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“A realidade ¢ aquilo que, quando vocé para de acreditar, ndo desaparece.”.

(DICK, 2017, p. 295).

Hé mesmo algo de surpreendente no fato de nenhuma sociedade respeitavel jamais ter
confiado em seus artistas? Masnossa sociedade, problematica, desnorteada, em busca
de uma dire¢do, as vezes deposita uma confian¢a completamente equivocada em seus
artistas, usando-os como profetas ou futurélogos. Nao digo que artistas ndo possam
ser profetas, inspirados; que o awen ndo possa inspira-los ¢ o deus, falar por meio
deles. Quem seria artista se ndo acreditasse que isso acontece? Se ndo soubesse que
isso acontece, porque sentiu o deus la dentro, usar sua lingua, suas maos? Talvez
apenasuma vez, uma vez na vida. Mas uma vez basta. Nem diria que s6 o artista
carrega este fardo e este privilégio. O cientista ¢ outro que se prepara, se apronta,
trabalhando dia e noite, dormindo e acordado, para a inspiragdo. Como Pitagoras
sabia, o deus pode falar nas formas da geometria ou nas formas dos sonhos; na
harmonia do pensamento puro ou na harmonia de sons; em nimeros ou palavras. (LE
GUIN, 2014,p. 09-10, grifo da autora).

O correr da vida embrulha tudo, a vida ¢ assim: esquenta e esfria, aperta e dai afrouxa,
sossega e depois desinquieta. O que ela quer da gente é coragem. O que Deus quer é
ver a gente aprendendo a ser capazde ficar alegre a mais, no meio da alegria, e inda
mais alegre ainda no meio da tristeza! S6 assim de repente, na horinha em que se quer,
de proposito — por coragem. Sera? Era o que eu asvezes achava. Ao clarear do dia.
(ROSA, 1994,p. 448).



RESUMO

Diante da complexificagdo dosprocessos sociais, da exacerbag¢do da individualidade,da
intolerancia e da incivilidade, de uma tendéncia conservadora e extremista, de comportamentos
nocivos e destrutivos, e dos desafios impostos pelas mudangas climaticas, os individuos passam
a estranhar a propria realidade e a temer pelas possibilidades pessimistas de um futuro cada vez
mais incerto. Neste cenario, as narrativas distopicas se tornam, mais do que imaginagdes sobre
0 amanhd, alertas para a sociedade hoje. A partir da proposta de Ursula K. Le Guin (2014) de
que as obras de ficcdo cientifica devem ser lidas como “experimentos mentais”, a pesquisa
objetiva compreender como cada realizacao audiovisual em estudo constroi sua experiéncia
distopica especifica e examinar o que 0s casos, em conjunto, propdem como distopia a partir
darealidade social. Foram selecionadas trés produgdes audiovisuais para a analise: Fahrenheit
451 (1966), a série de filmes Jogos Vorazes (The Hunger Games, 2012 - 2015) e a minissérie
Years and Years (2019). Como encaminhamento metodoldgico, adotou-se o paradigma
indiciario, a partir dos trabalhos de Carlo Ginzburg (1989) e José Luiz Braga (2008). Em cada
caso, a pesquisa visou investigar e articular indicios e inferéncias que possibilitassem apreender
a distopia construida tanto no nivel narrativo quanto na estrutura geral do objeto. Buscou-se, no
cotejo das logicas internas de cada caso, inferéncias transversais que revelassem o que o
conjunto propde como distopia. Neste nivel, foi possivel verificar de que forma as experiéncias
distopicas exploram e potencializam aspectos da realidade e como, ao alertar a sociedade, as
distopias podem estimular a reflexdo e a acdo dos participantes sociais diante de possibilidades

preocupantes € sombrias.

Palavras-chave: distopia; experimento mental, midiatizagdo; paradigma indiciario; casos

multiplos.



ABSTRACT

In the face of complexification of social processes, the exacerbation of individuality,
intolerance and incivility, a conservative and extremist tendency, harmful and destructive
behaviors, and the challenges imposed by climate change, individuals are perplexed by their
own reality fearing the pessimistic possibilities of an uncertain future. In this scenario,
dystopian narratives are not only related to tomorrow but are a warning for the present society.
Based on Ursula K. Le Guin’s (2014) idea that science fiction works should be read as “thought-
experiments”, this research covers how each audiovisual creations under study constructs its
specific dystopian experiment and examine what is proposed by the set of cases as a dystopia
from real society’s vision. In this study, for analysis, were selected three audiovisual
productions: Fahrenheit 451 (1966), Movies Saga The Hunger Games (2012 - 2015) and the
TV series Years and Years (2019). Evidentiary paradigm was used as methodology, basing it
on Carlo Ginzburg (1989) and Jos¢ Luiz Braga (2008) works. In each case, this research aimed
to investigate and articulate clues and inferences that allowed us to learn the dystopia
constructed not only at the narrative level, but as in the general structure of the object. During
the comparison of the internal logics of each case, we searched for cross-sectional inferences
that could reveal what they proposed as dystopia. At this level, it was possible to verify how
dystopian experiments explores and potentialize aspects from reality and in that way can alert

and stimulate reflection and social participation action in face of to the dark possibilities.

Key-words: dystopia; thought-experiment; mediatization; evidentiary paradigm; multiple

Casces.
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1 INTRODUCAO

“[...] € preciso saber ocasionalmente perder-se quando queremos aprender algo das coisas que

nos proprios ndo somos.”. (NIETZSCHE, 2001, p. 207).

Iniciar este texto ¢, paradoxalmente, tdo desafiador quanto escrever as primeiras linhas
de um projeto de pesquisa. Aqui, contudo, o desafio ndo se encontra — como na fase de projeto
— em comegar algo novo, propor ideias, articuld-las de forma inteligivel e em algumas poucas
paginas para apresenta-las a uma banca. Esta etapa hd muito foi concluida. Agora, somos
provocados a olhar para o trajeto percorrido — das conclusdes, no capitulo final, ao projeto de
dissertacdo, e devolta para o texto em sua (quase) totalidade— e completar o relato dapesquisa
desenvolvida no mestrado. Desafiador, portanto, porque nos resta dar um ultimo passo,
encerrando pelo comeco.

Ao escrever estas paginas, escolho! as palavras que melhor cabem para apresentar a
pesquisa e relatar o percurso, as primeiras ideias e inquietagdes, a problematica que constitui o
eixo dessa investigacdo, os objetivos e os porqués desse estudo. Fazer isto requer um olhar
atento aos detalhes sem perder o todo de vista e concisdo para me fazer entender— preocupacao
esta que perpassa a pesquisa — €, a0 mesmo tempo, saber reconhecer as qualidades da
investigacdo desenvolvida e aceitar as falhas e dificuldades, inerentes a todo processo de
aprendizado.

E ¢ no embate entre o que esta escrito e o que resta a dizer, entre a dissertagdo enquanto
relatorio de pesquisa e o relato de seu desenvolvimento, que este capitulo introdutoério se
constréi. Ao expor os arranjos dapesquisa, asidas e vindas da caminhada — que nao se encerra
aqui, apenas muda de passo e rumo —, emerge a presen¢a do pesquisador, nunca ausente da
escrita, mas, aqui, evidenciado como narrador do proprio percurso. Ao mesmo tempo em que
relata, tentativamente, uma processualidade que nao ¢ facilmente apreendida em palavras, o
que ¢ escrito revela os atravessamentos entre texto e autor. Encerro pelo comeco, assim,
observando, mais do que minha propria trajetoria, as transformagdes do sujeito pesquisador.

E ¢ justamente enquanto sujeito pesquisador que foi preciso, desde o inicio do mestrado
e desta pesquisa, esse “perder-se”’ que Nietzsche (2001) propde. Embora tivesse planejado esta

caminhada h4 muito tempo, precisei me perder de ideias e certezas que carregava comigo para

! Esclareco, desde j4, a decisdo em utilizar, ao longo do trabalho, os verbos tanto na primeira pessoa do singular,
como agora, quanto na primeira pessoa do plural. A escolha pela primeira visa destacar algumas agdes e
percepgdes relacionadas de forma mais intima & minha experiéncia subjetiva, mas sem desconsiderar que a
pesquisa é construida a partir do trabalho colaborativo de orientando e orientador. Por perceber os
desenvolvimentos através do esforgo em conjunto,a segunda op¢ao se torna predominante no texto.
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poder me abrir ao novo, ao aprendizado, as descobertas. Compreendi que esse “perder-se” era
necessario também para me encontrar enquanto pesquisador através das duvidas, dos
questionamentos ¢ da vontade de aprender. Trata-se, portanto, de uma experiéncia subjetiva
construida a partir da experiéncia, da pratica dapesquisa, mas, também, dapercep¢ao do proprio
processo. Nesse sentido, inicio este relato e esta apresentacdo remontando as origens desta
pesquisa e o encontro com seu tema.

Desde o inicio desta pesquisa de mestrado, algo que sempre foi muito claro ¢ que se
tratava de um estudo voltado para os objetos empiricos. A ideia que despertou interesse e
curiosidade pela Distopia surgiu atrelada a um tipo especifico de materialidade. Foi depois de
ler Androides sonham com ovelhas elétricas? (Do androids dream of electric sheep?, 1968), do
escritor estadunidense Philip K. Dick, que comecei a refletir sobre narrativas distopicas que ja
conhecia, como os filmes Blade Runner, o Cacador de Androides (Blade Runner, 1982),
Laranja Mecanica (A Clockwork Orange, 1971), Maze Runner: Correr ou Morrer (The Maze
Runner, 2014), e sobre outras obras de ficcdo cientifica e especulativa que flertam com o
género.

Embora conhecesse essas e outras produgdes, algo nelas me chamou a aten¢do naquela
época — quando comegava a pensar em temas de pesquisa para o mestrado, pouco depois de
terminar a graduag¢do em Comunicagdo Social. As primeiras perguntas que surgiram tinham um
carater bastante subjetivo: por que essas historias, sobre realidades futuras pessimistas e
opressivas, me interessam?; qual o sentido de assistir a filmes como estes?; por que este género
tem atraido tanta atencdo recentemente? A partir de perguntas como estas, a escolha por este
tema e materialidade se tornou uma decisao bastante 6bvia. A constru¢ao do projeto, por outro
lado, demandou esfor¢o, elaboragdo e tomadas de decisao.

Ao escrever o projeto de pesquisa, ndo pensava em propor, por exemplo, uma
investigacdo tedrica — uma possiblidade que acredito ser bastante desafiadora pelo carater
experimental e empirico das distopias — ou um estudo literario, ainda que a inspiragdo para
escolher este tema tenha surgido a partir da leitura do livro de Dick. Meu interesse primeiro,
esbocado no projeto, trabalhado e desenvolvido durante o mestrado, e que se encontra
materializado nesta dissertacdo, era analisar a constru¢do das distopias pelo cinema. Ainda
que inicialmente nado tivesse definido quais filmes seriam estudados, sabia, com bastante
clareza, de que os objetos empiricos seriam distopias audiovisuais.

Ao ingressar na linha de pesquisa Midiatizacdo e Processos Sociais, cujos trabalhos se
voltam para a observacao do fenémeno comunicacional a partir dos objetos empiricos, passei a

teruma melhor compreensao dainvestigacdo enquanto pesquisa empirica e de seu fazer a partir
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de aproximacdes e exploragdes dos observaveis. Nesse sentido, me alinho a perspectiva do

professor José Luiz Braga, orientador desta dissertagao, sobre os estudos empiricos:

Trata-se mesmo de enfrentar a resisténcia da realidade, cerca-la com nossa
problematizagao e ser capaz de perceber alguma coisa ali que, por mais modesta e
singular, antes ndo era claramente percebida, agora encontra um esclarecimento
produzido por nosso trabalho investigativo, de observagdo sistematica, de
questionamentos, de articulagdo adequada entre os fundamentos tedricos acionados e
asduvidaspostaspela constru¢do do objeto. (BRAGA, 2011,p. 6).

A partir das orientagdes e das aulas, nas quais fui instigado a “deixar o objeto falar”,
comecei a perceber que o problema depesquisa, as estratégias metodologicas e os acionamentos
tedricos deveriam partir da constru¢do do objeto, como Braga explica, e ndo de percepgdes
abstratas sobre este. Isto ¢, precisava encontrar nos empiricos as pistas e os indicios que
permitissem fazer as primeiras perguntas sobre o que pretendia observar. Assim, passei a
realizar movimentos exploratorios, seja perambulando pelas diferentes materialidades seja em
experiéncias tedrico-metodologicas com diversos observaveis, sempre atento ao que cada
distopia tinha a “dizer”.

As elaboragdes desenvolvidas nesses movimentos exploratérios, nos quais buscava
tensionar os objetos empiricos a partir de referenciais tedricos e abordagens metodoldgicas da
linha de pesquisa, foram redesenhando progressivamente a investigagdo. Entre as
transformacgdes mais significativas, estdo: a adog¢do da estratégia metodologica de estudo de
casos multiplos, que fixou meu olhar para as producdes audiovisuais e me afastou de outros
interesses, como investigar a relagdo entre obras literarias e suas adaptagdes cinematograficas;
a aproximacao dapesquisa aos conceitos e aos estudos de midiatizacdo, circulacdo e narrativa,
que se apresentaram mais produtivos e adequados que a perspectiva da Semiotica da Cultura,
sugerida no projeto; a incorporacdo da ideia de “experimento mental” proposta por Ursula K.
Le Guin como conceito articulador para a constru¢do do problema de pesquisa e para a
abordagem dos casos. Foi no contexto dessas aproximagdes empiricas e experimentagoes

tedricas e metodoldgicas que desenvolvi a problematizacdo da pesquisa, que apresento agora.

1.1 PROBLEMATIZACAO: INQUIETACOES, PROBLEMA DE PESQUISA E
OBJETIVOS

Asnarrativas e o proprio ato denarrar fazem parte domundo, do cotidiano e, sobretudo,
da nossa experiéncia enquanto espécie, sociedade, sujeitos. Através delas, nos comunicamos,
aprendemos, interagimos com o outro € com a ambiéncia que nos cerca, conhecemos outros

povos e culturas, retratamos e apreendemos a realidade, contamos nossa historia e a
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materializamos em palavras, imagens e sons. As narrativas, no entanto, nos permitem fazer
mais: criamos histdrias que nos ajudam a compreender tanto fendmenos complexos quanto as
“coisas” davida; falamos sobre 0o mundo dos sonhos e relatamos a realidade vivida; imaginamos
outros mundos ¢ 0 nosso mundo em outros tempos; narramos passados distantes e exploramos,
conjecturamos e alertamos sobre o futuro. Através da oralidade e da escrita, de imagens
estaticas e em movimento, criamos e compartilhamos narrativas que permeiam e constroem a
nossa realidade — e as diferentes formas de como reagimos a ela.

Ao longo de sua historia, a humanidade encontrou inumeras formas de narrar sua
experiéncia e sua realidade, de contar sobre seu passado e de imaginar seu futuro. Da ficcao ao
documentério, da mitologia ao jornalismo, o mundo esta repleto de obras, estilos e géneros
narrativos. Se, dessa variedade de formatos e meios, a ficcdo ¢ o género do exercicio da
imaginag¢do, a ficcdo cientifica se tornou o terreno mais fértil para as imaginagoes sobre o
futuro. Relacionando imaginacgdo, ciéncia e tecnologia, a ficcdo cientifica € o lugar onde a
mente humana explora outros mundos e outros tempos, universos alternativos, viagens no
espaco ¢ no tempo, vidas em outros planetas, futuros catastroéficos e apocalipticos, ¢ uma
infinidade de realidades.

Contudo, essas imaginacdes sobre o futuro também exploram mundos proximos da
realidade vivida e sentida na pele, de seus desafiose seus problemas. Imaginar o futuro implica,
por vezes, conjecturar sobre realidades pessimistas, em que o ser humano enfrenta a sua propria
crueldade e as consequéncias de suas agdes, e que avangam em dire¢do as sombras que surgem
no horizonte — prenuncios de futuros distopicos. Ao proporem visdes pessimistas e
preocupantes sobre o futuro, mas muito proximas da realidade social, as ficgoes cientificas
distopicas mexem com nossas emogoes — enquanto leitores, espectadores, ouvintes — e com
nossos imaginarios individual e coletivo, nos fazem refletir sobre o presente — nossa sociedade,
nosso modo de vida, nossas atitudes — e questionar as escolhas que fazemos hoje.

Embora a fic¢do distopica e as ficgdes cientificas em geral sejam frequentemente
descritas como extrapolagoes do presente, profecias ou previsoes do futuro, discordamos
veementemente deste ponto de vista. Assumimos, em contrapartida, a perspectiva da escritora
de ficgdo cientifica Ursula Kroeber Le Guin, para quem este tipo de ficgdo €, sobretudo, um

“experimento mental’:

A extrapolagdo éracionalista e simplista demais para satisfazera mente criativa, seja
a do leitor ou a do escritor. Variaveis s3o o tempero da vida. Este livro [A mdo
esquerda da escuriddo]ndo éuma extrapolagdo. Se vocé quiser pode 1é-lo, assim como
outros livros de fic¢do cientifica, como um experimento mental. Digamos (diz Maty
Shelley) queum jovem médico crie um ser humano em seu laboratério; digamos (diz
Philip K. Dick) que os aliados tenham perdido a Segunda Guerra Mundia l; digamos
que isso ou aquilo seja assim ou assado e vejamos o que acontece... Numa historia
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concebida desse modo, a complexidade moral propria do romance moderno néo
precisa ser sacrificada, nem existe nela um beco sem saida inerente; o pensamento e
a intuicdo podem mover-se livremente dentro de limites estabelecidos pelas condigoes
da experiéncia e que, na verdade, podem sermuito amplos. O objetivo do experimento
mental, termo usado por Schroedinger ¢ outros fisicos, ndao é prever o futuro — na
verdade, o experimento mentalmais famoso de Schroedinger acaba mostrando que o
“futuro”, no nivel quantico, ndo pode ser previsto —, mas descrever a realidade, o
mundo atual. (LE GUIN, 2014, p. 8, grifo da autora).

Nem extrapolacao ou profecia — os autores? de ficgdo distopica fazem experimentos
mentais. Exploram aspectos darealidade, descrevem, em imaginagdes, aquilo que estd ao redor,
que ¢ visto e sentido. Tal como a autora sugere, essas narrativas surgem a partir de

2

questionamento do tipo “e se...”. “E se toda a sociedade fosse constantemente vigiada e
controlada pelo governo?”. “E se o mundo fosse dominado pelas maquinas e a realidade que
conhecemos fosse uma simulagdo?”. “E se os livros fossem proibidos e queimados por
bombeiros?”. “E se ndo soubéssemos se somos humanos ou maquinas?”. Cada pergunta leva a
caminhos diversos, e cada autor vé€ possibilidades diferentes.

Ao trazermos a ideia de “experimentos mentais” para pensar as narrativas sobre o futuro,
encontramos um conceito com potencial de articulacdo que ultrapassa a mera “definicdo” do
tipo de imaginagdo realizado pelas fic¢do cientifica. A proposicao de Le Guin (2014) nos
permite articular as distopias, os seus contextos imediatos e a realidade social na qual se
desenvolvem, e, ao mesmo tempo, refletir sobre a relagdo que estabelecem com o espectador e
a sociedade. Podemos, assim, retomar as primeiras inquietacdes para refletir a luz dessa
perspectiva. Por que essas historias, sobre realidades futuras pessimistas e opressivas, nos
interessam? Qual o sentido deassistir a produgdes audiovisuais como estas? Por que este género
tem atraido tanta atencao?

Iniciamos pela primeira questdo: nosso interesse, enquanto espectadores, ouvintes
leitores, por obras que propdem realidades sombrias e pessimistas. Nao teremos como chegar a
conclusdes definitivas, nem explicar com precisdo o que essas historias despertam no publico
ou por que consumimos com tanta voracidade, contudo algumas conjecturas sao possiveis. Nao
raro, as narrativas distopicas exploram o medo e a ansiedade da humanidade em relagao ao
futuro, as preocupacdes quanto ao destino do planeta, o pessimismo dos sujeitos diante de uma
sociedade cada vez mais consumista, individualista e conservadora, a aflicdo e os receios em
uma realidade mais e mais acelerada, complexa ¢ imprevisivel. Diante dessa sombra que se
projeta sobre nosso futuro, nos impressionamos, nos chocamos com a proximidade, com a

aparente inevitabilidade de que a imaginacdo pode se tornar realidade. Contudo, ainda que

2 Embora Ursula K. Le Guin se refira, em seu texto, a escritores e romancistas e a obras literarias, suas reflexdes
se referem a ficcao cientifica e as ficcdes em geral. Desse modo, ao usarmos expressdes como autores e obras,
estamosnosreferindo a todos os formatosnarrativosem que as ficgdes, sobretudo as distopias, sdo construidas.
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3

paralisados, nao deixamos de assistir, ler e ouvir estas “visdes iminentes”, € vamos além:
passamos a visualizar no presente, no mundo da vida, indicios dos perigos do futuro, do mundo
imaginado. Por qué?

Asrespostas podem ser muitas, mas encontramos, nas reflexdes de Susan Sontag (2003)
em Diante da dor dos outros, alguns caminhos para pensar a questdo. Embora o objeto em
analise sejam as “imagens da dor dos outros”, sobretudo as fotografias de guerra, Susan Sontag
(2003) faz alguns apontamentos interessantes sobre a sociedade e o consumo midiatico —
trazemos dois deles. De acordo com a autora, “uma das caracteristicas da modernidade ¢ que
as pessoas gostam deter a sensacao de que podem prever sua propria experiéncia.”. (SONTAG,
2003, cap. 7). O argumento, utilizado por Sontag para explicar por que muitos acreditam que
vivemos em uma “sociedade do espetaculo”, nos serve, aqui, para pensar como as distopias
estao relacionadas a esse comportamento.

Ao lermos criticas ¢ analises, ¢ bastante comum encontrarmos afirmagdes sobre
supostas “previsoes” e “profecias” que obras distdpicas e de ficcao cientifica fizeram sobre
acontecimentos da nossa realidade, ou, entdo, predigdes sobre nosso futuro em produgdes
atuais. Isto ndo s6 vai ao encontro do argumento de Le Guin (2014) sobre a ideia de
“experimentos mentais”, como também ¢ algo que, ao nosso ver, diminui o potencial destas
historias — como se o propdsito do autor fosse adivinhar o futuro. Contudo observamos isto
nao s6 em textos criticos e especializados, mas também nas conversas e debates entre amigos ¢
colegas — o que aponta para uma penetracao dessa visao na sociedade.

Nesse sentido, concordamos com Sontag, porque, ao lermos, assistirmos e ouvirmos
essas produgdes, sentimos, de certo modo, que aquilo realmente pode acontecer, e, se podemos
prever, entdo temos certo controle sobre nosso destino — ambas as ideias sdo falaciosas,
entretanto. Por outro lado, o publico talvez ndo se importe em ser “enganado”, afinal a
experiéncia artistica e audiovisual depende, muitas vezes, da nossa crenga sobre o que ¢
proposto.

O segundo apontamento de Sontag (2003) refere-se a uma das principais questoes
abordadas na obra referida. Ao tratar sobre as fotografias de guerra, Sontag reflete sobre as
contradi¢des de estar diante da dor dos outros, o impacto dessas imagens € como reagimos a
elas. Nao pretendemos nos aprofundar nesse tema, contudo nos parece interessante a discussao
que a autora faz sobre o impacto das imagens de desgraga e atrocidade e sobre nosso interesse

—apetite — por elas. De acordo com Sontag,

Todos sabem que ndo é a mera curiosidade que faz o trinsito de uma estrada ficar
mais lento na passagem pelo local onde houve um acidente horrivel. Para muitos, é
também o desejo de veralgo horripilante. Chamartaldesejo de “morbido” sugere uma
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aberragdo rara, mas a atracdo por essas imagens ndo ¢ rara e constitui uma fonte
permanente de tormento interior. (SONTAG, 2003, cap. 6).

Embora a autora encaminhe o debate para as imagens de crimes e crueldades — e, nessa
discussao em especifico, de corpos mutilados —, o que ela expde nos leva a refletir sobre a
questdo colocada. Nosso interesse por esses futuros pessimistas seriam um sinal do nosso
apetite pelo sofrimento, pela opressao? Sao inumeras as narrativas do género, cada uma
explorando realidades por vieses distintos, mas a opressdo, o desprezo pelo outro, a crueldade
e o sofrimento, como veremos, sdo aspectos recorrentes — ainda que abordados de formas
variadas. Nesse sentido, poderiamos sugerir que, em realidades percebidas como pessimistas,
os autores e criadores dessas distopias também se tornam pessimistas — e nds também,
possivelmente, se percebermos relagdes com a nossa realidade.

Isto nos leva a outra inquietacao: qual o sentido de assistir a produgdes audiovisuais
como estas? O que motiva autores e criadores de ficgdo cientifica imaginarem esses futuros
distopicos? Do mesmo modo, ndo hda como chegar a uma resposta definitiva, que muito
provavelmente ndo existe. Conjecturamos, entretanto, que essas narrativas surgem como reagao
a questionamentos e duvidas que o ser humano tem se feito desde a segunda metade do século
XIX — quando surgiram as primeiras obras conhecidas do género.

Sdo preocupagdes em relacdo ao futuro, ao destino da humanidade, aos caminhos
tomados, que surgem em forma de critica a sociedade, expressao de um descontentamento com
a realidade e com nossas decisdes individuais e coletivas. Ao mesmo tempo, podemos
compreendé-las como alertas para que possamos corrigir nosso percurso antes de chegarmos ao
“fim da linha”. Podemos inferir, assim, que, da mesma forma que as narrativas nos ajudam a
compreender fendmenos complexos ou imaginar outros mundos, as distopias nos possibilitam
apreender — e contestar, questionar, repensar — a nossa realidade.

A historia da humanidade per se ¢ uma narrativa sangrenta, de crueldades e horrores
sem fim, contudo o mundo, a partir do século XX, torna-se palco deacontecimentos e episédios
ainda mais perturbadores. Ao mesmo tempo em que ocorre o0 maior salto tecnologico daespécie,
a humanidade passa a enfrentar, desde o inicio do século passado, uma série de problemas e
desafios: tensoes e conflitos em paises de todos os continentes, duas guerras mundiais, a divisao
do mundo em dois polos opostos; instabilidade politica e crises econdmicas em escala global,
guerras comerciais, agravamento das desigualdades sociais; populacdes vivendo em situagdo
demiséria e escassez derecursos; mudangas climaticas drasticas e, possivelmente, irreversiveis;

epidemias e pandemias, sobretudo de doencas infecciosas (como a Gripe de 1918° e a COVID-

3 Embora a pandemia causada pelo virus Influenza seja conhecida como “Gripe Espanhola”, preferimos ni o utilizar
essa expressdo porque perpetua um equivoco quanto a sua origem e dimensao.
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194); ditaduras e regimes autoritarios e totalitarios; exterminio de povos e culturas;
conservadorismo, intolerancia, incivilidade, racismo e segregacao; descrédito e questionamento
daciéncia e da histéria; aumento e agravamento de doengas mentais relacionadas ao estresse e
ao excesso de trabalho; utilizacdo exacerbada de tecnologias digitais, desinformagado e fake
news. Diante disto, nos parece bastante natural relacionar as distopias ao medo e a ansiedade
que fatos e questdes como essas podem suscitar nas pessoas. Se esta ¢ a realidade, que futuro
podemos conjecturar? De certo modo, cada obra distopica ¢ uma resposta para essa pergunta.

E por que este género tem atraido tanta atencdo recentemente? O que hé de diferente,
nessas narrativas ou, entao, no publico, que explique a retomada e o sucesso das produgdes nas
duas primeiras décadas do século XXI1? Como veremos, a partir de Matrix (The Matrix, 1999),
surgem muitas obras — livros, HQs, filmes, séries, games — com tonalidades e tematicas
distopicas, muitas delas alcangando sucesso de publico’. Ao mesmo tempo, percebemos,
olhando retroativamente, um aumento da preocupacdo, do medo e do receio diante da sensagdo
de aceleracao do tempo e das complexidades darealidade social.

A angustia, a ansiedade e o medo emrelagdo ao futuro ndo sdo invengdes poés-modernas,
nem estdo restritos as mudancgas de séculos ou, entdo, de milénio, como vimos ocorrer pouco
mais de 20 anos atras. Nao ignoramos o fato de que esses “eventos temporais” possam gerar
certa inseguranga ou preocupacdo — quem nao ficou preocupado com o “Bug do Milénio?”
ou com a possibilidade de Nostradamus estar certo? O futuro, € o que nele nos aguarda, ¢ parte
fundamental da experiéncia humana, d& propdsito e sentido para continuar vivendo,

aprendendo, evoluindo’. O que vemos hoje, ndo obstante, ¢ outra coisa: as insegurangas, o

4 Apesar de ndo abordara questdo da pandemia com maior énfase ao longo da dissertacdo, fa ¢co aqui um breve
comentario que vaino sentido do que exponho. Tendo iniciado esta pesquisa em margo de 2019, na ocasido do
meu ingresso no Mestrado em Ciéncias da Comunicacdo da Unisinos, iniciei o desenvolvimento da pesquisa
com orientagdese cursei a maior parte dasdisciplinas em formato presencial. Embora tivesse iniciado o estagio
de docéncia em margo de 2020 e estivesse matriculado em alguns seminarios, a adaptagao ao ensino remoto foi
relativamente tranquila, mesmo com as dificuldades que a distdncia implicava. Contudo, a partir do segundo
semestre de 2020 e, principalmente, ao longo dos primeiros meses de 2021, 0 impacto do distanciamento fisico
e social, e o estresse e os medos decorrentes dasinfecgdes e mortes de conhecidos e familiares, e, sobretudo, das
incertezas do contexto pessimista me fizeram paralisare temerpelo futuro — meu,daspessoasque eu amo e da
nossa sociedade. Assim, posso dizer, pela minha experiéncia, que as preocupacdes e os receios do ser humano
diante da realidade ndo sdo apenasargumentos, sdo fatos que precisam ser levados em consideragdo em nossas
pesquisas e na nossa pratica enquanto comunicadores, pesquisadores e educadores.

Abordamos este assunto com mais detalhesno item 2.1.

¢ Também chamado de “Problema do ano 2000” ou “Falha Y2K”, trata -se de um problema de l6gica previsto para
ocorrer em sistemas de informatica na passagem do ano 1999 para 2000. Ainda que o problema tenha ocorrido
de fato, poucos sistemas foram afetados, contudo o panico coletivo gerado pela previsao marcou uma geragao
que estava tendo seu primeiro acesso a informatica e até mesmo aqueles que a inda ndo tinham acesso a internet
ou computadores.

Nesse sentido, ¢ interessante a reflexdo que Isaac Asimov (2019) faz sobre a perspectiva sobre o futuro no
romance O Fim da Eternidade (The End of Eternity, 1955), langado no Brasil pela editora Aleph. Na visdo do
autor, a limitagdo das viagens espaciais — primeiro pelo atraso no desenvolvimento tecnolégico, depois por
todos os sistemas disponiveis terem sido ocupados por outras espécies — prende a humanidade na Terra, que
definha porndo ter mais um propdsito para evoluir. (ASIMOV, 2019).

w

-



24

temor, a preocupacdo em relacdo ao futuro faz parte do Zeitgeist, o “espirito do tempo”,
sobretudo do nosso século. Nao ¢ algo temporario, efémero, ocasional; diz algo sobre nossa
sociedade, sobre nossas interagdes sociais e, sobretudo, com o mundo, com o planeta e com o
tempo, a0 mesmo tempo elastico e violento.

Talvez isto nos faga, enquanto espectadores, a olhar com outros olhos para certas
distopias, como Black Mirror (2011 - presente), sucesso absoluto de critica e publico. Ao criar
visdes pessimistas, sombrias e assustadoras justamente a partir de medos e insegurancas da
nossa sociedade, sobretudo em relacdo as tecnologias, os criadores nos fazem identificar o
tempo da série como nosso futuro préximo — sabemos que nao ¢ a nossa realidade apenas pelo
avanco tecnologico, ainda ndo alcancado. Essa identificagdo deu origem, inclusive, a um meme

"’

de Internet — “isso ¢ muito Black Mirror!” —, usado para referir acontecimentos da realidade
que pareciam ter saido de um episodio da série. Ao mesmo tempo, notamos que obras mais
antigas, como o livro /984 (1949), de George Orwell, comecam a ser lidas por publicos mais
novos, € outras ganham adaptagdes, como O Conto da Aia (The Handmaid’s Tale, 1985), de
Margaret Atwood. Nesses casos, as relagdes entre as realidades imaginadas e vividas também
reaparecem, talvez até com maior identificacao.

Embora essas perguntas sejam complexas, as discussdes geradas por elas nos levam a
questionamentos de outro nivel. Se narrativas muito diferentes, com estruturas e propostas
distintas, sdo ficgcdes distopicas, o que elas tém em comum? O que € propriamente distopico
nessas narrativas? Qual o sentido de criar essas imaginagdes? Que relagdes elas estabelecem
com a realidade social? Essas perguntas ndo sdo mais faceis de responder do que as anteriores,
nem permitem respostas curtas e imediatas, contudo as fazemos porque ¢ a partir delas que
construimos nosso problema de pesquisa.

A partir dos nossos movimentos exploratdrios, das reflexdes sobre nossas primeiras
inquietagdes e das perguntas decorrentes, construimos a problematizagdo da pesquisa, que se
configura como um estudo de casos multiplos, cujo conjunto, composto por trés casos, €
formato por seis producdes audiovisuais do género ficcao distopica. O foco da pesquisa se
concentra em identificar as caracteristicas especificas e as logicas internas de cada caso em
estudo, perceber as interagdes que as produgdes estabelecem com o possivel publico (os
espectadores), examinar as relacdes que elaboram com a realidade social € com os imaginarios
social e mididtico, e apreender o problema distopico construido pelas obras. Assumindo que
cada caso do conjunto se constitui como uma realizagdo audiovisual de um “experimento
mental” (LE GUIN, 2014), nosso problema de pesquisa tem como eixo a seguinte questdo: de
que forma cada producio audiovisual constroi sua experiéncia distopica especifica e o que

o conjunto de casos, a partir da realidade social, propoe como Distopia?
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Diante deste problema de pesquisa, propomos como objetivo geral: especificar a
experiéncia distopica que cada caso em estudo constroi e, através de inferéncias transversais
aos objetos, compreender o que esse conjunto especifico de casos propde como Distopia. Para
atender ao problema de pesquisa, elaboramos os seguintes objetivos especificos: a) apreender
como cadacaso em estudo constroi a sua experiéncia distopica especifica a partir daobservagao
de suas caracteristicas e logicas internas; b) investigar as relagdes que cada producdo estabelece
com o espectador, com a realidade social e com os imaginarios social e midiatico; c) realizar
inferéncias transversais a partir do cotejo das logicas dos casos, a fim de verificar o que, no
conjunto, os objetos em estudo sugerem como Distopia; d) examinar de que forma as
experiéncias distopicas propostas pelos casos se relacionam com a realidade social

contemporanea.

1.2 A CONSTRUCAO DA PESQUISA: O QUE E POR QUE QUEREMOS OBSERVAR

Ao apresentarmos o problema de pesquisa € os objetivos, faz-se necessario tratar sobre
o que pretendemos observar, o que passa pela abordagem metodologica. Uma de nossas
preocupagdes, como assinalamos no capitulo metodologico, € a contribui¢do para o campo da
Comunicagdo e sua constituicdo a partir do “desentranhamento do objeto comunicacional”,
conforme José Luiz Braga (2008, 2021) propde. Nesse sentido, ao longo do desenvolvimento
desta dissertagdo, encontramos uma perspectiva metodolégica que favorecesse estudar as
distopias audiovisuais enquanto fenomeno comunicacional. A abordagem adotadaestruturaesta
pesquisa como um estudo de casos multiplos, que investigamos através da andlise indiciaria, a
partir dos trabalhos de Carlo Ginzburg (1989) e Braga (2008)s.

Para este estudo de casos multiplos, selecionamos seis produgdes audiovisuais do
género ficcdo distopica, que constituem os trés casos do conjunto: o primeiro caso analisado ¢é
o filme Fahrenheit 451 (1966); o segundo caso ¢ formado pelos quatro filmes que compdem a
tetralogia Jogos Vorazes (The Hunger Games, 2012 - 2015); e a minissérie Years and Years
(2019) fecha o conjunto®. Buscamos, na constru¢do do conjunto de casos, uma diversidade de
perspectivas sobre distopia, que passa pela selecao de objetos de diferentes épocas e contextos,
com enredos e formatos narrativos variados, e que abordam temas e possuem caracteristicas
percebidas previamente como “distopicas”. Assim, temos um corpus formado por um longa-

metragem europeu de autor da décadade 1960, uma série de filmes estadunidense de agdo dos

8 Tratamos sobre a perspectiva € os encaminhamentos metodolégicosno capitulo 3.
9 Apresentamos os casos e 0s critérios para a selegdo dos observaveisno item 3.2.
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anos 2010, e uma minissérie dramatica britanica de 2019, veiculada em canais de televisao e
plataformas de streaming.

Conforme assinalamos anteriormente, o interesse em analisar producdes audiovisuais
surgiu quando decidimos pesquisar sobre o tema. Embora as pesquisas, sobretudo teses e
dissertagdes, passem por transformagdes ao longo de seu desenvolvimento — e evidentemente
foram muitas neste percurso —, nossa intencao inicial se manteve até o fim, visto que o objeto
empirico ¢ parte essencial da nossa investigacdao. Contudo, cabe aqui uma breve explanagao
sobre nossa escolha.

Optamos por producdes audiovisuais por acreditarmos que ¢ através desta linguagem
que o género distopia apresenta maior pluralidade de formatos e perspectivas, destaque na midia
e popularidade. Pensamos que, pela capacidade de criar universos ficcionais e de explorar
outras realidades de formas tao verossimeis e complexas, as obras audiovisuais se tornam um
espaco interessante para observagdo da construgdo dessas experiéncias distopicas. O principal
motivo, entretanto, ¢ a nossa percepcao sobre o impacto artistico, cultural, social e midiatico —
isto €, a forma que estas obras nos afetam, enquanto espectadores de cinema e de televisao, e
como elas mexem com as nossas percepgdes sobre o presente e nosso imaginario sobre o futuro.

