Figuras 17 e 18 — Imagens da reportagem mostrando corpos ensacados, daquelas pessoas
em situacdo de extrema vulnerabilidade social e que ndo resistiram ao frio nas ruas.

Observa-se, em seguida, que diversos elementos alteram completamente a
paisagem recifense, como a dupla de repentistas que cantam sobre a cidade e o frio
que se instaurou; os artesanatos ceramicos que, antes compostos por figuras vestindo
roupas leves, agora estdo agasalhados, bem como casinhas de madeira nas quais
foram acopladas chaminés; um Papai Noel profissional, que sempre sofreu com o
calor extenuante e agora nao mais passa mal ao trabalhar com sua roupa de frio; ou
a fumacga saindo da boca dos entrevistados (COSTA, 2016). Um momento
interessante da reportagem esta ao mostrar o dono de uma pousada que teve seu
negocio prejudicado. O francés Patrick Martin, que fazia sucesso vendendo aos seus
fregueses sol 0 ano inteiro, comecga a ver seu negocio indo por agua a baixo por causa
do frio intenso e das chuvas incessantes. Com a mudancga do clima, a pousada passa
a nao receber mais ninguém. Essa perspectiva reforca o olhar sobre a cidade de
Recife e sobre o Brasil, como se resumida ao clima tropical, as suas praias, lazer e

divers&o — ou seja, como a cidade e o pais sao percebidos internacionalmente.

Em regides nobres da cidade — antes valorizadas por conta das épocas de sol
e de sua proximidade com a praia —, onde encontram-se edificios imponentes a beira
mar, ocorre um intenso processo de desvalorizagdo imobiliaria. E o caso dos prédios
situados na Avenida Boa Viagem, local que possuia o metro quadrado mais caro da
cidade. As elites em Recife se consolidaram ao longo do Rio Capibaribe até a década

de 1960, e algumas décadas atras voltaram seus interesses para a orla maritima, em
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especial para a Avenida Boa Viagem (VILLACA, 2001, p.132), evidenciando a
expansdo e o desenvolvimento urbano voltado para os interesses da burguesia da
cidade. Nesses imdveis, notamos um amontoado de placas “vende-se”, recobrindo
suas fachadas (Figuras 19, 20, 21 e 22). Os ventos frios impedem que a classe média
alta da cidade usufrua, como antigamente, dos seus apartamentos espagosos,
confortaveis e ventilados. As janelas das varandas, em outros tempos mantidas
constantemente abertas para ventilagdo, agora precisam ser fechadas por conta do
vento frio. Curiosamente, ndo s6 esses espacos da cidade ganham outra importancia
— e outro valor de mercado —, como a prépria configuragcdo dos apartamentos precisa
ser repensada para se adequar as novas necessidades de seus residentes.

Figuras 19, 20, 21 e 22 - Edificios a beira mar com suas fachadas cobertas por placas
anunciando a venda dos apartamentos — com a mudancga climatica, menos valorizados.

No momento em que o repdrter entrevista uma familia de classe média alta — a
familia Nogueira —, residente de um desses edificios na Avenida Boa Viagem,
notamos que, além do apartamento ter se tornado um problema por conta de sua
localizagao, o espago arquitetdénico, sua organizagédo e as vivéncias no espago sao
alteradas. O filho do casal se muda para o quarto da empregada, pois este cobmodo

seria mais quente, ja que ndo possui janelas, contando com pouca ventilagdo (Figura
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23). A empregada doméstica, por outro lado, muda-se para o quarto do filho, agora
um dos cdmodos mais frios do apartamento (Figuras 24 e 25). Sendo assim,
colocando o quarto da empregada como o comodo mais disputado da residéncia,
segundo Costa (2016), o filme langa um olhar sobre a tradigdo da arquitetura colonial
ao projetar os aposentos das empregadas como espagos minusculos e sem
ventilagdo. Esses comodos sdo uma heranga do passado colonial e da escravidao no
Brasil, que ainda se faz presente na arquitetura e na organizagao espacial urbana —
um “fantasma moderno da senzala” —, seguindo uma tradicdo arquitetbnica de
segregacao e visando a separagédo espacial entre empregados e patrées. Com a
verticalizagcdo das cidades, alguns edificios de apartamentos ainda apresentam
solugbes arquitetdbnicas que perpetuam essa segmentagdo, como 0S espagos,
entradas e circulagdes distinguidas entre aquelas sociais e aquelas de servigo. Nao
obstante, relata em entrevista o diretor Kleber Mendonga Filho (2017), “[0]s ecos da
escravidao estdo totalmente presentes”, ou seja, preservados e refletidos na

arquitetura e na produc¢ao do espaco urbano das cidades brasileiras.

Se vocé olhar para a planta de um prédio de classe média alta no Brasil, a
distribuicdo dos cédmodos ainda obedece a todo um treinamento social, que diz que
a area de servigco é onde os pobres vivem, a parte da casa a qual eles tém acesso.
A empregada raramente entra pela porta da frente, que muitas vezes é
completamente dissociada da de servico (MENDONGCA FILHO, 2017, on-line).

Figura 23 — Planta do apartamento da familia de classe média alta, mostrando a disposi¢ao
dos cdomodos e explicando o que seria o quarto de empregada.
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Figuras 24 e 25 — A esquerda, o filho da familia Nogueira em seu novo quarto, ou seja, o
antigo quarto da empregada — agora mais quente e agradavel. A direita, a empregada em seu
novo quarto, ou seja, o antigo quarto do jovem — agora frio e desconfortavel.

Sentado a mesa de um café, o reporter Pablo Hundertwasser nos apresenta
uma singela descoberta pessoal que obteve durante sua estadia na cidade, um livro
de arquitetura dos anos 1970, o Roteiro para construir no Nordeste: Arquitetura como
lugar ameno nos tropicos ensolarados, de Armando de Holanda Cavalcanti — arquiteto
e urbanista pernambucano, ja falecido. O reporter faz uma comparagéo entre a viséo
de Armando de Holanda sobre a arquitetura e a cidade, a propésito de espacos mais
humanos e generosos — hoje, parecendo uma “poesia impossivel” —, e a cidade de
Recife — um lugar cadtico, desumano e estéril, no filme endossado pela mudanga
climatica. O curta potencializa essa arquitetura de prédio repetitivos, angulos retos,
muros altos e condominios enclausurados e fechados para a rua, trazendo uma
configuragdo urbana segregada, em especial nas areas de moradia, recorrente nas
grandes cidades brasileiras (VILLACA, 2001) (Figuras 26, 27, 28, 29, 30 e 31). Para
o diretor Kleber Mendonga Filho (2017, on-line) — tomando as questdes urbanisticas,
sociais e politicas da cidade como motivos frequentes em seus filmes —, a arquitetura
e o urbanismo estariam indo contra as pessoas, e, a propdsito de como encara a
relagdo entre os personagens de seus filmes e os lugares pelos quais sao gravados,
sugere que as pessoas estdo condicionadas a essa geografia urbana, de uma maneira
nao natural e ndo humana. Segue a transcrigdo do relato de Pablo sobre a cidade de

Recife, acompanhando as imagens de sua arquitetura fria e hostil.

Pablo Hundertwasser (Reporter):

— Recife ja sofria com o medo paralisante da violéncia e com a feilra do urbanismo
agressivo tdo comum em cidades latino-americanas.

O espaco urbano cadético, piorado por uma especulagéo imobiliaria fora de controle
abria espaco para a desumanizagao das cidades.
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Sem que muitos nem percebam, partes do Recife foram transformando-se em
paisagens de linhas e angulos retos. Estéreis, repetitivas.

Nessa desordem, o elemento humano foi achatado. E as ruas ficaram inospitas.

Durante a nossa estadia no Recife, vimos ruas cada vez mais desertas. E nos
perguntamos... onde estdo as pessoas? (RECIFE FRIO, 2009).

Figuras 26, 27, 28, 29, 30 e 31 — Imagens descrevendo o processo de desumanizagdo da
cidade. A camera fixa, estilo documentario — enquanto ouvimos a voz do repoérter-narrador —
ora nos apresenta conjuntos de edificios altos e retilineos, ora, por meio de primeiros planos
e de planos médios, elementos mais pontuais que reforgcam a hostilidade urbana.

Soma-se a esse quadro a especulagcdo imobiliaria que, contando com as
benesses do Estado, dita as regras da produg¢do do espaco na cidade. Recife é uma
cidade que, ao longo de seu processo de urbanizagdo, deparou-se com o agravante
do limite espacial, havendo escassez de espag¢o geografico para expansao no seu

territério. Nesse sentido, o mercado imobiliario viu a oportunidade de crescimento
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urbano em locais pertencentes e/ou renegados pelo poder publico, alguns afetados
pela desindustrializacdo de Pernambuco. Um dos casos de maior repercussao foi o
Cais José Estelita, uma area historica com aproximadamente 100 mil metros
quadrados, localizada entre os bairros Boa Viagem e Recife Antigo. Esse espaco
permaneceu desativado por alguns anos, como propriedade da Rede Ferroviaria
Federal S.A. (Refesa), até que foi vendido em 2008 para um complexo de empresas
privadas do setor imobiliario. O projeto proposto pelas construtoras — o Consorcio
Nova Recife — constitui-se em 13 torres residenciais e comerciais. Além da futura
valorizagdo do metro quadrado do espaco — leiloado por um preco baixo pela Unido
para um unico grupo de empresas —, também se discute o fato do empreendimento
ser algo fechado a populagédo, e de nao ter havido consulta a outros 6rgaos que
poderiam ter interesse em transformar aquele local em um espaco de uso coletivo —
desencadeando reag¢des e movimentos por parte da sociedade civil, como o Ocupe
Estelita. Em 2019, deu-se inicio a demoli¢do dos armazéns (G1 PE, 2019).

Retomando a sequéncia relatada pela reportagem, e diante desse cenario,
pergunta-se para onde foram as pessoas, ja que as ruas estao desertas por causa do
frio — ou, talvez, por causa da frieza da cidade desumana? As pessoas, responde
Pablo, estdo no shopping, o ndo-lugar do consumo, da impessoalidade e dos
encontros efémeros, o simulacro do espacgo publico. Vemos imagens por dentro do
shopping, inundado por pessoas, algumas agasalhadas ou comprando roupas de frio,
uma verdadeira aglomeragao caotica. Diz o repérter, “[s]e o calor dilata os corpos, o
frio os comprime”. Como se, para fugir da sufocante — e fria — realidade da cidade, a

saida fosse afogar essa angustia na espetacularizagdo e no consumismo.

Ja proximo ao encerramento do curta, em um noticiario de televisao local, &
anunciada por Josias Soares a previsdo do tempo em Pernambuco: em todo o sul do
continente americano faz sol e o céu esta limpo, apenas em Recife e regido
metropolitana € que as nuvens continuam com persisténcia: um “tufo de algodao
estacionado no litoral”. Portanto, ainda havera chuva e frio, sem qualquer sinal de sol.
Algumas chamadas que aparecem nos lower thirds' do jornal, tAo surreais quanto a

prépria previsdo do tempo, reforcam o tom irbnico do mockumentary: “construtora

13 | ower third € uma combinagdo de texto e elementos graficos inseridos na area inferior da tela, utilizado para
fornecer mais informagdes ao publico — muito utilizado em jornais de televisdo, reportagens, etc. Nao precisa
necessariamente ocupar o “tergo inferior” da tela, mas é dessa ideia que vem o nome.
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anuncia a demolicdo do palacio do governo para construgdo da torre residencial
Campo das Princesas” — evidenciando a dominag¢ao do espaco urbano pelo mercado
imobiliario —; ou “socialite afirma que ‘gente pobre esta mais chic passando frio” —
tensionando de forma irGnica a perspectiva das classes altas sobre os problemas da
cidade e sobre o cotidiano de cidadaos em situacbes menos favoraveis.

Quando Josias Soares anuncia a temperatura minima de 5°C em Itamaraca,
deixamos de ouvi-lo, e passamos a ouvir a cang¢ao “Eu Sou Lia (Ciranda de Lia)”, de
autoria de Lia de Itamaraca'*. Enquanto a musica é reproduzida, o quadro transita por
imagens de uma praia fria, nublada e azulada. Depois, vemos um primeiro plano a
filmar Lia com um microfone, enquanto canta a sua musica. Em paralelo, vemos uma
roda de ciranda, na qual homens, mulheres e criangas dangam em meio a areia e a
agua na beira do mar (Figura 32). Depois de alguns minutos de musica e danga, um
feixe de luz solar atravessa as nuvens, iluminando uma pequena area do banco de
areia da praia. Todos correm para o local, com o intuito de aproveitar o respiro em
meio a alegria da musica e da dancga (Figura 33). Talvez seja esse o motivo da musica
de Lia — da arte e da cultura local —, de trazer uma esperanga em meio ao caos urbano

e a barbarie — e a cidade completamente “congelada” (Figura 34).

Figuras 32 e 33 — A esquerda, pessoas em uma roda de ciranda na praia, ao som de Lia de
Itamaraca. A direita, o pequeno feixe de luz que invade a praia, em meio a danca e a musica,
pelo qual essas pessoas se reunem.

4 Lia de Itamaraca ¢ uma dangarina, compositora e cantora de ciranda brasileira. Maria Madalena Correia do
Nascimento, nascida no dia 12 de janeiro de 1944, ficou conhecida como Lia na década de 1960. E considerada
a mais famosa cirandeira do Nordeste. A ciranda é uma das dangas mais populares no Brasil, presente no cenario
cultural pernambucano. Sua origem n&o € um consenso entre os pesquisadores que a estudam.
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Figura 34 — Imagem final do curta, apds os créditos, mostrando uma Recife coberta por neve.
Esse plano geral conta com efeitos computacionais ao simular a cidade congelada, contudo,
€ a Unica utilizada com esse propdésito.

Em Recife Frio (2009), Kleber Mendonga Filho nos convida a enxergar a cidade
olhando-a pelo avesso. Enquanto hipo-utopia, simulada em um futuro préximo, o filme
coloca em evidéncia questdes muito presentes na cidade de Recife, servindo como
uma verdadeira tela parddica do presente, onde o futuro n&o existe e a distopia se faz
no agora. Nao obstante, o novum da narrativa, esse estranho evento climatico
precedido pela queda de um meteorito, curiosamente, além de simbolizar um
elemento externo que invade a cidade, argumenta Nunes (2016, p.138), é quase
sempre explicado por estrangeiros e por especialistas no assunto que buscam razdes
cientificas para o ocorrido, e, aos nativos, apenas resta o discurso das consequéncias
produzidas e dos problemas sofridos com a mudanga. O estranhamento gerado pelas
imagens e elementos apresentados de uma nova “Recife fria”, transformam-se em
uma sensacgao de mal-estar e familiaridade com o presente, ndo s6 de Recife, mas
também da realidade urbana brasileira. Na verdade, o filme langa uma perspectiva
invertida sobre coisas que ja ocorrem e se fazem presentes na realidade da cidade
pernambucana, ou seja, sobre a sua prépria arquitetura, sobre o seu espacgo urbano,

sobre as suas relagdes sociais, 0 seu cotidiano e a sua cultura.
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Nesse sentido, o frio que passa a dominar o clima de Recife serve como gancho
para abordar a desumanizagao da arquitetura e da cidade — que, por outro lado, ja se
verifica antes do fendmeno climatico, reforcada pela especulagdo imobiliaria fora de
controle e pela producdo de espacos hostis e estéreis —; a profunda desigualdade
social, ou seja, o abismo social presente na cidade, onde o luxo e a pobreza convivem
frente a frente; a contrastante paisagem composta pelo que ha de mais moderno e o
arcaico, as reverberagdes do passado colonial e da escravidao, e a extrema pobreza;
o turismo predatorio que beneficia uma classe privilegiada e os interesses
estrangeiros — “vendendo” a cidade pelo seu clima tropical —; e, consequentemente, o
esvaziamento do espaco publico. Dentre essas questdes, as quais evocam um efeito

de estranhamento por si s6, Recife se revela entre ficgao e realidade.

3.2. AS MARGENS DA UTOPIA: BRANCO SAI, PRETO FICA

“Branco sai, preto fica” foi o grito de ordem dado por policiais na noite de 5 de
margo de 1986, em meio ao baile de black music do Quarentdo — localizado entdo no
centro da cidade-satélite de Ceilandia, Distrito Federal. A invas&o policial daquela
noite deixou sequelas permanentes nas vidas de Marquim do Tropa (rapper do grupo
Tropa de Elite) e de Claudio Irineu “Shockito”. Marquim ficou paraplégico devido a um
tiro disparado pela policia e Shockito precisou amputar uma das pernas apos ter sido
pisoteado pela cavalaria policial. Ambos atuam no filme Branco Sai, Preto Fica (2014),
um documentario de ficgao cientifica dirigido por Adirley Queirds, representando a si

mesmos, dois jovens que tiveram seus corpos marcados pela violéncia policial.

O longa-metragem hibrido estrutura-se nas memdrias de Marquim e Sartana
(Shockito), bem como vale-se da ficgédo cientifica para fabricar uma nova Ceiléndia
através, por um lado, do cotidiano dos dois personagens em um futuro proximo
especulado — a “Antiga Ceilandia” — e, por outro, pela agdo de um agente viajante do
tempo chamado Dimas Cravalangas (Dilmar Durades), o qual vem do futuro para
investigar e coletar provas do ocorrido no intuito de mover uma agéo contra o Estado

brasileiro por crimes cometidos contra a populagdo negra e marginalizada.
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Por meio de um cenario que flerta com o pds-apocaliptico, produzido a partir
de locagdes da cidade-satélite de Ceilandia, as vidas de Marquim e Sartana sdo
retratadas através da solidao e do isolamento social. A casa de Marquim serve como
uma espécie de bunker, na qual ele mantém uma estacido de radio pirata, utilizada
para transmitir musicas e lembrancas dos bailes passados. Sartana passa os dias
fotografando e desenhando a cidade de Brasilia de cima de sua casa, bem como,
tendo-se tornado um autodidata em manutencdo de proteses corporais, caminhar

pelos ferros-velhos da cidade a procura de pecas reutilizaveis.

Os personagens planejam langar uma “bomba sonora” na capital (novum), um
dispositivo contendo musicas de artistas locais, bem como outros sons de Ceilandia,
em uma especie de revanche contra o Estado. Apos encontrar Sartana e coletar todas
as evidéncias necessarias para que o Estado brasileiro possa indenizar as vitimas da
violéncia policial, Dimas Cravalangas so se encontra possibilitado de retornar ao futuro
caso impega o langcamento da bomba. O agente ndo obtém sucesso e o dispositivo
“‘explode” pela cidade de Brasilia. As cenas finais mostram desenhos dos edificios-
monumentos do Plano Piloto sendo atingidos pelas explosdes.

Produzido pela Cinco da Norte e pelo Coletivo de Cinema de Ceilandia
(CeiCine), BSPF (Branco Sai, Preto Fica) € um filme documentario, pois, dentre outros
motivos, sua realizagcdo se deu através de recursos oriundos de um edital cultural
voltado para produgédo de documentarios, mas borra os limites de género, valendo-se
de artificios da ficcio cientifica para construir uma representacéo que vai além de uma
abordagem puramente naturalista, resultando em um hibrido que articula memdérias
passadas e especulagbes sobre um futuro que, na verdade, servem mais como

subterfugios para fabular sobre a vida dos personagens e a cidade em que vivem.

Dessa forma, o filme coloca em debate as contradigdes territoriais entre a
cidade-satélite e o Plano Piloto de Brasilia — este, icone do planejamento urbano
modernista, inserido na regido em que a nova capital foi construida ao final da década
de 1950 como simbolo da utopia, do progresso e do desenvolvimento nacional. Nesse
sentido, o filme evidencia, a partir da histéria de individuos a margem da utopia
modernista, os “paradoxos das premissas utopicas de Brasilia” (HOLSTON, 1993,
p.288). Quer dizer, explora um tensionamento entre o planejamento modernista de

Brasilia e a cidade-satélite que se formou as margens dessa utopia urbana.
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Na década de 1960, Clarice Lispector relatava sua experiéncia na nova capital
brasileira, com um misto de admiracao e espanto. Quer dizer, foi de espanto mesmo
que a cidade foi criada: os dois arquitetos — Oscar Niemeyer e Lucio Costa —
‘ergueram o espanto deles, e deixaram o espanto inexplicado” (LISPECTOR, 1984,
p.452). Evocando uma certa artificialidade e um carater futurista, Brasilia
assemelhava-se a uma espécie de “ficcao cientifica”. Inserida “como uma acropole
em uma enorme extensdo vazia” no Planalto Central, argumenta Holston (2010, p.23),
aplicando-se de forma plena os principios da tabula rasa, tanto o seu projeto quanto
seu espaco urbano recém construido poderiam se assemelhar a uma cidade futurista
saida de um romance de ficgao cientifica. Nao obstante, a cidade nasceu de uma
tentativa de antecipagao do futuro, da intengcdo em criar-se uma nova era que viesse
a ser consolidada por meio de sua construcdo. Como se tivesse sido arrancada do
futuro, Brasilia n&o seria apenas simbolo de uma nova era, mas o0 seu motor, visando
transformar toda a sociedade brasileira (HOLSTON, 1993, p. 12).

Desse modo, a cidade imaginada por meio do desenho urbanistico partiu de
um utopismo ao vislumbrar a ruptura e a superagao dos problemas existentes na
sociedade brasileira. Esse utopismo carrega em si duas implicagdes contraditérias: a
critica as condigbes sociais existentes e, a0 mesmo tempo, a negagao dessas
condigdes. Em outras palavras, a “realidade planejada”, a qual visava romper com as
condicdes preexistentes — a “realidade condi¢cao” —, e supera-las, ndo poderia deixar
de enfrentar a forte oposicdo de um fator de alta complexidade como o

subdesenvolvimento, como ja argumentava Santos (2010, p.73).

Nesse sentido, seu processo de concepcao e de desenvolvimento né&o
estiveram isentos das contradi¢gdes intrinsecas ao planejamento urbano em paises
periféricos. Resultou-se, nesse caso, que Brasilia foi construida e habitada por um
tipo de sociedade diferente daquela que havia intentado criar — ou seja, pelo resto do
Brasil (HOLSTON, 1993, p.30). Nesse quadro, encontra-se Ceilandia'®, cidade-
satélite criada no inicio da década de 1970 para abrigar parte do grande contingente

de migrantes oriundos de outras regides do pais. Segundo relata Adirley Queirds,

[a] cidade tem um histdrico de opressdo. Nos anos 70, o governo de Brasilia pegou
80 mil pessoas e jogou 50 quildmetros cerrado adentro. Ceilandia nasceu de um

15 O nome “Ceilandia” é oriundo da jungao do prefixo CEl, referindo-se & Campanha de Erradicagdes das Invasdes
— criada na década de 1970 para deslocar os moradores das favelas do Plano Piloto para outras areas, mais
afastadas do centro —, e o sufixo “landia”, que significa “terra”, “terreno”, “lugar” — do inglés, land.
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apartheid, de um aborto territorial. Durante muito tempo, ela foi estigmatizada como
a grande periferia do Distrito Federal. E um lugar de muita migrag&o, principalmente
nordestina. E completamente diferente de Brasilia, tanto na arquitetura quanto no
modo de viver (QUIEROS apud LOPES, 2015, on-line).