Esse o que pretendemos observar também passa por uma breve discussdo sobre as
experiéncias mentais. Conforme exposto na problematizacdo, a ideia de distopias audiovisuais
enquanto experiéncias mentais distopicas surgiu a partir da aplicagdo do conceito de
“experimentos mentais” por Le Guin (2014) no debate sobre a ficgdo cientifica na Introdugao
de A mao esquerda da escuriddo. Ao nos apropriarmos desse conceito enquanto ideia
articuladora, passamos a nos referir como “experiéncias” € nao mais “experimentos”, visto que
aquele possui um sentido mais amplo que este termo. Enquanto “experimento” se refere ao
estudo cientifico sobre fendmenos fisicos, “experiéncia” significa tanto ‘“‘experimento”,
“experimentacdo”, “tentativa” e ‘“ensaio”, quanto forma de conhecimento abrangente —
adquirido na pratica — ou forma de conhecimento especifico — através de aprendizado
sistematico e organizado!'®.

Paralelamente, ao utilizarmos as expressdes “experi€éncias mentais” e “experiéncias
distopicas”, estamos nos referindo as produgdes enquanto experiéncias audiovisuais, com um
duplo sentido. Trata-se de experiéncias de criagdo para autores, diretores e roteiristas, e, ao
mesmo tempo, sdo experiéncias estéticas, sensoriais € comunicacionais para os espectadores.
Assim, o que buscamos observar sdo as experiéncias distopicas em seu sentido mais amplo e

diversificado, a fim de apreender o fendmeno em sua pluralidade de construgdes.

10 Fonte: Ciberdiividas da  Lingua  Portuguesa. Disponivel em:  https://ciberduvidas.iscte-
iulpt/consultorio/perguntas/o-uso-de-experiencia-e-de-experimento/253 14#. Acesso em: 06 dez. 2021.
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Explicitar o que queremos observar implica dizer, também, por que pesquisar € os
porqués desta dissertacdo. A decisdo de investigar as distopias audiovisuais justifica-se, entre
outros fatores, pela importancia do tema e das diversas producdes do género na
contemporaneidade. Conforme assinalamos no proximo capitulo, as primeiras fic¢des
consideradas distopicas foram escritas no final do século XIX, e, a partir da década de 1920,
passam a serem produzidas e a circular em “ondas™!: uma primeira onda teria ocorrido no
chamado “Periodo Entre Guerras” (1918 - 1939); uma segunda onda (a “ascensdo”
corresponderia as obras — tanto literarias quanto cinematograficas — do periodo da Guerra
Fria (1945 - 1991), sobretudo entre as décadas de 1960 e 1980; e o periodo de retomada dessas
producdes, de maior intensidade, a partir do final da década de 1990.

Noto que, nesta ultima fase, a atual, comecam a surgir outros tipos de produgdes, como
HQs, séries televisivas e de streaming ¢ games, € que boa parte dessas distopias tem como
publico-alvo adolescentes e jovens adultos. Atualizando as tematicas, as perspectivas e 0s
formatos, essas novas producdes ganham destaque por sua complexidade e aderéncia aos medos
e as preocupacdes nosso contexto atual: das crises econdmicas, tensdes politicas e ameacas
fascistas as mudangas climaticas; da proliferacdo de tecnologias digitais e de vigilancia aos
avangos em Inteligéncia Artificial (IA) e vazamentos de dados; do conservadorismo, da
intolerancia e daincivilidade a complexificacdo dos processos sociais.

Esta pesquisa se justifica, também, pela caréncia de esquadrinhamentos sobre a Distopia
e as ficgoes distopicas enquanto fendmeno comunicacional. Nesse sentido, relato brevemente a
pesquisa da pesquisa realizada, realizada com o objetivo de compreender como este trabalho se
insere nas pesquisas sobre o tema. Busquei trabalhos de mestrado e doutorado no Banco de
Teses e Dissertacdes da Capes e artigos revisados por pares no Portal de Periddicos, utilizando
como palavra-chave “distopia” — termo que, por sua especificidade e relagdo direta com o
tema e com o objeto, tornou desnecessario buscas com outras palavras.

As pesquisas no Banco de Teses e Dissertagdes retornaram 158 resultados: 25 trabalhos
nas Ciéncias Humanas, dos quais 12 relacionam-se com o tema e/ou objeto; 10 pesquisas em
Ciéncias Sociais Aplicadas, das quais 6 aproximam-se com esta pesquisa; 93 trabalhos em
Linguistica, Letras e Artes, dos quais 30 relacionam-se ao tema e/ou ao objeto; e 8 pesquisas
desenvolvidas em PPGs multidisciplinares, das quais 3 aproximam-se de alguma forma com
este estudo. A partir da leitura dos resumos das 51 pesquisas selecionadas, observei que a

maioria das teses e dissertacdes abordaobras literarias como objeto empirico, algumas realizam

' Proponho essas “ondas” a partir das pesquisas empiricas e bibliogrificas realizadas, contudo descobri,

posteriormente, que Tom Moylan, critico literario e pesquisador da Universidade de Limerick (Irlanda), discute
o surgimento e o desenvolvimento dessas produgdes em fases/ondas. Mantenho, entretanto, o argumento
construido inicialmente.
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estudos sobre producdes audiovisuais, € apenas cinco sdo de mestrados e doutorados em
Comunicagdo. Dessas cinco, as que mais se aproximam deste trabalho sdo as teses de Heitor
Leal Machado (2021) e Carolina Dantas de Figueiredo (2011) e a dissertacao de Flavio Artioli
Neto (2017), contudo as trés apresentam divergéncias quanto a abordagem.

Embora Machado (2011) desenvolva uma investigacdo sobre a série televisiva 3% e o
imaginario distopico, a tese analisa tanto a obra quanto a sua recep¢do. Figueiredo (2011), por
outro lado, busca criticar a utopia da comunicacdo através da andlise de estratégias
comunicacionais acionadas dentrode trés distopias literarias. Ja Artioli Neto (2017), ao analisar
os filmes Brazil e O Teorema Zero, ambos do diretor Terry Gilliam, desenvolve o estudo que,
possivelmente, mais dialoga com este trabalho. O autor, entretanto, realiza seu estudo empirico
articulando andlise filmica e critica social, cotejando os observaveis com textos do género
distopico e de outros autores.

J& as pesquisas no Portal de Periddicos da Capes retornaram 858 artigos revisados por
pares, dos quais 88 estdo em portugués. Destes, um niimero consideravel ndo estava acessivel
ou abordava a expressao “distopia” de maneira genérica ou contextual. Do conjunto de
trabalhos que tive acesso — incluindo teses, dissertacdes e artigos —, verifiquei que a maioria
a) tem como objetivo analisar aspectos especificos dasdistopias e/ou elementos externos a elas,
como a dissertacio de Anna Carolyna Barbosa (2017), e/ou b) aborda a distopia como
contraponto da utopia ou como profecia, como a dissertacdo de Mariana Luppi Foster (2020)
— o que difere drasticamente da nossa percepgdo. Destaco, também, que as abordagens tedricas
e metodoldgicas nestas pesquisas sdo bastante distintas das que adotamos aqui, € que nenhuma
se propde a investigar as distopias através da andlise de sua construcdo em produgdes
audiovisuais.

Considerando o levantamento realizado, a realizagdo desta pesquisa justifica-se pela
necessidade de estudos sobre as distopias — ndo somente audiovisuais, mas também em outras
linguagens e formatos — como fendémeno comunicacional — suas ocorréncias, o que propdem,
as interagdes entre produgdes, publicos e sociedade, o que comunicam, seu lugar na ambiéncia
da midiatizacdo. Embora existam aproximagdes e reflexdes conceituais e empiricas sobre o
tema desenvolvidas em outras areas do conhecimento, sobretudo nas Letras, acredito que esse
estudo pode contribuir para os debates sobre Distopia, ficgdes distopicas e cientificas e sua
presenca na nossa sociedade, sobretudo pela perspectiva da comunicacgao.

Ao referir diversas vezes o campo da Comunicagdo, antecipo a principal justificativa
para o desenvolvimento deste trabalho, que articula trés aspectos. O primeiro deles ¢ a
oportunidade de desenvolver um estudo que aproxima fic¢do distopica e produgdes

audiovisuais com a perspectiva da Midiatizagdao. Assim, esta pesquisa € minha inser¢ao na linha
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de pesquisa Midiatizagdo e Processos Sociais visam nao s6 colaborar para o avango do
desenvolvimento desses estudos, mas também desbravar ambitos ainda pouco explorados deste
fendomeno que atravessa e transforma a nossa sociedade. Ao realizar esta investigagdo como
estudo de casos multiplos, busco colaborar para a constituigdo dos estudos de casos como uma
estratégia metodoldgica pertinente e relevante para a apreensdo do fenomeno comunicacional,
sobretudo por propor a aplicacdo desta abordagem para a analise de produgdes audiovisuais.
Estes dois aspectos estdo direta e intimamente relacionados a preocupagdo, ja
explicitada, em contribuir para a constituigdo do campo da Comunicagdo através do
“desentranhamento do objeto comunicacional” nas pesquisas de mestrado e doutorado,
conforme Braga (2008, 2021) defende em seus trabalhos sobre o tema. A pesquisa justifica-se,
portanto, por desenvolver um estudo de casos que visa apreender o comunicacional diretamente
no objeto e na sua relagdo com a sociedade em vias de midiatizagdo, que potencializa o

fendmeno comunicacional e complexifica os processos sociais na contemporaneidade.
1.3 UM CONVITE A DISSERTACAO

Encerrando este relato inicial, apresento a dissertacdo, explicitando a sua estrutura e
comentando, resumidamente, o que abordo em cada capitulo. Além desta introducao, o trabalho
possui outras seis partes: contextos e conceitos; encaminhamentos metodologicos; as analises
dos trés casos; e conclusoes.

Contextos e conceitos: futuros distopicos em uma sociedade em vias de midiatizagdo ¢
0 que costumamos chamar de “capitulo tedrico”. Embora aborde teorias, este item visa
contextualizar o objeto em estudo — tanto histdrica quanto midiatica, cultural e socialmente —
e trazer conceitos e nogdes que possam contribuir para a apreensdo das experiéncias mentais
distopicas enquanto fendomeno comunicacional. Desenvolvo este capitulo em quatro eixos:
Distopia; circulagao; imaginarios, imagens e sentidos em circulagdo; e narrativa e midiatizagao.

No terceiro capitulo, relato os encaminhamentos metodoldgicos da investigacao
proposta. No primeiro item, trago algumas reflexdes sobre os dispositivos interacionais, que
contribuiram para a constru¢do da abordagem metodologica. No item seguinte, relato a
estruturacdo da pesquisa como estudo de casos multiplos, explico a escolha dos observaveis e
apresento o conjunto de casos. Por fim, discuto o paradigma indicidrio como estratégia de
analise e detalho os procedimentos adotados na abordagem dos empiricos.

Nos capitulos 4, 5 ¢ 6, desenvolvo as analises dostrés casos: Caso 1: A Distopia do “nao
pensar” em Fahrenheit 451 (1966); Caso 2: A Distopia da polarizagdo em Jogos Vorazes (2012

-2015); Caso 3: A Distopia do caos em Years and Years (2019). Em cada andlise, busco levantar
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indicios e realizar inferéncias a partir das caracteristicas e logicas percebidas como
estruturantes. Ao final de cada abordagem analitica, faco um breve apanhado das principais
caracteristicas e inferéncias observadas nos casos.

Em Conclusoes: inferéncias transversais, busco realizar, mais do que um apanhado
geral das andlises, uma andlise transversal. Comego o capitulo refletindo sobre as distopias
enquanto experiéncias mentais e suas relagdes com a realidade social e o tempo futuro. Em
seguida, explicito as logicas internas dos casos e especifico as distopia propostas. A partir do
cotejo das logicas internas, realizo inferéncias transversais ao conjunto € em pares de casos,
buscando semelhancas entre a diversidade de caracteristicas e sentidos, visando apreender o
que elas propdem como Distopia. Por fim, estabelego relagdes entre as trés experiéncias mentais
distopicas e arealidade social, buscando compreender de que modo elas se tornam alertas para
a nossa sociedade.

Convido-o agora, caro leitor, a adentrar este estudo sobre Distopia, tema que me
interessou e inquietou de tal modo que ndo foi possivel ficar inerte diante dele — e, por isso,

decidi pesquisar.
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2 CONTEXTOS E CONCEITOS: FUTUROS DISTOPICOS EM UMA SOCIEDADE
EM VIAS DE MIDIATIZACAO

Escrever estas paginas, reunidas e organizadas como um capitulo tedrico, demandou
percepcao, articulacao e reflexao, e, a0 mesmo tempo, esse “perder-se” que Nietzsche (2001)
sugere. Para conhecer e apreender os conceitos, as nogodes e as teorias que abordo neste capitulo,
precisei “me perder”’, ao menos durante algum tempo, de logicas e perspectivas que carregava
comigo desde a graduagdo, para que conseguisse encontrar o entendimento de “coisas” que
ainda ndo sabia exatamente o que eram e que foram sendo construidas enquanto caminhava.

Assim, este capitulo ¢, sobretudo, um caminho percorrido, parte fundamental desse
processo de aprendizado, e, enquanto tal, certamente ndo esgota todas as reflexdes e
articulagdes possiveis. Parcialmente desenvolvidas em atividades e exercicios das disciplinas
cursadas no mestrado, estas paginas apresentam os acionamentos tedricos enquanto contextos
e conceitos relacionados aos objetos empiricos e ao problema de pesquisa. Dividindo este
capitulo em quatro eixos — Distopia, circulagdo, imagindrios, imagens e sentidos em
circulagdo, e narrativa e midiatizagdo —, busco abordar os principais aspectos conceituais e
contextuais, visando a compreensdo da construgdo desses futuros distopicos na sociedade em

vias de midiatizagao.
2.1 DISTOPIA: DO SONHO UTOPICO AO PESADELO DA REALIDADE

Ao observarmos a constituicdo da Distopia enquanto género narrativo, em sua
diversidade de temas e formatos, verificamos uma forte conexdo entre os filmes e as séries
distopicos e a literatura. Isto se deve ndo apenas pela quantidade de adaptagdes audiovisuais de
obras literarias, mas também pela origem da expressdo e da ideia de Distopia — nosso ponto
de partida. Assinalamos, desde ja, que ndo temos a pretensdo de definir ou encontrar um
conceito definitivo de Distopia, tampouco buscamos fazer um resgate histdrico e teorico do
termo ou do género narrativo. Nosso objetivo, aqui, ¢ realizar uma contextualizacdo das suas
origens e buscar aspectos recorrentes € comumente observados em produgdes artisticas e
midiaticas e na realidade social.

Independentemente da abordagem tedrica, falar sobre as origens da ideia de Distopia
implica, necessariamente, falar também sobre Utopia, conceito proposto por Thomas More!,

filosofo, politico, diplomata, advogado e escritor. Em Libellus vere aureus, nec minus salutaris

1 Nao existindo um consenso sobre a grafia do sobrenome do autor, referido tanto como More, Morus ou Moro,
adotamos Thomas More por percebermos uma maior ocorréncia desta variagao.
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quam festivus, de optimo rei publicae statu deque nova insula Utopia? (1516), ou apenas
Utopia, More descreve uma cidade e um modo de governo ideais em uma ilha ficticia, referida
no titulo. Embora nio possamos precisar suas inten¢des com esta obra, o autor propde algo que
ultrapassa a narrativa sobre esta ilha. Muito mais que um nome ou um lugar, Utopia ¢ uma
ideia.

Para Marilena Chaui (2008, p. 7), “a utopia nasce como um género literario — ¢é a
narrativa sobre uma sociedade perfeita e feliz — e um discurso politico — € a exposi¢do sobre
a cidade justa”. Essa dualidade pode ser uma das razdes pelas quais narrativas anteriores a obra
de More passaram a ser consideradas como utopias — e.g. A Republica, didlogo socratico
escrito por Platdo no século IV a.C., no qual Socrates reflete sobre a cidade ideal, justica e
modos de governo. Percebemos, assim, que a palavra Utopia passa a ser utilizada tanto para
descrever uma sociedade ou um modo de governo ideais quanto para expressar a busca por este
“lugar” — isto €, o desejo de alcangar um estado de bem-estar, felicidade, harmonia e justica.

E com esse sentido de busca, de desejo, que Eduardo Galeano (2001, p. 230, tradugdo
nossa),’ propde sua visao sobre Utopia: “Ela estd no horizonte — diz Fernando Birri —. Eume
aproximo dois passos, ela se afasta dois passos. Caminho dez passos e o horizonte corre dez
passos. Por mais que eu caminhe, nunca a alcangarei. Para que serve a utopia? Serve para isso:
para caminhar.”. Trata-se, portanto, deuma ideia que se constroi narelagdo entre uma realidade

estabelecida e um mundo idealizado, que “est4 no horizonte”. Nesse sentido, Chaui explica que:

a utopia,ao afirmara perfeigcdo do que é outro, propde uma ruptura com a totalidade
da sociedade existente (outra organizagdo, outras instituicdes, outras relagdes, outro
cotidiano). Em certos casos, a sociedade imaginada pode ser vista como negacao
completa da realmente existente — como € o caso mais frequente dasutopias —, mas
em outros, como visdo de uma sociedade futura a partir da supressdo dos elementos
negativos da sociedade existente (opressdo, explora¢do, dominacao, desigualdade,
injustica) e do desenvolvimento de seus elementos positivos (conhecimentos
cientificos e técnicos, artes)numa diregdo inteiramente nova. (CHAUI, 2008, p. 7).

Nessa defini¢do de Utopia, estdo contidas trés ideias que norteiam a constru¢do das
narrativas utdpicas e que observamos, de modo semelhante, nas distopias: a Utopia, por
esséncia, ¢ algo sempre almejado, mas que ndo chega a se concretizar — se mantém na esfera
da possibilidade; existe uma valorizagdo de uma outra sociedade, um outro mundo
completamente novo, justo e livre, em detrimento da realidade social; em diversas narrativas

utopicas, a tecnologia e a ciéncia sdo vistas como ferramentas para se alcancar essa nova

2 Em latim: “Um pequeno livro verdadeiramente dourado,ndo menosbenéfico que entretedor, do melhor estado
de uma republica e da nova ilha Utopia”.

3 “Ella esta en el horizonte —dice Fernando Birri—. Me acerco dos pasos, ella se aleja dos pasos. Camino diez
pasosy el horizonte se corre diez pasosmas alla. Por mucho que yo camine,nunca la alcanzaré. ;Para qué sirve
la utopia? Para eso sirve: para caminar.”.



33

realidade. As utopias, assim, estdo mais proximas do onirico, do que darealidade — um sonho
acordado, uma fabulagcdo de um lugar ou estado em que as afli¢des ou agruras da vida cotidiana
desaparecem.

Diferentemente da palavra “utopia”, que resulta do esforgo criativo de More, a o termo
“distopia” surge a partir de diferentes experimentagdes linguisticas. Segundo Claeys (2017), a
expressao “dystopia” foi cunhada em 1747, com a grafia “dustopia”, e, no ano seguinte, passa
a ser definida como “um pais infeliz”. Contudo a ocorréncia conhecida como a primeira
apari¢ao do termo ¢ o discurso de John Stuart Mill no Parlamento Britanico, em 1868, no qual
critica a politica britanica na Irlanda: “E, talvez, muito elogioso chama-los Utdpicos; deveriam,
em vez disso, ser chamados dis-topicos, ou cacotopicos. O que € comumente chamado Utdpico
¢ algo bom demais para ser praticavel; mas o que eles parecem defender ¢ muito ruim para ser
praticavel.”. (MILL, 1988+ apud MARQUES, 2021, p. 624, tradugdo nossa).> A expressao
“distopia”, no entanto, passa a ser utilizada com maior frequéncia somente no século XX,
sobretudo na literatura e em textos contemporaneos. (CLAEYS, 2017).

No discurso de Mill, percebemos uma sugestdao de oposicao entre Distopia e Utopia,
algo que gera debates entre pesquisadores do género. Enquanto Utopia — do grego “ou”
(prefixo de negagdo) e “topos” (“lugar”’) — significa “nao lugar” ou “lugar nenhum”, Distopia
— do grego “dus” (“dificil”) e “topos” — costuma ser traduzido como “lugar dificil” —
também um lugar que ndo existe, “ndo lugar”. Embora nio exista uma oposi¢do direta entre as
ideias de “ndo lugar” e “lugar dificil”, o uso da expressdo “utopia” ao longo dos anos passa a
agregar um segundo sentido: este “ndo lugar” comeca a ser tratado como um “lugar bom”. Ao
nosso ver, isto nao so intensifica a oposicao entre as duas ideias, como também cria uma falsa
simetria entre os sentidos explorados pelas narrativas utdpicas e distopicas — como se fossem
dois lados de uma mesma moeda, um o oposto perfeito do outro. Nesse sentido, Gordin, Tilley

e Prakash (2010) fazem uma interessante reflexdo sobre Utopia e seu “doppelganger’:

Apesar do nome, a distopia ndo é simplesmente o oposto da utopia. Um verdadeiro
oposto da utopia seria uma sociedade completamente ndo planejada ou planejada para
ser deliberadamente aterrorizante e terrivel. A distopia, normalmente invocada, ndo é
nenhuma dessas coisas; antes, € uma utopia que deu errado, ou uma utopia que
funciona apenas para um segmento especifico da sociedade. Em certo sentido, apesar
de sua invencdo literaria e cinematografica relativamente recente, as distopias se
assemelham as sociedades reais que os historiadores encontram em suas pesquisas:

4 Originalmente publicado em 1868.

5 “It is, perhaps, too complimentary to call them Utopians, they ought rather to be called dys-topians, or
cacotopians. What is commonly called Utopian is something too good to be practicable; but what they appearto
favouris too bad to be practicable.”.

¢ Em alemio: s6sia. Cunhada originalmente como “alguém que caminha ao lado” pelo romancista Jean Paul em
1796, essa expressdo € utilizada para se referir tanto a pessoas muito parecidas fisicamente quanto a fendémenos
fantasmagodricos ou paranormais, compreendidos como prentincios de ma sorte,e ao “irmao gémeo do mal”’,em
obrasde ficgdo.
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planejadas, mas ndo planejadas tdo bem ou com justica. (GORDIN; TILLEY;
PRAKASH, 2010,p. 1-2, tradugido nossa).”

Essa ideia de Distopia como “uma Utopia que deu errado” vai ao encontro da
perspectiva de Chaui (2008, p. 12, grifo da autora): “o fdpos [o lugar] dilacerado e infeliz. As
obras de distopia nos levam do sonho ao pesadelo.”. Nas distopias, o desejo pela perfeicao
utopica da lugar ao medo e receio por uma realidade sombria e negativa — pior do que o
presente. Isto fica ainda mais claro se observarmos as caracteristicas apontadas pela autora.

Ao conceituar Utopia, Chaui (2008) descreve nove aspectos que a caracterizam, € que
podem ser resumidos da seguinte forma: a) a utopia € a procura da cidade ideal e justa; b)
procura a estabilidade politica e social; c) identifica os individuos perante a lei ou o governo;
d) vigilancia continua por parte da cidade ideal; e) coletivismo, a familia deixa de ser o ntcleo
social, ha controle das relacdes amorosas e sexuais, extingdo do dinheiro e da propriedade
privada, e, consequentemente, o desaparecimento das desigualdades; f) a utopia ¢ uma ilha
secreta, isolada do mundo e de mas influéncias; g) demarcagao do local do poder; h) a cidade
ideal ¢é bela, limpa e bem arborizada; 1) e preferéncia pela oralidade e pelos debates coletivos a
escrita e ao individualismo.

A partir desses apontamentos, verificamos que, a0 mesmo tempo em que a Utopia ¢ uma
sociedade ideal, justa e equilibrada, existe um grande controle, seja ele por parte das leis ou do
Estado, mostrando tragos de um sistema ou governo autoritario — elementos recorrentes em
narrativas distopicas. Outra caracteristica presente tanto nas utopias quanto nas distopias pode
ser encontradana Nova Atlantida (New Atlantis, 1626), de Francis Bacon. Deacordo com Chaui
(2008, p. 10), a Nova Atlantida ¢ “a utopia do progresso da ciéncia”, na qual “a tecnologia ¢, a
um so6 tempo, fonte do progresso daciéncia — gracas a inven¢ao de instrumentos cada vez mais
precisos — e efeito do progresso cientifico — o avanco dos conhecimentos inventa novas
técnicas”. Mesmo nao existindo uma obrigatoriedade da presenga da ciéncia e das tecnologias,
estas, ndo raro, costumam assumir um papel central. Nessas narrativas, no entanto, os avangos
cientificos e os aparatos tecnoldgicos podem ser vistos tanto de forma positiva — como
ferramentas ou aliados — quanto negativa — como obstaculos ou inimigos a serem combatidos.
Esse posicionamento dependerd, evidentemente, da estrutura especifica e dos sentidos

pretendidos em cada narrativa.

7 “Despite the name, dystopia is not simply the opposite of utopia. A true opposite of utopia would be a society
that is either completely unplanned or is planned to be deliberately terrifying and awful. Dystopia, typically
invoked, is neither of these things; rather, it is a utopia thathas gone wrong, or a utopia that functions only fora
particularsegment of society. In a sense, despite their relatively recent literary and cinematic invention, dystopias
resemble the actualsocieties historians encounter in their research: planned, but not planned all that well or
justly.”
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Assim como a Utopia, o género distopia também surgiu na literatura, entre o final do
século XIX e inicio do século XX. Acreditdvamos, inicialmente, que o a primeira obra do
género era Nos (Mii, 1924), novela futuristasatirica distopica do autor russo levguéni Zamiatin,
contudo, ao longo da pesquisa bibliografica, encontramos outras produgdes que a antecedem
em algumas décadas. Entre as obras que tivemos acesso, destacam-se: Caesar's Column: A
Story of the Twentieth Century (1890), novela do estadunidense Ignatius Donnelly; Uma Nova
Utopia (The New Utopia, 1891), conto do escritor inglés Jerome K. Jerome; os livros A
Magquina do Tempo (The Time Machine, 1895) e The Sleeper Awakes (1910), de H. G. Wells;
e O Tacdo de Ferro (The Iron Heel, 1907), novela do autor estadunidense Jack London. O que
encontramos em comum nessas obras foram a localizagdo da narrativa no futuro, o tom
pessimista ou receoso quanto ao que esta por vir, € a concretizagdo de uma realidade sombria
ou infeliz.

Essas obras literarias, primeiras experiéncias distopicas, serviram de referéncia e
inspiracdo para outros autores, criadores e artistas. Nao € a nossa inten¢ao fazer um resgate
completo das distopias literarias, visto que nossos observaveis sao producdes audiovisuais,
entretanto trazemos obras que obtiveram grande reconhecimento e que costumam ser lembradas
e referenciadas em debates e discussdes sobre o tema: Admirdvel Mundo Novo (Brave New
World, 1932), de Aldous Huxley; 1984 (Nineteen Eighty-Four, 1949), de George Orwell;
Fahrenheit 451 (1953), de Ray Bradbury; Laranja Mecdnica (A Clockwork Orange, 1962), de
Anthony Burgess; as novelas O Homem do Castelo Alto (The Man in the High Castle, 1962),
Androides sonham com ovelhas elétricas? (Do androids dream of electric sheep?, 1968), e O
Homem Duplo?® (A Scanner Darkly, 1977), de Philip K. Dick; O Conto da Aia (The Handmaid’s
Tale, 1985), de Margaret Atwood;a Trilogia Sprawl (1984 - 1988)°, de William Gibson; por
fim, Ensaio sobre a Cegueira (1995), do portugués José Saramago.

Com excegdo deste Gltimo, todas as obras selecionadas pelo recorte desta abordagem!?
foram escritas e publicadas em dois momentos importantes e decisivos para a humanidade. O
primeiro, conhecido como “Periodo Entre Guerras” (1918 - 1939), se refere ao intervalo de paz
entre as duas grandes guerras, marcado por tensdes entre as grandes poténcias mundiais e pela
ascensdo deregimes autoritarios e totalitarios na Alemanha, na Itdlia, na Espanha e na Unido

das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS). O segundo ¢ o periodo da Guerra Fria (1945 -

8 Editado no Brasil pela editora Aleph, a obra foi langada originalmente com o titulo Um Reflexo na Escuriddo.

9 Fazem parte da trilogia cyberpunk de Gibson osromances Neuromancer (1984), Count Zero (1986) e Mona Lisa
Overdrive (1988).

10 Foram utilizados como critérios de selegdo: a notoriedade e a relevAncia dasobras ou dos autores; a existéncia
de adaptacgdes para filmes e séries; e a traducdo daspublicacdespara o portugués.
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1991), uma das épocas mais sombrias da historia recente, com disputas e conflitos indiretos
entre as nagdes orientais e ocidentais e entre os sistemas comunista e capitalista.

Nesses doisperiodos, foram langadas diversas distopias cinematograficas, com destaque
para: Metropolis (Metropolis, 1928), do diretor Fritz Lang, considerado o primeiro filme de
ficcdo cientifica e de distopia; Alphaville (1965), de Jean-Luc Godard; as adaptacdes
Fahrenheit 451 (1966), dirigido por Frangois Truffaut, e Laranja Mecdnica (1971), do diretor
Stanley Kubrick; THX-1138 (1971), filme de estreia de George Lucas; Blade Runner, o
Cacgador de Androides (Blade Runner, 1982), adaptacdo de Androides sonham com ovelhas
elétricas? dirigida por Ridley Scott; 1984 (Nineteen Eighty-Four, 1984), do diretor Michael
Radford, baseado na obra de George Orwell; Brazil: O Filme (Brazil, 1985) e Os 12 Macacos
(Twelve Monkeys, 1995), do diretor Terry Gilliam; e os filmes das franquias Mad Max (1979 -
2015) e O Exterminador do Futuro (The Terminator, 1984 - 2019).

Avangando em dire¢ao ao final do século XX, percebemos uma diminui¢do do numero
de producgdes literarias e audiovisuais do género. Contudo, a partir do langamento da trilogia
Matrix (The Matrix, 1999 - 2003), das irmas Lilly e Lana Wachowski, as distopias voltam a
aparecer tanto na literatura quanto no cinema. Além de Matrix, foram langados os filmes V de
Vinganca (V for Vendetta, 2005), adaptagao da graphic novel homonima de Alan Moore, ¢
Ensaio sobre a Cegueira (2008), do diretor Fernando Meirelles, baseado no livro de mesmo
titulo de José Saramago. Na literatura, trés séries atrairam novos publicos para o género: Jogos
Vorazes (The Hunger Games, 2008 - 2010), de Suzanne Collins; Maze Runner (The Maze
Runner, 2009 - 2011), de James Dashner; e Divergente (The Divergent, 2011 - 2013), de
Veronica Roth.

A partirda décadade 2010, as distopias ganham espago tantonas salas de cinema quanto
na programacao televisiva e nos servicos de streaming. Além das franquias cinematograficas
Jogos Vorazes (2012 - 2015) e Maze Runner (2014 - 2018), foram lancados diversos filmes e
séries: os filmes brasileiros Branco Sai, Preto Fica (2014), de Adirley Queirds, e Bacurau
(2019), dos diretores Kleber Mendonga Filho e Juliano Dornelles; Blade Runner 2049 (2017),
continuacdo do classico de 1982 dirigida por Denis Villeneuve; e as séries Black Mirror (2011
- presente), Westworld (2016 - presente), The Handmaid’s Tale (2017 - presente), The Man in
the High Castle (2015 -2019), 3% (2016 - 2020) e Years and Years (2019).

Diante desde conjunto de produgdes, nos chama a atencdo o fato de que as distopias
literarias e audiovisuais das ultimas duas décadas foram produzidas em um periodo de relativa
paz mundial. Contudo vemos, no século XXI, o surgimento de um ambiente de tensdes
crescentes: a retomada de conflitos entre povos e paises; aumento dos atritos entre governos,

instituigdes, grupos e participantes sociais; intolerancia, incivilidade, preconceito e segregacao;
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retomada de ideais fascistas e ascensdo de grupos extremistas e governos conservadores;
aceleracdo dosavangos cientificos e tecnoldgicos em diversas areas, dacibernética a astrofisica;
censura, vigilancia e controle dos individuos, inclusive através de novas tecnologias; ansiedade
e medo em relagdo ao futuro, apontados como possiveis causadores de transtornos mentais,
como estresse e depressdo; guerras comerciais, cibernéticas e midiaticas; desinformagdo e
incomunicabilidade.

O que trazemos aqui vai ao encontro do que expomos em nossa argumentagao inicial:
ha uma importante correlagdo entre as distopias e 0s contextos em que sdo propostas.
Retomando o argumento de Le Guin (2014), as obras deste género, antes de tratarem sobre o

futuro, “descrevem” o presente:

Tudo o que [os romancistas] tentam fazer € dizer como eles sdo, como vocé ¢ — o
que esta acontecendo —, como esta 0 tempo agora, hoje, neste momento, a chuva, o
sol, olhe! Abra os olhos; ouga, ouca.E isso o que os romancistas dizem. Maseles ndo
dizem o que vocé vaiver e ouvir. Tudo o que podem dizer é o que viram ¢ ouviram,
durante sua vida neste mundo, um ter¢o dela dormindo e sonhando e, outro tergo,
contando mentiras. (LE GUIN, 2014, p. 8-9).

Ao observarmos as obras distopicas sob este angulo, podemos perceber que cada uma,
de modos bastante diversos, explora e atualiza aspectos da realidade — vivida, experenciada
— através de “mentiras” e metaforas, como a autora sugere em suas elaboragdes sobre ficgao.
E, se tratando de imaginagdes, em sua maioria, sobre o futuro— ou, entdo, sobre outros mundos
—, percebemos, desde ja, que esse tempo também € uma mentira.

Nao se trata, como vimos, de profecias ou previsdes sobre o futuro — ainda que autores
de ficcdo cientifica, como Isaac Asimov, facam conjecturas sobre tecnologias que, tempos
depois, encontramos desenvolvidas de maneiras bastante semelhantes no nosso mundo. Ao
nosso ver, o futuro ¢ a temporalidade natural dasdistopias, um “quando” que, distante no tempo
e espaco, se apresenta como possibilidade para sugerir realidades outras. Ao fazer isto, estas
experiéncias mentais exploram e atualizam aspectos do mundo e os pdem em perspectiva para
seus proprios objetivos, em um processo que, como veremos a seguir, ocorre através da

circulacdo na ambiéncia da midiatizacao.

2.2 CIRCULACAO: EXPLORACOES CONCEITUAIS PARA PENSAR O OBJETO

A midiatizagdo, processo social que atravessa a nossa sociedade, pode ser compreendida
como uma nova ambiéncia, um novo modo de ser no mundo, que incide sobre a forma como as
interagdes e praticas sociais ocorrem. (GOMES; FAXINA, 2016). Essa ambiéncia ¢ marcada

pelo deslocamento da chamada sociedade dos meios para a sociedade em vias de midiatizagdo :
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enquanto na primeira os meios tinham uma autonomia relativa e a comunicagdo era
intensamente mediada, na segunda, a mediag¢do perde forca e “a cultura mididtica se converte
na referéncia sobre a qual a estrutura socio-técnica-discursiva se estabelece”. (FAUSTONETO,
2008, p. 93). Conforme Jos¢ Luiz Braga (2012a) esclarece, com o processo de midiatizagdo, a
sociedade interage com ela mesma de formas cada vez mais diversas e aceleradas, ndo
dependendo mais de mediagdes ou regulagcdes dos meios.

Esse deslocamento também pode ser compreendido como uma complexificacdo dos
processos comunicacionais, sobretudo quando observadas as transformagdes na relagdo entre
produtores/emissores, receptores € 0 “espago’ entre eles — a circulagdo, conceito que se mostra

central na nossa pesquisa. De acordo com Braga,

No periodo da énfase nosmeios, a circulagdo era vista meramente como a passagem
de algo do emissor ao receptor. Uma preocupacdo central era a de verificar a
consisténcia entre o ponto de partida e o ponto de chegada — o principal critério
acionado era o da busca de correspondéncia e identidade entre emissdo e recepgao.
(BRAGA, 2012a,p.38).

Ou seja, na sociedade dos meios, a circulacdo se resumia a transmissdo de uma
mensagem do emissor ao receptor, através de uma relagdo linear, unidirecional e que, portanto,
nao demandava nenhuma agao por parte darecepgdo. A partir das reflexdes de Antonio Fausto
Neto (2010), percebemos que a circulagdo era entendida como uma zona de passagem, um
intervalo, um “espago vazio” sem importadncia, € que os publicos e audiéncias eram
considerados grupos homogeneizados e massificados, sem nenhum tipo de reagdo as mensagens
recebidas. A circulagdo somente comeca a ganhar aten¢do quando os estudos de recepcao
comprovaram que a recep¢do efetivamente existe e estd em articulagdo com processos
produtivos de mensagens.

A partir desse momento, a circulagdo passa a ser compreendida como o resultado das
diferengas entre as logicas, ou gramaticas, da produgdo e da recep¢do. Posteriormente, dessas
diferencas surgem os “contratos de leitura”, como possibilidades de vinculagao entre emissores

e receptores. (FAUSTO NETO, 2010). A circulagio, contudo,

deixa de ser um conceito associado a defasagem — ou simplesmente de diferenga —
e passa a ser compreendida como “ponto de articulagdo” entre producdo e recepcao.
Avanga como um novo objeto, pois a circulagdo ¢ transformada em lugar no qual
produtores e receptores se encontram em “jogos complexos” de oferta e
reconhecimento. (FAUSTO NETO, 2010,p. 11).

A circulagdo, desse modo, deixa de ser um espaco de intervalo e assume um papel de
dispositivo central, e “as logicas dos ‘contratos’ sdo subsumidas por outras ‘logicas de

interfaces’.”. (FAUSTO NETO, 2010, p. 12). Como consequéncia das novas condi¢des de
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circulacdo na ambiéncia da midiatiza¢do, podemos citar: a) novas condi¢des de aproximacao
entre emissores e receptores, em funcao das transformagdes nos processos interacionais ¢ da
insercdo das tecnologias na sociedade; b) os receptores também se tornam produtores, e vice-
versa; ¢) a comunicacao comega a ocorrer em fluxos constantes.

Compreendemos, portanto, que a circulagdo ¢ o trabalho entre os dois polos da
comunicagdo, producdo e recepgdo, que se constituem na circulagdo € constituem a circulagdo.
De acordo com Ana Paula da Rosa (2019b), se na circulagdo ha produgdo e intercAmbio de
signos e sentidos — que vao sendo assentados em novas camadas, mesmo quando sdo rejeitados
—, acirculagdo configura, entdo, uma atribui¢do de valor simbolico. Desse modo, confirma-se
que a circulag@o nao ¢ mais um espaco “morto”, mas sim principal, e que tem como objetivo a
produgao de valor.

A partir das consideragdes de Fausto Neto (2010) sobre a circulagdo e a sua
complexificagdo na ambiéncia midiatizada, Braga (2012a) propde uma continuidade na
apreensao do conceito. Para este autor, ¢ relevante perceber que o receptor leva adiante as
reagoes daquilo que recebe, tanto nos meios digitais quanto “de massa”, e que ¢ retomado em

outros ambientes € momentos. Segundo Braga,

Esse “fluxo adiante” acontece em variadissimas formas — desde a reposicdo do
proprio produto para outros usuarios (modificado ou ndo); a elaboragdo de
comentarios— que podem resultar em textos publicados ou em simples “conversa de
bar” sobre um filme recém visto; a uma retomada de ideias para gerar outros produtos
(em sintonia ou contraposi¢cdo); a uma estimulagao de debates, analises, polémicas —
em processo agonistico; a esforgos de sistematizagdo analitica ou estudos sobre o tipo
de questdo inicialmente exposta; passando ainda por outras e outras possibilidades,
incluindo ai,naturalmente a circulagdo que se manifesta nas redes sociais. (BRAGA,
2012a,p.39-40).

Braga (2012a) propde ainda que, em todas essas situagdes, no contexto da midiatizagao,
existe um “contrafluxo”, ou seja, a antecipacdo de uma “escuta” possivel ou desejada, no
momento em que a mensagem € posta em circulagdo. Mais além: nesse contrafluxo, a emissao
passa a ocorrer justamente a partir da resposta prevista ou pretendida.

O fluxo continuo implica uma dissoluc¢ao das categorias producao e recepcao, bem como
de inicio ou chegada das mensagens, uma vez que a interacdo passa de um modelo de
conversacdo, entre “A” e “B”, para um processo de fluxo adiante. (BRAGA, 2012a). Por
conseguinte, o produto midiatico ndo € o ponto inicial do fluxo: “pode muito bem ser visto
como um ponto de chegada, como consequéncia de uma série de processos, de expectativas, de
interesses e de agdes que resultam em sua composi¢do como ‘um objeto para circular’ — e que,

por sua vez, realimenta o fluxo da circula¢dao.”. (BRAGA, 2012a, p. 41).
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Sobre esse aspecto, Braga (2017) esclarece que, a rigor, nao € o produto midiatico que

circula, mas este se inscreve em um sistema de circulacdo ao qual alimenta:

o produto, como ja indicamos, ¢ um momento particularmente auspicioso da
circulagdo — justamente porque, consolidado em sua forma que permanece (e que se
multiplica, na sociedade em midiatiza¢do), pode continuarcirculando e repercutindo
em outros espacos. O produto, por sua permanéncia e também porque se molda ao
mesmo tempo em que busca moldar os ambientes em que se pde a circular, torna -se
um especial objeto de observagdo para inferéncias sobre os processos mais gerais em
que se inscreve. (BRAGA, 2017,p. 53-54).

Propondo uma aproximagdo dessas nogdes € conceitos com nossos observaveis,
inferimos que a circulagdo é um processo dinamizador das distopias. Como Braga (2017)
esclarece, ndo sao os produtos midiaticos — as séries, os filmes ou os livros — que circulam,
mas estes estdo inscritos em um sistema que possibilita a circulagcdo designos e sentidos. Assim,
sdo ideias, imagens e sentidos sobre Distopia que circulam entre diferentes publicos —
espectadores, ouvintes, leitores, autores, artistas —, midias e ambitos da sociedade, e que vao
sendo apropriados, reelaborados e ressignificados como conteudo, referéncia, inspiracdo, arte,
cultura e imaginario pelos participantes sociais.

Nesse sentido, a distopia ¢, efetivamente, a experiéncia de produtores — autores,
criadores diretores, roteiristas — que fazem uma experiéncia pela criagdo das obras, contudo
nao se limita a essa criagcdo. A experiéncia distopica se desenvolve, comunicacionalmente, pelo
compartilhamento, pela circulagdo da obra, que cria oportunidades para que os receptores se
apropriem desta e, por sua vez, possam fazer as suas proprias experiéncias mentais —
interpretativas, conjecturais — sobre o mundo, a partir do que a obra mostra e faz.

Podemos verificar, por exemplo, que elementos e ideias de vigilancia e controle,
explorados intensamente em produgdes como /984 (Nineteen Eighty-Four, 1984), passam a
fazer parte dos imagindrios social e mididtico e sao retomados, com valores agregados, em
outras obras de ficcdo distopica, como V de Vinganca (V for Vendetta, 2005). Os aspectos
relacionados a vigilancia e controle nestas obras, por sua vez, reproduzem caracteristicas
inerentes a maioria dos regimes autoritarios e totalitarios, como a Alemanha Nazista e a Era
Stalin na extinta Unido Soviética — criticados por Orwell em suas obras. Paralelamente, na
sociedade capitalista de consumo, a vigilancia e o controle sao ressignificados e passam a
constituir a légica dos reality shows, como o Big Brother — cujo nome vem justamente da
experiéncia proposta pelo autor em 7984 (1949). Ja os elementos imagéticos e simbolicos
desses regimes se tornam parte do nosso imaginario coletivo da Segunda Guerra Mundial e do
Holocausto, e sdo apropriadas por outros artistas, diretores, roteiristas, como George Lucas, que

desenvolve a estética do “Império Galactico”, na saga Star Wars, com indumentarias e simbolos
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que remetem ao Terceiro Reich. Contudo, essa €, certamente, uma parte infima da circulagao
em “fluxo adiante” desses simbolos e imaginarios.

Essa breve aproximagdo nos permite perceber indicios do processo de circulagdo no
qual as experiéncias distopicas estdo inseridas, e que ¢ alimentado a todo tempo com imagens,
simbolos, signos e sentidos pela produgdo mididtica, cultural e artistica, mas também pelos
atores sociais e pela sociedade. E ¢ justamente esse “fluxo adiante” que permite a sua
continuidade na circulagdo, através de apropriacdes, atualizacdes, reelaboragdes e atribuigdes
devalor. Como veremos a seguir, esse processo, potencializado pela ambiéncia da midiatizacao,
esta intimamente relacionado aos imaginarios, as imagens ¢ a producao de sentido, que fazem

parte da construcdo das distopias.

2.3 IMAGINARIOS, IMAGENS E SENTIDOS EM CIRCULACAO: APROXIMACOES
TEORICAS

Se as intimeras narrativas do mundo sdo materializacdes das atividades ¢ das
experiéncias individuais e coletivas, entdo podemos acreditar que sdo, também, expressoes
materiais do imaginario, de um individuo ou de uma sociedade. Para Jean-Jacques
Wunenburger (2007, p. 7), “fantasia, lembranga, devaneio, sonho, crenca nao-verificavel, mito,
romance, fic¢do sdo varias expressoes do imaginario de um homem ou de uma cultura.”. Isto €,
as narrativas, ficcionais ou ndo, também externalizam elementos do imaginario. O autor cita
como exemplo os mitos: “eles narram historias de personagens divinas ou humanas que servem
para traduzir de maneira simbolica e antropomorfica crengas sobre a origem, a natureza e o fim
de fenomenos cosmologicos, psicoldgicos, historicos.”. (WUNENBURGER, 2007, p. 8). O
imaginario, no entanto, pode ser externalizado através de diferentes formas narrativas, ndo
apenas fantasticas ou mitologicas, mas também em fic¢des como as que nos propomos analisar.

Podemos compreender essas externalizacdes do imaginario a partir da abordagem de
Hans Belting (2006) sobre as imagens. Ao tratar especificamente de imagens, o autor propde a
existéncia de dois tipos: as imagens fisicas, que sdo imagens ‘“tradicionais”, criadas e
compartilhadas através das midias; e as imagens mentais, “dos sonhos”, presentes no nivel da
imagina¢do. O autor ndo sé reconhece a importancia das imagens mentais, como também
explica que “representagdes internas e externas, ou imagens mentais e fisicas, devem ser
consideradas como dois lados de uma mesma moeda.”. (BELTING, 2006, p. 35). Isto ¢&,
imagens fisicas e mentais ndo sdo representacdes individuais, exclusivamente internas ou
externas. Belting, nesse sentido, complementa afirmando que “a ambivaléncia das imagens

enddgenas e imagens exdgenas, que interagem em varios niveis diferentes, ¢ inerente a pratica
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daimagem da humanidade.”. (BELTING, 2006, p. 35). Seguindo essa perspectiva, Ana Paula

da Rosa propde que

a relagdo entre imagens enddgenas e exdgenas € atravessada por afetamentos
multiplos, isto ¢, uma imagem material pode passar a integrar o repertdrio
iconografico do individuo, constituindo-se em uma imagem imaterial. J4 as imagens
enddgenastambém podem serexternalizadas, muitas vezes, a partir de produgdes dos
sujeitos ou evocadas por meio de publicagcdes como as jornalisticas ou a arte. Se as
imagens sdo atos criativos a partir de uma imaginag¢ao socializada, podemos com -
preender que tais produgdes sd o textos culturais que se articulam com base em codigos
reconhecidos e partilhados.Isso nosleva a considerar que o imaginario ¢ um produto
da cultura, constituido a partir de imagens mentais e também, principalmente, das
técnicas. (ROSA, 2018, p. 163).

Desse modo, quando falamos de imaginario — individual e coletivo — estamos nos
referindo a conjuntos de imagens que surgem a partir de outras imagens, fisicas ou mentais, que
circulam na sociedade e que sdo recebidas, apropriadas, reelaboradas, ressignificadas e
colocadas novamente em circulagdo. Ao observarmos narrativas como filmes, séries, romances,
mitos e lendas folcloricas, verificamos que a construcdo e o compartilhamento do imaginario
se da através das imagens mentais e técnicas presentes nas inimeras narrativas que circulam na
sociedade, até mesmo naquelas que se sustentam em suportes nao imageéticos.

Ainda segundo Belting, “imagens ndo somente espelham um mundo externo; elas
representam também estruturas essenciais do nosso pensamento.”. (BELTING, 2006, p. 54).
Percebemos, a partir disso, que o imagindrio estd intrinsecamente relacionado com nossos
processos mentais. Quando ouvimos uma palavra ou visualizamos uma imagem, surgem em
nossa mente, mesmo que nao intencionalmente, outras imagens, individuais e compartilhadas,
relacionadas por critérios subjetivos, objetivos, coletivos. Para Dietmar Kamper (2002, p. 11),
“o imaginario ¢ aquele querer esquecer que recorda e aquele querer recordar que esquece. E
precisamente quanto menos imagens (a favor de uma unica imagem) melhor a lembranga, e
quanto mais imagens, menor a memoria.”. Ou seja, ndo ¢ possivel viver sem imagens, até
mesmo quando essas sO estiverem em nosso imaginario.

Visando uma maior articulagdo entre a discussdo sobre imagens e imaginarios € nossos
objetos empiricos, buscamos em Rosa (2019a) algumas reflexdes interessantes sobre o

imaginario que circunda as distopias. Para a autora, o imaginario midiatico

¢ aquele composto por um conjunto de imagens apresentadas e reapresentadas na
midia, mas que para além de sua caracteristica como representacdo, passam a
constituir ou a convocarum conjunto de imagens e de relagdes interiores que nos
permitem estabelecer sentidos. (ROSA, 2019a,p. 156).

Embora o que poderiamos chamar de imaginério distopico — o conjunto de imagens,

endogenas e exogenas, que carregam sentidos de Distopia — ndo esteja restrito as midias, o
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que percebemos € que a circulagdo dessas imagens tem origem na instancia da produgao — isto
¢, da criacdo dessas experiéncias, como assinalamos anteriormente. E, ao analisarmos
producdes audiovisuais, interessa-nos justamente a constitui¢do deste imaginario midiatico —
que ¢ apropriado e, a0 mesmo tempo, reelaborado por estas obras — e os sentidos decorrentes.

Conforme Rosa explica,

O sentido, por sua vez, é aquilo que esta em jogo no processo de circulacao, sempre
fruto de produgdes e cocriagdes. E resultado da a¢io da mente e, portanto, sempre
produto de defasagens e dissondncias,ja que ndo ha condi¢des de definir um sentido
unico. Ao nos situarmosna ambiéncia da midiatizag¢do (Gomes,2017), esse processo
em continuo desenvolvimento que se estende para muito além do estar na midia,
consideramos como ponto de partida as imagens como partes integrantes da cultura,
ao mesmo tempo fomentando operagdes culturais que se instalam no seio da
sociedade. (ROSA, 2019a,p. 156).

Chegamos, assim, a um ponto de convergéncia. Ao afirmarmos que a experiéncia mental
distopica ndo ¢ apenas de quem as cria — autores, artistas, realizadores —, mas também se
desenvolve, comunicacionalmente, pelo processo de circulagdo e pelas apropriagdes,
reelaboragdes e ressignificacdes dos receptores, inferimos que essa experiéncia ¢ construida,
sobretudo, a partir dos sentidos que circulam. Como Rosa (2019a) assinalada, esses sentidos
sao decorrentes das producdes e cocriacdes, ou seja, da agdo damente — o que reforca nossa
ideia de distopias enquanto experiéncia mental. Como veremos a seguir, este fendmeno esta
diretamente relacionado tanto a ambiéncia da midiatizacdo e aos processos sociais e
comunicacionais quanto a experiéncia humana — relagcdes que complexificam nosso olhar

sobre as distopias.
2.4 NARRATIVA E MIDIATIZACAO: REFLEXOESE ABORDAGENS ANALITICAS

Como Roland Barthes (2011, p. 19) sentencia, “inumeraveis sdo as narrativas do
mundo.”. Mais do que isso, as narrativas fazem parte daexperiéncia humana: sem as narrativas,
nao poderiamos nos comunicar. Entre tantos usos, as narrativas nos permitem contar historias,
reais ou ficcionais, compartilhar conhecimentos, narrar fatos e acontecimentos, estabelecer
argumentos, formular conceitos e teorias, compreender fenomenos naturais, cosmologicos e
politicos, nos comunicarmos. E através de narrativas que pensamos, absorvemos informagdes,
raciocinamos, sonhamos — coisas que acontecem forma natural, sem nem percebermos.

Barthes vai além e expande ainda mais as concepgdes sobre as narrativas:

Ha, em primeiro lugar, uma variedade prodigiosa de géneros, distribuidos entre
substancias diferentes, como se toda matéria fosse boa para que o homem lhe
confiasse suas narrativas: a narrativa pode ser sustentada pela linguagem articulada,



44

oral ou escrita, pela imagem, fixa ou movel, pelo gesto ou pela mistura ordenada de
todas estas substancias; estd presente no mito, na lenda,na fabula,no conto,nanovel,
na epopeia,na hist(')riq, na tragédia, no drama,na comédia, na pantomima, na pintura
(recorde-se a Santa Ursula de Carpaccio), no vitral, no cinema, nas historias em
quadrinhos, no fait divers, na conversa¢ao.(BARTHES, 2008, p. 19).

Para Oscar Traversa (2018), as narrativas, aindamuito associadas a escrita, sdo inerentes
ao ser humano e fazem parte do processo comunicacional da humanidade desde seu principio:
encontramos, nas figuras rupestres, os registros das primeiras narrativas humanas. O autor
afirma que as fic¢des, parte da construc@o social individual e coletiva, que se inicia ainda na
infancia, se materializam através das narrativas, como nos mitos, lendas, contos, producdes
estéticas — orais, escritas, visuais, sonoras. Através de processos como mimese, semelhancga,
imitagdo, as narrativas externalizam atividades da mente e coletivas, e, também, representacdes
da realidade — vivida ou percebida, passada ou presente, proxima ou distante — em
dispositivos ficcionais: livros, pecas teatrais, pinturas, fotografias, cinema. (TRAVERSA,
2018).

A partir daafirmagao de Barthes (2011, p. 19) de que “a narrativa esta presente em todos
os tempos, em todos os lugares, em todas as sociedades”, Traversa constroi seu argumento de
que as narrativas, construidas através de trabalho técnico e social, sdo produgdes midiaticas que
fazem parte do fendmeno da midiatizagdo. O autor assume a perspectiva defendida por Veron
(2014 apud TRAVERSA, 2018) de que a midiatizagdo, assim como as narrativas, ndo ¢ um
processo originado com a inven¢do da escrita ou da imprensa, e sim uma dimensdo constitutiva
do Homo sapiens. Ao fazerem parte das ciéncias do humano e da sociedade, as narrativas sao
indissociaveis dos processos sociais e, consequentemente, do processo de midiatizacao.

Apesar de assumir diferentes formatos em diversos meios ao longo da historia da
humanidade, as narrativas ndo sdo apenas informag¢des ou dados acumulados e distribuidos de
qualquer forma. H4, nas narrativas, elementos que permitem sua constru¢do € seu
reconhecimento pelo receptor, ou seja, elas possuem ou seguem um padrdo que permite que
fagam sentido para seu publico. A partir disso, Barthes (2008) langa o questionamento: como
podemos compreender o conjunto implicito de unidades e regras, ou seja, a estrutura, que une
e rege as diferentes narrativas do mundo?

Nesse sentido, o autor defende que, para compreender a infinidade de narrativas, se
torna mais produtivo elaborar uma teoria a partir de um modelo que fornega os primeiros termos
e principios. Assim, Barthes propde sua analise da estrutura da narrativa tomando como modelo
a linguistica, utilizando como instancia de andlise a lingua da narrativa: a frase e os niveis de
descrigdo — as fungdes, as agdes e a narragdo. Os trés niveis de descri¢do, segundo o autor,

“estdo ligados entre si segundo um modo de integragdo progressiva: uma fun¢do nao tem
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sentido se nado tiver lugar na acao geral de um actante; e a propria agao recebe sua significacao
ultima pelo fato de ser narrada, confiada a um discurso que tem seu proprio codigo.”.
(BARTHES, 2008, p. 27-28).

Para Barthes (2008), do mesmo modo que na linguistica, a frase ¢ a menor unidade da
narrativa. As narrativas, no entanto, tém niveis de sentido e, portanto, a andlise deve ser feita
nao somente de forma linear, dentro e na sequéncia de frases, mas também atravessando os
diversos niveis de descricdo e considerando até informacdes que, a primeira vista, possam ser
um suposto “ruido”. Se algo esta na narrativa, é provadvel que tenha uma fungdo e signifique
algo.

Sob esta perspectiva, Barthes (2008) propde uma série de classificacdes para analisar as
estruturas narrativas. As fungdes podem estar tanto acima da frase — em conjunto de textos ou
no todo da obra — ou abaixo — palavras, sintagmas. As fungdes podem ser distribucionais —
também chamadas apenas de fungdes, sdo operacionais e se encontram no mesmo nivel — ou
integrativas — também chamadas de indices, a unidade remete a indices de outros niveis, fora
do sintagma explicito. Desse modo, as narrativas podem ser funcionais — relatos metonimicos
— ou indicais — relatos metaféricos. As fungdes, primeira classe de unidades narrativas,
podem ser cardinais (nucleares, referem-se a zonas de risco da narrativa) ou catalises
(completivas, sdo zonas de seguranga). Ja a segunda classe de unidades narrativas, os indices,
pode ser dividida em indices (propriamente ditos, remete a carater, sentimento) e informacdes
(situam no tempo € espago).

Ja o nivel das agdes se refere ao personagem, visto que as narrativas sdo construidas a
partir da acao deles: o personagem como agente, participante, ndo apenas como um “ser’”’; o
personagem como herdi, mesmo que secundario; o personagem como actante. Os personagens,
desse modo, s6 encontram significagdo no nivel da narragdao. Independem de quem narra, se €
0 autor ou ndo, a narracdo pode ser dividida em dois sistemas de signos: pessoal (primeira
pessoa) e impessoal (terceira pessoa). A articulacdo entre os dois sistemas costuma tornar a
narrativa mais envolvente € menos monétona. (BARTHES, 2008).

Contudo Barthes (2008) alerta que a narrativa ndo faz ver, ndo imita; ela ¢ mais do que
a forma. A narrativa envolve nao pelo que mostra, mas pela significagdo: o sentido ndo vem da
referéncia ao real, mas da construgdo de sentidos de uma ordem superior, que aciona emogdes,
esperanga, ameagas, triunfos. As narrativas ndo s3o apenas conjuntos de informagdes
organizamos a partir de determinadas regras. Sua forma serve ao proposito de produzir sentidos
outros, acionar sensagdes, ideias, imagens e imaginarios, que ndo estao presentes na narrativa,

sdo de outra ordem, subjetiva.
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Enquanto Barthes (2008) se propde a analisar a estrutura das narrativas, nao se
prendendo em um ou outro formato ou meio, Christian Metz (2008) foca sua discussdo na
narrativa cinematografica. Para o autor, um filme narrativo se divide em seis segmentos
autonomos, ou sintagmas, que devem ser compreendidos em seu funcionamento isolado dentro
do filme e, também, nas suas diferentes articulagdes dentro da diegese — o “mundo ficcional”,
a realidade propria da narrativa.

Metz (2008) busca explicar como funciona cada um dos cinco tipos sintagmaticos —
cena, sequéncia, sintagma alternante, sintagma frequentativo e sintagma descritivo — e o sexto
segmento autonomo, o plano auténomo, dentro do filme. Nao iremos adentrar em cada um
desses elementos e suas func¢des, mas focaremos em alguns apontamentos levantados pelo
autor. O primeiro ¢ que os tipos sintagmaticos sdo elementos diegéticos, s6 podendo ser
encontrados dentro do filme; ou seja, fazem parte da narrativa. O autor aponta também que €
necessario examinar os cinco sintagmas tanto na montagem entre planos quanto dentro de
planos autonomos, visando o tensionamento entre conotacdo e denotagdo, significante e
significado — em termos praticos, expressao e contetido. Por fim, Metz (2008) afirma que, para
compreender apropriadamente a linguagem cinematografica, ¢ preciso compreender tanto a
diegese como um todo (significado) quanto os elementos sintagmaticos, ou seja, seus elementos
formais (significantes).

As aproximagoes e exploragdes conceituais desenvolvidas neste item e ao longo deste
capitulo visam, sobretudo, servir de base para o desenvolvimento das analises, ainda que nao
tenha esgotado as possibilidades de reflexdes e articulagdes entre as teorias e o objeto de
pesquisa. Contudo o que exploro aqui permite contextualizar as narrativas distopicas em estudo
enquanto elaboracdes inerentes a experiéncia humana, aos processos comunicacionais € a
midiatizacdo da sociedade. Inseridas nesta ambiéncia, as experiéncias mentais distopicas sao
construtos decorrentes dos compartilhamentos, apropriagdes, elaboragdes e producao de
sentidos que ocorrem na circulagdo. A partir destas percepcdes, apresento, nas proximas

paginas, os encaminhamentos metodologicos deste estudo sobre distopias audiovisuais.
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3 ENCAMINHAMENTOS METODOLOGICOS

Seguindo a ideia de que esta dissertacdo ¢, ao mesmo tempo, um relatorio de pesquisa e
o relato de sua processualidade, apresento os encaminhamentos metodologicos relatando as
reflexdes, as tomadas de decisdes e os procedimentos que efetivamente encaminham
metodologicamente as andlises — isto €, a construcdo do caminho a frente. Nesse sentido,
come¢o tomando como ponto de partida algumas reflexdes a respeito da perspectiva de
investigacdo heuristica proposta pelo professor José¢ Luiz Braga (2017). Ainda que cada caso
analisado ndo seja tratado como um dispositivo interacional no estado atual da dissertacdo, a
discussao sobre essa abordagem contribuiu significativamente para a constru¢ao da pesquisa e,
também, para a escolha do tratamento analitico dos observaveis. Assim, mantenho este item
como relato do processo de aprendizagem. No segundo item, abordo a construcao do objeto
empirico a partir do delineamento da pesquisa como um estudo de casos multiplos, comento o
processo de escolha dos observaveis e apresento o conjunto de producdes audiovisuais que
compde o corpus. ApoOs apresentar as obras, discuto brevemente o paradigma indicidrio a partir
dos trabalhos de Carlo Ginzburg (1989) e José Luiz Braga (2008), e exponho os procedimentos

de analise adotados no estudo dos casos.

3.1 DISPOSITIVOS INTERACIONAIS: REFLEXOES SOBRE O METODO DE
INVESTIGACAO HEURISTICA

Partindo da perspectiva de Braga (2017, p. 20) de que “o fendmeno comunicacional se
realiza em episodios de interagdo entre pessoas e/ou grupos, de forma presencial e/ou
midiatizada”, refletimos sobre o método de investigagdo heuristica para compreender o
funcionamento dos dispositivos interacionais, enquanto possibilidade de abordagem dos casos
em estudo. Ao afirmar que “ndo ha comunicac¢do sem interagdo”, o autor assume que € possivel
cercar o fendmeno comunicacional na ocorréncia dasdiversas interagdes sociais, que envolvem
diversos participantes, contextos, processos, objetivos e resultados. (BRAGA, 2017, p. 20). A
nossa tendéncia natural ainda € pensarmos a comunicagdo como a transmissdo de uma
mensagem entre um emissor € um receptor, mesmo que na sociedade em vias de midiatizacao,
na qual estamos inseridos, esses papéis de tornem flexiveis e o fluxo comunicativo deixe de ser
unidirecional. Braga (2017, p. 68), no entanto, nos leva a pensar a comunicacdo como “um
trabalho de compartilhamento entre diferencas, como modo de enfrentar, resolver ou fazer agir

criativamente essas diferencas.”. Isto €, a comunicacao € a interagcdo entre participantes sociais
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em um determinado contexto, e acreditamos que também interagimos com e através das
narrativas distdpicas.

Para o autor, “a comunicacio ¢ transformadora” (BRAGA, 2017, p. 68): elementos ja
compartilhados sdo acionados para produzir novos compartilhamentos, € esse processo
inferencial age sobre o que ja foi compartilhado, “produzindo mudancas de sentido, e
tensionando o proprio dispositivo em uso.”. O pesquisador alerta que esse processo ¢ sempre
tentativo, visto que sofre interferéncia dos desafios de diversas ordens impostos aos
participantes e pela complexidade dos processos sociais. Por mais que se busque o éxito € o
consenso nos episddios interacionais, a comunicacdo possui diversos graus de sucesso,
qualidade e valor, sendo os processos comunicacionais muitas vezes canhestros. (BRAGA,
2017). Justamente por ser tentativa, o que importa a comunicagdo, assim, nao € tanto o

resultado, mas, principalmente, os processos — as proprias interagdes. Nessa perspectiva,

Em cada situacdo, a sociedade gera tentativamente, em modo pratico — por seus
episddios interacionais — processos inferenciais para seu funcionamento. Tais
praticasacabam se organizando em dispositivos varia dos, que porsua vez “modelam”
o funcionamento comunicacional das interagdes que acionam os dispositivos. [...] O
episédio comunicacional, que € a comunicagdo concreta, se desenvolve, assim, no
ambito de “dispositivos interacionais”, produzidos nas circunstancias histdricas e
acionadosnos contextos especificos dos participantes. (BRAGA, 2017,p. 69).

Esses dispositivos, desenvolvidos através de interagdes tentativas, buscam elaborar
taticas e modos de acdo através daarticulagao entre codigos e de inferéncias pelos participantes.
Os codigos, necessarios para o processo interacional, sdo elementos compartilhados entre os
participantes, que permitem a organizacao do dispositivo € a propria interagdo. (BRAGA,
2017). O nivel de compartilhamento dependerd do quao codificado e estabelecido socialmente
determinado codigo ¢. Ja as inferéncias sdo o elemento ativo no processo interacional; através
delas, os participantes buscam obter de resultados, solugdes, para a situacao apresentada. As
inferéncias podem ser solicitadas por diversos motivos: “pelo aspecto lacunar das coisas
compartilhadas; pela alteridade dos participantes; pela co-presenca de codigos diversificados;
e pelas necessidades internas de produtividade dainteragdo”. (BRAGA,2017,p. 33). Em outras
palavras, a interagdo entre os participantes s6 € possivel com a existéncia de um cddigo
compartilhado, e com a realizagdo de inferéncias que deem conta das lacunas do(s) codigo(s),
das diferengas entre os participantes e dos objetivos da interacao.

Braga (2017) faz alguns apontamentos em relagdo aos codigos e inferéncias do processo
comunicacional: as inferéncias praticas costumam ser processos inferenciais abdutivos, ou seja,
inferéncias abdutivas, tentativas, que sugerem a “melhor explica¢do” para uma determinada

situacdo; a interpretacdo ndo € somente necessaria, como também ¢ variada, o que implica dizer
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que o processo comunicacional ndo se restringe ao acionamento de cddigos, mas demanda
inferéncias, estas, abdutivas; ndo existe um “super co6digo” que permita resolver todas
indefini¢cdes de codigo de uma situacdo apresentada, cada episddio possui caracteristicas e
contextos proprios, demandando de inferéncias por parte dos participantes; nao se deve fazer
inferéncias que busquem apenas a solu¢do mais provavel, ou o “melhor sentido”, mas sim que
levem em consideragdo o acervo pessoal dosparticipantes, o contexto, os objetivos dainteragao
e as suas logicas internas.

Conforme Braga (2017) nos explica, as inferéncias sdo direcionadas pelos codigos
acionados na situagdo, sejam eles constituidos ad hoc para determinadas interagdes, ou
institucionalizados e estabilizados na sociedade. No processo comunicacional, contudo, as
inferéncias também agem sobre o codigo, tensionando, transformando, superando e criando
codigos. “[...] podemos dizer que a inferéncia € que permite atualizar o codigo, exercé-lo para
além de um processo mecanico de codificagcao/decodificacao, que ndo faria mais que transmitir
informagao”. (BRAGA, 2017, p. 31). Isto ¢, os cddigos ndo sdo sistemas imutdveis, rigidos,
permanentes; eles também sao tentativos, se modificam e se atualizam no decorrer do processo
comunicacional.

Na tentativa de compreender o funcionamento dos codigos e das inferéncias, podemos
correr o risco de abordé-los como duas unidades que agem separadamente, no entanto, sao
partes de um mesmo processo, duas pegas trabalhando juntas em uma mesma engrenagem:
“através da inferéncia, o ainda ndo compartilhado se produz em compartilhamento; o codigo,
sempre incompleto, se desenvolve pela inferéncia; que, por sua vez, na reiteracdo tentativa,
acaba por se organizar como codigo.”. (BRAGA, 2017, p. 70).

Os dispositivos interacionais, em suma, sdo processos ¢ modos de acdo que se
constituem na articulagdo de codigos e regras mais ou menos estabelecidas, através de
estratégias tentativas, agenciamentos taticos e das praticas sociais. (BRAGA, 2017). Sao
modelos construidos a partir de codigos e inferéncias, “comunicacionalmente desenvolvidos e
culturalmente acionados para o exercicio de episddios interacionais.”. (BRAGA, 2017, p. 38).

Braga (2017), em determinados momentos, se refere a episddios interacionais; em

outros, a dispositivos. Para o pesquisador,

O episddio interacional ¢é o proprio dispositivo em momento de realizacdo,
caracterizado pela especificidade de seus elementos, seus objetivose pelo sistema de
relagdes comunicacionais constituido; modulado pelas circunstdncias de sua
ocorréncia singular. Nessa mesma linha, dispositivos referem episddios reiterados que
elaboram um mesmo tipo de arranjo, exercido na pratica comunicacional da
sociedade. Uma mesma expressdo pode designartanto o episddio como o dispositivo.
(BRAGA, 2017,p.38-39).
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Podemos compreender, assim, que os dispositivos se constituem através da ocorréncia
reiterada de diversos episoddios interacionais, que, pelas suas caracteristicas em comum,
configuram um mesmo modelo interacional, lhes dando “forma, sentido, substincia e
direcionamento.”. (BRAGA, 2017, p. 69). Essa abordagem possibilita compreender os
processos acionados, os elementos especificos de cada episoddio, cotejamentos entre diferentes
episodios e dispositivos. (BRAGA, 2017). O autor, no entanto, alerta que “no trabalho de
pesquisa, o que interessa nao € classificar os elementos nas duas categorias; mas sim perceber
como se relacionam, para qual trabalho interacional sdo acionados, que sistema de relagdes
compdem, quais as suas dinamicas na intera¢ao.”. (BRAGA, 2017, p. 70).

Cabe ainda chamar a atencdo para dois aspectos do funcionamento dos dispositivos
interacionais. O primeiro se refere a geracao de novos dispositivos: quando os objetivos de um
episddio ndo sao contemplados por um dispositivo, seja por auséncia ou insuficiéncia,
processos experimentais sdo acionados para gerar novos dispositivos. O segundo diz respeito
aos contextos: assim como os dispositivos sdo direcionados pelos contextos, estes sdo afetados
e modificados pelos processos ocorridos nos episodios interacionais. (BRAGA, 2017).

Esta breve discussdo a respeito da heuristica proposta por Braga (2017) nos permite
avangar no delineamento da abordagem metodologica das distopias em estudo. Ainda que nao
adotemos esta perspectiva em sua plenitude, estas reflexdes nos levam a uma nova apreensao
das estruturas dos casos e de suas logicas internas e uma aproximac¢ao com o paradigma

indiciario — abordagem analitica adotada em nosso estudo.

3.2 ESTUDO DE CASOS MULTIPLOS: A CONSTRUCAO DO OBJETO A PARTIR DA
ESTRATEGIA METODOLOGICA

Desde o inicio desta pesquisa, algo que sempre esteve claro foi a intengdo de analisar as
distopias em sua variedade de produgdes e perspectivas. Como exposto na introdugdo, a
curiosidade que me levou a pesquisar sobre distopias surgiu de um interesse despretensioso em
filmes e livros do género, bem como de ficcdo cientifica e especulativa. Isto contribuiu
diretamente para a escolha do tema de pesquisa a partir do objeto empirico — ou, na auséncia
deuma defini¢do, de uma ideia de objeto. Este primeiro movimento de pesquisa ja demonstrava,
ainda que ndo tivesse esta percepcao naquela época, um olhar voltado para os objetos e para a
pesquisa empirica. Como expus no projeto de pesquisa, minha inten¢do primeira ja era de ndo
escolher apenas um observavel, mas um conjunto que propiciasse um olhar mais amplo diante

da complexidade do tema e das narrativas.
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Buscando manter a amplitude de perspectivas sobre distopia, decidimos, entdo, que a
dissertacdo teria como corpus um conjunto de filmes e, consequentemente, um conjunto de
analises. Ao tomarmos esta decisdo, delinedvamos a pesquisa como um estudo de casos
multiplos — um conjunto formado, inicialmente, por cinco ou seis produgdes cinematograficas.
Esta abordagem metodologica — variante dos estudos de caso, estratégia frequentemente
adotada na linha de pesquisa Midiatizagdo e Processos Sociais da Unisinos!, na qual esta
pesquisa se desenvolve — nos permitiu manter o nivel de abrangéncia sem perder de vista nosso
objetivo: apreender a distopia construida em narrativas audiovisuais.

Paralelamente, essa abordagem metodologica vai ao encontro da nossa preocupacao
com o “desentranhamento do objeto comunicacional” (BRAGA, 2008, 2021). Conforme Braga
assinala, a constituicdo do campo da Comunicacao passa pelo desentranhamento de seu objeto
de perspectivas outras — isto €, a apreensao do fenomeno a partir de angulos que favorecam
questdes propriamente comunicacionais. Nesse sentido, o pesquisador sugere que os estudos
de caso podem servir a este proposito, visto que possibilitam a percep¢ao de fendmenos
comunicacionais diretamente no ambito da sociedade. (BRAGA, 2008).

Diferentemente do estudo de caso classico, que visa produzir conhecimento sobre um
fendmeno da partir da observagao de um tnico caso, a abordagem metodologica que adotamos
possibilita realizar um trabalho analitico bastante semelhante, mas que tem como objetivo
explorar uma multiplicidade de ocorréncias do mesmo fenomeno. Robert K. Yin (2001, p. 68)
assinala que “a escolha entre projetos de caso tnico ou de casos multiplos permanece dentro da
mesma estrutura metodoldégica — e nenhuma distingdo muito ampla ¢ feita entre o assim
chamado estudo de caso classico (isto ¢, unico) e estudos de casos multiplos.”. Assim, o que
pretendemos desenvolver ¢ uma investigagdo sobre “distopia” enquanto fenomeno
comunicacional, ndo em um Unico objeto empirico — o que também seria possivel —, mas no
conjunto de produgdes que propdem experiéncias distopicas a partir da realidade social.

Yin (2001), ao tecer algumas consideracdes a respeito dos casos multiplos, aponta
alguns cuidadospara os quais o pesquisador precisa estar atento. Para o autor, 0 mais importante
nesta abordagem metodolégica ¢ “considerar casos multiplos como se consideraria
experimentos multiplos — isto €, seguir a logica dareplicagao.”. (YIN, 2001, p. 68). Conforme

afirma Yin,

Isso é muito diferente de uma analogia equivocada do passado, quando se considerava
erroneamente que os casos multiplos eram semelhantes aos respondentes multiplos

! Nesse sentido, destaco o trabalho de reflexdo e elaboracédo, nas pesquisas individuais e nos grupos de pesquisa
— entre eles o Laboratorio de Circulagao, Imagem e Midiatizagao (Lacim),no qualme insiro —, na metodologa
de construgdo de caso e de caso midiatizado, como a tese e as pesquisas atualmente desenvolvidas pela Dra.
Aline Weschenfelder.



52

em um levantamento (ou aos objetos multiplos dentro de um experimento) — isto &,
seguir a logica da amostragem. (YIN, 2001, p. 68, grifo do autor).

Assim, na abordagem metodoldgica adotada, cada caso do conjunto deve ser tratado
como um experimento individual e independente, mas que, sendo ocorréncias de um mesmo
fendmeno, apresentam resultados que podemser cruzados — o que nos leva ao segundo aspecto
que requer nossa ateng¢do. Segundo Yin (2001, p 69), “cada caso deve ser cuidadosamente
selecionado de forma a: a) prever resultados semelhantes (uma replicagdo literal); ou b)
produzir resultados contrastantes apenas por razdes previsiveis (uma replicagao teorica).”. Mais
do que um cuidado a ser tomado, este aspecto estabelece um primeiro critério para a escolha
dos observaveis: analisaremos o fenomeno a partir das semelhangas entre as ocorréncias ou de
suas divergéncias? Soma-se a este um segundo critério — o terceiro aspecto que requer nossa
atengdo: o tempo e 0s recursos necessarios para analisar casos multiplos. (YIN, 2001). Ainda
que paregam menos importantes, estes dois “detalhes” impactam diretamente na quantidade de
casos a serem escolhidos e, ao mesmo tempo, na viabilidade desse tipo de estudo.
Examinaremos, neste primeiro subitem, a aplica¢do destes critérios ao tratarmos da busca pelos

observaveis e da construgao do conjunto de casos.