Em um primeiro momento, é curioso perceber como o filme dialoga com
elementos recorrentes e com os imaginarios elaborados pela ficcdo cientifica —
possivelmente, pela propria influéncia do género no diretor. Alguns enquadramentos
e cenarios em BSPF, por exemplo, assemelham-se a paisagens pods-apocalipticas
presentes em filmes como na trilogia Mad Max, do diretor George Miller. Somos
ambientados por uma ocupagao urbana marcadamente horizontal, contendo grandes
terrenos vazios e abandonados, quase desérticos, construgdes em ruinas e
arquiteturas fragmentarias, ferros-velhos e amontoados de tralhas (Figuras 35, 36, 37,
38, 39 e 40). Em meio a essa cidade fabricada pelo filme, emerge a prépria Ceilandia,
com sua arquitetura, sua forma urbana e suas construgdes, bem como parte de sua
cultura, os quais sédo capturados para construcido do discurso e da narrativa filmica. A
construgéo dessa hipo-utopia fica a cargo, portanto, do encadeamento continuo entre
as memorias e relatos dos personagens, suas agdes cotidianas — e ficcionais —, a

narrativa filmica e a estética adotada no filme, como veremos adiante.

Figuras 35, 36, 37, 38, 39 e 40 — Imagens que apresentam a paisagem da cidade em BSPF.
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No inicio do filme, o primeiro cenario que nos é apresentado € a casa de
Marquim, bem como o seu entorno imediato. Em um primeirissimo momento,
observamos que a cdmera se move como um plano com grua'® ao filmar esse espaco,
como se estivesse subindo — depois entenderemos que se trata do elevador utilizado
pelo personagem para acessar a sua casa. Ao entrar na casa de Marquim, logo somos
colocados no subsolo, andar em que ele mantém uma radio pirata e transmite musicas
e relatos dos bailes de antigamente. Observa-se o subsolo da casa como um espago
enclausurado, com a presenca de cores frias e contando apenas com iluminagao
artificial. A cAmera acompanha os movimentos do personagem, mas permanece fixa,

executando apenas alguns reenquadramentos menores (Figuras 41 e 42).

Figuras 41 e 42 — Imagens da camera acompanhando Marquim no subsolo da sua casa.

Percebemos que esse subsolo funciona como um lugar de fabulagédo, de
criacdo subversiva: da “bomba sonora” a ser lancada sobre Brasilia como uma forma

de vinganga contra o Estado e da radio pirata e das lembrangas sobre os bailes de

6 Equipamento utilizado para realizar diversos movimentos com a camera, funcionando como uma espécie de
gangorra: constituida por uma base e um brago, sendo a cAmera acoplada em uma das pontas do brago.
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antigamente. O passado dos personagens, ou seja, o episodio traumatico revisitado
pela narrativa, € evocado através de depoimentos e rememoragdes, bem como de
registros fotograficos de antigos bailes do Quarentdo, os quais sdo mostrados
enquanto aqueles nos fornecem seus testemunhos (Figuras 43, 44, 45 e 46). Explora-
se a memoria dos personagens, portanto, ndo por uma representagao do ocorrido

naquela noite — como um flashback'” —, e sim por um exercicio de fabulagao.

Figuras 43, 44, 45 e 46 — Fotografias dos bailes passados, mostradas durante o filme em
conjunto aos relatos dos personagens. Essas fotografias sdo algumas das “provas” coletadas
pelo agente do futuro, Dimas Cravalangas, para mover a agao contra o Estado.

Essas fotos, registros dos antigos bailes do passado — tanto da vivéncia dos
jovens pela Ceilandia como da experiéncia traumatica revisitada —, tomando
emprestado as palavras de Comolli (1997), “apresentadas ao olhar e a escuta, estas
fotos finalmente nos falam, no aqui-e-agora do cinema, de uma realidade
desaparecida que elas ndo somente representam e lembram, mas que substituem. O
filme as faz ocupar o lugar do lugar” (COMOLLI, 1997, p.179). Elas passam a fabricar
aquele lugar por meio do filme. Através da memoria, retornam do passado em um

movimento de re-territorializacdo. Nesse sentido, a memoria em BSPF parece nao

7 “Cena que revela algo do passado” (COMPARATO, 2000, p.475), ou seja, € uma sequéncia de planos que
“relata acontecimentos anteriores”, “'volta atras’ (no tempo)” (AUMONT, 2003, p.131).
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servir apenas como uma memoria psicoldgica, como uma “faculdade de evocar
lembrangas, nem mesmo uma memoria coletiva como a de um povo existente”,
segundo Deleuze (2005, p.263), ela é invocada como uma “estranha faculdade que
poe em contato imediato o fora e o dentro, 0 assunto do povo e o assunto privado, o

povo que falta e o que se ausenta, uma membrana, um duplo devir”.

Portanto, ndo se trata apenas de uma ficgao pessoal, das histérias particulares
dos dois personagens, mas de uma fabulagdo que pde o assunto privado
imediatamente com o politico, o assunto privado confundindo-se com o imediato-
social ou politico, segundo Deleuze (2005). “A fabulacéo [...] € uma palavra em ato,
um ato de fala pelo qual a personagem nunca para de atravessar a fronteira que
separa seu assunto privado da politica, e produz, ela propria, enunciados coletivos”
(DELEUZE, 2005, p.264). E nesse sentido que BSPF, enquanto documentério
ficcional, coloca os personagens na condi¢&o de ficcionalizar por si proprias, ou seja,
em um movimento de duplo devir, tornando-se um outro no préprio ato de fabular.
Engendra uma minoria, um povo que falta, que “se inventa, nas favelas e nos campos,

ou nos guetos, com novas condi¢des de luta” (DELEUZE, 2005, p.259).

N&o obstante, segundo Adirley Queirds (2017, on-line), nos seus filmes os
atores nao possuem um roteiro, eles “tém que viver aquele espaco, viver aquela casa,
viver aquela nave”, e ainda, “sao fabulas de periferia para tentar refletir sobre a histéria
do pais. Sobre a politica do pais em si”. No contexto brasileiro, essa narrativa passa,
por meio de um ato de fabulagao, a convocar todo um histérico da formacgao social de
um contexto marcado pela violéncia contra a populagdo negra, herdando formas de
apagamento, fisico e simbolico, do periodo colonial e da escravidao.

Nesse sentido, apds nos situarmos no subsolo da casa de Marquim, vemos o
personagem sentado em sua estagcdo de radio, ao microfone, narrando conforme
acessa suas lembrangas (Figura 47) — observa-se a utilizagdo da voz over'8, que
funciona como uma espécie de monologo interior em que Marquim reaviva todo o
cotidiano dos bailes, dos lugares de Ceilandia, dos passinhos que ensaiava com seus
amigos, das musicas, da cerveja meio quente, e, principalmente, de como se deu o

evento naquela noite de 5 de marco de 1986. N&ao obstante, o documentario do filme

8 Conforme indicamos no filme Recife Frio (2009), a voz over seria um recurso utilizado nos documentarios, em
que o narrador esta ali para relatar os fatos sem estar ligado a cena, sendo uma figura onisciente. No caso de
Marquim, em BSPF, sua narragao sobrepde-se as fotografias mostradas no quadro e relata o passado.
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nos situa sobre o ocorrido — através dos depoimentos e relatos —, mas também sobre
como as suas vidas foram afetadas. Com os corpos marcados pela violéncia policial
e com a mobilidade reduzida, os personagens transmitem suas angustias em um

cotidiano marcado pelo isolamento e pela dificuldade em participar da cidade.

Sartana: — O fim do Quarentao foi tipo o fim de uma fase da minha vida... fim de
uma das minhas vidas, eu comecei uma outra vida, né? Foi muito choque, sair do
hospital. Tive esse choque com a realidade, um choque com as ruas, onde a gente
dancgava. Tudo o que eu passava lembrava uma coisa... a escola... a gente ficava
muito na esquina da escola, sentado numa manilha: era ali que a gente conversava,
bolava os passinhos que a gente tinha... 0 que a gente ia fazer, encontrava os
amigos, ou quando a gente ia jogar bola. Entdo parece que a cidade toda era parte
da minha vida, parece que cortou tudo aquilo de mim, era uma parte que eu tava
perdendo. Eu ndo tinha mais o direito de estar naquela esquina e tal. Entdo, cheguei
em casa e ndo queria mais sair de casa (BRANCO SAl, PRETO FICA, 2014).

Figura 47 — Marquim no subsolo de sua casa, na estac¢ao de radio pirata, durante sua narragéo
do ocorrido na noite de 5 de marco de 1986. Percebe-se o uso de cores frias, 0 ambiente
contando com pouca iluminagao artificial, € a presenga de aparelhagens diversas.

Durante o filme, observa-se que o diretor faz uso de planos mais longos,
dotando a narrativa de uma lentiddo ao acompanhar as ag¢des dos personagens. Os
movimentos, nesses casos, sdo realizados pelos cortes que nos apresentam mais
detalhadamente essas acdes, bem como os reenquadramentos menores realizados

pela cdmera. Esse demorar da imagem-movimento, nos situando por esse lugar,
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reforca o carater distopico do filme. Como coloca Bould (2018, on-line), o tempo médio
de permanéncia em um plano nos filmes hollywoodianos — referindo-se as distopias
blockbuster — é de 4 a 6 segundos, algo muito rapido, passageiro e dinamico. Em
BSPF, ao contrario, o carater distdpico é realgado pelo tempo arrastado, lento e
demorado das agdes e na contemplagcdo de uma paisagem desolada. Nesse sentido,
nota-se o uso frequente da camera fixa, na altura dos olhos, e os movimentos ficam a
cargo dos breves momentos em que os personagens se deslocam pela cidade — como
Marquim dirigindo seu carro, subindo e descendo pelos elevadores, e Sartana
caminhando pelo ferro-velho —, realgando-se, assim, a sensacao de imobilidade.

Brasilia, ao contrario de Ceilandia, é representada como um espaco fora-de-
campo'®. Percebe-se que o centro metropolitano se encontra “inalcangavel”, distante
e situado por meio de uma perspectiva fronteirica e segregatéria: um lugar em que os
habitantes de Ceilandia ndo podem entrar. O acesso, por sua vez, € condicionado pela
utilizacdo de passaportes, os quais s6 é possivel obter ilegalmente. E significativa a
relacdo entre essa perspectiva do filme sobre Brasilia, e o processo de
desenvolvimento urbano da cidade, o qual resultou em uma grande disperséo
territorial, situando a grandes distancias as outras formagdes urbanas ao redor do
Plano Piloto — como as cidades-satélites. Ha um momento no filme em que Marquim

esta dirigindo por uma larga via (Figura 48), e, no radio, uma voz robadtica anuncia:

Gravacao de radio: — Se vocé esta ouvindo essa faixa, é porque esta sob a area de
controle da cidade de Brasilia. Por gentileza, tenha em méos o seu passaporte de
acesso. Uma autoridade da Policia do Bem-Estar Social ira aborda-lo no préximo
guiché. Caso ndo tenha o passaporte, evite constrangimentos e retorne ao seu
nucleo habitacional (BRANCO SAIl, PRETO FICA, 2014).

O “Estado de Bem-Estar Social’, como mencionado no filme, executa toques
de recolher nas imediagbes da cidade, tornando-a, ironicamente, “um lugar mais
seguro e sem qualquer indicio de criminalidade”. Nesse sentido, 0 som se mostra um
elemento fundamental para construgdo do espaco filmico. Além de certos efeitos
sonoros e visuais, conferindo um aspecto “futurista”, elementos como o anuncio no
radio do carro exigindo o passaporte ou o0 aviso das autoridades nas caixas de som
espalhadas pela cidade exigindo o recolhimento dos habitantes se encontram fora-de-

campo, nos convidando a imagina-los a partir de uma experiéncia imersiva.

9 “O campo definido por um plano de fiime & delimitado pelo quadro, mas acontece, frequentemente, que
elementos nao vistos (situados fora do quadro) estejam, imaginariamente, ligados ao campo, por um vinculo
sonoro, narrativo e até mesmo visual” (AUMONT, 2003, p.132).
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Figura 48 — Marquim em seu carro, dirigindo nos arredores da cidade de Brasilia, momento
em que é notificado por uma voz saida do radio, avisando-o sobre o passaporte.

N&o podendo acessar Brasilia, em Ceilandia os personagens também estéao
privados do seu direito a cidade. Esses toques de recolher implicam que, além de
terem sido vitimas da violéncia policial e terem sua mobilidade reduzida, Marquim e
Sartana sdo impedidos de habitar a cidade em que vivem. Nao obstante, os dois
personagens sao retratados atras das grades que encerram suas casas (Figuras 49
e 50) — e essa arquitetura de muros altos e gradeamento, como prisdes, faz parte de
Ceilandia e é explorada pelo diretor na construgcédo da cidade representada pelo filme

(Figura 51). Segundo relata em entrevista o diretor Maurilio Martins:

[0] gradeamento da Ceilandia, que € algo Unico, essa arquitetura da Ceilandia, as
casas todas frontais, todas na beira da rua, todas com grades.... Nada pode ser
mais distdpico que isso! Nada pode ser mais atemporal, essa coisa maluca, esse
tipo de arquitetura... E o Adirley explora isso, isso & explorado no filme, mas isso faz
parte da cidade. Esta colocada ali como algo que vocé encara mesmo como futuro,
mas aquilo é agora (MARTINS apud SUPPIA e GOMES, 2015, p.411).

Segundo Suppia (2017), o filme promove um estranhamento cognitivo de
cenarios e situagdes aparentemente familiares e corriqueiras, por meio da narrativa,
da cenografia e da mise-en-scene, mas adverte, que € possivel que alguns elementos
gue causem esse efeito no filme, como é o caso de Sartana e sua prétese “hackeada”,

ou de alguns cenarios que utilizam do proprio espago urbano de Ceilandia — como
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apresentado acima —, na realidade possam dizer respeito mais a questbes de
recepcao do que caracteristicas imanentes ao proprio filme. Por exemplo, como
sugere o autor, “[a] imagem de um personagem que se desloca por paisagens
degradadas, com o auxilio de uma perna mecanica, parece distopica em si mesma —
mas é muito razoavel que ndo o seja, e que de fato sua dimenséo distdpica s venha
a ser acentuada, num filme como BSPF, em fungdo do contexto e repertério de seu
publico espectador” (SUPPIA, 2017, p.6) — por exemplo, de um espectador de classe

média, ndo-deficiente fisico e morador de areas urbanas centrais.

Figuras 49 e 50 — Planos meédios em que os personagens sao mostrados atras das grades de
suas casas, evocando a sensacao de isolamento e de aprisionamento psicolégico.

Figura 51 — Plano geral contextualizando o cenario proximo a casa de Marquim e mostrando
a arquitetura em Ceilandia por meio de constru¢des fechadas, com muros altos e grades.
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Nesse sentido, como coloca o diretor Maurilio Martins em entrevista conjunta
com Adirley Queirds, a periferia quando representada no cinema ja seria algo que
provoca, pois a periferia ja seria uma ficgdo cientifica para a classe média branca
brasileira (apud SUPPIA e GOMES, 2015). E & esse carater de um lugar de “ficcao
cientifica” que o filme procura explorar, ao utilizar esse lugar como poténcia para criar
o espagco filmico distopico, bem como a atmosfera e a narrativa do filme, segundo
relata o diretor Adirley Queirés ao caracterizar BSPF como um filme genuino de ficgdo
cientifica, justamente por sua interlocugdo com aquele lugar periférico que € explorado

por meio da estética cinematografica adotada na fabricagdo da cidade no filme.

Eu acho que é um filme de ficgdo cientifica sim. Mas ndo é que é uma ficgao
cientifica, € um filme que teve na sua origem uma tentativa de dialogar com esse
lugar. [...] Era sempre essa coisa de girar num tom de um certo lugar de ficgao
cientifica, entdo a gente sai para o filme pensando: esse filme € um filme de ficgéo
cientifica. Pra mim é um filme assim. Entdo toda a questado de arte e fotografia e
som & um lugar onde dialoga com a fic¢éo cientifica, um lugar de distopia, de futuro,
de distopia social, de uma cidade sitiada, de sons estranhos, de passagem de
tempo, tudo isso pra mim é ficcdo classica cientifica (QUIEROS apud SUPPIA e
GOMES, 2015, p.407).

Sartana, além de passar os seus dias desenhando e fotografando a cidade de
cima de sua casa (Figuras 52, 53 e 54), busca pecas protéticas reutilizaveis em ferros-
velhos da cidade (Figuras 55 e 56) — o0 personagem aproxima-se da figura do ciborgue,
recorrente na ficcao cientifica. Nao obstante, ha uma subversao quanto a funcao das
proteses, estas tornando-se dispositivos mecanicos passiveis de serem hackeados,
ou ainda: se faz necessario destravar a senha da sua perna biénica com o auxilio de
um hacker, como faz Sartana, para que entdo tenha o controle total sobre sua perna

(Figura 57). Pergunta o personagem ao hacker, “agora eu sou dono dela?”.

Dessa forma, a protese artificial se coloca, ao mesmo tempo, como marca
permanente da violéncia policial infligida sobre o seu corpo, resultando na perda de
mobilidade — e, consequentemente, de vivenciar a cidade da mesma forma —, e como
um dispositivo que pode ser subvertido, ressignificado. Suppia (2017) categoriza esse
movimento da narrativa como uma estética “basurapunk’, situando filmes como BSPF,
nos quais “as populagdes periféricas, nao resta alternativa sendo o uso do lixo como
tecnologia, num contexto marcadamente pos-colonial’. Ha, portanto, de forma
simbalica, um movimento de tentar ressignificar uma perda e um trauma da violéncia
fisica, ao mesmo tempo, subvertendo-as e transformando a falta — e, talvez, a propria

memoaria? — em uma possibilidade a partir da desobediéncia civil.



91

Figuras 52, 53 e 54 — A esquerda, plano geral mostrando a casa de Sartana, seguida de um
corte. Ao centro, plano meédio mostrando o personagem com sua camera fotografica, seguida
de outro corte. A direita, primeiro plano enfatizando sua atividade de fotografar a cidade.

Figuras 55 e 56 — Imagens do plano com camera na mao acompanhando Sartana pelo ferro-
velho, a procura de préoteses. Esse movimento do quadro remete ao formato de um
documentario, em um dos momentos em que o filme evoca o realismo da narrativa.

Figura 57 — Imagem mostrando Sartana e o hacker destravando sua prétese bidnica.
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Dimas Cravalangas, o agente enviado do futuro — do ano de 2073 —, viaja no
tempo através de uma nave — um container que se encontra frequentemente
estacionado em terrenos baldios (Figura 58), funcionando, assim como o subsolo da
casa de Marquim e a laje da casa de Sartana, como um locus de fabulaggo. E ali que
Dimas reune suas provas da violéncia praticada pelo Estado — por exemplo, as
fotografias e os relatos dos personagens —, bem como estabelece contato com sua
base e com seus superiores do futuro. Esse futuro do qual o agente retorna, ndo é
mostrado pelo filme a ndo ser de forma indireta, através das videochamadas de uma
personagem que o contata para repassar novas informagdes e ordens de sua missao
(Figura 59). Essa pequena especulagdo de um futuro distante, trata, de forma irénica,
o lugar e o tempo onde as reparag¢des dos crimes cometidos pelo Estado contra a
populacdo negra e marginalizada seriam efetuadas. Segundo Mesquita (2015, p.6),
essa “especulacado expde, ndo sem malicia, a onipresenca do Estado em Brasilia,
responsavel direto pela expansao da periferia, ao incorporar, sob forma autorizada e
‘legal’ as rebelides e lutas dos vencidos”. Quer dizer, a reparagao, se esta houver, ndo

se dara no presente, mas em um futuro distante — ou até mesmo inexistente.

Figura 58 — Plano geral e camera fixa, mostrando Dimas Cravalangas e sua nave do tempo.
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Figura 59 — Imagem de dentro da nave de Dimas, onde vemos o personagem em contato com
uma outra agente que o contata para falar sobre a situagdo no futuro e Ihe repassar novas
informacdes sobre sua misséo.

N&o obstante, se o “regime de historicidade” moderno, segundo Hartog (2013),
foi aquele predominado pelo futuro, pela expectativa, “marcado pela abertura do futuro
e pelo progresso” (HARTOG, 2013, p.39), “chegando a desvalorizar, em nome do
futuro, o passado, ultrapassado, mas também o presente” (HARTOG, 2013, p.33),
encontramos no projeto de Brasilia, ao final da década de 1950, uma das suas formas
de expressao. De acordo com Holston (2010), a premissa utopica de Brasilia colocava
um futuro imaginado e desejado que visava transformar a sociedade, mas partindo da
“‘descontextualizagéo”, da “negacao das condigdes existentes na realidade brasileira”.
Caracterizava-se assim a “estética de apagamento e reinscrigdo” do modernismo e a
“‘ideologia do desenvolvimento pela qual os governos [...] tentam reescrever a historia
de seus paises” da modernizagdo (HOLSTON, 2010, p.13), ambas combinadas no
projeto da nova capital. BSPF contrapde-se a temporalidade moderna — e modernista
— ao representar uma realidade que tem como motor o seu passado, ou seja, sua
historia. Nesse sentido, a narrativa do filme se inscreve nesse contexto como um
contraponto ao reelaborar sobre um passado no qual o projeto de Brasilia buscou

apagar, colocando, segundo Mesquita (2015), memoria contra utopia.
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Sendo assim, BSPF nos insere, por meio de sua narrativa distopica, em uma
cidade desolada a partir de loca¢des da cidade-satélite de Ceilandia, com seu espaco
urbano horizontal, sua arquitetura gradeada e enclausurada, com seus terrenos
aridos, abandonados e vazios, desprovidos de vida publica e de humanizacdo. O
novum narrativo, ou seja, a “bomba sonora” fabricada pelos personagens, é composta
por fragmentos da cultura de Ceilandia, pedagos de sons coletados aqui e ali por meio
da miss&do dos personagens, e funciona como um dispositivo simbdlico daquilo que,
com frequéncia, € apagado ao longo da histéria — como também serve ao proposito
da revanche a ser executada contra a cidade de Brasilia, esta simbolo do poder
politico e econbmico, bem como motor do futuro do pais. Os deslocamentos temporais
entre passado, presente e futuro, ou a articulagdo entre memdrias, cotidiano e
expectativas especuladas pela narrativa, parecem indicar o impasse de que qualquer
mudang¢a permanega inviavel na sociedade brasileira: a repressao policial de 1986, o
presente (ou futuro proximo) distdépico de Marquim e Sartana, e o futuro de 2073
parecem se prolongar em um mesmo quadro simbolico, representando assim a

situacao brasileira atual — e refor¢gando, assim, seu carater hipo-utépico.

Dessa maneira, a cidade representada no filme configura-se como um lugar
marcado pela soliddo e pelo isolamento que acompanha a historia dos dois
personagens, vitimas de um Estado que, além de punir e de decidir sobre suas vidas
e seus corpos, expulsa para as margens da cidade uma populagao impossibilitada de
habitar e de usufruir do centro metropolitano, bem como coordena o monitoramento e
o controle dos excluidos nos seus proprios espago de vida — seja pela represséo
policial, seja por tirar-lhes a mobilidade e as condigdes de participarem da vida urbana.
Dessa maneira, até a danca, forma de se expressar em seu ambiente, torna-se

limitada, restando-lhes a memoria e a possibilidade de criar algo a partir dela.

3.3. MONITORAMENTO NA PERIFERIA: CHICO

O ano é 2029, Rio de Janeiro, treze anos apos um golpe de Estado. Desde
2019, o governo brasileiro monitora criangas negras, pobres e marginalizadas por
meio de tornozeleiras (novum), pressupondo-se que, cedo ou tarde, elas irdo cometer

algum crime. Chico (Fabricio Assis) € mais uma dessas criangas. No dia do seu
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aniversario, a Lei de Ressocializacdo Preventiva € aprovada — autorizando a prisao
preventiva desses menores —, e as Tropas Federais de Pacificagdo, em conjunto com
as policias militares estaduais, dao inicio a um processo de apreensao violenta. O
clima de comemoragéo da lugar a tensdes, medos, incertezas e a uma separagao
dolorosa entre Chico, sua mae Nazaré (Jeckie Brown) e sua avd Benedita (Lucia
Talabi). Com esse enredo, o curta-metragem Chico (2016), dirigido pelos irmaos
Marcos e Eduardo Carvalho, levanta questdes sobre um tema fundamental na

realidade brasileira: a criminalizag&o da juventude negra e periférica.