3.2.1 A escolha dos observaveis: perambulac¢oes e experiéncias analiticas

Embora estivéssemos atentos a esses trés cuidados apontados pelo autor, tanto ao
estruturarmos a pesquisa como um estudo de casos multiplos quanto ao selecionarmos o corpus,
estes dois ultimos aspectos foram determinantes para a escolha dos observaveis. Entre buscar a
semelhanca entre os casos ou explorar a diversidade de perspectivas sobre distopia, a segunda
opcao surge como uma oportunidade de ampliar o olhar sobre o fendmeno sob o ponto de vista
comunicacional. Essa diversidade permite captar angulos diversos, tornando a pesquisa
produtiva com base na observacdo de transversalidade. Ao optarmos por este caminho,
buscamos angulos diversos na constru¢do de distopias, como pistas para percep¢ao do sentido
social e comunicacional de criar obras reflexivas sobre distopia — ou seja, o sentido de fazer
experiéncias mentais distopicas.

Visando a pluralidade de angulos, iniciei a busca pelos observaveis através desucessivas
aproximacodes aos objetos empiricos, que apresento aqui divididas em trés tipos de movimentos:
exploragdes tedrico-metodologicas nas disciplinas do mestrado, com destaque para as
atividades desenvolvidas em Audiovisualidades nas Midias, Estudos Empiricos em

Midiatizagdo, e Midiatizagdo: Aportes Metodolodgicos; estudos empiricos, parcialmente
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apresentados no texto da qualificacdo; e “perambulagdes” pelas distopias, momentos nos quais
assisti a filmes e séries com uma postura critica e analitica.

Sob diferentes perspectivas e com propoésitos especificos, as experiéncias analiticas
realizadas nas disciplinas do mestrado abordaram dez objetos empiricos: os filmes estrangeiros
Fahrenheit 451 (1966), Laranja Mecanica (A Clockwork Orange, 1971), 1984 (Nineteen
Eighty-Four, 1984), O Exterminador do Futuro (The Terminator, 1984), V de Vinganga (V for
Vendetta, 2005), Blade Runner, o Cagador de Androides (Blade Runner, 1982) e Blade Runner
2049 (2017); os quatro filmes da franquia Jogos Vorazes (The Hunger Games, 2012 - 2015); o
filme brasileiro Divino Amor (2019); e Queda Livre (Nosedive, 2016), primeiro episodio da
terceira temporada da série britdnica Black Mirror (2011 - presente).

Além destas aproximagdes, desenvolvi um exercicio de decupagem do filme 7984
(1984) e um estudo experimental de Blade Runner (1982) para o projeto de qualificagdo, no
qual foram exploradas diferentes abordagens analiticas. Estes dois estudos, realizados sob a
orientacdo do professor Jos¢ Luiz Braga, foram essenciais para a constru¢ao da abordagem
metodologica deste trabalho, bem como para a definicdo do conjunto de casos.

Por fim, o terceiro tipo de movimento exploratorio é o que chamo de “perambulagdes”,
ou “idas a campo”: assistir produ¢des audiovisuais com tematicas ou caracteristicas
consideradas como “distopicas”, mantendo um olhar critico e analitico, que ultrapassa a
experiéncia enquanto espectador. Ao longo dos trés primeiros semestres do mestrado, assisti a
doze produgdes ainda ndo vistas, além das obras citadas acima, que foram assistidas novamente
ou pela primeira vez na ocasido das incursdes realizadas. Essas idas a campo ocorreram de duas
maneiras: em observagdes individuais?, realizadas especificamente com este propdsito; € nas
sessoes do 2° Ciclo do Cinedebates IHU?, promovido pelo Instituto Humanitas Unisinos (IHU),
que teve como tema “distopias”. Realizado ao longo do segundo semestre de 2019, o ciclo de

cinedebates proporcionou momentos bastante produtivos, ndo s6 pelos debates apos as

2 Produgdes assistidas, por formato e ordem de langamento: os filmes estrangeiros Mad Max (1979), Mad Max 2:
A Cacgada Continua (Mad Max 2, 1981), Brazil: O Filme (Brazil, 1985), Akira (1988), Os 12 Macacos (Twelve
Monkeys, 1995), O Lagosta (The Lobster, 2015), e O Pogo (El Hoyo, 2019); os filmes brasileiros Branco Sai,
Preto Fica (2014) e Bacurau (2019); e a minissérie britanica Years and Years (2019).

3 O ciclo, organizado por Rico Machado, jornalista e Doutor em Comunicagio, teve quatro sessdes de exibigdo e
debate com professores e pesquisadores da drea da Comunicagdo. A primeira sessdo, realizada em 19/08/2019,
exibiu o filme britdnico 1984 (1984) e teve como debatedor o Prof. Ms. Lenon Macedo (UFRGS). Em
02/10/2019, o debate do filme estadunidense Fahrenheit 451 (2018) foi comandado pela Profa. Dra. Nisia
Martins do Rosario (UFRGS). Em 16/10/2019, a exibi¢do de Admiravel Mundo Novo (Brave New World, 1998),
longa-metragem estadunidense, teve como convidado o Prof. Dr. Gustavo Daudt Fischer (Unisinos). E, em
13/11/2019, a sessdo do filme estadunidense Matrix (The Matrix, 1998) foi seguida pelo debate com a Profa.
Dra. Adriana Amaral (Unisinos). Destas, a primeira e a ultima produ¢des ja haviam sido assistidas em outros
momentos.
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exibi¢cdes, mas também pela propria experiéncia enquanto pesquisador e pela oportunidade de
orientando e orientador participarem de um movimento exploratorio coletivo?.

Do conjunto de distopias observadas nos diferentes movimentos exploratérios,
apontamos, na ocasiao da qualificacdo, cinco produg¢des como observaveis pré-selecionados
para o estudo: Blade Runner (1982), Fahrenheit 451 (1966), a tetralogia Jogos Vorazes (2012
- 2015), Divino Amor (2019) e um episodio da série Black Mirror’. Além destes, sinalizamos a
possibilidade de incluir um sexto observavel: a minissérie Years and Years (2019), ja assistida,
mas que ainda ndo haviamos explorado em profundidade. Assim, formamos um primeiro
conjunto com seis casos, que, por um lado, nos pareceu um desafio interessante, mas, por outro,
se revelou como um risco de dispersdo. Apos a banca de qualificagdo, onde a questao do tempo
para realizagdo de um estudo desta dimensdao foi um dos principais apontamentos das
arguidoras, reavaliamos nao s6 a quantidade de casos mas também a composi¢ao do conjunto.

Assim, a defini¢do do conjunto teve como critério, além da escolha pela diversidade de
angulos sobre distopia, o tempo e os recursos que teriamos para a realizagdo do estudo —
aspectos que implicavam decisdes de ordens pratica e metodologica. Restringindo o corpus
inicialmente para quatro produg¢des audiovisuais, o desafio foi buscar outros critérios para
definir essa diversidade. Alterando entre caracteristicas ¢ aspectos dos possiveis observaveis —
formatos, géneros, contextos, estruturas ¢ elementos narrativos — e percepcdes abdutivas e
interpretativas, chegamos a um conjunto semelhante ao que compde o trabalho em sua forma
final: o filme britanico Fahrenheit 451 (1966), a tetralogia Jogos Vorazes, a minissérie Years
and Years, ¢ o longa-metragem brasileiro Divino Amor (2019), removido em uma ultima
delimitacdo. Embora analisar uma producao brasileira fosse algo bastante caro para nos, esta
decisdo permitiu um aprofundamento maior das analises e uma melhor articulagdo entre os
casos.

O conjunto de casos em sua constitui¢do final €, portanto, o resultado de articulagdes
dificeis entre o nosso interesse, para o objetivo da pesquisa, em buscar diversidade, as nossas
percepgoes prévias de quais obras permitem melhores descobertas, e a dimensao dos casos e
das andlises. Assim, nossa busca pela diversidade entre a multiplicidade de narrativas e
formatos nos levou ao corpus formato por um longa-metragem europeu de autor, um conjunto

de filmes estadunidenses de acdo, ¢ uma minissérie britdnica do género drama. De forma

4 O professor José Luiz Braga participou da segunda sessio do cinedebate, na qual assistimos e debatemos
Fahrenheit451 (2018). Embora ambos tenhamos preferéncia pela primeira adaptagdo do livro de Bradbury, as
discussdes geradasno debate foram bastante produtivas e levaram a novos olhares sobre nossos objetos.

5> Ainda que tivéssemos abordado Queda Livre (2016) em nossas exploragdes € no texto da qualificacdo, nossa
intengdo era analisara série através do episddio que nos parecesse mais produtivo, algo que demandaria reassistir
todasastemporadas. Assim, mantivemos esta indicagdo em aberto para que decidissemos posteriormente.
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bastante breve, expomos outros critérios que levamos em consideragio em cada um dos
observaveis selecionados, na ordem em que analisamos e apresentamos no trabalho.

Iniciamos pela analise de Fahrenheit 451 (1966), ndo porque pretendiamos seguir uma
ordem cronoldgica delangamento — o que efetivamente ocorre —, mas porque foi o observavel
que nos pareceu mais apropriado para isto apds a banca de qualificagdo. A complexidade da
distopia construida através de um enredo relativamente simples ¢ de uma narrativa sem grandes
reviravoltas e com poucas personagens foi, provavelmente, a maior motivacdo para esta
escolha. Consideramos, também, aspectos como o contexto de realizagdo do filme — Guerra
Fria, corrida espacial, expansao do meio televisivo — e caracteristicas da produgdao — filme
britdnico, dominio criativo do diretor, adaptacdo declassico da literatura, poucos efeitos visuais
e foco no desenvolvimento narrativo.

A escolha dosegundo observavel, por outro lado, ndo foi uma tarefafacil. A diversidade
surgiu, antes de aspectos internos as narrativas, de contextos externos as producdes. Enquanto
Fahrenheit 451 (1966) ¢ um filme de baixo orgamento, considerado um classico da fic¢do
cientifica e ¢ uma das primeiras narrativas audiovisuais do género distopia, Jogos Vorazes
(2012 - 2015) € uma franquia de superproducdes cinematograficas recente, baseada na série
literaria de Suzanne Collins e voltada para o publico juvenil (young adulf). Além destes
aspectos, assinalamos o contexto: contemporaneidade, evolucdo tecnologica, aceleragdo dos
processos sociais, intenso processo demidiatizagao da sociedade e conflitos em diversos paises.

Ao mesmo tempo, a escolha por Jogos Vorazes (2012 - 2015) se deu pela complexidade
da realidade criada, pelos desenvolvimentos da distopia pelas narrativas e pelo formato —
quatro filmes que contam uma tUnica historia. Nesse sentido, assinalamos que, embora fosse
possivel apreender a distopia a partir do que ¢ apresentado apenas em Jogos Vorazes (2012), as
trés continuacdes expandem a narrativa e trazem informagdes que levam a novos
desdobramentos e que ressignificam e produzem sentidos outros, de modo que a ampliagdo do
corpus permitiu expandir também o olhar sobre esta distopia.

Ainda que o contexto de realizagdo de Years and Years (2019) seja bastante semelhante
ao da franquia Jogos Vorazes, a diversidade neste objeto reside em outros aspectos. Ao
contrario dos dois primeiros casos, este se trata de uma minissérie original de seis episodios,
transmitida originalmente pelo canal HBO e que posteriormente foi incluida no catalogo da
plataforma de streaming HBO Max. Embora seja mais uma produgdo britanica e apresente um
ponto de vista ocidentalizado, nérdico e eurocentrista, a minissérie cria uma realidade muito
proxima do nosso tempo (terceira década do século XXI) e referencia constantemente o nosso
mundo — personagens, fatos, ocorréncias — e 0 nosso passado. Sua narrativa é, sobretudo,

sobre os humanos, suas escolhas e sua jornada pelo futuro através dos anos, em um tempo cada
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vez mais fluido, acelerado e inevitdvel — uma abordagem que cria um contraste com os demais
observaveis. Apesar de ndo termos esgotado todos os aspectos que podem ser observados em
cada caso, podemos perceber que a diversidade deste conjunto se encontra tanto no nivel
narrativo quanto nas caracteristicas das produgdes e no seus contextos imediatos e

macrossociais — o que ficara ainda mais evidente na apresentacdo dos observaveis, a seguir.

3.2.2 O conjunto de casos

Nesta secdo, apresento os observaveis de cada caso em estudo: o filme Fahrenheit 451
(1966); os quatro filmes que compdem a franquia Jogos Vorazes (The Hunger Games, 2012 -
2015); e a minissérie Years and Years (2019)°. Ao tratar cadacaso, apresento uma breve sinopse

do enredo e as principais informagdes de cada produgao.

3.2.2.1 Caso 1: o filme Fahrenheit 451 (1966)

Imaginemos, por um momento, uma sociedade em que todo e qualquer livro ¢ proibido
— mais do que proibido, deve ser queimado, incinerado. Imaginemos que essa ¢ uma pratica
comum e corriqueira, altamente institucionalizada e com protocolos bem definidos, cuja
execucdao cabe ao corpo de bombeiros. Imaginemos, por fim, o que acontece com quem
contraria, quem desobedece, quem nao aceita essa realidade. Esse ¢ o pano de fundo de
Fahrenheit 451 (1966), filme britanico dirigido por Frangois Truffaut, considerado um cléssico
da ficgdo cientifica e uma das obras mais influentes do género distopia.

Inspirado na novela homénima’ de Ray Bradbury, publicada pela primeira vez em 1953,
o filme acompanha a vida tranquila e feliz do bombeiro Guy Montag (Oskar Werner),
especializado em procurar e queimar livros, e de sua jovem esposa, Linda (Julie Christie). Apds
conhecer a professora Clarisse (Julie Christie?), Montag comeca a questionar a realidade que o
certa, bem como as verdades e os comportamentos dessa sociedade que rompeu com a escrita

e com o conhecimento e que trata a televisao como parte da familia. A produgdo, gravada em

6 As seis produgdes audiovisuais selecionadas constam na lista de referéncias, ao final do trabalho. Visando uma
maior fluidez do texto e a compreensao do leitor, mencionaremos cada caso/obra a partirdo titulo completo ou
do subtitulo que o identifica, no caso dassequénciasde Jogos Vorazes (2012).

7 Além do livro, editado pelo selo Biblioteca Azul em 2012, fazem parte da franquia: a adaptagio para grafic novel
Fahrenheit451(2019),de Tim Hamilton, langada originalmente em 2009; o livro de contos Prazer em queimar:
historias de Fahrenheit451 (A Pleasure to Burn: Fahrenheit451 Stories, 2020), de Ray Bradbury,langado em
originalmente em 2010; e o filme Fahrenheit 451 (2018), segunda adaptagdo cinematografica da obra original,
dirigido por Ramin Bahrani, disponivelna plataforma HBO Max.

8 Ndo se trata de um erro de duplicidade: ambas personagens sdo interpretadas pela atriz, que se transforma em
Linda ao utilizar cabelos compridos, e em Clarisse, com um corte curto. O maior contraste, contudo, ndo esta no
cabelo e ou nos figurinos, e sim na constru¢ao das personagens e suas atitudes e personalidades contrastantes.
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35 mm, possui 112 minutos de duracdao e, no momento da escrita deste trabalho, encontra-se

disponivel somente através de copias fisicas em DVD e Blu-ray.

3.2.2.2 Caso 2: a tetralogia Jogos Vorazes (The Hunger Games, 2012 - 2015)

“Feliz Jogos Vorazes, e que a sorte esteja sempre com vocé” — repetem alegremente as
pessoas da Capital aos tributos, adolescentes dos doze distritos de Panem prestes a serem
enviados para a arena e lutarem até a morte. Destes jogos, que dependem de muito mais do que
sorte, sO podera sair um vencedor: um sobrevivente que, ao derrotar e eliminar seus adversarios,
desfrutard da gléria e de riquezas, levando orgulho para seu distrito. Gravad o por cAmeras ¢
microfones espalhados pela arena e transmitido em formato de reality show televisivo para toda
a nacdo, esse nao ¢ um evento e um espetaculo qualquer.

No universo ficcional® criado por Suzanne Collins, o territdrio que um dia foi chamado
de América do Norte deu lugar a Panem, uma na¢do formada por aqueles que sobreviveram as
secas e tempestades, aos incéndios e a elevagdo do nivel dos oceanos, e a guerra pelo pouco
que restou'?. “O resultado foi Panem, uma resplandecente Capital de treze distritos unidos que
trouxe paz e prosperidade a seus cidadaos.”. (COLLINS, 2010, p. 24). Com o levante dos
distritos contra a Capital, vieram os Dias Escuros — uma terrivel guerra que deixou muitos
mortos, doze distritos derrotados e o décimo terceiro destruido. Para garantir a paz e lembrar
que tais dias jamais deverdo se repetir, o Tratado da Traicdo determina que uma vez por ano,
todos os anos, dois jovens entre 12 e 18 anos de cada distrito serdo oferecidos como tributos
durantea Colheita e enviados para uma arena publica para lutarem até restar um inico vitorioso
na cerimdnia que passa a ser conhecida como “Jogos Vorazes”.

Ao longo dos quatro filmes, acompanhamos a protagonista Katniss Everdeen (Jennifer
Lawrence), uma jovem de origem humilde do Distrito 12, que se voluntaria para participar na
74 edigao anual dos Jogos Vorazes no lugar da irma, Primrose (Willow Shields), de apenas 12

anos. Ao manipular os Idealizadores da competicdo e se tornar vitoriosa ao lado de Peeta

9 Fazem parte deste universo a série literaria Jogos Vorazes (The Hunger Games), criada por Collins, € os quato
filmes aquireferidos, baseadosnoslivros. Compdem a trilogia os romances Jogos Vorazes (The Hunger Games,
2010), Em Chamas (Catching Fire,2011)e A Esperanca (Mockingjay,2011), lancados originalmente em 2008,
2009 e 2010 respectivamente. Em 2020, a autora langou A Cantiga dos Passaros e das Serpentes (The Ballad of
Songbirds and Snakes,2020),romance que serve de prequela, cujos acontecimentos se passam 64 anos antes dos
eventosde Jogos Vorazes e exploram os primeiros anosde Panem apdsa rebelido dos distritos contra a Capital
Uma adaptagdo cinematografica deste Gltimo livro foianunciada ainda em 2020, e as gravagdes estdo previstas
para comecarem 2022.

10 Informagdes retiradas do primeiro capitulo de Jogos Vorazes (2010). Na auséncia de qualquermencdo as origens
de Panem nas adaptagdes, buscamos na obra original, ndo uma explicagido, mas detalhes que pudessem
complementar nosso entendimento sobre o passado da sociedade aqui retratada. Embora o mapa de Panem
(mostrado parcialmente em Jogos Vorazes: Em Chamas) permita a identifica¢do do territorio como sendo a atual
América do Norte, essa informagado nao é confirmada nos filmes.
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Mellark (Josh Hutcherson), a garota precisa enfrentar as consequéncias de seus atos, a0 mesmo
tempo em que se torna um simbolo de resisténcia e esperanga para os distritos oprimidos pela
Capital.

Como assinalamos anteriormente, o caso ¢ composto pelas quatro adaptagdes
cinematograficas da trilogia de Suzanne Collins, que aqui nos referimos como tetralogia ou
franquia Jogos Vorazes (The Hunger Games). Assim, serdo analisados o filme Jogos Vorazes
(The Hunger Games, 2012), dirigido por Gary Ross, com 142 min de duragdo, e as trés
continuagdes, dirigidas por Francis Lawrence: Jogos Vorazes: Em Chamas (The Hunger
Games: Catching Fire, 2013), com 146 min; Jogos Vorazes: A Esperanga - Parte 1 (The
Hunger Games: Mockingjay - Part 1,2014), com 123 min; e Jogos Vorazes: A Esperanca - O
Final (The Hunger Games: Mockingjay - Part 2, 2015), com 136 min de duragdo. Realizadas
pela Lionsgate e pela Color Force, as obras se encontram disponiveis na plataforma de

streaming HBO Max, onde acessamos os observaveis ao longo da analise.

3.2.2.3 Caso 3: a minissérie Years and Years (2019)

O medo e a ansiedade frente ao desconhecido e as rapidas transformagdes da sociedade
na virada do século XXI nio sdo um fenémeno isolado ou apenas reflexo da paranoia e das
teorias daconspiragdo que permeiam a sociedade ocidental. A aceleracao dos processos sociais,
a evolugdo tecnoldgica, a intensificagdo dos conflitos ao redor do mundo, o agravamento dos
problemas ambientais e climaticos, € o enclausuramento causado pela escassez de tempo e de
liberdade sdo alguns doscausadores desse medo generalizado diante do futuro— cadavez mais
proximo e incerto — que, em maior ou menor medida, sentimos na nossa realidade e ¢ o ponto
central em Years and Years (2019). Uma das distopias mais proximas da nossa realidade!!, a
minissérie criada por Russell T. Davies ¢ uma realizacdo conjunta entre a BBC e a HBO, que
foi ao ar originalmente entre 14 de maio e 24 de junho de 2019 pelo canal BBC One. No Brasil,
aproducdo foi transmitida pelo canal HBO e encontra-se disponivel na plataforma de streaming
HBO Max, onde tivemos acesso aos seis episodios, que tem duracdo média de 60 min.

A minissérie, que comega no ano de 2019, conduz o espectador ao longo de 12 anos
através dos acontecimentos que giram em torno da “Familia Lyons”: os irmdos Daniel (Russell
Tovey), Stephen (Rory Kinnear), Rosie (Ruth Madeley) e Edith (Jessica Hynes), a avo
octogenaria, Muriel (Anne Reid), e os filhos, companheiros, amantes e amigos. Enquanto

acompanhamos a ascensdo de Vivienne Rook (Emma Thompson) e os dramas, as tragédias, as

1T Abordamos essa proximidade em um sentido de referencialidade, isto €, de fatos e ocorréncias da realidade
externa a narrativa (o mundo da vida) sendo referidos na constru¢ao da realidade ficcional.
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experiéncias e o crescimento desse grupo peculiar de sujeitos, vemos o Reino Unido, a Europa

e o mundo se transformarem e se aproximarem de uma realidade cadtica e alarmante.

3.3 PARADIGMA INDICIARIO: ESTRATEGIAS E PROCEDIMENTOS DE ANALISE

A partir da questao-problema, nos propomos, nesta pesquisa de mestrado, compreender
ndo so as experiéncias distopicas desenvolvidas em cada caso, mas o que o conjunto sugere
como Distopia. Buscamos, desse modo, contribuir, em alguma medida, para o entendimento da
ideia de Distopia — para os diferentes angulos abordados e para o conjunto — e, a0 mesmo
tempo, para o desentranhamento do comunicacional (BRAGA,2008, 2021). Através dasnossas
leituras, sobretudo de textos e trabalhos da linha de pesquisa em que estamos inseridos, e das
reflexdes sobre o método deinvestigacao heuristica dos dispositivos interacionais, encontramos
no paradigma indiciario a metodologia de anélise que, aliada a estratégia de estudo de casos,

atendesse aos nossos propositos. Conforme Braga explica,

A propria logica do trabalho com situacdes singulares relaciona diretamente o
paradigma indiciario com os estudos de caso. Ginzburg observa, em diferentes formas
de saber que tradicionalmente se caracterizam como indicidrias, “uma atitude
orientada para a andlise de casos individuais,reconstruiveis somente através de pistas,
sintomas, indicios” (1989: 154 — grifo nosso). Estas formas de saber tradicionais
apresentam como substrato basico o seu envolvimento com a concretude da
experiéncia. (BRAGA, 2008,p. 78, grifo do autor).

Tomando como ponto de partida a discussdo de Ginzburg (1989) sobre o paradigma
indiciario no artigo Sinais, raizes de um paradigma indiciario, e o trabalho reflexivo de Braga
(2008) sobre este modelo epistemoldgico em Comunicagdo, disciplina indiciaria, adotamos a
analise indiciaria como metodologia em nossa investigacao. Ao utilizarmos a expressao
“analise indiciaria”, buscamos evidenciar a aplicacdo do paradigma como estratégia analitica
para a apreensao do fendmeno a partir da observagdo de indicios diretamente na realidade em
estudo — as experiéncias mentais distopicas.

Antes de prosseguirmos, cabe ressaltar o acionamento de algumas taticas e nogdes de
analise audiovisual como complementagdo ao paradigma indicidrio. Ainda que ndo estejam
referidos diretamente ao longo do texto, nos baseamos em abordagens e taticas de andlise
propostas por Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (2012) em Ensaio sobre a andlise filmica, e
Jacques Aumont e Michel Marie (2013) em A4 andlise do filme. Paralelamente, trazemos, nas
analises, alguns conceitos ¢ no¢des da linguagem audiovisual expostos por David Bordwell e

Kristin Thompson (2013) em 4 arte do cinema: uma introdugdo, para explicagdes pontuais.
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No artigo referido, Braga (2008) propde uma articulagdo entre a perspectiva indicidria
e os estudos de casos, recorrentes nas pesquisas em comunicacdo. Ao relacionar o modelo
epistemologico a esta estratégia metodoldgica, o autor infere como centrais as seguintes

caracteristicas/estratégias:

o estudo de casos singulares; a busca de indicios que remetem a fendmenos néo
imediatamente evidentes; a distingdo entre indicios essenciais e acidentais; o
tensionamento mutuo entre teoria ¢ objeto; o trabalho de articulagdo entre indicios
selecionados; e a derivacao de inferéncias. (BRAGA, 2008, p. 78).

Buscando evidenciar a nossa apropriagdo do paradigma indiciario como abordagem
metodologica, indicamos a aplicagdo dasestratégias acima no estudo dos casos no detalhamento

dos procedimentos de analise, relatados abaixo:

a) visao dos casos;

b) decupagem dos observaveis;

¢) organizagdo de indicios e inferéncias;

d) estudo descritivo-inferencial;

e) explicitagdo das logicas internas dos casos;

f) realizagdo de inferéncias transversais ao conjunto.

O primeiro procedimento realizado foi, evidentemente, a visdo dos casos'. A
observacao empirica consistiu em assistir de duas a trés vezes cada observavel antes de iniciar
a coleta dos indicios. Nesta etapa, inumeras pistas foram sendo percebidas, e inferéncias
ocasionais foram anotadas para andlise posterior.

Para a coleta de indicios, realizamos a decupagem dos observaveis, isto €, a descrigdo
dos seus elementos essenciais, adotando como instrumento descritivo (AUMONT; MARIE,
2013) a decomposi¢cdo dos filmes em cenas (casos 1 e 2) e em episodios (caso 3). Em cada
decupagem, buscamos explicitar tanto as acdes internas quanto externas a narrativa, visto que
as distopias sdo construidas a partir da articulacdo entre ambos os niveis.

Realizada a decupagem, prosseguimos para a organizagdo de indicios e inferéncias, na
qual ordenamos os indicios observados nas materialidades de cada caso e iniciamos a realizagao
de inferéncias. Braga (2008, p. 79) assinala que “ha sempre uma relagdo entre indicios € um
angulo das coisas para o qual aqueles indicios serdo «reveladores»”, contudo, ¢ necessario

perceber aqueles que sdo relevantes e articuld-los com inferéncias. Para isto, ¢ preciso fazer

12 Adotamos essa expressdo para evidenciaruma postura analitica que ultrapassa o mero assistir s obras.
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distingdes entre indicios essenciais e acidentais a partir de critérios especificos para o caso.
Braga (2008) propde que atentemos para, ao menos, trés determinantes: o problema de
pesquisa; estruturas e processos da realidade estudada, as logicas de articulagdo interna, de
construgdo e de relagdes com o contexto; e o conhecimento prévio sobre o tipo de objeto e sua
processualidade, que implica, sobretudo, o conhecimento tedérico. Assim, nesta etapa,
organizamos os indicios e as primeiras inferéncias a partir de elementos que consideramos
estruturantes para a experiéncia distopica proposta, tendo em vista tanto nosso problema de
pesquisa quanto as logicas internas observadas nos objetos e nosso conhecimento sobre
Distopia — isto ¢, as caracteristicas que nos parecem propriamente distopicas.

A partir dos aspectos estruturantes, desenvolvemos os estudos descritivo-inferenciais,
articulando indicios e inferéncias e tencionando o objeto a partir dos fundamentos adotados.
Braga (2008, p. 82) explica que “mais do que «aplicar» teorias € conceitos para apreender,
categorizar ou «explicar» completamente um objeto ou situacdo empirica, trata-se de
«problematizar» o caso em estudo a partir dos fundamentos adotados.”. Para problematizar os
casos, adotamos como fundamentacao as ideias e nog¢des sobre Distopia e Utopia, as reflexdes
desenvolvidas no capitulo anterior, o conceito de “experimento mental” (LE GUIN, 2014) e a
proposicao de que cada realizagdo audiovisual em estudo € uma experiéncia mental sobre
Distopia, e nossas premissas, trazidas na problematiza¢do da pesquisa. Nesta fase, que
demandou idas e vindas e esforgo inferencial, desenvolvemos as analises que se encontram nos
capitulos 4, 5 e 6, a partir das estruturas percebidas na etapa anterior ¢ dosrearranjos decorrentes
das observagdes e articulagdes de indicios e inferéncias.

Apos realizarmos o estudo descritivo-inferencial de cada caso, passamos para a
explicitagdo das logicas internas dos casos, ja no primeiro item do ltimo capitulo do trabalho.
Essa explicitagdo das “logicas internas”, as suas “regras de funcionamento”, visa constituir o

que Braga (2008) chama de “«modelo explicativo» do caso”:

A constru¢do de modelo, em um estudo de caso, corresponde a uma «descricdo
reconstrutiva» do objeto ou situacdo, baseada ndo na soma superficial do maior
numero de detalhes, massim, em perspectiva oposta a esta,em um nimero reduzido
de indicios relevantes (pistas, sintomas) que — articulados pelo pesquisador —
aproximam o olhar sobre as logicas processuais basicas que fazem o objeto
«funcionam, tanto em sua organizag¢do interna (articulagdo entre as partes); como nas
relagdes com contextos e outras situagdes com que este entra relevantemente em
relagd o, na perspectiva do pesquisador. (BRAGA, 2008,p. 83).

Como o autor assinala, essa modelizacdo depende da elaboracdo de inferéncias a partir
do conjunto de indicios. Devido aos desafios existentes no salto entre a realidade material (dos

indicios) e a realidade indiciada (percebida a partir dos indicios), este processo demanda um

trabalho de “descoberta” e “inven¢do” — isto ¢, de inferéncias abdutivas. (BRAGA, 2008).
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Assim, buscamos realizar, nesta etapa, inferéncias que, em conjunto, permitissem apreender a
realidade construida em cada experiéncia distopica — ou seja, a partir de suas logicas internas,
compreender a construgdo da Distopia em cada caso.

Por fim, procedemos a realizagcdo de inferéncias transversais ao conjunto, visando
proposicdes de ordem geral sobre o fenomeno, conforme Braga (2008) propde. “Nao se trata,
naquela ampliagdo deabrangéncia das proposicdes, de afirmar de todos os casos de um conjunto
o que se descobriu para o caso especifico. Mas sim de fazer inferéncias abstratas («genéricasy)
sobre 0o mundo «em que aquele caso podeocorrer».”. (BRAGA, 2008, p. 86). Buscamos, assim,
semelhancas em meio a diversidade de perspectivas, a fim de examinar o que o conjunto de
experiéncias mentais observadas propdem como Distopia a partir da realidade social, bem como
compreender como o fendmeno se relaciona ao seu contexto.

Antes de passarmos para os estudos dos casos, cabe fazer alguns apontamentos em
relagdo ao trabalho analitico e evidenciar algumas decisdes metodoldgicas tomadas. Cada uma
das trés andlises possui uma estrutura diferente, que reflete as especificidades do caso,
observadas nas visdes dos observaveis e no proprio processo analitico, e que foi sendo moldada
ao longo da escrita e da revisdo do texto. Tendo refletido sobre a experiéncia do trabalho de
investigagdo apos cada estudo, o desenvolvimento da analise subsequente buscou explorar o
que se mostrou mais produtivo e pertinente anteriormente. De certo modo, cada andlise €, assim,
o resultado da investigacdo do objeto em questdo e, a0 mesmo tempo, o relato do proprio
processo de aprendizagem sobre como analisar — isto ¢, a investigacdo sobre experiéncias
distdpicas enquanto experiéncia subjetiva do pesquisador.

Por fim, cabe explicar uma auséncia que ja se faz presente: nao ha imagens (fisicas)
neste trabalho. Ainda que os observaveis sejam produgdes audiovisuais, optamos por
desenvolver nosso estudo a partir da descricdo das materialidades dos casos, visto que
coletamos indicios de diversas ordens — visuais, sonoros, narrativos, externos as narrativas,
contextuais, decisdes criativas, de roteiro, direcdo e montagem, entre outros. Fazendo isto,
colocamos em evidéncia a constru¢do das distopias a partir da articulagdo dos diversos
elementos audiovisuais e de suas “regras de funcionamento”, e, a0 mesmo tempo, evitamos o
acionamento das imagens como um recurso auxiliar — como exemplo ou explicagdo do
argumento defendido. Tendo preparado o caminho até aqui, damos agora mais um passo €

adentramos o percurso das analises dos casos.
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4 CASO1: ADISTOPIA DO “NAO PENSAR” EM FAHRENHEIT 451 (1966)

“Menina,amanha de manha

quando a gente acordar

quero te dizer

que a felicidade vai

desabarsobre os homens

vai

desabarsobre os homens

vai

desabarsobre os homens”

(Tom Z¢ - “Vai (Menina Amanha de Manha)”,1976)

Inicio, como ja exposto, pela andlise de Fahrenheit 451 (1966), ndo porque pretendo
seguir a ordem cronoldgica delangamento, mas porque, ao apresentar os casos nesta sequéncia,
coloco em evidéncia o processo deaprendizado do proprio trabalho analitico. Ainda que se trate
de observaveis e distopias bastante diversas, a experiéncia decorrente do estudo de cada caso,
e deste em especial, foi fundamental para corre¢des e ajustes, tanto dos procedimentos
analiticos quanto do trabalho como um todo.

Reafirmo que as trés analises possuem estruturas distintas, que foram sendo construidas
no processo e pensada de acordo com as especificidades de cada observavel. Assim, o que se
encontra aqui ¢ o resultado dos arranjos e ajustes realizados ao longo do desenvolvimento desta
investigagdo e, também, de escrita e revisao da dissertagdo como um todo. Embora a analise
esteja dividida em sete topicos e um item de conclusdes, ndo existe uma simetria entre estes
quanto a profundidade ou complexidade dos elementos estruturantes examinados em cada um.
H4, antes, um jogo imbricado de aspectos — pistas, indicios — que, em conjunto e postos em
relagdo, possibilitam apreender esta realidade em estudo — a distopia especifica deste caso.
Comecaremos, assim, pelo que me ¢ mais 0bvio a ser observado em Fahrenheit 451: que lugar

é este?

4.1 0 “NAO LUGAR”

Situar uma histdria no tempo e no espaco ¢ um dosrecursos mais utilizados pelos filmes
narrativos, tanto porque contextualizar pode ser o caminho mais facil na constru¢do do enredo
— isto ¢, dar sentido ao que ¢ mostrado — quanto porque em alguns momentos ¢ fundamental.
Obras baseadas na realidade, por exemplo, precisam de certa verossimilhanga, que atrela a
histéria a determinada época e lugar. Existe, ainda, uma outra motivacdo possivel para a
contextualizagdo (ou ndo) de uma narrativa: a experiéncia do espectador. Enquanto tal,

podemos perceber que, para determinados géneros narrativos e certas épocas, explicitar onde e
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quando se passa a historia € algo ndo s6 comum, mas essencial. Podemos citar, como exemplo,
as ficgdes cientificas, que, por inumeras razdes, costumam deixar claro para o espectador que
planeta ou pais é aquele, bem como em que ano (quase sempre do futuro) aquilo esta
acontecendo. Ao assistir a determinadas obras, ndo apenas de ficcdo cientifica, podemos
verificar a intencionalidade dos realizadores por atrds destas decisdes, que julgam necessario
manter o espectador informado a todo momento.

A compreensdo de uma obra, no entanto, pode ndo estar condicionada a sua
contextualizacdo, mas sim depender da propria experiéncia do publico com a narrativa. Nao
informar onde ou quando se passa pode ser instigante ou, talvez, fundamental para a construgao
do enredo. Nesse sentido, ndo podemos descartar que a experiéncia do cinema e do audiovisual
ndo esta restrita a compreensdao, nem requer o entendimento de uma mensagem, visto que,
enquanto arte, ha outros objetivos em jogo, como a fruicdo estética e a reflexdo por parte do
espectador. Apreciar um filme, portanto, ndo depende de sua absoluta compreensao.

Iniciamos com esta breve reflexdo porque a contextualizacdo ¢ um dos primeiros
aspectos observados e discutidos nas distopias — uma heranca do género do qual fazem parte
— e no filme em andlise. Laranja Mecdanica (1971) tem como ambientagdo um Reino Unido
distopico, assim como V de Vingan¢a (2005) — em futuros muito distintos. Blade Runner
(1982), por sua vez, ndo s6 deixa claro que se tratada cidade de Los Angeles, como fixa uma
data para os acontecimentos: novembro de 2019. Essa contextualizagdo, no entanto, nem
sempre ¢ tao explicita. Pode estar tanto nos titulos de abertura, ser indicada em algum detalhe
dentro da narrativa — um jornal ou programa de tv — ou, ainda, ser determinada por um
conjunto de elementos que podem escapar ao olhar menos atento.

Algumas obras, por outro lado, optam por omitir todo e qualquer indicativo de lugar ou
época darealidade construida — e este € o caso de Fahrenheit 451. O “onde” e “quando”, aqui,
se limita ao que nos ¢ mostrado e que expomos na apresentacao do filme: uma sociedade em
que os livros s3o queimados por bombeiros. Mesmo assistindo repetidas vezes, nao
encontramos nenhum sinal, nenhuma informac¢ao que nos dé um nome, de pais ou cidade, ou
nos situe no tempo. Poderiamos nos dar por contentes e afirmar que isto € tudo o que se tem a
dizer sobre esse aspecto, mas precisamos ainda olhar para o que, nas palavras de Ginzburg
(1989), ¢ “aparentemente negligenciavel”.

Poderiamos nos afastar um pouco do filme, olhar para o seu contexto de producdo e
dizer que se passa no Reino Unido na década de 1960, mas estariamos sendo ingénuos, para
dizer o minimo. O filme, de fato, foi realizado na primeira metade dos anos 60, o que pode ser
percebido em diversos aspectos — figurinos, cendrios, fotografia, efeitos visuais. Este tltimo,

inclusive, denuncia a execucao de efeitos praticos — como um sobrevoo dos bombeiros — em
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uma época em que nao havia efeitos especiais ou tecnologia de computacdo grafica, o que
permitiria ocultar os cabos que igavam os atores. E, por ser britanico, imaginariamos que as
filmagens foram feitas em um dos paises do Reino Unido, o que pode ser comprovado pela
lingua falada no filme (o inglés), pelo sotaque britanico dos atores e pelas locagdes — em uma
busca rdpida na internet, € possivel descobrir onde foram feitas as filmagens e outros detalhes
de bastidores.

Contudo nada disso nos permite afirmar que Fahrenheit 451 se passa no Reino Unido
na década de 1960. Pelo contrario, as reiteradas omissoes de informagdes sobre “onde” e
“quando” pelo diretor e pelos roteiristas! permitem que o espectador seja levado para outro(s)
tempo(s) e lugar(es): uma sociedade e um tempo que ndo do filme e do espectador. Alguns
indicios, espalhados pela obra, nos levam a acreditar nisto: o carro de bombeiros futurista; a
televisao de tela plana widescreen?, supostamente interativa; o trem aéreo; o poste do batalhao
do corpo de bombeiros, que permite subir por ele; a arquitetura dos edificios e as casas
construidas com protecao antifogo; e veiculos aéreos individuais utilizados pelos bombeiros,
entre poucos mais. S3o elementos que indicam uma evolugdo tecnologica que remete ao inicio
do século XXI, muito distantes do contexto da realizacao do filme.

Por outro lado, ao contrario de outras obras distopicas e de boa arte da ficgao cientifica,
a tecnologia, aqui, ndo ¢ central. Cada um desses elementos, por mais desenvolvido que seja,
ndo gera impacto significativo na constru¢do ou na caracterizacdo dessa distopia. Pouco
importaria se o carro de bombeiros fosse um caminhdo comum ou se os bombeiros fizessem
buscas com helicopteros ou a pé. Observando esses indicios, nossa percepg¢ao ¢ de que, mais do
que criar uma sociedade futurista, esses aspectos tendem a causar um estranhamento no
espectador: esse tempo ndo ¢ agora. Nao ¢ o presente darealizagdo do filme, nem do publico
que assistiu na década de 2000 ou que assiste hoje. E um futuro? Pode ser, mas ndo sabemos
que futuro — nem que lugar — ¢ este.

Pelo contrario, este € um “ndo lugar”, que podemos inferir, enquanto espectadores, ser
propositalmente construido para que ndo identifiquemos com determinado lugar ou tempo —
ou, talvez, para que seja sempre a nossa realidade, ondee quando quer que estejamos. Ao longo
das proximas paginas, enquanto olharemos para o filme como caso de analise e dissertaremos
sobre nossas inferéncias a partir dos indicios, perceberemos algumas (talvez muitas)

aproximagdes entre o mundo da obra, langada ha 55 anos, € o mundo da vida, em 2021.

' Voltamos a comentar este assunto no item 4.7.
2 Em inglés: tela larga. Formato de tela com proporgdo 16:9, utilizado pelo cinema desde a década de 1920, mas
que comegou a ser empregado na fabricagdo de televisores somente nos anos 1990.
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4.2 OS SINTOMAS DA REALIDADE

As reflexdes sobre o ndo lugar dessa distopia nos levam a pensar sobre como essa
sociedade ¢ construida e qguem sdo seus atores sociais. Fahrenheit 451, como apontamos, ¢ um
filme com relativamente poucas personagens centrais: o protagonista, Guy Montag (Oskar
Werner), sua esposa, Linda, e a professora Clarisse (ambas interpretadas por Julie Christie), o
Capitao’ (Cyril Cusack) e o bombeiro Fabian (Anton Diffring) — além dealgumas personagens
mais episddicas, necessdrias para cenas que compdem momentos marcantes. Sdo todas
personagens bem definidas, construidas com a complexidade (ou a falta dela) necesséria para a
trama. Contudo mais do que observar uma personagem em especifico, o que nos interessa sao
as interagdes entre elas, enquanto participantes sociais, os conflitos, as articulagdes e as
negociacdes que, como veremos, € central para a compreensao da distopia aqui construida. Nos
proximos itens, analisaremos o que chamamos de “sintomas” dessa sociedade, a partir de trés

personagens.

4.2.1 O bombeiro e o conformismo da sociedade

Montag ¢ especialista em procurar livros e, também, o responsavel por incinera-los.
Mora com Linda em uma moderna e sofisticada casa antichamas, com um grande televisor tela
plana na sala, ondeos dois levam uma vida comum — nem agitada, nem calma, apenas comum.
O mesmo pode ser dito dessa personagem. Montag ¢ tdo comum que, ndo fosse o esfor¢o do
diretor em focar a atencao dramatica nele, poderiamos nem perceber, a0 menos nos primeiros
quinze minutos, que ¢ ele o protagonista. Essa caracteristica, no entanto, ¢ um traco do
personagem que o diretor nos apresenta — e, como descobrimos ao longo do filme, replicado
pela maioria dessa sociedade. Montag, assim, ¢ apenas mais um, mas, a0 mesmo tempo, um
otimo espécime: um trabalhador honesto, de classe média, estavel financeira e emocionalmente,
equilibrado e perfeitamente feliz. Vemos, no entanto, surgirem outras nuances nas interacdes
com as demais personagens, mascaradas pelo que parece ser uma falsa sensacdo de felicidade,
mas que, na verdade, trata-se de uma reprodugdo de felicidade.

Nas cenas com o Capitdo, com Linda e com a peculiar Clarisse, as interagdes revelam
que sob o equilibrio e a tranquilidade da personagem h4a um comportamento submisso,
conformista e apatico. Logo no inicio, ao ser questionado por seu chefe sobre o que faz nas

horas vagas, Montag demonstra submissdo e resignacao frente a realidade imposta: conta que

3 Ainda que a personagem seja chamada de “Capitdo Beatty” na obra original € seu nome conste em paginas
relacionadasa produ¢do, nosreferimos ao chefe dos bombeiros do mesmo que no filme, como “Capitdo”.
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corta a grama; se for proibido, vera a grama crescer. Suas respostas monotdnicas e contidas
reforcam a apatia e a opacidade da personalidade, que se mantém por boa parte da narrativa. Os
comentarios sucintos e polidos rendem elogios de seu chefe, que afirma gostar do funcionario
justamente por ele falar pouco. Até mesmo quando enfrenta o Capitdo, ele o faz sem muitas
palavras e sem romper essa posi¢ao subserviente.

Essa personalidade opaca, submissa ¢ aparentemente rasa também ¢ evidenciada no
encontro com Clarisse, a vizinha que o interpela na volta para casa. Frente a empolgacdo da
estranha logo no inicio da conversa, Montag, com um olhar distante e desligado, dispara que
nao garante responder. Durante o didlogo, a jovem tenta se aproximar do bombeiro, falando
sobre si, lancando indagagdes, o que acaba fazendo com que ele, eventualmente, interaja mais
espontaneamente. Embora Clarisse tente animar a conversa e faga perguntas afiadas, “a queima-
roupas” — “por que queimar livros?”, “é verdade que os bombeiros nem sempre queimaram
livros?” — o homem dé respostas quase automaticas, pouco refletidas. O bombeiro, de fato,
apenas reproduz respostas-padrao, presentes no discurso hegemonico desse sistema.

Dois pontos em especifico chamam a atengao nessa conversa. Primeiro, suas respostas
e 0 seu comportamento indicam que ele, efetivamente, acredita no discurso que reproduz, ndo
demonstrando ser for¢ado a responder algo em que nao cré. Mais além: Montag nao so reproduz
um discurso; ele também desconhece o passado e ignora a possibilidade, mesmo que remota,
de um outro ponto de vista. Para ele, o mundo sempre foida forma como ele ¢, os livros sempre
foram proibidos e os bombeiros sempre os queimaram. Percebemos, desde ja, que isto €
justamente o que interessa para essa sociedade: que os individuos saibam apenas sobre o
presente, sem questionar sobre o passado ou o futuro, tampouco refletir sobre si ou sobre a vida
em sociedade. Pensar ndo ¢ algo necessario, porque, para esses atores sociais, a verdade ¢ uma
s6 — absoluta e incontestavel.

A apatia e o conformismo com a realidade ficam ainda mais perceptiveis na relagao de
Montag com a esposa. Enquanto trabalha, Linda fica em casa, acompanhando a programacao
televisiva. Apesar de interagirem nos poucos momentos em que o marido estd em casa, ela
praticamente ndo tira a aten¢do da TV enquanto fala com ele. Incomodado, o bombeiro tenta
chamar sua atenc¢do, somente obtendo sucesso ao falar de uma promocao sugerida pelo Capitao.
A conversa entre os dois, apesar de animada pela possibilidade de ascensao social, ocorre em
tom de trivialidade e monotonia: comprar uma casa maior ou ampliar a atual; a quantidade de
comprimidos que a esposa tomou durante o dia, fato que incomoda Montag, mas ndo o
surpreende; o penteado da apresentadora; o papel que Linda supostamente ird desempenhar no

programa novelistico. Além da apatia mutua, fica evidente a aceitacdo, sem sinal de senso
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critico, desses comportamentos ou de qualquer aspecto da realidade, at¢é mesmo um convite
como o recebido por Linda.

Este ultimo é um fato interessante para observarmos. Acreditar ter sido escolhida “a
dedo” para participar do “Teatro da Familia™* ¢ algo tdo descabido que o proprio Montag —
como se assumisse o ponto de vista do espectador — chama a ateng@o da esposa, criticando sua
ingenuidade em pensar que foia tnica “Linda” a ser chamada para interagir com os atores. Esse
comentario serve a dois propositos: mostra que o conformismo e a falta de senso critico sdo
dois aspectos marcantes nessa sociedade, a ponto de alguém como Montag perceber.
Paralelamente, identificamos que essa critica ¢ o primeiro sinal de que o bombeiro questiona a
realidade e ndo compra a verdade que tentam lhe vender. Aos poucos, o protagonista ird se
afastar do senso comum e passard a questionar os valores estabelecidos nessa sociedade, o que

acontece gragas ao encontro com Clarisse.
4.2.2 A professora e o perigo da diferenca

O trem, frequentemente utilizado na construcao de metaforas sobre a vida, a passagem
do tempo e sobre a efemeridade do presente e das relagdes, também costuma ser acionado em
tramas como simbolo detransformagdo, de mudanga, dos encontros e desencontros. Nesse lugar
— também um “ndo lugar”, um espago que nao pertence a ninguém, um caminho —, estranhos
se encontram ao acaso, sem saber de onde vém e para onde vao, o que fazem, por que estdo ali.
E justamente em um trem’, lugar de transi¢do, de imprevisibilidade, de possibilidades, que o
bombeiro Montag ¢ abordado por uma desconhecida e sua vida comeca a mudar — fato que ele
perceberd apenas mais tarde.

Embora a agdo de Clarisse tenha sido intencional — ela ha muito o observava e desejava
falar com o bombeiro, por seus proprios objetivos pessoais —, o espago do trem funciona como
um lugar de rompimento da apatia e da mesmice — a mesma vida, a mesma rotina € 0 mesmo
conformismo com uma vida “perfeitamente feliz”. E Clarisse, tal como esse lugar, interrompe
a linha que esse personagem costumava seguir, sem se desviar, sem se questionar — o
monotrilho davida. A jovem ¢, neste ponto, o oposto de Montag: comunicativa, extrovertida,

engragada, bem-humorada, espontanea e, como ela se autodenomina, “aluada” e “louca”.

4 Assumimos que o “Teatro da Familia” seja uma espécie de programa novelistico, visto que o capitulo que as
personagens assistem comega a partir de algum ponto no meio da trama e, pela chamada da apresentadora, éa
principal atragdo, transmitida no horario nobre. O programa de TV prefigura os reality shows que,embora criados
nos anos 1970, se tornaram largamente difundidos apenasno inicio dos anos 1990.

5 O trem,como apontamos, ¢ um dos elementos tecnologicos do filme. O tipo de veiculo e como é movido ndo sdo
mencionados, apenas nos ¢ mostrado, sob diversos dngulos, um sofisticado vagao de trem que se locomove
através de um monotrilho superior. Poderiamos dizer que ¢ uma espécie de aeromovel, como o hoje instalado
em Porto Alegre e em Jacarta,na Indonésia.
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Contudo ela ndo pretende apenas puxar conversa com o vizinho que acabara de encontrar no
trem.

Muito sutilmente, Clarisse conduza conversa para o rumo que calculadamente escolheu.
Ao falar que “sacou” qual era a profissao dele, pelo cheiro de querosene e pelo uniforme, os
dois comecam a conversar sobre o trabalho dos bombeiros e, na primeira oportunidade, ela
comega uma série de perguntas. Clarisse ndo quer respostas, muito provavelmente ja as tém. A
real intencdo ¢ justamente desestabilizar seu interlocutor e fazer com que ele reflita sobre si,
sobre o que e por que o faz, na esperanga de que ele se torne um aliado. Em poucos minutos,
ela planta a semente da curiosidade — “como ¢ ler um livro?”, “o que tem detdo errado neles?”.
Sdo questionamentos que, muito lentamente, levam Montag a adquirir e querer ler um primeiro
livro.

Sendo educadora, Clarisse demonstra seguir uma perspectiva de que a formacao nao ¢
possivel ser posta em pratica sem reflexdo e questionamento, algo que, como temos observado,
contraria 0 comportamento estabelecido nesta sociedade. Essa postura, ao que tudo indica, foi
o real motivo de seu afastamento da escola em que trabalhava. Em outro “encontro inusitado”,
a jovem, bastante infeliz, relata que foi reprovada no estagio através de um teste psicologico. A
jovem comenta que seus alunos se divertiam, gostavam de suas aulas, € que, assim como
aconteceu com a professora anterior, ela ndo se encaixava no padrao exigido. Nesse momento,
descobrimos que Clarisse ndo s6 foi demitida, como se tornou uma persona non grata. Ao
buscar seus materiais na escola, ninguém a recebe e os alunos fogem dela.

Observamos, aqui, um aspecto importante da distopia em constru¢do em Fahrenheit
451. Os realizadores nos mostram como essa sociedade age para suprimir as diferencas e aquilo
que escapa aos padrdes. Clarisse, desde o momento em que nos ¢ apresentada, demonstra ser
diferente, ndo se submetendo as normas e ao comportamento geral. Como veremos, quando
uma “anomalia”, um “ponto fora da curva”, ¢ detectada, precisa ser removida, extinguida.

Examinando a personagem no conjunto datrama, percebemos que Clarisse desempenha
um papel de contraponto. Ao nosso ver, se Ray Bradbury ou Francois Truffaut optassem por
construir um universo ficcional em que toda a sociedade fosse uma grande massa homogénea,
submissa e conformada e ndo houvesse nenhuma oposi¢ao ou resisténcia, dificilmente surgiria
uma situagao que desencadeasse uma acao dramatica que fizesse sentido para este tipo de
narrativa ficcional. O que acontece em Fahrenheit 451, com os delineamentos que o filme
apresenta, requer que haja um outro ponto de vista, por menor que seja — ou o filme poderia
ser facilmente confundido com um documentério ficticio sobre uma realidade cruel e imutavel.
Fica claro, desse modo, que a personagem esté ali para darinicio a acdo dramatica, fazer o filme

se desenvolver como tal. O que buscamos pensar €: por que ela € o contraponto dadistopia aqui



70

construida? A oposi¢do a essa sociedade poderia ser de diversas ordens: um grupo rebelde, uma
organiza¢do criminosa, um pais inimigo, um partido de oposi¢do. Por que, entdo, Clarisse?

A resposta ndo ¢ dificil de encontrar. Em uma realidade na qual as pessoas estdo
inseridas em um processo social perverso, deturpado por uma arraigada falta de senso critico e
pela supressdo das diferencas, qualquer acdo tatica de grande porte poderia ser neutralizada e
usada a favor desse sistema. Clarisse, por outro lado, ¢ uma demonstracio sutil de que esta
sociedade foi corrompida pela auséncia de reflexdo, de autonomia de pensamento e de
contraponto de ideias. A professora assume a voz darazao em um mundo que ndo esta disposto
ouvir — nem mesmo Montag, inicialmente. Mesmo assim, ela faz o pouco que pode, seja
avisando quando os bombeiros irdo fazer uma abordagem, seja instigando alguém inserido
nesse sistema a questionar.

A personagem, assim, assume duas fungdes. Clarisse mostra a Montag e ao espectador
quao vil e mentirosa ¢ esta realidade e o discurso hegemdnico. De forma muito sutil e polida,
ela procura desnudar a verdade que o sistema, continuamente ¢ de modo bastante eficaz,
esconder. Ao mesmo tempo, ao revelar a existéncia das pessoas-livro, ela demonstra que ¢
possivel uma outra realidade, uma vida livre das amarras, do conformismo e da mesmice. A
professora ndo assume para si liderar uma guerra, um conflito aberto, mas isso nao significa

que nao esta disposta a lutar.

4.2.3 A esposa e a superficialidade das interacoes

Linda poderia ser definida em uma expressdo: a “esposa ideal”. A socialite passa os
dias em casa, assistindo aos programas de TV, cuidando do lar e recebendo amigas enquanto
Montag trabalha. Ao final do dia, quando o marido chega, os dois se juntam em frente a tela
plana na sala e jantam, assistindo ao “Teatro da Familia”. Ao considerarmos a época e o
contexto em que o filme e a obra de Bradbury se inserem, talvez fosse dificil imaginar um
mundo como o0 nosso, em que as mulheres, com muita luta e suor, conquistam espago € 0s
mesmos direitos e oportunidades que os homens — uma realidade longe da ideal, com
desigualdades, preconceitos e violéncias a serem combatidos. Provavelmente o melhor exemplo
daperspectiva da época sobre o papel de homens e mulheres, que o filme reproduz com bastante
fidelidade, ¢ a ocupacao dosespacos pelas personagens. De um lado, o corpo de bombeiros, um

ambiente e uma profissao restritos aos homens, supostamente os tnicos com forga e habilidades

6 Assinalamos que esta expressio ndo s6 ndo representa nosso ponto de vista, como também criticamos e
combatemos neste trabalho. Assim, trazemos para o texto justamente para aborda-lo sob uma perspectiva de
critica a sociedade machista e patriarcalna qualo filme esta inserido e cujosecosainda precisam ser denunciados
e enfrentados.
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para desempenhar uma funcao perigosa € de autoridade. Do outro, a casa e a escola, lugares
“proprios” para a fragilidade e a delicadeza das mulheres. Uma logica incabivel para os dias
atuais, mas que por muito tempo foi perpetuada.

Fazemos este breve comentario para analisar a personagem de Linda a partir das
dindmicas sociais. Seu comportamento, sob esse ponto de vista, ndo se contrapde ao de seu
marido, que trabalha, mas ao de Clarisse. A professora ¢ a telefonista, que atende Clarisse ¢
Montag, sdo duas mulheres que ndo levam uma vidadedonade casa, como Linda. Acreditamos,
assim, que a personagem faz mais do que reproduzir o papel de esposa e dona de casa, algo
comum na época em que o filme foi realizado. Apesar de ter menos tempo de tela em relagao
ao protagonista, podemos perceber que a personagem tem a mesma rotina, as mesmas
ocupagdes € os mesmos assuntos. Embora suas agdes se resumam a vidaconjugal e aos cuidados
da casa, Linda esta propositalmente inserida na trama e sua presenga ¢ de extrema importancia
para a construcao da distopia.

A personagem reproduz o comportamento padrao dessa sociedade. As preocupagdes de
Linda se concentram na familia (o marido), no lar, em acompanhar a programacao televisiva e
no status social. Emuma rotina tao repetitiva, pautada pela televisdo e pela vida cotidiana, seus
assuntos se mantém — e s6 podem se manter — no nivel mais superficial: a promog¢ao do
marido, a ampliagdo da casa, a novela, os figurinos e os penteados das apresentadoras, as
novidades de suas amigas. At€¢ mesmo suas amizades servem a um propdsito futil: se sentir
incluida, fazer parte, ser reconhecida socialmente. Poderiamos pensar que ¢ uma forma mais
leve, descomplicada, de se viver nessa sociedade, contudo ha um sistema aqui estabelecido que
age para manter todos condicionados a essa realidade, sobretudo através da televisao’.

Quando Linda ¢ convidada para participar do “Teatro da Familia”, vemos uma amostra
da acdo desse sistema através da programagdo televisiva. Além da forma que a apresentadora
se refere a audiéncia, chamando os telespectadores de “primos” — for¢ando uma intimidade
inexistente e inesperada neste tipo de interagio —, nos chama a atencdo a trama em
desenvolvimento na novela. O assunto em pauta na peca ¢ dos mais triviais possiveis: a
combinagdo sobre um jantar e como acomodar os convidados em quartos, evitando conflitos
entre os presentes. Nao hé qualquer tipo de conteudo, reflexdo, desenvolvimento narrativo ou
de personagem, apenas uma conversa entre duas pessoas, que tentam decidir o que fazer em
uma situacdo cotidiana. Em determinado ponto, as personagens largam a deixa para Linda, a

imagem congela, uma luz vermelha pisca na tela e um sinal sonoro toca — ela deve responder

7 Lembramos que, nosanos 1960, a posi¢do “apocaliptica”, como Umberto Eco propde em seus trabalhos, era forte
nos meios intelectuais contra a televisdo, percebida como apassivadora.
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e dar sua opinido®. Envolvida pelo drama, mas nervosa por ser sua primeira vez, ela busca
responder de forma adequada — ou o que ela julga como tal. A encenagdo ¢ retomada como se
a resposta dada interferisse de alguma forma no desenvolvimento, o que na prética nao ocorre,
visto que a personagem demora para reagir € consegue falar apenas “eu acho que...”. Apds
alguns minutos de conversa e poucas e breves participagdes de Linda, o programa encerra
subitamente, sem nenhuma finalizagao.

Observamos, desde ja, que ¢ através desse tipo de contetido que a televisdo, de forma
bastante efetiva, pauta a vida cotidiana das pessoas. Ndo acompanhamos outras casas ou
familias, mas, através do comportamento de Linda nas interagdes com o marido € com suas
amigas, percebemos que a vida de todos gira em torno de temas cotidianos, rasos e futeis. Tudo
¢ tao corriqueiro que ndo ha como nao ser superficial. E, assim, a vida imita a arte — ¢ somente
sobre isso que se fala, € s6 isso que interessa.

Por outro lado, a TV ¢ apenas uma das manobras utilizadas por esse sistema para manter
a sociedade no nivel mais superficial. Acompanhando Linda, percebemos que existe um forte
condicionamento de humor e das emocgdes através do uso de comprimidos. A personagem faz
uso constante de pilulas de diferentes cores e para variadas finalidades, dos calmantes aos
estimulantes. O uso continuo nao s ¢ permitido, como também o abuso desses medicamentos
e overdoses acabam sendo comum. Verificamos isto na cena em que Montag encontra a esposa
desmaiada. Dois profissionais do atendimento de emergéncia, que mais parecem ser técnicos
hidraulicos, “trocam” o sangue de Linda e, para tranquilizar o bombeiro, afirmam que atendem
50 casos por dia. Para nosso espanto e do protagonista, que fica paralisado, tudo acontece de
forma muito natural, como se fosse algo extremamente corriqueiro € ndo houvesse problema
algum. No dia seguinte, ela acorda muito animada e sem lembrangas, como se nada tivesse
acontecido.

Observando a relagao do casal, verificamos como o filme desenvolve, no territorio
afetivo, alguns aspectos importantes para a constru¢do dessa distopia: a superficialidade das
interagdes sociais, perceptivel na forma como a vida cotidiana e as relagdes sao dominadas por
temas corriqueiros e futeis; os atravessamentos da mediagao televisiva na constituicao dotecido
social; a padronizacdo e a alienagdo dos individuos através de um discurso esvaziado de
reflexdo e de senso critico e da manipulagao das emogdes com psicotropicos. Por outro lado, a
relagdo do casal nos permite observar, também, o estranhamento e a mudanga de Montag frente

arealidade.

8 E interessante notar que a cena prefigura uma interatividade que sé se tornara realidade tecnoldgica com a
viabiliza¢do dasredes sociais.
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Enquanto Clarisse ¢ o contraponto, representando o inconformismo com a sociedade e
denunciando a existéncia de uma outra realidade, Linda se torna uma espécie de “agente” desse
sistema. Totalmente inserida na légica estabelecida, a socialite ndo se sente incomodada com a
superficialidade que predomina em todos os ambitos do cotidiano, ou com a futilidade dos
assuntos tratados pela televisdo. Ela ndo questiona ou reflete sobre a realidade vivida e ndo vé
problemas em utilizar medicagdo constante para regular o humor. A jovem esposa age no
sentido conformista, sempre chamando a aten¢do e repreendendo o marido quando este da o
menor sinal de querer questionar ou contrariar os protocolos sociais estabelecidos.

Em momentos distintos, Linda adverte Montag quanto a seu comportamento,
inicialmente antissocial, e depois, transgressor. Como ja mencionamos, o bombeiro ndo se
conforma com a ingenuidade da esposa, que ignora o fato de ela poder ser apenas uma da 200
mil “Lindas” do pais convidadas para o “Teatro da Familia”. Quando ele tenta abrir seus olhos,
ela reage repreendendo-o. As criticas da esposa se acentuam apos Montag ler o primeiro livro
— A Historia Pessoal de David Copperfield, de Charles Dickens. Primeiro, quando ela o
encontra lendo a noite e ameaca jogar todos seus livros fora, afirmando que a assustam. Pouco
tempo depois, quando ele chega em casa ap6s um incidente desastroso no trabalho, ela o critica
por se recusar a cumprimentar e socializar com suas amigas. Por fim, com o envolvimento
crescente de Montag com os livros, Linda o coloca contra a parede, forcando-o a escolher: ou
ela ou os livros.

Em todos esses momentos, percebemos como ¢ profunda e perene a convicgao de Linda
— assim como de todos os personagens, exceto Montag e Clarisse — de que os livros devem
ser proibidos e sao nocivos a quem decide ler. Nada que o bombeiro argumenta faz a esposa
mudar de opinido, e essa inflexibilidade, em contrapartida, faz com que a mudanga do
protagonista seja ainda mais evidente. Enquanto os livros o fazem enxergar uma outra realidade,
negada sistematicamente — outras historias, outros tempos, outros pontos de vista —, Linda
vai na contramao, vigiando, advertindo, censurando. Quanto maior o interesse dele pelos livros,
maior ¢ o abismo que se tornou a relagao dos dois. Sem perceber, Montag ¢ jogado para dentro
do abismo, e ¢ a mao desua esposa que sela o seu destino. Nao vendo alternativa, a socialite

denuncia o companheiro aos seus colegas e o deixa.

4.3 ASFACES DA OPRESSAO

Falamos, em diversos momentos, sobre um sistema que age sobre essa sociedade, isto
¢, quem governa este lugar — um Estado — e exerce o poder, mantendo a ordem e garantindo

os direitos e deveres dos cidaddos. Esse sistema, no entanto, ndo ¢ apresentado, definido ou
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caracterizado, nem sabemos como ou quando foi estabelecido. Se existe um governo, uma
autoridade maxima, politicos ou instituigdes, ndo sabemos. Nao conhecemos 0s rostos ou
nomes daqueles que detém o poder. O filme faz apenas uma mengao a “altas esferas”, referindo
a propria existéncia, nada mais. A autoridade, na pratica, ¢ exercida pelos bombeiros — mais
especificamente, pela corporacdo apresentada no filme, comandada pelo Capitdo — e pela
policia, que ndo aparece em momento algum, mas ¢ mencionada ocasionalmente. Desvirtuando
a imagem do bombeiro como um salvador ou socorrista, a corpora¢do, com seus uniformes em
preto, o nimero “451” estampado na gola, a boina e o forte cheiro de querosene, transforma
essa autoridade em algoz, uma figura que intimida e impoe respeito.

Como era de se esperar em um sistema autoritdrio e fortemente centralizado, a
autoridade dosbombeiros se baseia, em parte, no uso daforca e da violéncia fisica e psicologica.
A maior demonstragao de poder desse sistema ¢ a destruicdo dos livros. Casas e pessoas sao
revistadas, sem a necessidade de autorizagdo prévia, em busca de livros, que sdo jogados em
uma pilha, molhados com querosene e incinerados com um lanca-chamas. A violéncia nessas
cenas ndo estd tanto no que ¢ feito em si — a destruicdo de livros — e sim na urgéncia e na
importancia que ¢ dada para a missdo, na formalidade da ceriménia da queima® e no espanto
que nos causa, enquanto espectadores, ao ver bens culturais serem destruidos de tal forma.

A queima dos livros, contudo, ndo ¢ uma agdo isolada. Além da incineracdo, os
bombeiros ¢ a policia prendem qualquer um que seja pego com obras literarias. O que acontece
com essas pessoas nao ¢ revelado, no entanto, o filme nos d4 algumas pistas do que ocorre. A
primeira delas € o fato de que quem ¢ avisado de que as autoridades estdo a caminho fazem o
que podem para fugir. Acompanhamos duas fugas, uma logo no inicio, quando um homem ¢
avisado por uma desconhecida (Clarisse), e, mais tarde, quando a professora precisa escapar de
uma busca em sua casa. Nota-se, neste caso, que o tio da jovem tenta ganhar tempo para que
ela possa escapar.

Outro indicio sdo os arquivos que Montag vé na sala do Capitdo — inumeras pastas
identificadas apenas com sequéncias de nimeros, contendo retratos de pessoas. As fotografias
dos procurados sdo colocadas em um arquivo especial, e os que sdo capturados sdo marcados
com um carimbo. Podemos imaginar, portanto, que essas marcas representam detencao ou
execuc¢do. Ha algumas poucas mengdes sobre prisdes realizadas, mas sem maiores detalhes ou
informagdes sobre onde e como ocorrem, tampouco ha referéncia a aspectos que indiquem a
existéncia deum sistema judiciario. O que sabemos, através de alguns indicios deixados pelo

filme, ¢ que detengdes sdo realizadas pelos bombeiros ou pela policia — que aparentemente

9 Ndo ao acaso, este ritual se assemelha a queima de pessoas acusadas de bruxaria e heresia e de obras literarias
consideradas perigosas durante a Santa Inquisicdo. Voltamos a comentar esta referéncia no item 4.6.
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trabalha a servigo da corporagdo — e que algumas pessoas sdo presas, outras sdo liberadas e
algumas poucas conseguem fugir. A falta de informagdes a respeito do que acontece a esses
individuos faz com que esse sistema pareca ainda mais autoritario e cerceador da liberdade —
talvez até mais do que se nos fosse dito.

Embora o foco do trabalho dos bombeiros seja o combate aos livros e a prisdo de
leitores, existem outras frentes de acdo que t€ém como objetivo a vigilancia e o controle dos
individuos, sobretudo em relacdo ao comportamento. Nada ¢ dito abertamente sobre o tema
pelas personagens principais, mas, em uma cena em que Linda assiste a TV, ¢ mostrada uma
abordagem dos bombeiros na rua: um rapaz de cabelo comprido ¢ imobilizado por dois
bombeiros que aparam com um aparelho. A apresentadora narra a agdo, informando que alguns
jovens ainda boicotam as barbearias, e, em seguida, ¢ mostrada a imagem de homens com
cabelo curto e mulheres com cabelo comprido. Isto €, existe um controle social que invade as
decisdes pessoais sobre o corpos dos individuos, obrigando-os a comportar-se de determinada
forma, socialmente aceita, seguindo um viés conservador.

Essa exigéncia em relacdo aos corpos e ao comportamento € visto, ainda, em outros
momentos ao longo da narrativa. O quartel, sendo um ambiente militar e escolar, se torna
duplamente disciplinador. Como era de se esperar em um sistema autoritario € opressor, esse
espago ¢ ainda mais rigido e vigilante. O respeito aos protocolos e formalidades exigidos aos
bombeiros, oficiais e soldados, também ¢ cobrado dos jovens soldados. A disciplina, no entanto,
vai além da exigéncia de respeito as regras e de um comportamento adequado. Em dois
momentos distintos, o filme nos mostra o Capitao utilizando da forga fisica para repreender dois
alunos. Pouco se sabe sobre o que fizeram, mas certamente estd relacionado aos
comportamentos — como uma camisa desabotoada. O controle, desse modo, vai além de uma
exigéncia de respeito as normas, agindo no sentido de oprimir e submeter os sujeitos a vontade
do sistema, inclusive com o uso da forca, em busca de uma padronizagdo ¢ de um
assujeitamento dos participantes sociais.

A opressao nessa sociedade, por outro lado, ndo ¢ exercida unicamente pelas autoridades
e com o uso de forga fisica. E uma opressio onipresente e operadatambém por pessoas comuns,
de forma auténoma ou induzida pelo sistema. Mais do que usar dispositivos de vigilancia, o
que efetivamente fazem, o sistema capitaliza informagdes através de postos de informagao —
caixas em que qualquer pessoa pode depositar denuncias de ilegalidades que outra possa estar
cometendo.

E interessante notar que qualquer individuo est4 sujeito a ser denunciado e cagado, até
mesmo um bombeiro. Montag, inclusive, ¢ observado continuamente por um de seus colegas,

Fabian, que demonstra ndo gostar dele e o flagra em diversas situagdes suspeitas: quando o
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protagonista rouba um livro durante uma abordagem, ao entrar no café com Clarisse e, mais
tarde, enquanto esconde um livro em seu uniforme para salvar do fogo. A vigilancia silenciosa
do colega ¢ utilizada pelo filme para desestabilizar a personagem perante o espectador, que
aguarda pelo momento em que o bombeiro finalmente sera denunciado. O golpe, no entanto, €
dado pela esposa, que, incomodada com os livros, o denuncia através de um posto de
informagao. Percebemos, nesse conjunto de agdes e movimentos realizados pelas personagens,
agenciamentos das dindmicas opressoras do sistema que colaboram para a constru¢do de um

ambiente tenso e perverso, permeado por ameagas, controle e vigilancia constantes.

4.4 UM MANUAL PARA A FELICIDADE

Por que os livros sdo proibidos? Por que uma sociedade combateria de forma tao intensa
e violenta produtos intelectuais, culturais e artisticos? Ao sabermos sobre o enredo de
Fahrenheit 451, antes mesmo de vermos o filme, algumas respostas, puramente especulativas,
ja nos vinham a mente. Surpreendendo-nos, a justificativa, revelada no didlogo entre Montag e
Clarisse, e reiterada por outros personagens ao longo do filme, escapa as nossas conjecturas
prévias. De forma muito simples e objetiva, nos ¢ dito que a proibicdo dos livros se baseia na
ideia de que a leitura ndo traz beneficios, ¢ s6 um lixo que gera infelicidade, perturba as pessoas,
as torna “antissociais”. Apesar de ser dito primeiramente pelo protagonista, ¢ com o Capitdo e
seus eloquentes mondlogos que poderemos examinar a logica por tras desse discurso, por vezes
desconexo, mas amplamente difundido nessa realidade.

Durante uma abordagem em especifico, na casa de uma senhora amiga de Clarisse, o
Capitdao chama Montag para que veja a biblioteca que a proprietaria mantinha escondida. A
primeira observagdo feitapelo chefe ¢ de que ja se imaginava a existéncia de um acervo como
aquele nas “esferas superiores”, o que reafirma nossa ideia de que ¢ uma batalha continua —
sempre ha um objetivo maior a ser conquistado, uma biblioteca maior a ser queimada. O que
segue essa observagdo ¢ um discurso do Capitdo, de extrema importancia para a compreensao
da distopia aqui construida. O chefe vocifera criticas e comentarios com escarnio aos livros,
aos autores € a quem se interessa por eles. A personagem elenca justificativas para evitar o
contato com os livros: apesar de serem sedutores e de que todo bombeiro em algum momento
tem vontade de descobrir o que os livros contém, ndo ha nada deles — apenas lixo, como
Montag havia dito para Clarisse.

O principal argumento, que permeia o filme, ¢ de que os livros supostamente fazem os
leitores quererem uma vida impossivel, que ndo pode ser alcangada, e, por isso, se tornam

infelizes com a realidade em que vivem — como se os individuos ndo conseguissem distinguir
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o mundo da fic¢gdo do mundo real, visdo que reforga nosso argumento de uma sociedade
massificada e alienada. O chefe dos bombeiros desqualifica as obras filosoficas por
contradi¢des e mudangas de direcdo, como se os autores apenas seguissem moda, ignorando a
inerente evolucao do pensamento critico € do conhecimento. Menospreza escritores e biografos,
afirmando que escrevem por vaidade, para serem diferentes e se destacarem. Nao bastando os
ataques aos autores, ironiza os prémios literarios: “Qualquer um que escrevesse alguma coisa
estava destinado a ganhar um prémio”. De certa forma, o Capitdo tenta reafirmar a crenga de
Montag, enquanto bombeiro, e, paralelamente, convencer a nds, espectadores, de que os livros
sdo os causadores de todos os “males do mundo”.

Para reforcar os perigos que apresentam a sociedade, os livros sdo atacados por todos os
lados: por serem fantasiosos ou realistas, pela complexidade ou por sua simplicidade, por serem
banais ou por fazer refletir. Sobram criticas e ironias até para a Biblia: “Pensou que podia
aprender como andar sobre a dgua?”. As justificativas, contudo, vao além e invadem o campo
social, deturpando pautas importantes e caras para grupos € minorias sociais. Afirmando que
negros nao gostavam de Robinson Crusoé, e os judeus, de Nietzsche, e que queimar esses livros
foium favor a sociedade, o chefe perpetua um discurso que €, na verdade, uma falacia. Isto fica
ainda mais claro, quase didatico, quando ele conta que os fumantes entraram em panico com
livros sobre cancer e, para o bem dessas pessoas, foram queimados.