Moradores do Morro do Salgueiro, no Rio de Janeiro, e formados em Cinema
pela Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro (PUC-Rio), os Irmaos Carvalho
exploram uma estética que se diferencia de outras representag¢des da favela em filmes
brasileiros como Cidades de Deus (2002), Cidade dos Homens (2007) e Tropa de Elite
(2007) — daquilo que ficou conhecido por criticos e jornalistas, em especial a partir da
década de 2000, como “favela movie™. Nesse sentido, trazem uma perspectiva mais
aberta, heterogénea e descentralizada sobre os sujeitos que vivem na periferia,
criando representagcdes desses lugares e de seus habitantes a partir do seu proprio
cotidiano e ponto de vista — um “filme de favela”' —, tensionando as representagbes

midiaticas e o imaginario instituido sobre a favela e seus habitantes.

Nos créditos finais do curta, observa-se uma lista contendo nomes de menores
que vieram a 6bito por meio da violéncia policial, aos quais o filme presta homenagem.
Segundo algumas estatisticas que podem ajudar a ilustrar como o estigma social e a
violéncia policial afetam a vida da populagdo negra e periférica, de acordo com o
relatorio da Rede de Observatorio da Seguranga, cinco estados brasileiros — Bahia,
Ceara, Pernambuco, Rio de Janeiro e Sdo Paulo — contabilizaram um total de 3.489
mortos pela policia em 2019, sendo que no Rio de Janeiro o numero total de vitimas
foi de 1.814 — o maior numero nos ultimos 30 anos — e 86% dos o6bitos foram de
pessoas negras (ARAUJO e BARRETO, 2020). Esses nuimeros ndo contabilizaram,

por exemplo, abordagens violentas, espancamentos e humilhagdes que ocorrem no

20 Refere-se a um género de filme que apresenta a favela como cenario, trazendo temas como a violéncia urbana
e o trafico de drogas, comumente aliando-se a outros géneros do cinema. A critica sobre os filmes dessa categoria
visa refletir a respeito das suas representacdes elaboradas sobre a favela. Por meio de uma estética publicitaria,
de imagens de violéncia explicita e de um ritmo como nos filmes de agdo hollywoodianos, a favela € mostrada hora
como um lugar da extrema miséria e da violéncia, hora como um lugar exético a ser visitado.

2" GARRET, Adriano. Do favela movie ao “filme de favela”: diretor premiado fala sobre Chico. Cine Festivais,
2017. Disponivel em: https://cinefestivais.com.br/marcos-carvalho-fala-sobre-o-curta-chico/. Acesso: 17 nov. 2020.



96

dia a dia. De acordo com um levantamento do Instituto de Seguranca Publica do Rio
de Janeiro (ISP-RJ), em 2019, das 1.814 pessoas mortas em ag¢des da policia, 1.423
eram pretas ou pardas, ou seja, representando 78% do total. Quase metade dessas
pessoas tinham entre 14 e 30 anos de idade (RODRIGUES e COELHO, 2020). O
numero de criangas baleadas na Regido Metropolitana do Rio de Janeiro aumentou
267% no ano de 2020, em relagdo ao ano anterior, segundo levantamento da
plataforma Fogo Cruzado: foram 22 criangas baleadas naquele ano, sendo que oito
delas vieram a obito (PUENTE, 2021). Seja em casos de abuso de poder, seja em
casos de bala perdida, ou em operacdes violentas, a maioria dessas vitimas possui

um perfil bem determinado: jovens, negros e moradores da periferia.

De acordo com Salata (2012), as representagdes das cidades brasileiras, seja
nas imagens de tiroteios, conflitos armados entre policiais e traficantes, nas noticias
sobre assaltos e homicidios — e, por qué néo, nos filmes? —, resultariam em um quadro
simbalico pelo qual a favela seria vista como o locus privilegiado da violéncia nas
grandes cidades. Quer dizer, a favela e seus habitantes seriam vistos,
respectivamente, como lugar da violéncia e inimigos do bem-estar. Nesse sentido,
cria-se um estigma sobre os habitantes desses territérios, sendo interpretados pela
perspectiva dominante como “cumplices dos ‘bandidos’ ou, em casos mais especificos

(homens, jovens e negros), seriam ‘quase-bandidos™ (SALATA, 2012, p.46).

Por meio de um estudo teodrico e estatistico, o autor buscou demonstrar que o
fato de um individuo morar na favela aumenta consideravelmente suas chances de
sofrer agressao fisica pela policia, sendo “os jovens (entre 16 e 25 anos de idade),
pretos, do sexo masculino e moradores de favelas — justamente aquele tipo social
mais estigmatizado, ‘quase-bandidos’ —, aqueles que mais chance possuem de serem
vitimas de agressao policial” (SALATA, 2012, p.52). Nesse sentido, decorre-se com
frequéncia que o processo de “incriminagao” (o processo de identificagdo do autor de
um crime), quando se trata de situagdes envolvendo esses individuos, se antecipa a
“criminagéo (processos efetivos através dos quais eventos sdo interpretados como
crimes)” e a “criminalizag&o (processo através do qual determinado tipo de agao passa
a ser considerado crime de acordo com a definicao legal)”.

Portanto, o novum narrativo — a tornozeleira de rastreamento —, por meio do
monitoramento e apreensao dos menores, serve como uma forma do filme explorar

ficcionalmente uma realidade em que o estigma social recai sobre a populagéo
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periférica nas cidades brasileiras, em especial jovens e negros. Ndo obstante, Chico
nos apresenta uma favela monitorada por um Estado militarizado, contando com
praticas legitimadas por lei para o controle e a decisdo sobre as vidas negras e
periféricas. Nesse sentido, para compreender a construcdo da narrativa filmica é
preciso também perceber uma realidade marcada por dispositivos de exclusao e
violéncia, bem como pelo imaginario dominante que coloca esses individuos,

associados ao seu ambiente, como um perigo para o bem-estar da cidade.

Para construcdo do espaco filmico, os diretores tiveram poucos recursos e
utilizaram-se de recursos de iluminagao — ambientes fechados com pouca luz, muitas
vezes contando apenas com luz artificial —, da cenografia®?> — a favela nesse caso se
conforma através do filme em espacos enclausurados e labirinticos — e do subtexto®
— ou seja, o sentido implicito da narrativa. Além disso, Chico conta com longos planos
sequéncia?*, dando-nos uma permanéncia maior no espago-tempo filmico e nos
fornecendo um maior acesso a subjetividade dos personagens — quer dizer, os

acompanhamos durante suas agdes e por um periodo de tempo generoso.

O filme se inicia com a tela preta, ouvimos a voz de uma mulher gemendo de
dor e chorando. Uma porta se abre, a luz adentra um cémodo e a camera mostra
Nazaré trancada em um quarto escuro, sozinha e deitada no chao durante um trabalho
de parto. S6 podemos ver a mulher depois que a figura misteriosa de um homem abre
a porta e surge com uma tornozeleira em uma das méaos — o foco da camera passa
de Nazaré para a mao do individuo (dai notamos o dispositivo) (Figuras 60, 61 e 62).
Nesse momento, observa-se que a mae também possui uma tornozeleira presa na

perna direita — a qual se refere aos dispositivos de rastreamento.

O homem, provavelmente um agente policial do Estado militarizado, entra no
quarto para checar se o bebé ja havia nascido. A cena descrita se encerra com um
grito da mae de Chico pedindo socorro — frente ao agente inerte, frio e silencioso —,
pelo qual o som transita gradualmente para o choro de um bebé&, ao mesmo tempo

22 Para Aumont (2003, p.46), a cenografia € um termo técnico dificil de ser transposto para o cinema. De forma
geral, se refere a “maneira pela qual sdo representados os lugares”, e no cinema pode ser entendida tanto como
“a arte de instalar cenarios” — ou seja, quando o espago é “produzido” —, cabendo ao cendgrafo criar o cenario,
quanto como “as relagdes entre os personagens e a arquitetura dos lugares” — nesse caso podendo-se confundir,
em uma quase-equivaléncia, com a nogdo de direcdo (mise-en-scene).

23 “Sentido implicito. Entrelinhas” (COMPARATO, 2000, p.477).

24 0 plano é tudo aquilo que esta entre dois cortes. Nesse sentido, o plano-sequéncia, segundo Aumont (2003,
p.231), “trata-se de um plano bastante longo e articulado para representar o equivalente de uma sequéncia. [...]
geralmente fala-se de plano-sequéncia quando um plano € suficientemente longo”.
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em que ha um corte e a imagem muda para um primeiro plano da vo de Chico,
Benedita — ironicamente, vestindo uma camisa com uma estampa da prefeitura do Rio
de Janeiro —, carregando o neto no colo por um beco. Durante esse corte e a transi¢céo
entre os dois planos, percebemos que o choro da mae se transforma gradualmente
no choro do filho, ou seja, o grito de desespero e de dor de Nazaré também & o grito
do proprio Chico, onde termina o grito de um, comega o do outro.

Figuras 60, 61 e 62 — Imagens mostrando a cena em que Nazaré esta encarcerada em um
quarto escuro e fechado, durante o trabalho de parto, e um agente policial entra com uma
tornozeleira na mao — com o objetivo de implanta-la no filho recém-nascido.

Depois da cena inicial, descrita anteriormente, passamos para um plano médio,
com a camera fixa, em que Nazaré realiza algum tipo de trabalho manual dentro de
uma oficina fechada, contando com pouca iluminagdo (Figura 63) — lembrando
bastante a iluminagao utilizada em Branco Sai, Preto Fica, em especial na estacéo de
radio pirata de Marquim, onde os personagens constroem seu dispositivo sonoro e
tramam seu plano de contra-atacar a cidade de Brasilia. Novamente, podemos situar
uma estética do “basurapunk” (SUPPIA, 2017), caracteristica dos paises periféricos
no contexto pos-colonial, em que o trabalho manual e a reapropriagdo de materiais
descartados, como sucatas, aliam-se a desobediéncia civil para construir um espacgo
de resisténcia e de ressignificacdo. Em Chico, esse movimento fica especialmente a
cargo de Nazaré em sua oficina — esse lugar também de criacdo, como
compreenderemos ao final do filme. O trabalho manual, segundo Marcos Carvalho,
“subconsiderado” pela sociedade, carrega o simbolismo de uma “pequena revolug&o”
dentro do filme, pois, segundo o diretor, devido a falta de recursos, as pessoas na
periferia recai a necessidade de produzir mudancas a partir do que elas tém.

Enquanto vemos Nazaré trabalhando na oficina, notamos o som de uma

televisdo — fora-de-campo, apenas conseguimos ouvir o audio do aparelho — que
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transmite um jornal local. Ouvimos a fala de uma repérter que, logo apos noticiar
alguns crimes que ocorreram recentemente, comenta sobre a aprovacéo da Lei de
Ressocializagdo Preventiva (ver transcricdo abaixo), contando com a declaragao de
um ministro sobre a lei em questao — enquanto Nazaré ouve atentamente ao noticiario
e fuma o seu cigarro entre uma pausa e outra. Apos a noticia, sdo exibidos

comentarios sobre os ultimos jogos do campeonato brasileiro de futebol.

Repoérter: — SIM. Essa foi a resposta do povo brasileiro no referendo que aprovou a
lei de ressocializagdo preventiva. A proposta é o ultimo ato da agenda de seguranca
publica da oposicéo, que tem reduzido o crescimento dos indices de violéncia nos
grandes centros urbanos. Depois dos resultados nas urnas, o ministro Alceu
Figueira deu uma entrevista coletiva, e reforgou a necessidade da nova medida.