Distorcendo a critica inerente e necessaria a producao de conhecimento, a cultura e a
arte, a usam como motivo plausivel para a proibicao e a queima dos livros — “para a paz de
espirito de todos”. Fica evidente aqui um esvaziamento completo da fun¢ao social, artistica,
cultural, educacional e cientifica dos livros e, também, do contraditério e da diversidade de
olhares. Estes, inclusive, servem para reafirmar que os livros sdo um perigo para o bem-estar
dos individuos e para a estabilidade da sociedade e, por isso, devem ser proibidos.

A ideia de que os livros trazem infelicidade nao €, contudo, apenas um discurso, ela ¢
repetida, reafirmada e aprimorada para que se torne, mais e mais, uma verdade. O Capitdo,
personagem que toma a frente no combate aos livros, fala com uma certeza inquestiondvel a
respeito deles em seus monodlogos que quase podemos acreditar que eles levam a loucura, ao
delirio, a infelicidade, ao caos. A crenca do chefe dos bombeiros ¢ tao solida que ele tenta nos
mostrar que existe beleza na queima dos livros: “As paginas parecem pétalas de flores ou
borboletas, luminosas ¢ negras”; “Quem pode explicar o fascinio do fogo?”. Observando por
esse viés, poderiamos ousar dizer que o Capitao se vé como um “homem de fé”, disposto a
trabalhar pela felicidade da humanidade, como ele mesmo afirma.

A justificativa para proibir os livros, como vimos, se baseia, também, em outros

argumentos. As afirmagdes de que ndo possuem beneficio e sdo “lixo” servem apenas para
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reafirmar a posi¢do adotada — sdo criticas vazias e pouco importam. As demais alegagdes, por
outro lado, ddo indicios das inten¢des com tal discurso de 6dio. Quando o Capitdo desqualifica
os diversos géneros literarios e as obras que, por um motivo ou outro, desagradaram grupos
sociais, aparece, implicitamente, a ideia distorcida e falaciosa de que os livros perturbam as
pessoas. De uma forma muito curiosa, o filme nos mostra que isso, de fato, ocorre.

Na cena em que Montag chega em casa e Linda esta com suas amigas, ele as confronta,
criticando sua ingenuidade e a falta de senso critico. Querendo provar que elas ndo vivem,
apenas matam o tempo, o bombeiro busca um livro, causando alvoroco na sala. Enquanto ele
1€ uma obra ficcional que aborda as relagdes entre casais, uma das amigas da esposa comega a
chorar desesperadamente. A personagem, literalmente perturbada pelas palavras, ¢ levada
embora pelas amigas que rechacam a atitude do bombeiro, afirmando que os livros causam
lagrimas e levam ao suicidio.

A “perturbag@o” ocorre de fato, mas ndo no sentido que o discurso contra os livros
insinua. Ao afirmar que sentiu algo que ha muito tinha esquecido, percebemos que os livros
tocam — trazem lembrangas, sentimentos, ideias — que hd muito tempo nao fazem parte da
vida dessas pessoas, que deixaram de refletir ou sequer pensar. Existe, sim, uma perturbacao:
davida cotidiana, da ordem estabelecida, dos protocolos sociais, da mesmice da sociedade, da
apatia e da estagnacdo dos sujeitos. Uma perturbacdo que, por sinal, desagrada ao sistema,
afinal, para se manter, ¢ melhor que nada mude.

De modo semelhante, a afirmagdo de que a leitura torna as pessoas antissociais também
relaciona os livros com questdes de sociabilidade. Retomando o mono6logo do Capitdo na cena
dabiblioteca escondida, encontramos indicios que nos ajudam a compreender esse argumento.
Fazendo referéncia ao livro Efica a Nicémaco, de Aristételes, o Capitdo afirma que qualquer
pessoa que tenha lido se sente superior a quem nao leu — o que € ruim para a sociedade, visto
que todos precisam ser iguais. Para esse sistema, o que causa a diferenca, ou a busca por ela,
sdo os livros. A partir disso, podemos cogitar que a individualidade, em detrimento da
coletividade, ¢ um comportamento antissocial — dentro da légica aqui estabelecida,
evidentemente.

As preocupacdes com a felicidade e com a sociabilidade, contudo, vao além da guerra
contra os livros e aparecem em diversos contextos e circunstancias dos personagens. Como ja
vimos, Linda cobra que Montag seja simpatico e interaja com suas amigas, e estas ficam
incomodadas com as lagrimas causadas pela leitura do romance. Em ambas as situagdes,
percebemos que ficar triste, calado ou apenas reservado sdo comportamentos desaprovados na
realidade que o filme constroi. As articulagdes em prol da sociabilidade e da felicidade das

pessoas, contudo, vao além dareprovagao dos comportamentos inadequados.
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Em uma conversa com Montag, o Capitdo o questiona sobre diversos tipos de esporte,
0 que o bombeiro responde com comentarios positivos, afirmando que gosta detodos. Seu chefe
entdo recomenda que forneca mais esportes para todos, “aumente” o espirito de equipe e
“organize a alegria” — provavelmente como recomendagao no trabalho com os jovens que
estudam na academia dos bombeiros. Essas sugestdes sao dadaslogo apds o Capitdo repreender
dois alunos que aparentemente estdo sendo indisciplinados. Verificamos, nesse didlogo, mais
uma vez a preocupacao com a coletividade, com o espirito de equipe e em “organizar a alegria”,
0 que vai além de criar um ambiente agradavel e prazeroso. O chefe dos bombeiros, inclusive,
deixa claro que se trata de uma operacionalizagdao da felicidade: “Mantenha-os ocupados e eles
ficardo contentes, ¢ isso que interessa’.

Mais do que uma cobranca de felicidade, que efetivamente ocorre, existe uma
determinagdo de como ser feliz'?. O titulo que propomos neste topico € justamente uma
provocagao ironica ao que aqui refletimos. A felicidade, forcada e exigida, ¢ uma felicidade
artificial, apatica e insustentavel, que leva ao assujeitamento dos participantes sociais. O que
estd em jogo ¢ a supressdo das liberdades individuais, que cerceiam os modos pelos quais os
sujeitos podem escolher viver sua propria felicidade — ou ndo ser feliz. Evidentemente, ndo
existe nenhum “manual” de como ser feliz, mas sim uma perversao das dindmicas sociais sobre
os individuos. Assim, para sobreviver, ndo hd outra forma, a ndo ser emular uma felicidade
superficial em uma rotina voltadapara amenidades e entretenimento — as inicas possibilidades
para escapar da completa estagnagao.

Como consequéncia deste assujeitamento, os atores sociais s3o constantemente
desencorajados a se preocuparem com questdes sociais, com o bem-estar do proximo e com o
propria evolugdo enquanto sujeitos. Uma vez que importa apenas levar uma vida estavel e
“perfeitamente feliz”, ndo ha espago para as diferengas, para o questionamento, para uma

0posi¢do ao sistema opressor.

4.5 A FABRICACAO DA VERDADE

“E agora, para primos em todos os lugares, nosso Teatro da Familia”, diz a
apresentadora do programa televisivo do horario nobre aos telespectadores. Se referindo a
audiéncia como “primos”, a anfitrid apresenta o novelistico e convida todos a participarem. Este

convite, como vimos, vai além do sentido de “assistir’” a programagdo: pessoas comuns sao

10 Agradecemos a Profa. Dra. Sandra Fischer o apontamento realizado na banca de defesa quanto ao topico aqui
debatido. Certamente, antes de uma “cobranga de felicidade”, existe, em Fahrenheit 451, uma “determinacio de
como ser feliz” e um “assujeitamento” dos participantes sociais.
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chamadas para contracenar, do sofa de casa, com os atores, embora tal participagdo seja apenas
uma ilusdo, como apontamos. E com esse tom pessoal e com essa simulagdo de interatividade,
enquadrados em uma sofisticada tela plana, que Frangois Truffaut apresenta sua visdo da
televisao do futuro, elemento de extrema relevancia para a distopia proposta por Fahrenheit
451.

Além dos aspectos técnicos e inovadores, como o formato da tela e a ideia de
interatividade, que certamente impactam na constru¢do da ambientacdo do filme e da distopia,
e demonstram a capacidade do diretor em imaginar o futuro, observamos praticas e estratégias
postas em acdo pela midia televisiva que colaboram para a manutengao do sistema estabelecido.
Um primeiro aspecto que observamos ¢ a centralidade da televisdo na vida das pessoas e na
estrutura dessa sociedade. Ja na abertura do filme encontramos o primeiro indicio da presenga
televisiva: imagens de antenas sobre telhados enquanto os créditos sdo narrados em off!!. A
abrangéncia da penetragdo do meio televisivo ¢ evidenciada por um comentario de uma vizinha
de Clarisse a Montag, que chama a atengdo para a auséncia de antena na casa da professora, em
contraste com as demais casas.

A amplitude da audiéncia soma-se a importancia da televisdo na vida cotidiana das
pessoas. Além de ocupar espago de destaque nas casas, as grandes telas planas ficam ligadas
durante muitas horas ao longo dodia, se tornando uma espécie de familia para seu publico. Este
envolvimento, no entanto, ndo se dd ao acaso. Um dos artificios mais evidentes que a
programacao televisiva utiliza para criar e manter esse vinculo ¢ o tom pessoal e a intimidade
com que se refere a seu publico. Como vimos, a apresentadora chama a audiéncia de “primos”
e se refere a relacao estabelecida como “familia”, o que ¢ refor¢ado pela programacao. Embora
tal tratamento soe de forma natural ao publico — Linda e suas amigas correspondem, se
referindo a apresentadora como “prima Midge” —, nos causa estranhamento. Ao nosso ver, a
programacao for¢a uma intimidade inexistente na relacdo entre midia e audiéncia que, mais do
que uma proximidade ou fidelidade, visa se apropriar de um espaco na vida social dos
individuos.

Nossa percep¢do ¢ reafirmada ao observarmos o consumo individual e coletivo da
programacao televisiva. A TV se torna uma companhia para quem passa o dia sozinho, como a
socialite, que fica absorta nos diversos contetidos enquanto o marido estd no trabalho. O
envolvimento, contudo, ultrapassa o “acompanhar” inerente a experiéncia da televisdo. Linda
ndo apenas assiste, ¢ absorvida pelo que ¢ dito e mostrado, e, como se estivesse hipnotizada,

demora para perceber o que acontece ao redor.

' Narra¢do em off (ou voz off) € um recurso utilizado na montagem audiovisual,no qualas imagens exibidas sio
acompanhadas pelas falas deum narrador que nao esta visualmente presente.
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J& quando Linda estd com Montag ou outras pessoas, percebemos que esse vinculo se
intensifica: a televisao passa a ser a pauta das interagdes sociais com as demais pessoas, nao so
pelos temas apresentados, mas por tudo que € relacionado as producdes midiaticas. A aparéncia
da apresentadora, por exemplo, se torna assunto de comentarios da socialite e de suas amigas,
em um nivel pessoal, como se falassem de um amigo ou familiar. O consumo televisivo acaba
sendo tdo excessivo que até Montag nota. Em uma discussdo com a esposa, ele chama a atencao
para a importancia e o tempo que ela destina para a televisdo, se valendo do duplo sentido da
palavra “familia” neste contexto: “Vocé passa a vida inteira em frente daquela familia na
parede.”.

Destacamos, ainda, um outro aspecto relevante em relagdo ao consumo midiatico. Na
cena em que as quatro mulheres estdo reunidas na sala, mais do que assunto, a TV se torna
participante do evento social. Linda e suas convidadas se juntam em volta da tela plana, que,
ligada, de certa forma, participa da conversa. Essa atividade contrasta com uma outra prética,
ndo mais realizada, mas lembrada por Clarisse. Pouco antes de fugir, ela ¢ Montag conversam
sobre uma cadeira de balango guardada no pordo. A professora explica que, no passado, as
pessoas ficavam sentadas nelas em frente a suas casas e interagiam umas com as outras. Ao
trazer a memoria desse antigo costume na fala da professora, percebemos que o filme pde em
evidéncia a transformagdo da sociedade e das intera¢des entre os individuos com a chegada da
televisdo, que acreditamos ter ocorrido concomitantemente a proibicao dos livros.

Na inten¢do de compreender como se da esse entrelacamento entre vida cotidiana,
interagdes sociais e consumo mididtico, buscamos, no filme, que tipos de conteudo sdo
consumidos. Do conjunto observado, encontramos programas — cenas, fragmentos — que
separamos em trés categorias'?: entretenimento, noticiario e programas de interesse pessoal.
Como entretenimento, identificamos o “Teatro daFamilia”, um novelistico que visa, sobretudo,
entreter e interagir com o telespectador, sem trazer assuntos ou conteidos que gerem reflexao
ou aprendizado. Outros programas trazem noticias e informac¢des que sdo, supostamente, de
interesse publico, como dados sobre destruicdo de livros e apreensao de “antissociais”,
abordagens dos bombeiros, ja citadas, e transmissdes de cagadas e capturas de fugitivos, que
veremos adiante. Apesar de ndo ser mostrado nenhum telejornal de bancada, esses conteudos
se enquadram como noticias, visto que buscam informar sobre o que acontece neste lugar. As
demais producdes podem ser considerados como de interesse pessoal: uma aula de autodefesa

para mulheres; e um programa em que a apresentadora aborda a necessidade de ser tolerante

12° A categorizagdo aqui proposta serve exclusivamente para a sustentagio do argumento dentro da discussdo
proposta, sendo, assim, apenas uma das percepcdes possiveis.
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com os outros “primos”. Estes sdo conteudos voltados para aprendizado, cuidados e
crescimento pessoal do publico, e ndo necessariamente da sociedade.

A partir dessas observagdes, percebemos com mais clareza a existéncia de estratégias
operadas pela midia televisiva que vao no sentido de cooperar com o sistema estabelecido. As
estratégias visam, em primeiro lugar, manter o publico entretido e ocupado, por isso os
conteudos voltados para seus proprios interesses € com os quais podem interagir. Uma vez
envolvido, a televisdo forga as pessoas a se manterem no senso comum, no nivel mais
superficial. Assim, a vida daspessoas passa a girar em torno das telas e o que € veiculado mostra
apenas mais do mesmo, afastando o publico do senso critico, do debate e da reflexdo — do
pensar. Como consequéncia, a audiéncia e a sociedade como um todo deixam de representar
um perigo para o sistema.

Paralelamente, a televisao, sobretudo na programagao que indicamos como noticiosa,
veicula e elogia as acdes dos bombeiros, repetindo e reafirmando o discurso hegemdnico. Ao
fazer isso, ndo s legitima o sistema, como age sobre a propria realidade — isto fica claro em
uma das cenas finais, depois que Montag foge das autoridades. Ao encontrar as pessoas-livro,
o0 ex-bombeiro ¢é recepcionado por um homem que se apresenta como “Didrio de Henri Brulard,
de Stendhal”, que afirma que o “primo” (a televisao) esta particularmente interessado nele. Na
TV, cenas do que ¢ divulgado como “a cacada a Montag”, narrada pela apresentadora. O
anfitrido comenta que nao ird demorar para acabar, nao irdo conseguir segurar a audiéncia por
muito tempo e “o show precisa continuar”, entdo logo conseguirdo alguém que “fornega o
climax”. Como previsto, um dublé, um homem muito parecido com o ex-bombeiro, cujo rosto
nao ¢ mostrado em detalhe, ¢ visto tentando fugir das autoridades e, em seguida, ¢ executado.
A apresentadora anuncia sua captura: “Acabou, primos. Montag estd morto! Um crime contra
a sociedade foi vingado.”

Nesta cena, percebemos com clareza a logica deste sistema posta em agdo através da
midia. Estando o verdadeiro foragido fora dealcance, utilizam um dublé para encenar a captura.
Nao ha problema que nao seja ele de fato, importa apenas que, para a audiéncia da televisao,
quem morreu foi Montag, um suposto criminoso foragido e altamente perigoso. Ao transmitir,
a morte do ex-bombeiro passa a ser um fato, uma verdade que ndo pode ser questionada, visto
que ¢ legitimada pelas imagens e testemunhada pela audiéncia. A TV ndo s6 explora ao maximo
todos os acontecimentos'?, o que faz de modo eficaz e sem nenhum constrangimento, mas
também serve aos propositos do sistema. Ao nosso ver, a transmissao ¢ um recado claro para a

sociedade: transgressores nao ficam impunes. A midia, assim, assume papel na construcdo da

13 Lembramos, aqui, o conceito de sociedade do espetdculo,de Guy Débord.
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realidade e colabora para a doutrinacdo “pelo exemplo” dessa sociedade. J& a audiéncia,
massificada, alienada e mantida no nivel superficial, compra essa verdade sem desconfiar ou

questionar.
4.6 UMA SAIDA POETICA

Muito falamos sobre as estratégias e taticas adotadas por esse sistema autoritario e
opressor que age sobre a sociedade em Fahrenheit 451. Tendo observado a variedade, a
amplitude e a intensidade das acdes desse sistema, realizadas, sobretudo, pelos bombeiros, e
reforcadas e legitimadas pela televisao, poderiamos imaginar dois cendrios distintosde possivel
oposicdo. Em um deles, as forcas exercidas sobre essa sociedade teriam como resposta um
movimento organizado de confronto direto e declarado, possibilidade que poderia resultar em
uma guerra civil ou aniquilagdo de uma das partes. A segunda possibilidade seria a inexisténcia
de qualquer oposi¢do organizada e com forca suficiente para combater, ou até¢ mesmo
questionar, o autoritarismo. Nenhum dos cendrios, contudo, representa a realidade apresentada
no filme.

De um lado, temos um sistema altamente organizado, com protocolos e estratégias
eficazes e em constante aprimoramento — como podemos verificar em uma fala do Capitao
sobre novas medidas que irdo necessitar de mais pessoal — e que esta disposto a reagir com
violéncia a qualquer momento. De outro, uma sociedade apatica, submissa e superficial,
entretida pela televisao e pelas futilidades da vida cotidiana, alienada ao que acontece ao redor.
Ha, entretanto, um contraponto: algo que destoa, que ndo se acomoda, nem se conforma.

Entre os dois polos, encontramos um pequeno grupo de pessoas que, conscientes da
realidade e da sombra que cobre a sociedade, se recusam a aceitar a “verdade” imposta. Nao
estdo dispostos a renunciar a seus valores, nem pretendem se ajustar aos padrdes. Nao havendo
um contexto favoravel a revolu¢do, a oposi¢do surge como resisténcia: pessoas que nao
aceitaram viver sem seus livros, sem o conhecimento, a arte, a cultura, a diferenca, outros
pontos de vista. Pessoas resilientes como Clarisse, que, muito antes de se juntar ao grupo,
mantinha o passado vivo e questionava o presente. A professora nao se enquadrava nos padroes
da sociedade e, junto de seu tio, lutava da forma que podia contra a proibi¢do dos livros,
alertando outros leitores quando as autoridades estavam a caminho.

Esse grupo — aparentemente um de muitos — ¢ formado por individuos que se
autointitulam “pessoas-livro”: leitoras e leitores que vivem em regides desabitadas e afastas,
exilados em florestas e campos. E para junto de um desses coletivos que Clarisse convida

Montag a fugir quando percebe que ele estava diferente. A professora conta ao bombeiro que
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existe um lugar, longe de tudo, onde vivem individuos que foram considerados desaparecidos,
que fugiram da prisdo ou foram libertados, ou, ainda, que decidiram se esconder antes de serem
pegos. Vivendo em pequenos grupos, longe da sociedade, “a lei ndo pode tocé-los”, como a
jovem explica.

Seguindo as coordenadas dadas por Clarisse, 0 Montag encontra a pequena comunidade
no final da antiga ferrovia — enquanto a presenca dos trens delimita o “territorio civilizagao”,
o final dos trilhos indica onde encontrar quem est4 “fora da linha”. Em uma total ruptura com
a sociedade em que vivia, Montag se depara com pessoas conversando, sorrindo, lendo, em um
lugar leve, bem-humorado, cheio de vida — uma vida simples, mas aparentemente verdadeira
e cheia de liberdade. Assim como seu anfitrido, cada uma dessas pessoas que ali vive ¢ um
livro: uma obra que ¢ mantida viva, conservada na memoria, € que ndo pode ser queimada.
Enquanto alguns memorizam e recitam as obras sozinhos, outros transmitem por
comunicadores ou passam para os mais novos, como um senhor, ja doente, que transmite o livro
em voz alta para o sobrinho, que repete. Para essas pessoas, os livros sdo as suas vidas, ¢ por
eles — e, principalmente, pelo que eles simbolizam — que vale a pena resistir.

Como o “Diario de Henri Brulard” conta a Montag, nada foi planejado. S3o apenas
leitoras e leitores que foram se reunindo ao acaso, mas com interesses em comum. Assim como
eles, ha outros espalhados, vagando por estradas, estagdes rodovidrias abandonadas, zonas
consideradas selvagens. Sao pessoas que, por adorarem um livro, preferiram se exilar, e, em
vez de perdé-lo, o decorou. O anfitrido reconhece que sao apenas uma minoria de indesejados,
pessoas que ndo quiseram se ajustar a uma sociedade sem livros e sem conhecimento, mas tem
convic¢ao de que ndo serd sempre assim. Eles acreditam que um dia serdo chamados para recitar
o que aprenderam e os livros serdo impressos novamente.

Nao se trata, portanto, de uma resisténcia organizada, muito menos armada, tampouco
com uma lideranga centralizada. Sao leitores que, na esperanga de dias melhores, se exilam para
sobreviver e para preservar o conhecimento — essa ¢ a logica dessa resisténcia. Em menor
numero, eles s6 podemresistir e esperar — estarao preparados para quando chegar a hora. Nota-
se que a oposi¢do realizada pelas pessoas-livro ndo ¢ uma luta do bem contra o mal, nem se
trata de herois versus viloes.

A oposicao como resisténcia se insere nesse contexto como um processo de construgao
humana. Isso fica muito claro quando o “Diario de Henri Brulard” fala que aqueles que vierem
depois deles fardo como eles fizeram quando a proxima “Idade das Trevas” chegar. Aqui, esta

expressdo ¢ uma clara referéncia a Idade Média e a Santa Inquisi¢do'4, como apontamos

14 A Tdade Média € a Santa Inquisigdo sdo as referéncias preferenciais quando se trata da destrui¢io de livros.
Contudo lembramostambém da “Queima de Livros” realizada na Alemanha em 1933, poucos meses depois da
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anteriormente, mas também ao contextoem que eles se encontram — isto €, a propria sociedade
em Fahrenheit 451, distopica. Interessa-nos, contudo, a ideia de que havera uma proxima
“Idade das Trevas”, o que podemos compreender como uma indicag¢do de que se trata de fases:
de tempos em tempos, a sociedade vai passar por periodos assim.

A existéncia das personagens “pessoas-livro”, ao nosso ver, revela a criatividade de seu
autor, que, mais do que acrescentar uma tonalidade fantastica a narrativa, oferece uma saida
poética para esta realidade. Ao criar personagens que ao decorarem frase a frase se tornam, elas
mesmas, livros, Bradbury cria uma oposi¢ao entre realidade (factivel) e utopia que cabe a cada
espectadorresolver. Se acreditarmos na possibilidade ofertada pelo filme de forma literal, talvez
ndo compreendamos a poética da proposta: a saida ndo estd na realidade concreta, mas naquilo
que os livros simbolizam. E algo que n3o pode ser destruido, ndo pode ser queimado. Nas

palavras de Clarisse, “o segredo que eles [os livros] carregam ¢ o mais precioso do mundo”.
4.7 UMA CHAMA QUE JAMAIS SE APAGARA

Nosso trabalho de investigagao até aqui teve como eixo de observagdo, em cadaum dos
topicos anteriores, personagens ou elementos narrativos que agiam como tal — Montag,
Clarisse, Linda, a corporacdo e o sistema, o Capitdo, a televisdo e as pessoas-livro. Tendo
observado o que consideravamos de relevante para a compreensao da distopia construida em
Fahrenheit 451, resta-nos examinar uma ultima “personagem”, fundamental tanto para essa
distopia quanto para nosso estudo: os livros.

Muito falamos sobre a relacdo dessa sociedade com os livros e, em especial, sobre os
perigos que estes representam para o sistema autoritario e opressor estabelecido. A partir das
nossas observagdes, esta claro que ndo se trata apenas do que essas obras efetivamente fazem,
mas também do que elas representam e acionam na sociedade. Para examinar por que e como
isto ocorre no filme, precisamos retomar a jornada de transformagao do protagonista.

Acompanhamos, ao longo do filme, a vida de Montag e a sua trajetéria, de um bombeiro
apatico, submisso e conformado com a realidade para um leitor consciente, critico, questionador
e incomodado com a sociedade em que vive. O ponto de partida da transformacao do
protagonista foi, como vimos, o encontro com Clarisse no trem. Por maior que fosse o
conformismo e a falta se senso critico do bombeiro, os questionamentos da professora
permaneceram na sua mente. Em momento oportuno, ele consegue um livro e passa a ler

escondido a noite: a partir deste ponto, o0 bombeiro ndo serd mais 0 mesmo.

ascensio de Adolf Hitler ao poder. Fonte: Enciclopédia do Holocausto. Disponivel em:
https://encyclopedia.ushmm.org/content/pt-br/article/book-burning-abridged-article. Acesso em: 06 dez. 2021.
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Aos poucos, Montag estranhard cada vez mais a sociedade em que vive, perceberd a
superficialidade e a futilidade que tomaram conta da vida das pessoas em todos os ambitos, e
buscara, nos livros, o sentido que faltaem sua vida. Em contrapartida, o sistema — de alguma
forma que ndo nos ¢ explicado — também passara a estranha-lo. A porta de casa, automatica,
ndo o reconhece mais ao chegar em casa, assim como o poste do quartel, que ndo o leva mais
ao andar superior.

Nessas duas situacdes — o encontro com Clarisse e seus primeiros contatos com 0s
livros —, o filme nos dé pistas essenciais para compreender a importancia dos livros e por que
eles sdo tao perigosos. Quando a professora o questiona sobre o passado, mais especificamente
se o trabalho dosbombeiros um dia foi apagar incéndios e ndo queimar livros, Montag responde
que nao faz sentido, mas, para o espectador, a questao do passado ¢ apresentada e mantida em
suspenso. Quando Montag se torna um leitor voraz, Linda, inconformada com a atitude do
marido, decide jogar os livros fora, e os dois entram em confronto, no qual o passado ¢
novamente evocado. Ele pergunta se a esposa se lembra como eles se conheceram, o que a
socialite responde dizendo que nao se recorda. Soma-se a esse questionamento um comentario
que Montag faz para a esposa em outra cena, dizendo que precisa ler, precisa absorver as
recordagdes do passado. Percebemos, assim, que ndo ¢ apenas uma sociedade superficial,
alienada e submissa. Esta é uma sociedade sem historia, sem memoria, sem identidade.

Acompanhando a jornada de Montag, presenciamos o que os livros fazem: despertam
quem os l¢é dessa espécie de “transe” que ¢ a realidade. Nao ¢ uma metafora ou uma licenca
poética. A leitura efetivamente remove a barreira da superficialidade, do conformismo e da
ignorancia que impede que as pessoas vejam o que se tornou o mundo em que vivem. O que os
livros representam, no entanto, vai além desse “despertar”. Os livros sd3o o conhecimento em
seu sentido mais amplo: o saber das coisas da vida, a felicidade e as dificuldades da experiéncia
humana; histoéria, arte e cultura, de outros lugares e do proprio povo; outros pontos de vista, o
olhar do outro, do diferente; outras visdes de mundo e da propria realidade; € pensar.

Sem os livros, o conhecimento se restringe ao essencial para a manutengao darotina das
pessoas, das instituigdes e do sistema. A educagdo ¢ limitada pela oralidade e pela imagem,
unicas ferramentas utilizadas no aprendizado. Até mesmo a matematica aprende-se decorando
em voz alta, como ouvimos na cena em que Clarisse e Montag vao a escola. O conhecimento ¢
passado para repetir, nao para refletir ou gerar transformacgdo. Transformar implica questionar,
e nada pode ser questionado nessa sociedade.

A recusa da escrita, presente no filme desde a abertura com créditos narrados em off; é
reafirmada pela programagao televisiva e reaparece nos ambientes educacionais. Até mesmo na

academia dentro da corporagdo o aprendizado se limita a aulas orais com algumas poucas
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imagens — no quadro vemos um desenho que ilustra o acionamento dos langa-chamas,
nenhuma palavra, entretanto. O que se destaca, no entanto, ¢ a total auséncia de qualquer
mencao ao passado, a historia ou a qualquer coisa que nao seja o presente. Os individuos vivem,
trabalham, estudam apenas para o que ¢ imediato e essencial.

Esse conjunto de aspectos expde uma dura verdade que é constantemente negadaa essas
pessoas: sem os livros, elas ndo estdo sendo privadas apenas do conhecimento. E a sua cultura,
sua memoria e sua propria histéria que sdo apagadas, solapadas por um presente sem
perspectiva de futuro. Neste processo de apagamento do passado, as pessoas esqueceram que
um dia os bombeiros apagavam incéndios e, em vez de lanca-chamas, usavam mangueiras
d’4agua. Passaram a esquecer e até ignorar as proprias experiéncia, ndo recordam de fatos
recentes € desconhecem objetos e habitos do passado.

Um fato curioso, em nivel de detalhe, mas muito significativo: Linda da de presente
para Montag uma navalha — com acabamento fino, mas muito menos sofisticada que o
barbeador que ele possui — e comenta: “No é inteligente? E o mais recente. Todo mundo usa
agora.”. Esse anacronismo, que pode passar despercebido aos olhares menos atentos, pde em
evidéncia a perda de referéncia. Nao se sabe de onde vieram ou para onde vao, apenas se vive,
seguindo um caminho as escuras.

Tendo em mente essas questdes, torna-se mais facil compreender o que os livros
acionam em quem os l€. Montag, ao entrar em contato com as obras, ndo quer mais renunciar
ao conhecimento que neles contém, a histéria e as memorias esquecidas. Ha, contudo, mais um
momento significativo em sua jornada — e que provavelmente ¢ uma das cenas mais
importantes do filme. Quando o bombeiro ja havia comecado a ler, a corporagao faze uma
abordagem a uma casa em estilo antigo's, que pertence a uma senhora'® amiga de Clarisse.
Esperando encontrar a casa vazia, os bombeiros sao surpreendidos pela senhora, que os recebe
rindo e com a seguinte citagdo: “Aja como homem, mestre Ridley; havemos hoje de acender
uma vela tdo grande, com a graga de Deus, que tenho fé que jamais se apagard.”. Apds ter a
casa vasculhada e parte de seu acervo — a grande biblioteca escondida ja mencionada — ser
jogado no chao da sala, os bombeiros molham com querosene e se preparam para atear fogo. A
senhora, que afirma que os livros “estavam vivos” e “falavam com ela”, se nega a sair de sua
casa, prestes a ser queimada. Enquanto Montag insiste que ela deve ser retirada e os bombeiros

contam até dez para que ela saia de cima dos livros, ela risca um foésforo e acende a fogueira.

15 Tanto a casa desta personagem quanto a de Clarisse possuem um estilo antigo, tradicional, que contrasta com a
arquitetura modernista dorestantedo filme. Enquanto as duas casas apresentam decora¢io que utiliza, sobretudo,
madeira, papéis de parede, tecidos e moveis classicos, tormando os ambientes escuros e fechados, os demais
ambientes— como a casa de Montag— sdo mais amplos, claros e possuem decora¢do modernista.

16 A personagem, sem nome no filme ou nos créditos, € interpretada pela atriz Bee Duffell.
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Incrédulos, os homens fogem para longe do fogo, enquanto o protagonista, paralisado, v€ o
corpo da mulher e as obras arderem em chamas.

Esta ¢ uma das cenas que mais nos apresentam indicios interessantes para compreender
a importancia dos livios em Fahrenheit 451, a comegar pela citagdo. A frase recitada pela
senhora!’ ¢ atribuida a Hugh Latimer, bispo protestante queimado na fogueira em 16 de outubro
de 1555, junto de outro religioso, o bispo Nicholas Ridley, mencionado na citagdo
(BRADBURY, 2012)'8. A frase nos permite estabelecer um paralelo com Latimer, um dos trés
“Martires de Oxford”, condenados & morte por heresia durante o reinado de Maria I da
Inglaterra. O suposto crime cometido pela personagem certamente nao estd relacionado a
heresia religiosa dos trés bispos, contudo, assim como eles, ela morre pelo que acredita. A
senhora teve a oportunidade de deixar seus livros, mas isso significaria abrir mdo de seus
valores, principios e crengas. Mais do que se tornar uma martir, como o Capitdo insinua, ela
acredita que deve resistir.

Como Clarisse conta a Montag mais tarde, sua amiga tinha medo de que poderia revelar
informagdes confidenciais, 0 que demonstra a coragem para fazer esse sacrificio em prol de
uma causa. Poderiamos dizer ainda que, ao se antecipar e ela mesma acender o fosforo, a
senhora nao da a satisfacdo de ser removida de sua casa e afastada dos livros, o que
eventualmente poderia acontecer. Essa é, talvez, a maior demonstragdo de que ha algo nos livros
que faz os leitores se disporem a morrer por eles.

A cena, um dos momentos em que o Truffaut demonstra sua habilidade como diretor,
impacta pelo seu realismo e pelo forte potencial imagético. Esse impacto ndo ¢ sentido apelas
pelo espectador, mas também por Montag. Transtornado com o que presenciou, o bombeiro
entra em confronto com Linda e as amigas logo apds chegar em casa. A imagem da senhora
entre livros e chamas vai permanecer na mente dele e retornar em sonho, o perturbando ainda
mais por ver Clarisse ateando fogo nos livros. A partir dessa morte, Montag passa a questionar
ainda mais a sociedade e os valores estabelecidos, e aumenta cada vez mais sua certeza de que

precisa lutar pelos livros.

17 Em Fahrenheit 451, Bradbury reproduz, na fala desta personagem, a citagdo completa: “Aja como homem,
mestre Ridley; havemoshoje de acenderuma vela tdo grande na Inglaterra, com a graga de Deus, que tenho fé
quejamaisseapagard.”.(BRADBURY, 2012,p. 57). Do inglés: “Play the man, master Ridley; we shall this day
light such a candle, by God’s grace, in England, as I trust shall never be put out.”. Assinalamos, aqui, que a
subtra¢do da expressdo “na Inglaterra” — existente tanto no original quanto no livro — na fala da senhora no
filme é um dos indicios mais contundentes da omissdo proposital, por parte dos realizadores, de qualquer
referéncia ao lugar em que essa realidade é construida — o que reforga nossa ideia de “ndo lugar”, proposta no
item 4.1.

18 Buscamos, inicialmente, fontes confidveis que corroborassem esta informagio. Contudo,aobuscarmos a citagio
completa na obra de Bradbury,nos deparamos com esta informagao na fala do Capitdo.
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Apesar deelaborar um plano para acabar com o sistema de dentro para fora, escondendo
um livro na casa de cada bombeiro, Montag acaba sendo descoberto com a denuncia de Linda.
Revoltado, ele decide queimar tudo em sua casa, o quarto, a televisdo e, pressionado por seu
chefe, os livros. Quando seu colega Fabian revela que ele ainda possui um livro escondido, o
bombeiro enfrenta seu destino na mira da arma do Capitdo. Nao havendo como voltar atras, e
determinado em lutar pelos livros, Montag ateia fogo em seu novo inimigo. Tendo feito o que
fez, ele sabe que s6 ha um lugar para onde fugir. Ao se juntar as pessoas-livro, Montag se torna
“Contos de Mistério e Imaginacdo, de Edgar Allan Poe” — uma chama que, como outras, ndo

se apagara.

4.8 CONCLUSOES: PARA SER FELIZ, E MELHOR NAO PENSAR

Logo nas primeiras cenas de Fahrenheit 451, acompanhamos a abordagem dos
bombeiros em um apartamento cheio de livros e a subsequente conversa entre Montag e
Clarisse, e descobrimos o que ocorre neste lugar — ndo lugar. O discurso hegemoénico desta
sociedade, a “verdade” dita e repetida que atravessa a narrativa e as logicas dessa distopia, pode
ser resumida em uma frase: os livros tornam quem os 1€ infelizes e antissociais e, para o bem
maior ¢ a felicidade de todos, devem ser proibidos e destruidos. Assim como o filme nao revela
maiores detalhes sobre o sistema politico, ndo sabemos desde quando ou como foi aplicada a
proibicdo dos livros. Tudo ja estd estabelecido, essa ¢ a realidade inevitavel e incontestavel. O
combate aos livros, por outro lado, ¢ um esfor¢o continuo — como apontamos, sempre havera
uma biblioteca maior a ser encontrada.

Para embasar o discurso contra os livros, sdo apontadas as contradigdes das obras e as
mudangas de diregdes dos autores, inerentes a multiplicidade de perspectivas e a evolugao do
pensamento. O potencial que os livros tém de fazer os leitores viajarem a outros lugares, tempos
erealidades, conhecerem outras ideias e pontos de vista, experienciarem estar no lugar do outro,
¢ duramente criticado. Na logica imposta, as obras incentivam ilusdes e mentiras, criam um
desejo por uma vida que ndo pode ser alcangada, fazem as pessoas acharem que sao melhores
que as outras. Tais criticas nao servem apenas para distorcer a realidade, mas, sobretudo, para
manipular a opinido publica e convencer a sociedade sobre o suposto mal que o conhecimento,
a reflexdo e o pensar causam.

A preocupagao com a felicidade e com o comportamento antissocial ndo ¢, contudo,
uma questdo social, ndo visa o bem-estar dos individuos, nem se trata de uma pauta relacionada
a saude mental. Essa suposta preocupagdo esta a servigo das logicas do sistema e vai além do

combate aos livros, podendo ser observada em ambitos variados da sociedade: na reacdo das
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amigas de Linda as lagrimas, a tristeza e aos sentimentos; no uso constante de comprimidos
para dormir, estimular e regular o humor; nas cobrangas sofridas por Montag para que seja
simpatico ¢ bem-humorado; nas falas do Capitdo sobre incentivar o espirito de equipe e manter
as pessoas ocupadas; a forma como o bombeiro parece viver uma vida “perfeitamente feliz”,
que destoa com seu comportamento submisso e apatico.

Verificamos, assim, que essa sociedade ndo permite, em hipotese alguma, que os
individuos fiquem tristes, introspectivos, desanimados ou frustrados. Existe, nesta realidade,
uma intensa exigéncia de que todas e todos, sem excecao, sejam felizes e uma determinacdo de
como ser feliz. E preciso que todas e todos sejam felizes sem sentir, sem lembrar, sem
questionar, sem evoluir, sem pensar. Inferimos, desse modo, que a felicidade ndo ¢ apenas uma
exigéncia, mas, acima de tudo, uma perversao operada pelo sistema — uma supressdao das
liberdades individuais que leva ao assujeitamento desses individuos.

Para serem felizes, os participantes sociais voltam-se para uma rotina de casa-trabalho-
casa regada por temas cotidianos — a novela, os bastidores da televisao, roupas e penteados,
presentes ¢ promogdes, convites ¢ festas, aparéncia e status social — e pelas noticias que
reforcam e legitimam somente o mesmo tipo de comportamento, subserviente ¢ conformista.
De tdo corriqueira, a vida s pode ser superficial, ou, entdo, anestesiada. O uso abusivo de
psicotropicos para regular o humor, dos sedativos aos estimulantes, evidencia ndo apenas a
exigéncia deuma felicidade emulada — ¢ preferivel estar amortecido do que nao ser feliz —,
mas também o soterramento das emogoes, dos sentimentos ¢ da memoria.

Se a justificativa oficial para banir os livros ¢ a felicidade de todos e exterminar com
comportamentos antissociais, as estratégias desse sistema tem como resultado o oposto. Em
uma sociedade superficial, que valoriza o entretenimento, futilidades e aparéncias, a
artificialidade das relagdes e a alienagao pelo consumo mididtico em detrimento do pensamento
critico, do debate e do contato com as diferengas, o resultado ndo poderia ser outro: uma
sociedade estagnada, alienada e individualista. Contudo todas as estratégias e agdes que
apontamos visam um objetivo mais amplo: o apagamento das diferencas. Nem os livros, nem
os leitores ou os antissociais, nem o pensamento critico; a diferencialidade ¢é o grande pecado
a ser combatido. O filme, inclusive, explicita isso. Fazendo referéncia ao livro Etica a
Nicomaco, de Aristételes, o Capitdo explica que qualquer pessoa que tenha lido se sente
superior a quem ndo leu — o que, supostamente, ¢ ruim para a sociedade, visto que todos devem
Ser iguais.

O trabalho de eliminacao das diferencas vai além do combate aos livros e invade outros
ambitos dessa sociedade. Como vimos, todo tipo de comportamento que ndo se adequa aos

padrdes impostos €, de uma forma ou de outra, evitado ou suprimido. Examinamos algumas
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situacdes em que isso ocorre: a demissao de Clarisse, que, com sua felicidade e “maluquice”,
nao se adequava aos padroes daescola; os dois alunos daacademia dos bombeiros repreendidos
pelo Capitao; a utilizagdo do posto de informa¢do — um sistema de denuncia anonima — por
pessoas que, muitas vezes, querem apenas se ver livres de familiares ou conhecidos que
consideram incomodativos ou que ndo os agradam; as abordagens dos bombeiros nas ruas,
como a que vimos, em que um jovem tem seu cabelo cortado a forga. Fica claro, nessas
situacdes, que a padronizagdo e a pasteurizacdo da sociedade em todos os ambitos sdo, na
verdade, um combate sistematico as individualidades e a diversidade.

H4, ainda, mais um aspecto a ser observado, que trazemos agora porque acreditamos se
encaixar nas operagdes engendradas, aqui expostas. Em uma cena entre o Capitdo e Montag
sobre a promocao deste, sdo mostrados inimeros retratos dos bombeiros, vistos de costas nas
fotografias. O diretor, utilizando o efeito de “iris”'?, destaca esse detalhe ao espectador. Vistos
de costas, ndo ¢ possivel afirmar que sdo fotografias de Oskar Werner, que interpreta Guy
Montag. Mais tarde, quando vemos a falsa cagada a Montag, um suposto dublé ¢ visto muito
rapidamente — como o anfitrido do ex-bombeiro pontua, até quem o conhecia acreditard em
sua morte — e na televisao ¢ mostrado o mesmo retrato do protagonista.

Essas duas cenas nos chamaram a atencao para trés dados que, estando no nivel de
detalhe, podem passar despercebidos. O primeiro ¢ a utilizacdo deretratos danuca e dos cabelos
dos bombeiros, o que dificulta a identificagdo, principalmente porque a corporagdo ¢ composta
apenas por homens brancos, loiros e altos. Esse aspecto nos levou a verificar outro dado: ha
uma predominancia de mulheres e homens brancos de cabelos loiros e, em alguns casos, ruivos
nesta sociedade. Entre as pessoas-livro, por outro lado, ha personagens com cabelos de variadas
cores. Esses dois dados ja poderiam nos servir para indicar que hé, também, uma padronizacao
das caracteristicas fisicas. Por fim, nos chamou a atencao a auséncia de atores e atrizes pretos
e de outras racas e etnias. Nao sabemos, contudo, se a escalagdo somente de atores e figurantes
brancos foi proposital, se ¢ reflexo de um contexto em que ndo havia preocupacdo com
diversidade — algo bastante provavel, mas ndo menos problematico — ou se isso se deve a
algum outro motivo que escapa ao nosso entendimento. De todo modo, a predominancia de
personagens brancas, sobretudo de cabelos loiros, refor¢a nosso argumento: o sistema busca,
de todas as formas, apagar as diferencas.

Nos ¢ apresentada, neste ponto, uma interessante questdo comunicacional. Os

individuos sdo efetivamente diferentes, cada sujeito ¢ dotado de identidade, personalidade,

19 fris ¢ um efeito de mascaramento aplicado sobre o quadro da imagem. Produzido a partir do uso de méscaras
moveis sobre a lente da cAmera ou impressora (em filmes analégicos), ou ainda durante a edi¢a o, esse efeito visa
abrir e fechascenasedarénfase a um detalhe — como ocorre neste caso. (BORDWELL; THOMPSON, 2013).
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pensamentos proprios, individuais. Padronizar os comportamentos € pensamentos através de
uma felicidade controlada significa eliminar a diferenca e, consequentemente, ficar na
superficie. Nesta sociedade, ndo pode ter diferenca — ndo interessa qual, o que interessa € que
ndo pode. Nesse sentido, retomamos a perspectiva do professor Braga (2017, p. 20), de que “a
comunica¢do ¢ um trabalho de compartilhamento de diferengas”, processo que objetiva
“enfrentar, resolver ou fazer agir criativamente as diferengas”. A partir disto, podemos inferir
que, ao eliminar o que diferencia, esse sistema combate, também, a comunicacdo entre
individuos e sociedade. O autor propde ainda que “comunicagdo parece ser o processo voltado
para reduzir o isolamento e para a acdo conjunta entre humanos”. (BRAGA, 2017, p. 21).
Conjecturamos, assim, que a diferencialidade e a diversidade sdo enfrentadas sistematicamente
pelo sistema, que visa manter a sociedade em um estado de incomunicabilidade, isolamento e
estagnacdo.

Para que essa logica funcione, ¢ preciso mais do que agdes diretas desse sistema sobre
as pessoas, € imperativo que a propria sociedad e compactue e embarque neste processo. Através
dessa espécie de “propaganda de guerra”, a sociedade ¢ constantemente convencida e lembrada
de que os livros, de fato, devem ser proibidos para a “felicidade de todos”. Assinalamos, aqui,
que o pensamento em prol do coletivo, em detrimento de buscas e objetivos individuais, ¢
acionado reiteradamente para justificar qualquer acdo desse sistema. Ao alegar que os livros
tornam as pessoas antissociais € infelizes, o sistema apela para questdes emocionais e subjetivas
para atender a objetivos racionais e interesses proprios: um povo apatico, submisso e
manipulavel ndo questiona, nio se revolta, ndo se opoe.

Observamos, nas logicas e agdes em estudo, a construcdo de uma distopia contra o
conhecimento, contra a cultura e contra o pensar em Fahrenheit 451. A “caga as bruxas” que
tem como foco os leitores € o principal (mas ndo o Unico) mecanismo pelo qual o sistema
estabelecido controla a sociedade. A escrita, materializada pelos livros, ¢ suprimida nao s6 com
a destruicdo destes, mas de materiais de qualquer natureza e do proprio filme — como na
abertura. Esse rompimento com a escrita pode ser observado em diversos momentos e
circunstancias: em toda programagao televisiva, na qual imperam a imagem e o audio; na HQ
lida por Montag, em que a historia se desenvolve apenas através das figuras; na escola e na
academia dos bombeiros, onde o ensino se da através de imagens, da oralidade e da repeti¢ao
— inclusive nas aulas de matematica. Neste ultimo aspecto, percebe-se que a educagdo se volta
para o que € essencial para esta sociedade, transmite-se somente o conhecimento que ¢ condigdo
sine qua non para a manuten¢ao da vidae do sistema.

Em nossa investigacdo, nos deparamos, em inimeras situagdes que o filme nos

apresenta, com outros valores atribuidos aos livros e a escrita, que vao além do conhecimento
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e da cultura. O Capitdo, ao flagrar a pequena biblioteca que Montag estava reunindo em sua
casa, o questiona: “O que Montag esperava encontrar nestas folhas? Felicidade? Que pobre
idiota deve ter sido.”. Para o bombeiro, eles significaram muito mais do que felicidade. E a
partir do momento que comega a ler que Montag comeca a questionar 0os comportamentos € 0s
valores estabelecidos nessa sociedade, estranhando até mesmo sua esposa, presa em uma
realidade tomada pelo consumo televisivo. Seu principal interesse nos livros, contudo, estd na
possibilidade de recuperar suas memorias, relembrar a historia e, de certa forma, recuperar o
tempo perdido no sonho acordado do qual despertara. Como afirma a amiga de Clarisse, os
livros “falam”: contam historias de mulheres e homens que ja morreram ou que nunca existiram,
de outros tempos e realidades.

A escrita assume, portanto, um forte poder simbdlico nesse lugar: ela representa o
conhecimento, a cultura, a arte, o questionamento, a reflexao, a autonomia de pensamento, mas
também a historia e a memoéria de um povo — que, sem a escrita, ndo percebe o apagamento
do passado e de qualquer possibilidade de uma outra realidade. E interessante notar que, ao
mesmo tempo em que sdo desprezados, os livros sdo femidos. Por baixo das ironias, do
sarcasmo — “pensou que podia aprender como andar sobre a agua?” — e das criticas
infundadas, reside o temor de que as pessoas descubram, por curiosidade, ingenuidade ou
interesse, o que ha neles. Os livros, a leitura e o conhecimento sdo perigosos porque recusam,
efetivamente, a superficialidade e o “pensamento unico” (BRAGA,2017). O conhecimento ¢
libertador: permite conhecer outros pontos de vista e perspectivas, possibilita aprender com o
outro, com quem viveu mais, abre espago para o contraditorio e para a diversidade. A reflexdo,
o debate e a critica escapam a padronizacdo — nos fazem pensar, nos fazem diferentes, criam
posi¢des de articulagdo que nao sdo faceis.

O que vemos em Fahrenheit 451, por outro lado, ¢ uma sociedade em que o sistema
estabelecido monta uma maquina derepressao que combate tudo que a escrita e o conhecimento
simbolizam. “Demonizam” e jogam os livros na fogueira, incentivam a superficialidade e
exigem uma felicidade artificial e consentida, eliminam as diferencas e individualidades,
assujeitam os atores sociais. Uma vez massificada, padronizada, pasteurizada, a sociedade nao
questiona, ndo critica, ndo se rebela. A historia e a memoria desse povo sao suplantadas por um
pensamento estagnado e pela monotonia da vida. Sem questionamento, sem reflexdo, sem
didlogo, apenas uma voz ¢ ouvida: a voz do poder, do sistema autoritario € opressor que age
sobre uma massa uniforme, subserviente e manipulavel.

Como vimos em detalhe, para garantir a completa auséncia da escrita na vida cotidiana,
nas interagdes sociais € nos processos comunicacionais, esse sistema utiliza um conjunto de

estratégias que englobam as acdes dos bombeiros, a atuacao datelevisao e o envolvimento da
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propria sociedade, que endossa e age colaborativamente. O corpo de bombeiros ¢ a Unica
autoridade ou instituicdo a aparecer efetivamente — inclusive, ndo sabemos a natureza desse
sistema, a forma de governo ou quem compde as “altas esferas”. O que podemos dizer € que as
acOes sao institucionalizadas, organizadas e centralizadas nas figuras do bombeiro e da
corporacao.

Talvez essa seja uma das grandes sacadas de Ray Bradbury ao criar essa realidade. O
autor desenvolve um “experimento mental” (LE GUIN, 2014) que propde uma sociedade em
que os bombeiros — chamados de “fireman™?® nos paises anglofonos — nao sdo responsaveis
por apagar o fogo ou salvar pessoas, mas, sim, a institui¢do encarregada de queimar os livros e
manter todos sob vigilancia e controle constantes. Nesse sentido, poderiamos dizer que nao sao
bombeiros, mas “homens-fogo”. Truffaut, inclusive, utiliza a ambiguidade para brincar com o
espectador. Em uma das cenas em que a corporagdo sai em missao, um menino vé€ o carro dos
bombeiros e fala para sua mae: “Havera um incéndio!”.

Além dos bombeiros, esse sistema também age através da televisdo, com uma
programacdo que busca manter todos atentos e entretidos com amenidades, futilidades e
assuntos corriqueiros € com noticias que reforgam e legitimam as agdes dos bombeiros,
valorizando a vigilancia e o controle em prol do “bem-estar social”’. Estando presente em
praticamente todas as casas e for¢ando uma intimidade com o espectador, o “primo” ¢ uma
espécie de “familia” para a audiéncia, que a leva para suas relagdes e interagdes sociais. Sem
nenhum tipo de aprofundamento ou reflexdo, a sociabilidade gira em torno dos assuntos triviais
e superficiais da vida cotidiana de uma sociedade que, alienada e submissa, toma a televisao
como referéncia de “verdade”.

Verificamos nas a¢oes dos bombeiros e na atuagdo da televisao, observadas em detalhe,
que aopressao em Fahrenheit 451 ¢ exercida através de um conjunto de forgas: violéncia fisica
e psicologica, vigilancia e controle, legitimadas e vendidas como verdade pela televisdo.
Reunindo o trabalho dos bombeiros com a vigilancia por parte da sociedade e o endosso
midiatico, o filme cria uma atmosfera de ameacga constante: todas e todos sdo continuamente
vigiados e censurados; ha normas, leis e protocolos que regulam os comportamentos, as
interagdes sociais € os pensamentos dos individuos; todo e qualquer desvio do padrao da
sociedade pode resultar em persegui¢do, destruicdo ou exilio. Cabe, contudo, uma ressalva: a
opressao per se ndo € o que caracteriza nem a causa dessa distopia. As estratégias de opressao
estdo aservigo das logicas da distopia aqui construida — sdao apenas parte das engrenagens que

esse sistema precisa para se sustentar.

20 Tradugéo literal do inglés: homem-fogo.
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Ao longo de nossa investigacdo, observamos que se trata de um sistema autoritario e
opressor, que, para além de vigilancia, controle, censura e supressdao das liberdades individuais,
adere a logicas fundamentalistas e extremistas ao proibir sumariamente os livros e ao eliminar
toda e qualquer diferenga, usando como justificativa uma felicidade utopica e universal. Tal
qual notorios lideres fascistas, o Capitdo abusa do proselitismo para justificar suas agdes: “A
unica maneira de sermos felizes € se fodos formos iguais”; “Para a paz de espirito de todos, nos
os queimamos”; “Somos nos hoje que trabalhamos para a felicidade do homem™. Tais frases de
efeito, cheias de boas inteng¢des, denunciam um sistema que se utiliza de ldgicas perversas na
busca de uma utopia que esta longe de ser utdpica.

Tal ¢ a perversidade e a poténcia das logicas que sustentam esse sistema que o
rompimento com essa realidade se torna impraticavel e qualquer ideia de revolugdo ou revolta
¢ frustrado. Os poucos que conseguem escapar a padronizagao e a alienagdo da sociedade optam
pelo exilio, porque até mesmo a ideia de viver escondido ¢ insuportdvel. Nessa saida poética, a
oposi¢ao surge, assim, como resisténcia — para sobreviver, € preciso ser resiliente, até que dias
melhores surjam no horizonte. Se o sistema trava uma guerra constante contra os livros, ¢
preciso que a resisténcia também seja permanente. Como Clarisse afirma, cabe as pessoas-livro
preservar o conhecimento da humanidade. Apesar da “Idade das Trevas™” que se abate sobre a
sociedade, nem os bombeiros nem o sistema podem apagar a chama metafdrica representada

por aqueles que se recusam a nao pensar.
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5 CASO2: A DISTOPIA DA POLARIZACAO EM JOGOS VORAZES (2012 - 2015)

“Vocé deve aprendera baixara cabeca
E dizer sempre: “Muito obrigado”
Sdopalavrasqueainda te deixam dizer
Por ser homem bem disciplinado

Deve pois s6 fazerpelo bem da Nagdo
Tudo aquilo que for ordenado

Pra ganharum Fuscdo no juizo final

E diploma debem comportado

Vocé merece, vocé merece

Tudo vaibem, tudo legal

Cerveja,samba e amanha, seu Z¢

Se acabarem teu Caraval?”

(Gonzaguinha - “Comportamento Geral”,1994)

Seguindo a ordem de desenvolvimento dos estudos de casos, apresento, nas proximas
paginas, a andlise de Jogos Vorazes (The Hunger Games, 2012 - 2015). A proposta inicial tinha
como foco o primeiro filme da tetralogia, Jogos Vorazes (2012), contudo a andlise, em seu
estado final aqui apresentado, contempla todas as produgdes — isto €, a franquia Jogos
Vorazes'.

Ao longo do trabalho de investigacdo, fui trazendo informagdes e elementos
complementares das trés continuagcdes em momentos que considerei oportunos, visando sempre
a argumentacdo do ponto de vista ¢ do topico abordado, bem como aspectos que sdo
desenvolvidos apenas em outras partes? da historia. Assim, em maior ou menor medida, cada
um dos cinco tdpicos principais aborda as quatro produgdes, sempre a partir do que a estrutura,
0 aspecto ou a caracteristica em estudo, neste caso, demandou naquele momento. Desse modo,
inicio esta andlise a partir da pergunta, semelhante a feita em Fahrenheit 451, que surgiu no

primeiro instante: que futuro é esse?
5.1 UM FUTURO OUTRO

Nem aqui, nem agora, nem em um futuro proximo — Jogos Vorazes nos levam para
outro tempos e lugares. Para pensarmos o “onde” ou o “quando” dessa distopia, trazemos
novamente a ideia de “experimento mental” que Le Guin (2014) propde ao leitor de ficcao
cientifica: e se o mundo como conhecemos fosse devastado por guerras, secas e tempestades, e

sua populagdo, praticamente dizimada? E se a América do Norte ndo existisse mais € 0 seu

I Assim como ocorre nos livros, o titulo da primeira obra d4 nome a franquia. Para evitarequivocos, a ssinalo que,
na auséncia do ano de langamento do primeiro filme, trata-se do conjunto de producdes.

2 Ainda que os dois primeiros filmes possam funcionar isoladamente, as quatro produgdes abordam uma mesma
historia do inicio ao fim, de forma linear e imediatamente continua. Assim, compreendo cada filme como uma
parteda historia e da narrativa.
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territorio, tomado em parte pela agua dos oceanos, desse lugar a uma nova nagao? E se o povo
dessa nova sociedade se rebelasse contra o governo autoritario, que obriga adolescentes a
participarem de uma competi¢io sangrenta? Outras perguntas e conjecturas poderiam ser feitas,
mas estas bastam para iniciarmos nossa reflexdo, mesmo que talvez ndo correspondam com
exatiddo ao experimento que efetivamente se realiza no filme.

Com estas perguntas, podemos perceber, sem muito esforgo, que Jogos Vorazes nao se
trata de uma historia sobre a nossa realidade ou sobre o mundo como ele ¢ hoje, tampouco pode
ser considerada uma conjectura sobre o nosso futuro— como se passasse daqui alguns anos a
partir de agora. Embora possamos dizer que Panem fica no territorio que um dia se chamou
América do Norte (0 que, de fato, j4 dissemos), esta histéria se realiza como uma entre
incontéveis possibilidades que o destino poderia reservar para a humanidade — ou, melhor, que
a nossa sociedade poderia tomar. Isto é, esta ¢ uma realidade outra em um tempo outro em um
territorio que podemos aproximar qual seja, o que ndo nos impede, ¢ claro, de estabelecer
relagdes com o nosso mundo, nosso passado e nossas conjecturas sobre o futuro.

Dito isto, o que podemos afirmar com exatiddo ¢ que Jogos Vorazes se passa em uma
na¢ao chamada Panem, formadapor doze distritos sob o comando deuma Capital, em um futuro
distante — um futuro outro. O primeiro filme nao nos da informagdes detalhadas ou prontas
sobre esse lugar — localizacdo ou descricdo geografica da Capital e dos distritos — ou sobre
seu povo — suas origens, historia, cultura. Embora os demais episddios da franquia tragam
mais informagdes e efetivamente ampliem o mapa de Panem, encontramos ja no primeiro filme
pistas que nos permitem compreender o essencial desse “onde” — que se refere tanto a
ambientacdo e a estrutura da narrativa quanto a construcao da distopia. O fio narrativo de Jogos
Vorazes (2012) tem como ambientagdo apenas quatro lugares (o Distrito 12, o trem e a paisagem
do entorno, a Capital e a arena dos Jogos), mas um quinto cendrio (o Distrito 11) aparece em
uma cena paralela a trama, tirando momentaneamente o foco das personagens principais. Cada
um desses espagos/territorios revela aspectos que nos ajudam a compreender, mais do que o
lugar em si, a estrutura do filme e as logicas da narrativa.

Desde a abertura com o “Tratado da Traigdo”, sabemos que sdo doze os distritos sob o
dominio daCapital, mas ao longo das mais de duashoras de filme conhecemos apenas o distrito
de Katniss Everdeen (Jennifer Lawrence) e Peeta Mellark (Josh Hutcherson) e, por um breve
momento, vemos o décimo primeiro. De partida, o que sabe sobre o Distrito 12 é que se trata
de um dos distritos mais pobres e afastados da Capital, ndo apenas geografica, mas também
social e culturalmente. O Distrito 12 ¢ uma localidade basicamente rural, formada por casas
muito simples, em sua maioria velhas e demadeira, galpdes e armazéns, alguns poucos edificios

— entre eles o “Palacio da Justi¢a”, sede da administragdo local — e uma praga, onde ocorrem
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anualmente as cerimdnias da Colheita. Enquanto somos apresentados a protagonista, vemos
velhas casas e restos de carrogas abandonadas em um vilarejo sem ruas ou calcadas, apenas a
vegetagdo rasteira e muitas arvores compondo a paisagem. Nos chama a aten¢do que o Uinico
resquicio de urbanizacdo neste lugar ¢ a rede elétrica no meio do que seria (ou um dia foi) a
rua, embora a auséncia de luz nas cenas internas deem a impressdao de que ha muito ndo ha
iluminagdo artificial.

Quando Katniss sai para cacar, o filme mostra pessoas humildes limpando suas casas,
carregando agua, se lavando em baldes, criangas brincando soltas e um grupo de homens com
capacetes ¢ maletas de metal a caminho do trabalho. Nesta cena, muitos detalhes do local sao
mostrados, dando énfase tanto para o cendrio quanto para os figurantes, em uma montagem
acelerada que acompanha o ritmo da cacada da protagonista. Perto dali, uma cerca separa o
territorio conhecido do selvagem — tnico lugar onde a jovem pode usar seu arco. A cerca que
mantém afastada a vida silvestre ¢, acima de tudo, a barreira final — este é o fim de Panem.
Para além da fronteira, a floresta e campos inabitados e silenciosos, onde Katniss e seu amigo
Gale Hawthorne (Liam Hemsworth) vao para fugir darealidade.

Embora o primeiro filme nos apresente a Capital somente apds a cerimonia da Colheita
— ¢ sO entdo passamos a ter uma melhor percepcao, ndo mais isolada, mas de conjunto —, os
elementos da mise-en-scene’ do Distrito 12 observados até aqui nos permitem inferir que este ¢
um distrito com poucos recursos, formado por uma populaciao operaria e pobre, e que aparenta
ser um lugar esquecido pelo restante da nagdo. Um aspecto em especifico, que apenas um olhar
atento consegue perceber, refor¢ca nossas impressdes sobre este lugar. Além dos trabalhadores
operarios com capacetes ¢ maletas em vestimentas gastas e escurecidas pela sujeira, o filme
mostra, na cena da Colheita, vagdes de trem que transportam carvdo. Ao vermos escrito
“Capitol coal™, percebemos que a extracao desse minério € a principal atividade econdmica do
distrito, porém, toda producdo pertence ao governo. Em uma cena posterior, o Presidente
Coriolanus Snow (Donald Sutherland) ndo s6 confirma essa informacao, como também faz um
comentario a respeito das pessoas do Distrito 12. Em um dialogo com Seneca Crane (Wes

Bentley), Snow relata que os distritos 10, 11 e 12 estdo cheios de “coitados™ e, a0 mesmo

3 Em francés: porem cena. Bordwell e Thompson (2013, p. 205)explicam que a expressio, aplicada originalmente
na dire¢do teatral, “inclui os aspectos do cinema que coincidem com a arte do teatro: cendrio, iluminacao, figurino
e comportamento das personagens.”. Como os autores afirmam, “no controle da mise-en-scéne, o diretor encena
o evento para a cdmera.”. (BORDWELL; THOMPSON, 205, grifo do autor). Trata-se, portanto, de elementos
que revelam, ao mesmo tempo, escolhas dos criadores e indicios importantes para a compreensdo da realidade
construida — inclusive detalhes facilmente negligenciaveis.

4 Tradugéo literal do inglés: carvdo da Capital; ou Carvdo Capital.

5> No filme, a palavra utilizada por Snow para se referir aos habitantes desses distritos é “underdogs”. Verificamos
que essa expressao ¢ traduzida de duas formas: “coitados”, como ocorre na legenda da plataforma de streaming
HBO Max; e “desfavorecidos”,como observamos na versao da Amazon Prime Video. Fazemos este comentario
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tempo, sdo territorios de plantacdes e minérios, coisas de que a Capital precisa. Percebemos
desde ja que esse distrito faz parte de um conjunto que, malgrado a sua importancia para a
economia, estdo geografica, politica, social e culturalmente na margem da sociedade.

Enquanto o filme apenas menciona o Distrito 10, o décimo primeiro ¢ mostrado apds a
morte de Rue (Amandla Stenberg). Revoltada, a protagonista faz uma homenagem com flores
e, olhando para uma camera, levanta a mao, fazendo o mesmo sinal visto durante a Colheita —
como veremos, um simbolo que incomoda a Capital®. Neste momento, o filme corta para
trabalhadores do Distrito 11, que assistem a cena e repetem o gesto. O que se segue € uma cena
deconflito: a populagdo dodistrito enfrenta os pacificadores’, destroie ateia fogo em alimentos,
equipamentos, armazéns e no palco montado para a transmissdo dos Jogos, causando um
tumulto que ¢ reprimido com o uso da forga pela Capital.

Apesar de ser apenas uma agdo paralela ao eixo narrativo, a cena permite avangarmos
nossa compreensao sobre esses distritos. Sabemos que sdo afastados geograficamente da
Capital, com populagdes pobres e humildes e que suas atividades econdOmicas estdao
relacionadas a trabalhos bracgais, como agricultura e mineracdo. Com esta cena, fica claro que
outro aspecto em comum a esses distritos — se ndo a todos— ¢ a presenca da Capital, que vai
além daocupacao dosdistritos durantea cerimonia daColheita, como vemos ocorrer no Distrito
12, e se materializa como um controle onipresente do governo®. O que observamos aqui nos
sinaliza, desdeja, que este lugar ¢ um “onde” marcado pelo conflito — ndo s6 a guerra, mas
também os pequenos embates, as ameagas € a repressao diaria.

Este “onde”, no entanto, ainda ndo estd completo. A milhares de quildmetros de
distancia do Distrito 12, uma paisagem muito diferente hospeda a Capital. Protegida por uma
cordilheira de montanhas® e banhada por um imenso lago de 4guas limpidas, a opuléncia da
metropole de concreto destoa dosdois distritos que conhecemos no filme, ndo s6 pela geografia
do lugar, mas principalmente por seu tamanho, sua arquitetura, sua riqueza € seu povo.
Enquanto no Distrito 12 a paisagem rural se confunde com as florestas e os campos do territdrio

selvagem, e ndo ha o que impeca a aproximagdo de ameagas, a geografia em volta da Capital &,

porque o termo possui, além do sentido exposto em ambas as tradu¢des, um outro significado: “azardo”.
Voltamosa comentaresta expressdo no item 5.2.2.2.

6 Voltamos a comentar este simbolo no item 5.5.

7 Gendarmaria controlada pela Capital, que serve como principal instrumento de controle e repressio em Panem.

8 Voltamos a tratar deste assunto no item 5.4.2.

9 Podemos ver asmontanhasao fundoda paisagem quandoKatniss e Peeta estdo chegando de trem na Capital em
Jogos Vorazes (2012). Ao cruzarmos essa informa¢ao com o mapa mostrado em Jogos Vorazes: Em Chamas, e
sabendo que Panem fica onde um dia foi o territorio da América do Norte, podemos afirmar com certa
tranquilidade que se trata das Montanhas Rochosas, cordilheira dos EUA. Por extensdo, poderiamos pensarque
a Capital teria sido construida onde um dia foi uma grande cidade, como Denver, capital do Colorado, como
alguns fas teorizam. Fonte: The Games Wiki. Disponivel em: https://thegamesrp.fandom.com/wiki/Capitol.
Acesso em: 26 jul. 2021.
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acima de tudo, uma protecao natural. As montanhas, orio e a altitude, juntos, fazem com que a
metropole esteja protegida, ndo s6 de ataques externos, mas também de ameacas naturais —
como a elevagdo do nivel dos oceanos, ocorrida no passado anterior a fundagdo de Panem.

Pouco provavelmente encontraremos pistas que confirmem essa afirmagao, contudonao
podemos assumir uma posic¢ao ingénua de acreditar que a escolha para deste territorio seja mera
coincidéncia. Dito isto, podemos pensar que, para um povo que sobreviveu as adversidades que,
adespeito de seu siléncio sobre o que poderiamos chamar de “velho mundo”!?, seria imprudente
fundar uma nova nag¢ao em um local que ndo fosse, de certa forma, uma fortaleza. Como vemos
no ultimo filme, a Capital ndo ¢ impenetravel, mas a escolha deste territério em especifico
aponta para uma logica de superioridade que marca a constituigdo dessa sociedade, bem como
a manifestacao do poder do humano sobre a natureza.

Neste sentido, a magnitude das montanhas que cercam a metropole, apequenada entre a
cordilheira e o lago, ¢ replicada pelas construgdes monumentais e pelos largos espacgos de
convivéncia que, vistos de longe, transformam os transeuntes em pequenos habitantes de um
formigueiro. Embora a apresentacdo da Capital se limite a breves sobrevoos sobre a cidade,
como na cena do “Desfile dos Tributos” em Jogos Vorazes (2012), os fragmentos do
movimento das ruas € cenas internas, essas imagens que demonstram aspectos interessantes
com relagdo a arquitetura, a decoragdo e a estética da Capital — e o que essa ambientagao
simboliza. Do lado de fora, vemos um cenario composto por edificios, pontes e outras
construgdes que misturam a arquitetura de influéncia neoclassica com elementos modernistas e
futuristas, e que estdo envoltas por grandes pracas, avenidas e espacos publicos que apontam
para um projeto urbanista voltado para a ocupagdo dasruas pela populagao!'!.

Do lado de dentro, a amplidao dos ambientes, prenunciada pela arquitetura monumental
e refor¢ada por enquadramentos em planos gerais, faz com que os personagens se percam em
tanto espaco. Nossa aten¢do, no entanto, ¢ direcionada para a decoragdo elegante e sofisticada
dos cenérios, que os realizadores demonstram querer destacar, como na cena em que Katniss e
Peeta entram pela primeira vez na cobertura onde ficam hospedados, no primeiro filme. Os
moveis, objetos e obras de arte que, em alguns momentos, tornam os ambientes minimalistas e
quase desaparecem diante do concreto da estrutura, criam uma estética exotica e futurista.

Embora o que observamos aqui faca parte da mise-en-scéne e possa parecer pouco significativo

10 Essa expressio, embora sirva apenas ao proposito da nossa argumentagdo sobre o apagamento do passado
remoto, nos faz pensar na relagio entre o que se chamou de “Velho Mundo” (Europa, Africa e Asia) ¢ “Novo
Mundo” (América). De certo modo, o que Jogos Vorazes faz é propor o surgimento de um “novo mundo”,ndo
mais em um territorio inexplorado, mas em uma terra (do Novo Mundo que se torna um “velho mundo”)
devastadae que se torna estranha a humanidade do futuro.

11 Retomamos esta discussdo no item 5.5, no qualanalisamosasreferéncias e os simbolos que o filme traz para a
construgao dessa realidade.
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em relagdo ao demais elementos do caso em analise, identificamos um comprometimento dos
criadores com a construgdo imagética e sonora da ambientag¢do dessa narrativa, bem como a sua
utilizagdo para expressar ou acrescentar sentidos que ultrapassam a criagdo do universo
ficcional.

Ao simular uma estética futurista com moéveis e obras de arte exoticos ou, no minimo,
nao tradicionais, os filmes nos levam a um estranhamento desta realidade — um futuro outro,
também um “ndo lugar” — e, a0 mesmo tempo, fortalece a constru¢do da opuléncia desse lugar.
Das carruagens e da ornamentagdo do desfile aos cendrios do centro de treinamento, vemos
uma ambienta¢do que se torna simbolo dariqueza e do luxo da Capital (seu povo e seu governo),
que ndo lembra em nada o que vemos nos distritos.

Somando a estes elementos, existe, também, a presenca da tecnologia, cujo acesso ¢
restrito as classes abastadas e a quem detém o poder. Mais do que telas inovadoras, como
vidragas que se transformam em ecrds ou dispositivos portateis como celulares — que
surpreendentemente ndo existem nesse universo —, 0 avango tecnologico alcangado por essa
sociedade ¢ visto, sobretudo, durante os Jogos Vorazes: ndo s6 microcameras € microfones
espalhados pela arena, mas também a redoma que a envolve e que simula a vista do céu,
hologramas tateis e toda sorte de manipulagdes técnicas do cendrio!2.

Contudo o choque causado pelo contraste entre o Distrito 12 — um ambiente bucolico,
austero e, por vezes, miseravel — e a Capital — uma metrdpole rica, tecnologica e pululante
— ¢ antecipado no embarque de Katniss e Peeta no trem, logo apods a Colheita. O veiculo, que
utiliza tecnologia de levitagdo magnética e viaja a 320 Km/h, impressiona menos pela
velocidade ou pela tecnologia!® do que pela abundéancia em seu interior. O ambiente suntuoso a
decoragdo — mais classica do que futurista e extremamente refinada —ficam em segundo plano
perto do banquete a espera no vagao principal. O olhar dos jovens diante deste cendrio e o
enquadramento com plano ponto de vista (POV)'* acentuam as diferengas entre distritos e a
Capital e revelam as contradi¢des e desigualdades sociais dessa sociedade.

Entretanto uma cidade ou uma nagdo sao mais do que um territorio, edificios, ruas e
trens — ou arquitetura, cenarios, objetos, decora¢do. Para compreendermos este lugar,
precisamos observar também seu tempo, isto €, 0 momento historico e social dePanem e de seu
povo, e, para isto, deixaremos de lado por um instante o “onde” para voltarmos a tratar sobre o

“quando”. Reiteramos que se trata de um futuro outro, mas, neste, também existe uma

12 Voltamos a tratar desde assunto no item 5.2.2.3.

13 Apesar de se tratarde uma tecnologia avancada, trens-bala nao sio novidade no mundo real.

14 Do inglés: point of view shot (POV). Conforme Bordwell e Thompson (2013,p.311)explicam, 0 ponto de vista,
também conhecido como plano opticamente subjetivo, “nos incita a considera-lo como visto atravésdos olhos
de uma personagem”.
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espacializacdo temporal que pensamos ser necessario considerar, partindo das primeiras
informagdes que o primeiro filme nos revela.

Durante a cena da Colheita, o passado recente deste povo € referido para contextualizar
o evento: a rebelido dos distritos contra a Capital, a guerra que deixou muitos mortos, criangas
orfas e viuvas, a derrota dos distritos, a paz selada com o Tratado da Trai¢do e a criagdo dos
Jogos Vorazes. Nada ¢ falado a respeito da Panem de antes da rebelido e da guerra, periodo
referido como “Dias Escuros” — expressdo mencionada somente em Jogos Vorazes: A
Esperanga - Parte 1.

Antes de comecar a escolha dos tributos, Effie Trinket (Elizabeth Banks) —
acompanhante dos tributos, que comanda a cerimdnia no Distrito 12 — anuncia a mensagem
enviada pela Capital. O video narrado pelo Presidente Snow, claramente uma peca de
propaganda politica, reconta os acontecimentos e explica que os Jogos Vorazes sdo o preco
pago pela trai¢do dos treze distritos contra “o pais que os alimentava, os amava e os protegia”.
Ao afirmar que essa foi a forma de encontrada de fazer justica e selar a paz, Snow apresenta a
narrativa dos fatos através de um tUnico ponto de vista — o dos vencedores. Baseados no
contexto apresentado e no fato de que algo tdo cruel e sangrento como os Jogos Vorazes ter
sido a forma escolhida para penalizar os distritos derrotados, o que inferimos dessas afirmagdes
¢ exatamente o oposto. Acreditamos, portanto, que a rebelido ndo foi um ato de traicdao
desproposital, mas sim uma tentativa de acabar com a opressao de um governo que nao os
amava, alimentava e protegia, como o Presidente atesta.

Do passado dos Dias Escuros avangcamos para o tempo presente de Jogos Vorazes
(2012). Constatamos logo nos primeiros minutos de que a histdria, que seguird linearmente
através dos trés filmes seguintes, se passa em um momento em que os Jogos Vorazes ja sao
considerados — ao menos por parte de Panem — uma tradicdo, que faz parte da historia e da
cultura dessa nagao e desse povo. Nossa percepgao se baseia tanto na época dosacontecimentos
do primeiro filme, 74 anos apds a guerra, quanto em outros aspectos fornecidos pela narrativa
— como a fala em que Seneca se refere a competi¢do como algo que une a nagao, a critica de
Gale a naturalizacdo do reality show, e toda a pompa e circunstancia envolvendo a sua
realizagdo. E durante a 74* edigdo anual dos Jogos Vorazes, que, assim como o primeiro filme,
se inicia no dia da Colheita, que conhecemos essa sociedade distopica, seu sistema opressor, as
personagens e as forcas em jogo. E ¢ também nesta edicdo que se acenderd a chama da

revolucdo, que enfrentara o governo que, apesar do slogan, nao durara para sempre.
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5.2 “FELIZ JOGOS VORAZES!”