Ministro Alceu Figueira: — Mas tem que entender que a gente monitora os menores
com potencial de entrar para o crime desde 2019. 10 anos de anadlise, ndo é?
Precipitado. E eu vou te dizer aqui, os menores, de baixa escolaridade, de baixa
renda, com criminosos de familia, que vivem em areas de risco, negros, tem um
potencial gigantesco de cometerem esses crimes, que nés estamos tendo que,
infelizmente, assistir. Nao sou eu quem digo isso, sdo as estatisticas’.

Repoérter: — O referendo foi publicado nesta manha, em edigéo extra do diario oficial.
A noite, as tropas federais de pacificagdo, em conjunto com as policias militares
estaduais, comecgardo o processo de apreensdo e encaminhamento desses jovens
para a casa de protegdo ao menor. Segundo o Planalto, a operagéo tera inicio
somente a noite, quando becos e vielas ja estiverem vazios para evitar possiveis
confrontos, e garantir a seguranga do cidadao de bem (CHICO, 20186).

Figura 63 — Imagem da cena em que Nazaré esta trabalhando na oficina, enquanto ouve o
noticiario — este, fora-de-campo, emitido a partir de um aparelho televisor.
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De forma simultdnea a cena da oficina em que Nazaré trabalha, ouvindo
atentamente ao noticiario local — aqui, € curioso como acompanhamos a personagem,
e passamos n0s mesmos a ouvir o noticiario com a devida atengéo —, o filme intercala,
com uma cena e planos em paralelo, mostrando Chico subindo o morro correndo
(Figuras 64, 65 e 66). A camera fixa da mae trabalhando na oficina & contrastada por
uma camera na mao, que balanga energicamente enquanto acompanha a corrida do
personagem?. A cena comega mostrando apenas os pés do menino, bem como sua
tornozeleira, correndo com bastante pressa. Em alguns momentos, Chico olha para
tras, dando a impressao que esta sendo perseguido. Como é mostrado posteriormente
no filme, Chico possui um novo par de ténis, e, de acordo com a intengdo dos
diretores, a cena serviria para pensar se 0 menino estaria fugindo de algo ou alguém
por ter roubado o ténis, ou, ainda, se estaria fugindo de policiais pelo fato de ser uma
crianga negra. Dessa forma, os diretores jogam com o estigma social, deixando em

aberto o questionamento se Chico haveria roubado ou n&o o par de ténis.

Por exemplo, no Chico tem essa duvida se o menino roubou ou n&o. Era algo que
queriamos trabalhar, o potencial marginal das pessoas, mas a gente ndo da essa
resposta porque no nosso entendimento ndo interessa se ele roubou ou se foi o tio
que deu, ele ndo merece ser preso (CARVALHO, 2017, on-line).

Figuras 64, 65 e 66 — Imagens do plano com a cAmera na mao acompanhando Chico ao subir
0 morro correndo.

Nos longos planos-sequéncia, filmados com uma camera que se mostra como

um intermédio entre uma camera objetiva e uma camera subjetiva®®, acompanhamos

25 Os diretores optaram por filmar essa cena com a camera na mao, em vez de utilizarem steadycam — equipamento
utilizado para estabilizar a camera —, no intuito de quebrar com uma estética que, segundo Marcos Carvalho,
“embelezaria” a representagdo do movimento: “[...] ndo, ndo vamos usar steadycam, vamos colocar essa camera
na mao, ndo vamos querer fazer com que essa histéria pareca uma... que tenha uma camera que embeleze a
coisa, né? Porque o steadycam esconde uma realidade que é da cdmera tremer, € um artificio de ocultagéo da
coisa mais natural possivel, que é a gravidade” (CARVALHO, 2017, on-line). Reafirma-se, portanto, uma estética
voltada para a imers&o do espectador com as a¢des dos personagens e com a paisagem daquele lugar.

26 Na camera objetiva, a cAmera filma a cena do ponto de vista de um publico imaginario, ja a cdmera subjetiva
“funciona a partir da 6tica do ator, como se fosse seu proprio olho” (COMPARATO, 2000, p.473). Nesse sentido,



101

os personagens desenvolvendo suas ag¢des pelo lugar, como na cena seguinte, em
que Nazaré esta procurando o filho (Figuras 67, 68, 69, 70, 71 e 72), e nos apresenta
pela primeira vez o interior das construgdes que conformam o espaco da favela, com
os comodos fechados, paredes pixadas e contando com pouca iluminagcdo. Nesse
momento, vemos outras pessoas andando de um lado para o outro no espaco, se

preparando para a operacao policial que iria ocorrer mais tarde.

Figuras 67, 68, 69, 70, 71 e 72 — Plano-sequéncia mostrando Nazaré em busca de Chico, a
camera acompanha a mae preocupada, e caminha também com outros personagens.

Nao obstante, nesse processo de imersdao do espacgo-tempo filmico, a
arquitetura e os espagos que presenciamos se mostram como fragmentarios e
labirinticos. Segundo Jacques (2003), os assentamentos populares da favela
possuem uma estética propria: com uma arquitetura vernacula, composta de
fragmentos — construida por meio da bricolagem e do improviso, contando com casas
compostas por materiais heterogéneos e sem projeto —, resultando na aglomeragéo
de arquiteturas que formam labirintos, os quais, por sua vez, se desdobram e ocupam
a cidade como rizomas. Formando labirintos espontaneos, essa arquitetura vernacula
engendraria espagos pelos quais a experiéncia seria de desorientagcédo e incerteza.
Contudo, adverte a autora, essa desorientacao espacial se daria apenas para quem
€ de fora. Os moradores da favela, pelo contrario, ndo se perdem nesses espacos,

pois os conhecem. Nesse sentido, em Chico experienciamos um espaco labirintico

temos em Chico uma camera intermediaria, que ndo é a dos olhos do ator, mas uma camera que, estando no
mesmo nivel dos olhos, acompanha de forma imersiva o desenrolar das a¢des dos personagens.
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por n&0 conseguirmos nos situar nas suas construgdes fragmentarias, mas somos

levados a experimenta-los por meio dos personagens e suas agoes.

Nessa dinamica do filme, Chico se mostra um personagem mais passivo,
estando quase sempre quieto no filme. A figura do menino, na verdade, funciona como
um apoio para o desenvolvimento dos dramas da mae e de avd — personagens que
apresentam uma maior profundidade e um maior tempo de tela. Segundo Marcos
Carvalho (2017, on-line), “ o filho é o que faz com que exista algo dentro da mae pelo
qual tem que ser trabalhado, independente do que acontecga, por mais que o filho ndo
apareca em nenhum momento” — e compreenderemos isso melhor ao final do filme,
revelando o esforgo de trabalho da mae. Nao obstante, Chico explora o fato de a
crianga ndo possuir uma figura paterna, em um cenario brasileiro em que as mulheres

negras, maes e solteiras representam o grupo de maior vulnerabilidade social?’.

No inicio de um dos planos-sequéncia mais longos do filme, vemos Chico
deitado e dormindo no colo de Benedita (Figura 73). Ao fundo, uma musica toca no
radio, preenchendo o espaco e ditando o ritmo da narrativa filmica — esse demorar da
imagem nos permite absorver a acéo e a subjetividade da personagem (de expressao
acalentadora, mas atenta). Chico descansa tranquilamente no colo da avo, que esta
preocupada — apesar de tentar demonstrar, nos gestos de afeto com o menino, que
esta tudo bem. Ela procura tranquilizar o menino, pois sabe o que esta por vir. Outros
sons — em off — comegam a surgir, como o bater das hélices de um helicoptero, sirenes
de viaturas policiais, aumentando o clima de tensdo e dando inicio a invasédo e
apreensao dos menores por parte dos policiais. Benedita se levanta lentamente, para
nao acordar o garoto, e se move pelos ambientes para ver o que esta acontecendo.
Por onde passa, presencia diversas pessoas correndo, descendo e subindo escadas
numa confusédo sem fim (Figuras 74, 75, 76, 77, 78, 79, 80, 81, 82).

27 Segundo a Sintese de Indicadores Sociais do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (SIS-IBGE) de 2020,
em 2019 “foram as mulheres de cor ou raga preta ou parda que se destacaram entre os pobres: eram 28,7% da
populagéo, 39,8% dos extremamente pobres e 38,1% dos pobres” (IBGE, 2020, p.67). Quanto ao arranjo familiar
formado por mulheres pretas ou pardas maes, sem codnjuge e com presencga de filhos menores de 14 anos,
“também foi aquele que concentrou a maior incidéncia de pobreza”. Além do abandono paterno e do nivel de
rendimento mais baixo em relagéo a outros grupos, outros fatores como a carga excessiva do trabalho doméstico,
a baixa insercdo no mercado de trabalho, o nivel de escolaridade, a baixa representagéo politica, o 6nus excessivo
com aluguel e as condi¢cdes de moradia revelam a grande desvantagem dessas mulheres, como demonstra
também o estudo Desigualdades Sociais por Cor ou Raga no Brasil (IBGE, 2019).
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Figura 73 — Inicio do longo plano-sequéncia, em que Chico dorme no colo de Benedita.

Figuras 74, 75, 76, 77, 78, 79, 80, 81, 82 — Imagens do plano-sequéncia acompanhando
Benedita se deslocando pelos espacos labirinticos, enquanto outros personagens passam
correndo diante da cdmera — e também da avé — durante a invaséo policial.
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Frequentemente, elementos fundamentais do filme ficam fora-de-campo?, e o
som off?° é utilizado em diversos momentos como um dispositivo tanto para nos
convocar a imaginar esses elementos, quanto para compor a representagao daquele
lugar — uma composigao que contrapde aquele lugar representado pela favela com os
elementos externos (a policia invasora e, ainda, a reportagem do noticiario local). No
caso da operacéo policial, ndo vemos nenhum agente, nenhuma arma, helicéptero ou
viatura. A representacéo daquela fica a cargo, por um lado, dos sons (daquilo que n&o
vemos) que perturbam a diegese filmica, e por outro, da agdo dos personagens —
estes, ora resistindo e contra-atacando, ora correndo e fugindo. Nesse sentido, por
conta da estética adotada, percebe-se que a perspectiva que o filme nos coloca é de
profunda imersao nesse lugar fabricado a partir da favela, em que os elementos que

compdem a operacao policial vém de fora, como invasores externos.

Depois de muito conflito e tensdo, vemos Nazaré carregando o filho no colo e
tentando fugir, ja de noite, por meio das casas, escadas, vielas e becos. A mae entra
na oficina com o filho no colo, e a partir dai comegamos a perceber qual era o
dispositivo que a personagem havia construido: uma grande pipa-cruz para acoplar o
menino (Figura 83). Nazaré deita Chico sobre a pipa, amarra-o e bate um prego na
sua tornozeleira. Nesse momento, ha um corte, que da lugar a uma cena mais onirica
— inclusive, a estética anterior, mais “crua” e natural, da lugar a uma estrutura filmica
mais classica e mais “distante do real°. Nessa cena, Nazaré lanca a pipa com seu
filho no ar, e a controla (Figuras 84 e 85) — notamos a camera com uma movimentagao
menos dinamica e “natural” (por exemplo, nos planos-sequéncia, que trabalhavam
com a camera na mao, ao nivel dos olhos), e mais tradicional, com a utilizagado de
plano e contra-plano, de angulos de cima para baixo (plongé) e de baixo para cima
(contra-plongé), dando um ar menos “realista” para a cena. Na cena final do filme,
depois da operagao policial que presenciamos naquele lugar, Nazaré luta pelo filho.
Entre sorrisos e lagrimas, ela busca ressignificar a sua dor: Chico havia partido?

28 “O campo definido por um plano de filme é delimitado pelo quadro, mas acontece, frequentemente, que
elementos nao vistos (situados fora do quadro) estejam, imaginariamente, ligados ao campo, por um vinculo
sonoro, narrativo e até mesmo visual” (AUMONT, 2003, p.132).

29 “\ozes ou sons presentes, sem que se veja a fonte que os produz” (COMPARATO, 2000, p.476). Ou ainda,
“[ulm som off é aquele cuja fonte imaginaria esta situada no fora-de-campo” (AUMONT, 2003, p.214). Nesse
sentido, pode se referir, por exemplo, a voz de um narrador que se sobrepde a diegese filmica, ou até se referir a
fontes “invisiveis” — como é o caso da televisdo na oficina de Nazaré, ou da policia nessa cena em questéo.

30 “[...] a gente rompe com a estrutura com a qual estava mexendo antes, entdo tem steady, plano e contraplano,
tem som construido de forma bem mais classica, aquele boom que estremece” (CARVALHO, 2017, on-line).
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Figura 83 — Imagem em que vemos Nazaré e Chico — ja acoplado na pipa-cruz — dentro da
oficina. Esse ambiente serve como um lugar de criagao e fabulagéo, um espacgo voltado para
ressignificar as dores e traumas.

Figuras 84 e 85 — Plano e contraplano da cena de Nazaré com o filho voando na pipa-cruz.

Chico nos insere, através da profunda imersao gerada pela estética do filme,
nesse lugar fabricado a partir dos espagos da favela — possivelmente no Rio de
Janeiro —, evocando uma espécie de confinamento e de resisténcia frente as acdes
violentas de um Estado militarizado. Nesse cenario, somos langados para “dentro” da
favela, por seus espacos enclausurados e labirinticos, de pouca ou quase nenhuma
iluminagdo, no meio das agbes, ora mais dinamicas e ora mais intimistas, e das
subjetividades dos personagens. O monitoramento da populagdo negra e periférica é

realizada através de dispositivos de rastreamento — o novum narrativo —, que séo
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acoplados aos corpos, dotando estes de uma “cartografia” do poder em que o Estado
decide quem vive e como deve viver — situando-se muito proximo da realidade

brasileira, marcada por um regime de excegao policial nas periferias urbanas.

Dessa maneira, o imaginario especulativo ndo se apresenta por meio de
cenarios futuristas e dispositivos high-tech, mas trabalhando a potencialidade dos
proprios espacos na construcdo da narrativa — as ruas, becos, barracos e a oficina,
de lugares existentes —, bem como da tornozeleira — uma simples placa de metal. O
futuro, na verdade, enquanto distopia para a populagdo negra e periférica, ja seria o
agora. A ficczdo em Chico, portanto, enquanto uma hipo-utopia em que o futuro n&o
existe e se volta para as mazelas do presente, especula também sobre um universo
de possibilidades dentro das questdes sociais como a reducdo da maioridade penal,
do encarceramento em massa da populacdo negra e periférica, bem como da
violéncia policial e do estigma presente no imaginario social que coloca a favela e

seus habitantes como “inimigos do bem-estar” no convivio da cidade.
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4. HIPO-UTOPIA E A CIDADE NO CINEMA BRASILEIRO SCI-FI

Transcorrida a etapa de analise do trabalho, sobre os trés filmes — Recife Frio
(2009), Branco Sai, Preto Fica (2014) e Chico (2016) —, no intuito de avangarmos com
a aproximagao do nosso objeto de pesquisa — ou seja, das cidades representadas no
cinema brasileiro de ficcdo cientifica —, neste momento, gostariamos de levantar
algumas discussdes em torno de certos pontos e questdes daquilo que foi pesquisado
e estudado pelo trabalho, articulado as leituras sobre as narrativas e os cenarios e
cidades representados nos filmes, sob a égide do conceito de hipo-utopia — quer dizer,
das utopias urbanas do cinema de ficgao cientifica do Sul Global. Enquanto utopias
urbanas (CAULA, 2019), essas cidades ndo existem — no existe, nem nunca existiu
uma Recife fria, nem uma Ceilandia sitiada, nem uma favela carioca controlada e
monitorada pelo Estado (nos mesmos moldes especulados pela ficgdo) —, embora,
nao pelo mesmo processo de diferenciacdo socioespacial colocado pelos autores
acerca da utopia (SUVIN, 1979, 2010; JAMESON, 2005; FIRPO, 2005; SARGENT,
2005; TROUSSON, 2005), no sentido de um rompimento radical — mesmo que
contendo uma critica a realidade — e de uma projecédo do espago-tempo voltada ao
futuro, mas justamente por um movimento centripeto da imaginagdo — em vez de
centrifugo, que procura o fora em terras distantes —, projetando de forma hiperbdlica
em futuros préximos, segundo Ferreira (2015), as mazelas do presente.

Em um primeiro momento, nota-se que de fato os filmes articulam alguns
motivos e elementos tradicionais do género — como viagem no tempo, catastrofe
climatica, aparelhagem tecnoldgica, dispositivos de controle e monitoramento,
ciborgues — com discursos sociais, politicos e culturais de contextos urbanos locais,
como sugere Ferreira (2015), bem como também argumentaram, cada um a sua
maneira e investigando escopos distintos acerca da historia da ficg&o cientifica latino-
americana e brasileira, Ginway e Brown (2012), Ferreira (2011), Paz (2008) e Suppia
(2007, 2013). Além disso, cada um dos filmes levanta, de forma bastante critica e
politizada, questdes fundamentais acerca do desenvolvimento urbano no contexto
brasileiro, seja expondo de forma irbnica e parddica, as discrepancias sociais
presentes na metrépole — em Recife Frio (2009) —; seja operando com histérias
particulares de individuos marginalizados que foram marcados pela violéncia policial

e colocados na periferia do centro metropolitano ao longo do desenvolvimento urbano
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da capital do pais, em uma espécie de apartheid territorial — em Branco Sai, Preto Fica
(2014) —; ou seja denunciando a distopia real no cotidiano dos moradores da favela,

jovens e negros brasileiros que sofrem com o estigma social — em Chico (2016).

Em todos os filmes, parece transparecer, a partir de uma perspectiva mais
geral, justamente o impasse do “pais do futuro” frente ao seu subdesenvolvimento,
marcado pela modernizagdo parcial e seletiva e pela urbanizagdo desigual
(MARICATO, 2000, 2015), bem como pela presenga de formas e mecanismos
herdados do seu passado colonial e da escraviddo, esta, como instituicdo
determinante da morfologia social do Brasil — ndo por acaso todos os filmes abordam,
em maior ou menor grau, o racismo presente na sociedade brasileira, seja expresso
ou refletido na arquitetura e na configuragdo espacial da cidade, seja na relagdes
sociais que se ddo no espaco urbano. E também, nesse sentido, que argumentamos
anteriormente que a propria realidade brasileira € perpassada também por uma
condigao hipo-utépica — permeando a ficgdo cientifica, o cinema e sua condigéo
material, o subdesenvolvimento, o processo de urbanizagcdo e a modernizagdo em
territério nacional, etc. Sendo assim, questdes mundanas e fundamentais que
compdem o quadro das cidades brasileiras sdo, em alguma medida, retratadas e
exploradas pelas obras: a especulacdo imobiliaria que visa dominar o processo de
ocupacao e de producdo de valor sobre a terra urbana, o abandono e a extrema
vulnerabilidade social em que vivem as pessoas em situagédo de rua, a segregacéo
socioespacial e o apartheid territorial, o desenvolvimento e a expansao urbana voltada
para os interesses das elites econdmicas, a violéncia urbana contra a populacéo da

favela, a pobreza urbana nos territérios periféricos, dentre outras questoes.

Enquanto um cinema hipo-utdpico, de baixo orgamento e contando com poucos
recursos para elaboragao das narrativas filmicas e desses lugares-outros, percebe-se
que os trés exemplos exploram de forma criativa e inventiva as cidades filmadas para
criarem suas utopias urbanas, por meio, dentre outros motivos, da estética adotada
em cada filme. O cinema hipo-utdpico, além de associar a tradigao da ficgao cientifica
com discursos e elementos locais, ao mesmo tempo, e com frequéncia, apresenta
mutagdes e hibridismos estilisticos, ndo por acaso alguns se configuram como
mockumentary — documentario falso — ou docuficgdo — evidenciando assim, uma
relagdo mais proxima com o presente (FERREIRA, 2015), em um jogo de curto-

circuito entre ficgao e realidade, entre futuro e o agora da distopia real.
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Em Recife Frio (2009), a cidade filmada se encontra sempre sob céu nublado,
sob chuva e ventos frios, além de contar com recortes e fragmentos de eventos —
como os discursos de cientistas e especialistas climaticos, cultos religiosos, pessoas
agasalhadas e sendo afetadas pelas novas temperaturas, a migracdo de pinguins
para o litoral pernambucano, etc. — que sao reforgados pela linguagem documentario-
jornalistica da narrativa, fabricando assim uma Recife que passa a viver fatidicamente
nessas novas circunstancias. Em Branco Sai, Preto Fica (2014), além de potencializar
0s espacgos urbanos de uma Ceiléndia distopica, a partir de sua arquitetura gradeada
e enclausurada, de terrenos aridos e vazios, os longos planos e o tempo arrastado
pela paisagem horizontal e desolada, quase desértica e pds-apocaliptica da cidade-
satélite, ddo o tom da narrativa — aliado também aos elementos fora-de-campo, como
o préprio centro metropolitano, inacessivel, e aos sons off e a iluminagdo, que sao
recursos amplamente utilizados. Em Chico (2016), opera-se com 0s espagos
labirinticos, desorientantes e fechados da favela — possivelmente no Morro do
Salgueiro, no Rio de Janeiro —, com suas vielas, becos, ruas e casas, contando com
recursos também de iluminacido e sonoros, que compdem 0s cenarios e outros
elementos externos, em conjunto com os longos planos-sequéncia que geram uma
imersao profunda com aquele lugar. Nesse sentido, o cinema hipo-utopico, ao fabricar
esses lugares-outros, parece ter que contar com meios disponiveis que se encontram
ao alcance, bastante distante do cinema das grandes bilheterias, marcados por

avangados recursos de imagem e som, bem como efeitos especiais de ponta.

Frente aos cenarios e a mise-en-scene filmica, e tomando o “estranhamento
cognitivo” proposto por Suvin (1979), percebe-se, como aponta Suppia (2017) — ao
tratar especificamente de Branco Sai, Preto Fica (2014), mas valendo para as outras
obras —, que esse cinema hipo-utopico gera um efeito de estranhamento cognitivo a
partir de elementos aparentemente familiares e bastante cotidianos, extrapolando-se
ficcionalmente muito pouco a partir da realidade — em comparacgao a ficgao cientifica
tradicional. Certamente, alguns elementos podem ser tomados como objeto de
estranhamento cognitivo por si s6, como a tornozeleira em Chico (2016) — mesmo que
sendo apenas uma placa de metal e ndo uma tecnologia high-tech, apresenta-se
como um dispositivo bastante simbdlico dentro do contexto colonial brasileiro. Quer
dizer, a tornozeleira, enquanto novum narrativo (acontecimento), & “materializada” por

meio da especulagao ficcional e representa um conjunto de praticas e formas de
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segregacao e violéncia contra a populagdo negra, como a repressao policial nas
periferias urbanas — ou seja, funciona como uma forma indireta e metaférica de
ficcionalizar e interpelar essas questdes. Mas também como outros elementos, como
a perna bibnica de Sartana ou os passaportes e o Estado de Bem-Estar Social em
Branco Sai, Preto Fica (2014), ou a mudancga climatica inexplicavel (mas bastante
verossimil, mesmo que a servi¢o da ironia) em Recife Frio (2009) — reforgando-se que,

esses elementos s&o coisas ou acontecimentos muitos proximos da realidade.

De qualquer maneira, é extremamente relevante a ponderagdo de Suppia
(2017) acerca da relagéo do efeito de estranhamento cognitivo gerado pelos filmes e
a recepgéao do publico, qualquer que este seja. Se a intengdo, como coloca o diretor
Adirley Queirés — e talvez possamos observar essa ideia na postura dos demais
diretores em relagdo aos lugares filmados — é fazer a ficgdo dialogar com esse lugar
de estranhamento, esse lugar de distopia, esse lugar de ficgéo cientifica, cabe indagar
os limites desse efeito de estranhamento cognitivo promovido pela narrativa, seus
cenarios e mise-en-scene, se é algo proprio do filme, ou se perpassaria questdes de
recepc¢ao do publico — e que publico seria este. Pois, como comenta Maurilio Martins,
mostrar a periferia no cinema ja seria algo provocador, ja seria uma espécie de ficcao
cientifica para a classe média branca. Nesse sentido, podemos futuramente ampliar
as discussdes em torno dessa perspectiva acerca das “cidades de ficgao cientifica”
(MUSSET, 2007), dessas cidades discrepantes, tdo modernas quanto arcaicas.

Por conseguinte, percebe-se que os filmes analisados tiram proveito de certos
elementos e das proéprias cidades — de sua arquitetura e seus espagos urbanos — para
construgéo desses outros lugares — mais do que simularem metropoles futuristas, nos
é mostrado o agora, este potencializado por meio do cinema. E evidente que o cinema
singulariza as cidades, por meio dos recortes e ordenagdes proprias da sétima arte,
mas nao vemos uma Recife, nem uma Ceiladndia, nem um Morro do Salgueiro
futuristas — apesar dos filmes, por meio dos artificios narrativos da ficcao cientifica,
emularem algum tipo de futuro, mesmo que hipo-utopico. Em Recife Frio (2009), por
exemplo, sdo apresentadas apenas imagens da cidade sob frio e chuvas constantes,
com o0 céu nublado, bem como seus edificios altos, retilineos e repetitivos, de
condominios fechados, muros altos e espacos estéreis — em especial quando a
narrativa quer enfatizar a hostilidade urbana presente na cidade. E tudo isso é

reforcado pelo estilo da narrativo do mockumentary, de tom informativo por meio da
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reportagem jornalistica falsa. Em Branco Sai, Preto Fica (2014), por outro lado,
explora-se bastante certos espacos urbanos e arquiteturas de Ceilandia — com suas
casas gradeadas e com muros altos e enclausurados, terrenos baldios, quase
desérticos, desprovidos de vida humana, além de potencializar as narrativas pessoais
dos dois personagens por meio de um exercicio de fabulag&o, jogando entre o regime
documentario e ficcional da narrativa — como com a viagem no tempo e o agente
Dimas, a perna bibnica hackeada, a bomba sonora, o passaporte ilegal, o toque de
recolher e a cidade sitiada. Ja em Chico (2016), somos ambientados pelos espagos
labirinticos e desorientantes da favela no Rio de Janeiro, tomado como um lugar onde
os moradores da periferia resistem as invasdes do Estado militarizado por meio da
policia. N&o obstante, pelos longos planos-sequéncia e pela cdmera subjetiva, bem
como os elementos fora-de-campo e sons off, nos imergem para dentro daquele lugar.
Nesse sentido, fica evidente que a cidade, aqui, se torna protagonista dos filmes, os
quais tiram proveito de sua configuragdo espacial na constru¢gdo dessas narrativas

hipo-utdpicas, colocando-as mesmo como esse lugar de estranhamento.

E igualmente curioso como cada narrativa filmica, ao estruturar suas narrativas
e espacos filmicos — tomando os preceitos da narrativa de ficcdo cientifica —, operam
com os acontecimentos estruturantes, os “nova” de cada filme, na sua relagdo com a
realidade presente. Por exemplo, em Recife Frio (2009) a mudanga climatica
precedida pela queda de um meteorito nos da a impressao de um elemento invasor,
que logo que cai em terras pernambucanas, modifica o clima da cidade de Recife e
afeta drasticamente a vida da populacéo local. Em tempos de mudancas climaticas
globais e alteracdes irreversiveis na geologia da Terra — daquilo que se denominou
Antropoceno, nossa era mais recente na historia geoldgica do planeta —, esse
elemento invasor — motivo recorrente nas obras de Kleber Mendonga Filho — parece
funcionar também como um lembrete da paternidade e do agente-motor historico
principal dessas altera¢des estruturantes na biosfera do nosso planeta, quer dizer, o
proprio capital mundial. Simbolicamente, sucedendo-se as constantes invasdes
estrangeiras desde o século XV, a populacao local resta os efeitos dessa mudanca,
refletidos na arquitetura, nos espagos da cidade e nas relagdes sociais desiguais. Em
Branco Sai, Preto Fica (2014), a bomba sonora que, de forma bastante imaginativa,
coleta fragmentos dessa cultura da periferia, a qual sera langada sobre Brasilia em
uma espécie de revanche. Também nao se trata de um dispositivo high-tech, mas de
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um exercicio de fabulagdo, de uma bomba simbdlica frente ao apagamento, fisico e
imaterial, da populagéo das periferias urbanas. Ja em Chico (2016), a tornozeleira de
rastreamento, € materializada na narrativa ficcional como um dispositivo de controle
simbdlico daquilo que ja ocorre nas favelas do Brasil, articulando questées t&o
presentes quanto complexas como o estigma social, o racismo e a violéncia legitimada
pelo Estado contra a populagdo jovem, negra e moradora da periferia. Dessa forma,
observa-se a ideia de erosdo da narrativa utopica original da Modernidade, como
propde Ferreira (2015) em comparagao com hipo-utopia, acerca do topos projetado,
do logos concéntrico e do novum estranho, ao revelarem uma proximidade com o
presente e nos provocar uma sensacao de “mal-estar e familiaridade com o presente”.
Nao obstante, torna-se perceptivel para nés que o conceito proposto pelo autor
funciona de forma bastante proficua e coerente para dar conta de representar nao
apenas essa categoria de filmes produzidos ao Sul, como nos paises da América
Latina, mas das proprias cidades e espacos fabricados por essas obras.

Por fim, vale comentar que esse quadro geral e provisério de obras também
nos mostra o quanto essas utopias urbanas metamorfoseiam-se em utopias politicas,
0 quanto esses filmes abrem um espaco politico para discutir de forma critica a histéria
do pais. Mais do que emular o futuro, essas maquinas de producao de utopias
precarias — as quais parecem evidenciar em si mesmas uma condigdo de
provisoriedade e uma condi¢do generalizada de instabilidade —, nos permitem
vislumbrar aberturas para novos possiveis, e nos tirar, por um breve momento, do
transe e evocar aquilo que € impossivel enquanto mudanca radical, enquanto um povo
ja dado, talvez, como diria Deleuze (2005), e explicitar possibilidades de fabular e
atravessar o assombro que € a nossa realidade. Mesmo que distépicas, como coloca
Adirley Queirds (apud SUPPIA e GOMES, 2015), essas narrativas abrem espaco para
a utopia, para o espaco utopico enquanto espago politico de questionamento e
tensionamento da realidade — fragmentaria, multifacetada e multicronoldgica, nunca
de um s6 Brasil, um s6 povo, mas multiplos. Nesse sentido, tendo em mente a historia,
o desenvolvimento e a formacgao social do pais, mais do que futurismos, a perspectiva
aqui parece ser langada para o passado, por via de uma memoria politica. Como diria
Roberts (2018), a viagem ao passado é a memoria, “e a memoria, em sua tirania,

assim como em sua flexibilidade e intermiténcia, sempre assombra o agora”.
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5. CONSIDERAGOES FINAIS

Este trabalho teve como objetivo, por meio de uma pesquisa exploratéria,
realizar uma primeira aproximacgao e, dessa forma, obter uma maior familiarizagcao
com um fendbmeno — o qual pudemos detectar ao longo do processo de pesquisa —
pouco investigado na literatura quando em conjunto, inserido na tematica mais ampla
das utopias urbanas fabricadas pelo cinema de ficcdo cientifica — ou ainda, das
cidades representadas pelo cinema brasileiro de ficgdo cientifica. Sob a égide do
conceito de hipo-utopia, foi possivel abarcar e compor um quadro de filmes que,
mesmo em numero reduzido, e apesar de possuirem um universo de caracteristicas
préprias, bem como formas de interpretagcéo e analise, apresentaram-se, em conjunto,
como utopias urbanas do futuro préximo, funcionando como uma projecgéo hiperbdlica
das mazelas do presente: das disputas na cidade pela terra urbana, dos conflitos entre
classes e da profunda desigualdade social que se reproduz nos espagos das cidades
brasileiras. Sdo, nesse sentido, certamente um termdémetro das tensbes existentes na
nossa sociedade — e, por que ndo, na América Latina. E as cidades, essas “cidades
de ficcdo cientifica”, enquanto protagonistas atuantes nas narrativas filmicas,
exprimem esse jogo difuso e experimental entre distopia e o agora, entre realidade e
a ficcdo. Além disso, ganham forga ao explorarem de forma criativa um género que
acaba se desdobrando em um dispositivo de fabulag&o, capaz de subverter a l6gica

das representagdes para que o dissenso politico encontre espaco na arte.

Ficam no ar alguns pontos e questionamentos a serem discutidos de forma
mais apurada, como € o caso especifico da relagcao entre o efeito de “estranhamento
cognitivo” percebido e evocado pelas narrativas, frente as agdes, cenarios e espagos
que, na verdade, enquanto capturados pela camera e nos apresentados de maneira
a construir o discurso das obras, sdo elementos bastante cotidianos. Caberia, talvez,
retomar a reflexdo pontuada por Suppia (2017) acerca daquilo que é a
desfamiliarizagdo propria da diegese filmica frente a recepgdo de um publico
especifico. Nesse sentido, se a ficcado cientifica, com frequéncia, em suas
especulagdes perpassa uma projegao sobre o outro — por exemplo, representado no
alienigena, no habitante de um planeta distante, em outras espécies, e, pelo que
percebemos, até mesmo nos espacos das cidades, por vezes, reafirmando discursos,

estereotipos e ideologias imbricadas em certas visbes de mundo, geralmente
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hegemoénicas —, e tomando essa questao levantada acerca do contato, por meio do
cinema, com uma realidade que, aparentemente, geraria algum tipo de estranhamento
— como indica Adirley Queirds —, como poderiamos pensar esse outro, essa alteridade,
a partir desse cinema que tem por possibilidade gerar uma descontinuidade ou
desfamiliarizagdo por meio de projegdes no futuro? Talvez, como argumenta Causo
(2003, p.63), sobre a ficgdo especulativa na periferia do mundo ocidental, trate-se de
um movimento de dupla alteridade, sendo uma real, assumida na posi¢cao do autor, e
outra virtual, que se efetua nos deslocamentos conceituais da propria ficcdo. Nesse
sentido, esse cinema poderia ser entendido — aqui, especulando-se — como uma
espéecie de retorno do outro, daquilo que é nao-familiar a realidade individual do

espectador — o Unheimilich que fala Freud (2010), do estranhamente familiar.

Nao obstante, em pesquisas futuras e mais aprofundadas, sinaliza-se a
importéncia de se ampliar o escopo de investigagao para outros objetos de estudos,
e, além de se explorar outras obras do cinema brasileiro de ficg&o cientifica — algumas
que chegaram a entrar no radar desta pesquisa, como Bacurau (2019), Uma histéria
da amor e furia (2013), Lunatique (2016), Gambiarra: o HD de Espadas (2019) e a
série 3% (2016) —, do mesmo modo, estender o alcance para o cinema latino-
americano em geral — tendo filmes como o ja citado Sleep Dealer (2008), mas também
outros, como o peruano Videofilia: y otros sindromes virales (2015), ou o cubano La
obra del siglo (2015), que podem ser uma rica fonte de estudos para se explicitar
processos comuns a tantas cidades latino-americanas. Indo além, poderia abranger
outros cinemas de ficgao cientifica produzidos nos demais paises do Sul Global — e,
aqui, destaca-se também uma provavel e necessaria flexibilizagdo quanto ao género
e as analises, podendo-se explorar outras linguagens, estilos e abordagens, como a
ficcdo especulativa, o afrofuturismo, etc. —, os quais tratem de cidades no intuito de,
se for o caso, abordar questdes e problematizar contextos urbanos especificos de
forma mais sistematica, ou, de simplesmente levantar novas leituras sobre a(s)

cidade(s) contemporanea(s) — no plural, e em toda sua complexidade.
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