Os Jogos Vorazes, como era de se esperar, sdo a peca central nas dindmicas politica,
econOmica, social e cultural de Panem e, a0 mesmo tempo, funcionam como eixo narrativo, do
primeiro ao ultimo filme — ndo se tratando, portanto, de um “pano de fundo” ou da jornada da
protagonista apenas. Os Jogos sd3o acontecimentos a partir dos quais a trama e o drama da
protagonista se desenvolvem, impulsionam as agdes das personagens, organizam, bagungam e
reorganizam os fluxos narrativos, e servem de motivacdo para as cenas de agao.

Como ja vimos, dentroda narrativa, os Jogos Vorazes sdo considerados um componente
fundamental da constituicdo desta nagdo. Fora dela, a cerimonia se torna algo que tanto
caracteriza a histdria e a sociedade como distdpicas quanto serve a logicas mais abrangentes.
Nos proximos dois itens, examinaremos os Jogos Vorazes a partir do cruzamento entre esses
dois angulos (interno e externo a narrativa) e tomaremos como eixo dois “momentos™: a

Cerimoénia da Colheita e os Jogos em si.

5.2.1 A colheita dos frutos

Quando ¢ chegada a Cerimonia da Colheita, que supomos ocorrer em uma dataou época
do ano especificas, funciondrios da Capital sdo enviados para os doze distritos para montar e
preparar os locais onde os eventos serdo realizados. Em frente ao Hall of Justice do Distrito 12,
uma grande estrutura ¢ montada: palco com teldo, iluminacdo e som; postos de vigilancia nos
quais os pacificadores monitoram a populagdo; espagos separados para os jovens € suas
familias; e o local onde de identificacdo dos participantes. Ao vermos o espaco montado,
percebemos que se trata de uma ambientagdo pensada para demonstrar a vigilancia e o controle
exercidos pela Capital sobre os distritos, sobretudo nesta data especifica, cujos efeitos podem
ser percebidos na tensdo durante a Colheita. Ainda que o propoésito da cerimonia faga com que
o momento seja tenso — afinal dois jovens serdo enviados para a arena —, a presenca da
vigilancia armada, a separagdo dos jovens de suas familias e o rigor dos protocolos em todo o
processo amplia essa sensagdao. Os movimentos corporais quase roboticos e o siléncio absoluto
da cena, que permite ouvir os passos das pessoas na terra batida, reforcam esse clima denso,
quase palpavel.

Toda a tensdo que a preparacdo e¢ a ambientagdo geram, por maior que seja, nao se
compara a realizagdo do sorteio dos tributos. A Cerimdnia da Colheita, como descobriremos,
faz parte de um conjunto de estratégias utilizadas pela Capital para subjugar os distritos.

Enquanto os Jogos Vorazes sao tratados, sob o ponto de vista da Capital, como uma competicao,
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um evento cultural, a Cerimonia da Colheita ¢ organizada para ser uma grande festividade que
marca o inicio de cada edigdo. Todos os anos, o evento ¢ organizado com a justificativa de que
¢ preciso manter viva a tradigao e exaltar os jovens tributos que terdo a honra derepresentar seu
distrito — e morrer por ele.

O nome da cerimdnia, inclusive, nos remete as festas de colheita que fizeram e ainda
fazem parte de diversas culturas e que celebram a prosperidade das plantagdes!s. Ainda que nao
se trate de plantagdes, o titulo “Cerimdnia da Colheita” transmite uma ideia de comemoragdo
pelos frutos dessa terra: jovens que serdo colhidos de suas familias, uma safra inteira de garotas
e garotos que honrardo a tradigdo e levarao orgulho para seus distritos, sacrificando suas vidas.
Como vemos nessa cena, a Cerimonia da Colheita ndo tem nada de festivo.

Apesar de toda preparacao, do grande palco e do empenho de Effie em tentar animar o
publico enquanto apresenta ¢ conduz o sorteio, o resultado ¢ justamente o oposto. Todo o
esforco na produgdo do evento como uma celebracdo por parte da Capital cai por terra perante
a austeridade do publico e o clima de tensdo que o contexto impde sobre o Distrito 12. O apice
do desencontro entre os pontos de vista da Capital e dos distritos sobre a Colheita se d4 quando
Effieinicia a cerimonia. Seguindo o protocolo, a personagem reproduz o bordao que ouviremos
ao longo dos filmes: “Feliz Jogos Vorazes! E que a sorte esteja sempre a seu favor!”. Neste
momento, o filme desloca a camera para o publico, que assiste imovel e em siléncio absoluto.
Como se soubesse que nao receberia nenhuma reagao em resposta, Effie ignora o siléncio e
comega o sorteio. Contudo o confronto entre pontos de vista, aqui observado, serd apenas o

primeiro deles, como verificaremos a seguir.

5.2.1.1 Uma grande honra

Para a Capital, para os Idealizadores e para parte da populagdo de Panem, os Jogos
Vorazes ¢ a maior oportunidade para as criangas e jovens levarem orgulho para seus distritos e
demonstrarem “honra, coragem e sacrificio” lutando até a morte — uma visdo que nao ¢, de
forma alguma, compartilhada com todos. Sendo tdo importantes para seus distritos e para a
nacao, os tributos, desde o momento da Colheita, sdo tratados como celebridades — o que
vemos ocorrer com Katniss e Peeta quando sdo oficializados como os representantes do Distrito

12 e embarcam para a Capital. Desde a seguranga em torno dos jovens — uma garantia de que

15 Nos referimos, aqui, a festascomo a de Shavuot (“[Sete] Semanas”,em hebraico), da cultura judaica, também
conhecida por Hag Habikurim (“Festa dos Primeiros Frutos”, em hebraico) e Hag Hakatzir (“Festa da Colheita”,
em hebraico). Embora o propoésito seja distinto, a cerimdnia também nos lembrou a Festa da Uva, que ocorre a
cada dois anos em Caxias do Sul, no Rio Grande do Sul. Fonte: Confederacao Israelita do Brasil (CONIB).
Disponivel em: https://www.conib.org.br/glossario/shavuot/. Acesso em: 26 jul. 2021.
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nenhum dos dois fuja — até a recepg@o no trem reforcam essa percep¢ao. O banquete € o trem
luxuoso que os leva até a Capital, como j& observamos, ¢ visualmente o que mais chama a
atencdo nesse sentido, contudo destacamos também o tratamento que Effie d& aos dois,
tratando-os como membros da realeza. Vemos o mesmo se repetir quando Katniss ¢ Peeta
chegam na metrdpole: na estagdo, uma multidao clamando pelos dois os espera ansiosa.

Ao mesmo tempo em que reforca a visdo da Capital, o tratamento dado aos tributos,
agora celebridades, pde em evidéncia um desencontro entre pontos de vista e uma visdo
conformista de parte da sociedade. Logo ap6s entrarem no trem, Effie menciona as maravilhas
que Katniss e Peeta podem aproveitar nessa “oportunidade tnica”'® que eles estdo tendo, e, na
Capital, a acompanhante faz questdo de frisar os “privilégios” oferecidos aos dois: o
apartamento reservado para o Distrito 12 ser a cobertura do Centro dos Tributos e o fato de que
os dois, ao contrario de outros tributos, podem comer sobremesa — dois “privilégios” que estao
longe de suas prioridades no atual contexto.

A visao de Effie sobre o que € prioridade para Katniss e Peeta fica ainda mais evidente
na cena que segue a apresentacdo dajovem diante dos patrocinadores. Para chamar a atengdo
do Idealizador-Chefe, a jovem atira uma flecha proximo a ele e acerta, propositalmente, a maca
colocada na boca do porco assado, recém servido. A atitude ousada de Katniss desperta a faria
de Effie, que a repreende, justificando que os Idealizadores poderdo “descontar” nos dois
tributos. Exaltando a atitude de Katniss, Haymitch Abernathy (Woody Harrelson), o mentor do
Distrito 12, responde que a organizacdo ja descontounos dois — ou seja, o pior ja aconteceu.
Enquanto a acompanhante se preocupa com o que irdo pensar sobre a atitude de Katniss, o
mentor esta focado em orientar os dois jovens para que lutem, ndo importa como, para
sobreviver — mesmo que isso significa ultrapassar alguns limites.

Todos esses apontamentos sobre percepcdoes do que € prioridade para os tributos
convergem para o que identificamos como um desencontro entre pontos de vista. Como vemos
ao longo do primeiro filme, para a populagdo da Capital, ser escolhido na Colheita ¢ uma imensa
honra para esses jovens, um motivo de alegria e comemoracao, que rende parabenizagdes e
elogios a todos os tributos. Essa visdo dos Jogos Vorazes como um espetaculo de “honra,
coragem e sacrificio”, por outro lado, ndo se restringe a Effie, aos Idealizadores ou ao povo da
Capital.

Emum didlogo entre Katniss, Peeta e Haymitch, descobrimos que alguns desses tributos

sdo carreiristas: jovens, geralmente dos Distritos 1 e 2, que se preparam em academias

16 Chamamos a atengdo para a ironia desta expressdo. Visto que somente um entre 24 tributos pode sobreviver na
arena, certamente a “oportunidade” de estarem alié unica para um dos dois ou para ambos — ou teria sido Gnica
se Katniss e Peeta ndo tivessem manipulado osIdealizadores.
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especializadas e se voluntariam para participar dos Jogos. Para estes tributos, que figuram entre
0s mais perigosos, letais e favoritos do publico, representar seus distritos nos Jogos Vorazes &,
de fato, uma a maior honra que poderiam ter. Poderiamos, a partir disso, conjecturar que jovens
de outros lugares vejam os Jogos como uma grande oportunidade e se sintam honrados em
representar seus distritos — logo, as populagdes destes lugares muito provavelmente
compartilham este ponto de vista.

Essa visdo sobre os Jogos ¢ reforcada também pelo contraponto que a personagem Cinna
(Lenny Kravitz) desempenha na equipe da jovem e no contexto da narrativa. Ao conhecer
Katniss, o estilista afirma que sente muito por aquilo estar acontecendo com ela. Ao contrario
dos demais, Cinna fala para a jovem o quanto corajosa ela foiao se oferecer no lugar dairma e
que ndao v€ motivo para parabeniza-la. Contudo, a0 mesmo tempo em que pde em evidéncia o
ponto de vista comum as pessoas da Capital, a atitude de Cinna nos mostra que, apesar das
aparéncias, essa percepcao ¢ um consenso absoluto. A personagem, que se torna o principal
apoio para Katniss, demonstra em diversos momentos ter discernimento de que nem todos estao
ali por vontade propria e o que importa os tributos ndo ¢ honra ou gloria, mas sobreviver. Isto
fica evidente em seu trabalho, ao se oferecer para ajudar e fazer o possivel para que os dois
causem uma boa impressdao perante o publico e os patrocinadores — relagdo de extrema
importancia dentro da dindmica dos Jogos'’.

O que temos apontado até aqui nos permite perceber que o filme retrata, de um lado, o
ponto de vista da Capital e parcela da populagio — uma visdo conformista e ingénua, que
considera que qualquer pessoa se sentiria honrada em representar € morrer por seus distritos e
agraciada com todo luxo nessa “oportunidade tinica” — e, do outro, da realidade da populagao
menos abastada e mais afastada da metropole — que, temorosa por seus filhos, ndo vé uma
alternativa a ndo ser se calar e consentir. Enquanto a primeira direciona as agdes sempre no
sentido de aceitagcdo do que ¢ imposto e esperado pela Capital, sem questionar a existéncia de
um outro lado, que ndo concorda e que sofre com tais logicas, a segunda revela o lado mais
cruel dessa competi¢do, que coloca irmao lutando contra irmao para gerar entretenimento.

Paralelamente, ao mostrar a discrepancia entre as prioridades e preocupacdes das
pessoas da Capital, em suas vidas afortunadas e extravagantes, e das populacdes dos distritos
mais pobres e distantes, os filmes pdem luz sobre uma desigualdade exacerbada entre uma elite
nitidamente favorecida e um povo que luta para ndo morrer de fome, de frio, de desamparo.
Nesse embate entre pontos de vista, fica evidente o poder exercido pela Capital sobre ambos os

polos: de um lado, vigiando, controlando e silenciando os distritos; de outro, sustentando uma

17 Voltamos a tratardeste assunto no item 5.2.2.2.
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sociedade superficial e alienada, que, sendo rica e privilegiada, se volta para o entretenimento,

no qual vale tudo para criar “um bom show”.

5.2.2 “Um bom show”

Cinna, ao defenderas atitudes de Katniss, afirma para Effie que tudo que os realizadores
querem ¢ “um bom show” — no qual, como ja sabemos, a dor e o sofrimento se tornam
alimentos para o entretenimento nessa realidade. Nas proximas paginas, examinaremos a
construcdo dos Jogos Vorazes e sua constru¢do enquanto espetaculo midiatico, tomando como
linha de raciocinio trés angulos de andlise: a preocupagdo estética e visual com os tributos; as
dindmicas entre apostadores, patrocinadores e a audiéncia do reality show televisivo; e as

estratégias e a¢des postas em pratica pelos Idealizadores na arena.

5.2.2.1 Um espetaculo de aparéncias

A construgdo visual dosJogos Vorazes passa, certamente, pela ambientacdo que mistura
o luxo e ariqueza da Capital com elementos futuristas, sobre a qual ja dissertamos. Contudo,
para além dos cenarios, verificamos que existe um rigoroso cuidado estético com a aparéncia
dos tributos — e com o evento como um todo. Na cena em que Katniss e Peeta chegam na
metrépole (no primeiro filme), vemos os jovens sendo lavados por profissionais e recebendo
cuidados estéticos com técnicas e equipamentos avancados. Ao nos mostrar esses detalhes, os
realizadores reforgam tanto a nossa impressao de futurismo e sofisticacdo tecnologica desse
lugar quanto as desigualdades dessa sociedade — enquanto o cuidado estético na Capital vai ao
extremo, pessoas no Distrito 12, entre elas Katniss, precisam se lavar com auxilio de baldes.
Na mesma cena, dois esteticistas que cuidam da jovem cochicham a respeito dela e a olham
com curiosidade e estranheza. Percebemos, assim, que, além das desigualdades, existe também
um julgamento das pessoas dos distritos, que por terem menos condigdes sao vistos como sujos
ou “bichos do mato”, por parte das pessoas da Capital. Isto confirma o que viemos observando
a respeito da visdo dos Jogos como uma ‘“grande oportunidade” aos jovens pobres e
desfavorecidos dos distritos, o que torna este acontecimento ainda mais ‘“espetacular”.

A preocupacao estética que observamos acima esta relacionada tantoa apresentagao dos
tributos enquanto “hero6is” de seus distritos quanto a constru¢ao da imagem do Jogos Vorazes
como um espetaculo esplendoroso. Vestindo figurinos elaborados, em sua maioria fantasias
relacionadas as atividades economicas dos distritos, os jovens desfilam em carruagens pela

imponente Avenidados Tributos, ladeada por imensas arquibancadas lotadas, até a grande praga
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em frente ao parlatorio. A cena do Desfile dos Tributos no primeiro filme ¢ um dos momentos
mais impactantes, tanto pelo luxo da decoragdo e pelos figurinos quanto pelas dimensdes do
cenario. Com a ajuda de enquadramentos em perspectiva, o diretor faz com que os tributos nas
carruagens parecam pequenos diante da multidao. Toda essa construcao visual, que comeca
desde o momento em que os tributos ainda estdo se preparando, serve de prepara¢do para o
grande momento: Katniss e Peeta desfilam com seus figurinos em chamas enquanto sao
ovacionados por mais de 100 mil pessoas que os assistem de camarotes e arquibancadas lotadas.

A cena impressiona também pela constru¢do sonora, que evolui enquanto vemos os
tributos do Distrito 12 desfilando, misturando os aplausos e gritos do publico com o “Hino
Nacional de Panem” — a musica Horn of Plenty's. O empenho de direcdo destacena acrescenta
um tom épico a0 momento, que reforga, no espectador, o poder e a imponéncia da Capital. Ao
nosso ver, pretende-se, aqui, construir uma imagem dos Jogos Vorazes como um grande
espetaculo e, a0 mesmo tempo, demonstrar que Katniss e Peeta — com os figurinos
tecnologicos e inovadores de Cinna — impressionaram o publico, os apresentadores do reality
show e o proprio Snow.

H4, ainda, uma outra preocupagdo que a Capital tem em relacdo aos tributos e a
competi¢cdo enquanto espetaculo: os jovens dosdistritos precisam estar preparados para a arena.
Ao serem levados para a Capital, os tributos ficam sob a responsabilidade de suas equipes: um
mentor, que costuma ser um vitorioso do mesmo distrito; uma representante da Capital que os
acompanha desde a Colheita; e um estilista, que, além de preparar os figurinos, os acompanha
e orienta, além de assistentes. Tal como vemos ocorrer com Katniss e Peeta, as equipes sdo
responsaveis ndo so6 pela preparacao fisica e mental, fundamentais para enfrentar os desafios na
arena, mas também por auxiliarem os tributos a conquistarem a audiéncia e patrocinadores.

Além do trabalho com os mentores, os tributos recebem treinamento de sobrevivéncia e
combate corpo a corpo por especialistas da Capital. Sob a justificativa de que, sem treinamento,
muitos deles morreriam de causas naturais como desidratagdo e infecgdes, a preparagio serve,
antes de tudo, como uma garantia de que os tributos sobreviverao para serem mortos pelas maos
uns dos outros. Paralelamente, os treinos sao um incentivo aos mais novos ¢ menos habilid osos
a se aventurar, a tentar se defender e revidar, em vez de apenas se esconder para sobreviver.
Todo o cuidado estético e visual, a preparacdo e o treinamento dos tributos estdo, assim, a
servico do espetaculo, que, como veremos, ndo se restringe a realizagdo do combate na arena

— ¢, sobretudo, entretenimento televisivo para consumo massivo.

I8 Escrita por Win Butler e Régine Chassagne e composta por James Newton Howard para a trilha sonora de Jogos
Vorazes (The Hunger Games, 2012). Disponivel em:
https://open.spotify.com/track/4iqVGc YFQIXqHd3 QC6Pf93 ?si=9be7e224fcf646d8 . Acesso em: 26 jul. 2021.
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5.2.2.2 Entre apostas, patrocinios e audiéncia

Um segundo angulo de observagdo dos Jogos Vorazes ¢ as dindmicas por tras do reality
show, que vao muito além do confronto aberto entre os tributos na arena. Além da preparagao
basica para um desempenho minimamente razoavel, o treinamento também serve para estimar
as chances de cada tributo, avaliando-os continuamente enquanto se preparam. Nas cenas em
que acompanhamos Katniss e Peetatreinar com os demais escolhidos, no primeiro filme, vemos
o Idealizador-Chefe e alguns patrocinadores assistindo de um camarote, e, do lado de fora do
centro de treinamento, um grande painel com a “cotacdo” dos 24 jovens, intitulado “Morning
Line Odds™".

As chances de vitdria de cada tributo e outros dados como idade, peso e altura servem
de parametro tanto para os apostadores escolherem seus favoritos — como em jogos de apostas
— quanto para os patrocinadores — pessoas que decidem apoiar determinado participante.
Estes, tal como mecenas, se tornam “protetores” de determinados competid ores, financiando
ferramentas, medicamentos e qualquer outra coisa que possa ajudar a sobreviver na arena. Além
das chances mensuradas ao longo da preparacao, os tributos fazem uma apresentagdo individual
ao final do treinamento, a partir da qual recebem uma nota entre 1 e 12. Curiosamente, Katniss,
que havia comecado o treinamento como um ‘“‘azarao”, recebe nota “l11”, a maior dada na
edicdo. Aqui, a expressa “underdog” assume um novo sentido.

Em relacdo as apostas, os filmes ndo nos fornecem maiores detalhes. Os apoios de
patrocinadores, por outro lado, ndo sé sdo referidos em diversos momentos, como também
vemos na pratica em situagdes envolvendo a protagonista. Como Haymitch explica a Katniss,
quando um tributo esta passando fome ou frio na arena, elementos como agua, fosforo ou uma
faca podem ser a diferenca entre viver ou morrer. Esses itens, contudo, s6 sdo possiveis de se
conseguir através de patrocinadores e, para isto, € preciso que as pessoas gostem do
participante. Esta revelacdo ¢ um choque tanto para Katniss, que, aos olhos do mentor, nao ¢
uma pessoa facil de gostar, quanto para o espectador, que espera que as habilidades de
sobrevivéncia e com armas seja 0 mais importante.

Nesse sentido, percebemos o esfor¢o narrativo e da atuagdo de Jennifer Lawrence em
mostrar a evolugdo da personagem, que busca se adequar aos moldes do que ¢ considerado
“agradavel” na Capital. A partir da relacdo daprotagonista com Cinna, que a incentiva a se abrir

e mostrar quem ela ¢, vemos Katniss se transformar durante o treinamento, inicialmente

19 Essa expressi o, sem uma tradugio exata para o portugués, tem origem nas corridas de cavalo. As “Morning Line
Odds” sdotabelasque apresentam as “odds” (“chances”,em inglés) apuradasna manha da corrida, que podem
mudarapdsasapostas serem abertas.
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introvertida e impetuosa, em uma pessoa carismatica e assertiva. O primeiro passo ¢ dado com
a ajuda de Peeta, que a convence a darem as maos durante o desfile, com a justificativa de que
o publico iria gostar. Percebemos, assim, que a dinamica dos Jogos estd constantemente a
servico do espetaculo: nao basta ser boa com arco e flecha e saber sobreviver na selva, duas
habilidades que Katniss domina; ¢ preciso também agir de acordo com o que o publico espera.

O maior movimento de Katniss, nesse sentido, ocorre durante a entrevista na noite que
antecede os Jogos. Embora estivesse nervosa, a “Garota em Chamas” — apelido carinhoso dado
por Caesar Flickerman (Stanley Tucci), apresentador do reality show — consegue boas
interagdes no palco. Brincando com o apresentador e exibindo o vestido que, assim como o
primeiro figurino, solta chamas, a participacdo engaja e sensibiliza o publico. Um novo
acontecimento, no entanto, acrescenta novos sentidos a imagem de Katniss e, também, a nossa
observacao. Durante a entrevista, Peeta revela gostar dajovem, causando comogao no auditorio
e despertando a flria da protagonista, que acredita que o comentario a fez parecer “fraca”.
Acalmando os animos, Haymitch a convence de que o jovem fez um favor aos dois, porque,
assim, podera vender a historia dos “amantes desafortunados”. A artimanha do mentor, que ira
ajudar Katniss e Peeta na arena, reforga nossa percep¢do de que os Jogos, mais do que uma
competi¢cdo, sao um grande espetaculo televisivo, no qual quem proporciona “um bom show”
tem boas chances de vencer.

Como era de se esperar, depois do patrocinio ser pauta de diversas conversas durante o
treinamento, vemos Katniss depender da ajuda de patrocinadores ao longo dos Jogos — tanto
no primeiro quanto no segundo filme. Depois de escapar de um incéndio com uma queimadura
grave na perna, a jovem sofre uma emboscada e se refugia no alto de uma arvore, sem acesso a
algo que pudesse aliviar a dor ou tratar o ferimento. Ao assistir a cena, Haymitch vai atras de
patrocinadores e os convence a financiar o medicamento que ela precisa, que € entregue em um
“paraquedas”. Guiada pelos Idealizadores até a arvore, a capsula com paraquedas apita e, dentro
dela, a jovem encontra uma pomada e um recado de Haymitch. Aqui, ndo fica claro o que
motivou a ajuda dos patrocinadores, mas podemos supor que o mentor “vendeu” a imagem da
jovem como uma das competidoras mais fortes € com maiores chances de vencer.

Em outro momento, quando Katniss e Peeta se escondem em uma caverna, a
protagonista fala que o rapaz precisa de remédio para o ferimento na perna, o que ele responde
dizendo que ndo recebe muitos paraquedas. Ao afirmar que eles dardo um jeito e, em seguida,
beijar o tributo, percebemos que Katniss compreendera que as agdes dos dois ali poderiam
facilitar o jogo de ambos — o que efetivamente ocorre. Apds ouvir o sinal sonoro, a garota
busca a capsula que contém uma sopa ¢ um novo recado de Haymitch — “chama isso de

beijo?”. Aqui, fica evidente que a estratégia funcionou e que o apoio dos patrocinadores
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dependedaimagem e dasatitudes deles antes e durante os acontecimentos “ao vivo”. E possivel
perceber, também, que a competicdo ¢ atravessada pelas logicas do espetdculo e do
entretenimento televisivo — afinal, os Jogos Vorazes também sdo um reality show?°.

Desde antes da Colheita, os Jogos Vorazes sdo constantemente acompanhados pela
cobertura televisiva — o que pode ser percebido pela entrevista que Seneca dé a Caesar, que
abre o primeiro filme. Além do Desfile dos Tributos, transmitido com muita empolgagio pelo
comunicador e seu colega de bancada, Claudius Templesmith (Toby Jones), os Jogos ganham
destaque na noite que antecede o inicio da disputa na arena. Durante o programa, os jovens sdo
entrevistados e sdo incentivados a revelarem detalhes sobre suas vidas pessoais € amorosas —
momento que ¢ aproveitado para conquistar o carinho e a atengdo do publico e dos
patrocinadores. Assim, a cobertura transforma qualquer acontecimento relacionado aos tributos
em conteudo. Nesse sentido, podemos observar o esforgo, tanto da dire¢do quanto da
cinematografia do filme, em criar cenas que reproduzam a estética de espetaculo televisivo.
Explorando o espago que esta sob os holofotes e investindo na presenca do extravagante e
carismatico Caesar, os realizadores tornam palpéavel a energia contagiante do publico que, de
tdo grande, some no horizonte do quadro.

Essa estética, no entanto, ¢ apenas parte da constru¢ao do espetaculo televisivo. Através
das cenas observadas, verificamos que esse reality show também se firma como uma
performance a partir de seus contetidos, explorando ao maximo as historias e os dramas dos
tributos. Busca-se, assim, gerar entretenimento para uma audiéncia que quer tanto se emocionar,
rir ¢ se sensibilizar com os jovens dos distritos quanto vé-los na arena, matando-se uns aos
outros.

Embora o envolvimento do publico possa ser utilizado a favor dos tributos — como a
empatia gerada com a revelacdo de Peeta no primeiro filme e a sua tentativa de barrar a
realizagdo do Massacre Quaternario expondo uma suposta gravidez de Katniss em Jogos
Vorazes: Em Chamas—, a utilizagdo de informagdes intimas e de tragédias pessoais nos mostra
que, aparentemente, ndo ha limites éticos e morais para o que pode ser transformado em
entretenimento. Até mesmo a tragédia de Katniss e Primrose (Willow Shields), que afeta
profundamente as duas, precisa ser explorada e romantizada — o que gera engajamento e
comogcao. Verificamos, assim, um dominio daslégicas do espetaculo sobre todaa sociabilidade:

¢ preciso emocionar e produzir entretenimento, custe o que custar.

20 Ainda que essa expressdo ndo seja mencionada ao longo dos filmes, podemos inferir, a partir do conjunto de
acOesapresentadas, que se trata de um produto midiatico baseado na vida real— aqui,uma realidade fabricada
pelo governo.



112

5.2.2.3 As regras do jogo

Neste ultimo angulo, examinamos “as regras do jogo”, isto €, as estratégias e agdes
efetivamente utilizadas pela Capital para construir “um bom show” na arena. Apesar de nos
referimos sempre como “a arena”, cadaedi¢ao dosJogos Vorazes ocorre em um local diferente,
construida exclusivamente para aquele ano, em cendrios muito distintos e com terreno,
vegetacdo e clima especificos. Enquanto a 74 edicdo dos Jogos ocorre em uma arena com
vegetagdo florestal, composto por um cenario muito similar ao ambiente do Distrito 12 — o
que faz Katniss se sentir em casa —, uma edicdo anterior, mencionada por Caesar, foi realizada
em uma cidade em ruinas. Ja a arena da 75 edicdo, construida para comemorar o 3° Massacre
Quaterndrio, possui uma grande area de selva que sobe em dire¢do aos limites daredoma e, ao
centro, uma praia em volta de um lago.

Trazemos esses detalhes por dois motivos: primeiro, a capacidade e a disposi¢ao da
Capital de investir grandes quantias na construcdo de diferentes arenas, o que demonstra o
interesse do governo nos Jogos € o empenho dos Idealizadores em produzir um espetaculo que
se atualiza e renova o interesse da audiéncia a cada edicdo. Segundo, cada arena possui, em si,
obstaculos e desafios “naturais”, como a temperatura elevada em Em Chamas, que tornam o
reality show mais atrativo para um publico que quer ver os tributos lutarem para sobreviver —
e morrer. Fazendo jus ao formato, tudo o que acontece na arena ¢ registrado por centenas ou
milhares de microcameras e microfones, editado e transmitido para todaa Panem. As arenas,
no entanto, ndo sao apenas ambientes hostis ou altamente vigiados.

Como vemos nos dois primeiros filmes, os Jogos ocorrem em cenarios controlados,
através de tecnologias sofisticadas que permitem, por exemplo, fazer os dias e as noites
passarem em questdo de horas ou minutos, e acionar fogo, fumaga toxica e chuva de sangue em
determinado momento. A partir de uma sala de comando, o Idealizador-Chefe e uma equipe
com cerca de 30 especialistas monitoram os tributos e controlam tanto o ambiente quanto os
dispositivos que sdo acionados para tornar o jogo mais atrativo e imprevisivel. Nas duas
primeiras produgoes, sdo diversos os momentos em que o enquadramento, em POV, assume o
ponto de vista das cameras na arena. Esse plano ¢ utilizando, inclusive, para mostrar onde os
dispositivos estdo escondidos e para criar efeitos de transicdo — da visdo de dentro do cenario,
passamos a acompanhar pela perspectiva de quem assiste aos Jogos em Panem.

Avangando em nossas observagdes, fica claro que a construcdo deuma arena controlavel
ultrapassa o monitoramento dos tributos, sua localizagdo e seus sinais vitais, ou a alteracao das
variaveis do ambiente e a cobertura dos acontecimentos ao vivo. Os filmes nos mostram, de

diferentes formas, que os recursos tecnologicos estdo a servigo de estratégias para direcionar o
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andamento do jogo. Citamos como exemplo a tatica de manter tributos rivais proximos uns dos
outros, criando situacdes que forgam quem vai para uma area afastada a voltar para perto dos
demais — e.g. o incéndio na mata que faz Katniss ir em dire¢do aos carreiristas para ndo morrer
queimada.

Os Idealizadores também fornecem armas e kits de sobrevivéncia na cornucépia?' no
inicio dosJogos, como uma armadilha para os mais novos ¢ despreparados, bem como oferecem
remédios, comida e outros itens em “banquetes”, forcando os tributos a se encontrarem.
Também criam desafios e obstaculos para aumentar a dificuldade ou antecipar o final — e.g.
as feras carnivoras que atacam os tributos, aumentando a emog¢ao do desfecho. Em todos esses
casos, percebemos que os Idealizadores agem sempre de modo a valorizar o entretenimento,
seja direcionando os acontecimentos do jogo ou criando situagdes que aumentem a adrenalina
e a emogao de quem assiste. Assim, as lutas entre tributos, a formagao de aliangas, as batalhas
entre grupos rivais e, sobretudo, as mortes em combate geram, mais do que entretenimento,
engajamento do publico.

A audiéncia dos Jogos Vorazes nao se restringe, contudo, ao publico da Capital. Em
varios momentos, os filmes ddo a entender que a populagdo dos distritos ¢ obrigada, ou
incentivada, a assistir ao reality show. Podemos inferir isto a partir da cena em que Gale afirma
que assistir & cerimdnia ¢ doentio e dos flashes em que vemos pessoas em frente aos teldes nas
pracas dos Distritos 11 e 12. As diferencas culturais, as desigualdades sociais e as posi¢des que
um lugar e outro ocupam no contexto politico e economico de Panem fazem com que a relagao
com os Jogos crie audiéncias muito distintas, o que leva a interagdes midiaticas também
distintas. Desse modo, as decisoes dos Idealizadores levam em conta ndo s6 o envolvimento da
audiéncia da Capital, que busca, acima de tudo, entretenimento, mas também os animos da
populacao dos distritos, que podem, ocasionalmente, demandar a¢cdes de um outro nivel.

Para ilustrar uma dessas demandas, recordamos aqui o episédio da morte dapersonagem
Rue, que gerou um grande descontentamento no Distrito 11. Para conter o tumulto na regido, o
Idealizador-Chefe se mostra disposto a eliminar Katniss, que despertou a sensibilidade da
audiéncia ao sofrer com a morte damenina e ao prestar uma homenagem a ela através de um
funeral improvisado. Em vez de mata-la, uma atitude que serviria aos interesses da Capital, mas
ndo necessariamente a competicao, Seneca segue o conselho de Haymitch, que intervém para
salvar a jovem. O mentor argumenta que a populagdo estd com raiva e, se ndo ¢ possivel

amedrontar, ¢ melhor dar algo em que possam acreditar, como “amor jovem”. Aqui, vermos ser

21 Em formato de chifte, a instalagio serve como marco zero da arena, onde os tributos aguardam a competicdo
comecar. Logo que ¢ dada a largada, acontece um “banho de sangue” envolvendo quem tenta pegar armas ou
suprimentos ofertados porela. Comentamosa origem da cornucopia no item 5.5.
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explicitada a relagdo entre os acontecimentos dentro da arena — que, a0 mesmo tempo em que
sdo conduzidos por estratégias mididticas, demandam ajustes no percurso — e o lado de fora
— a audiéncia, a opinido publica e o sistema como um todo.

Ao permitir que dois tributos do mesmo distrito pudessem ser declarados vitoriosos, 0s
Idealizadores demonstram a disposicdo em mudar as regras do jogo para manipular tanto os
tributos quanto o publico. Dando a Katniss ¢ Peeta a oportunidade de sairem juntos da arena,
Seneca direciona a aten¢do da audiéncia para a historia do “casal desafortunado”, que se torna
uma motivagdo para torcerem e esquecerem a morte de Rue. Ao final, quando restam apenas os
dois, os Idealizadores recuam, demonstrando a frieza e a crueldade em suas decisoes.

Ao longo das nossas observagdes, verificamos como l6gicas voltadas para o espetaculo
direciona, as estratégias e dinamicas envolvidas na realizagdo dos Jogos Vorazes, desde a
apresentacao e a preparacao dos tributos até a construgdo da arena e dos desafios, bem como as
acOes utilizadas pela Capital para manter a audiéncia engajada. Percebemos, ainda, que, ao
manipular os acontecimentos a favor do melhor resultado, os Idealizad ores buscam atender ndo
sO as expectativas do publico, que consome e legitima o entretenimento, mas também as
necessidades do sistema que o mantém. Verificamos, ainda, que a manipulagdo se da, também,
através do jogo dos Idealizadores com os interesses e expectativas dos proprios tributos.

Nesse sentido, o bordao dos Jogos Vorazes — “Happy Hunger Games! And may the
odds be ever in your favor!”*> — expressa justamente arelacdao que se estabelece entre a Capital
e os tributos. Em “And may the odds be ever in your favor!”, o termo “odds” pode ser traduzido
tanto como “sorte” — como ocorre nas legendas e nas edigdes em portugués dos livros —
quanto como “chances”. Enquanto a palavra “sorte” transmite uma ideia de que a sobrevivéncia
nos Jogos depende de uma for¢a maior, incontroldvel e imprevisivel, ou, entdo, do destino,
“chances” carrega um sentido de oportunidades ou, como nos jogos de apostas, de
probabilidades. Ao nosso ver, existe aqui uma ambiguidade proposital, que ¢ explorada pelos
Idealizadores e, também, pelos filmes. Ao repetirem incansavelmente o bordao “E que a sorte
esteja sempre a seu favor”, que também pode ser entendido como “E que as chances estejam
sempre a seu favor”, os Idealizadores passam uma ideia (falsa) de que existe uma oportunidade
real e ou uma probabilidade mensurdvel quando, na realidade, ndo existe nenhuma garantia —
anao ser de que todos, exceto um, estardo mortos ao final da competicao. Como veremos, até
mesmo esta ilusdo de que as chances estdo a favor buscam atender os interesses do sistema que

0 criou.

22 Em inglés: “Feliz Jogos Vorazes! E que a sorte esteja semprea seu favor!”.
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5.3 0JOGO DO TORDO

Quando a jovem Katniss se voluntaria no lugar de sua irma em Jogos Vorazes (2012),
vemos o terror em seu rosto € o ouvimos o desespero em seus gritos, pedindo para ser levada
como tributo. Prim, por sua vez, chora e esbraveja de tal modo que precisa ser carregada por
Gale para longe da praca. Enquanto a Cerimdnia da Colheita prossegue e Peeta é sorteado, a
expressao de Katniss muda, e percebemos ela compreende aos poucos o que acabara de
acontecer e o que aquilo significava. Ao se oferecer como tributo no lugar da irma, com apenas
12 anos, a jovem a salva de um destino horrivel e transforma este ato em um simbolo de
coragem, de resisténcia e de combate — o que ela s6 descobre muito tempo depois. Este
momento, como vemos ao longo dos trés filmes seguintes, marca Katniss em diversos sentidos
e de forma tdo intensa que impactard ndao s6 no destino das personagens, mas também na
reorganizacdo das logicas dessa sociedade.

A partir dessa cena, os Jogos Vorazes se tornam a jornada de Katniss, que iniciara o
filme como a protagonista e aqui assume o papel de heroina, no duplo sentido do termo. Como
observamos ao longo da narrativa, a personagem se torna o simbolo da revolucdo que, embora
nos seja revelado somente no final de Em Chamas, comega a ser esbogada durante a primeira
participagdo de Katniss e Peeta nos Jogos. Ao mesmo tempo, Katniss ndo ¢ uma protagonista
comum, mas a heroina danarrativa que passara por desafios, provacdes, duvidas, aprendizados,
transformagoes, derrotas e vitorias.

Tendo ja tratado da jornada da protagonista, desde a Colheita até a alianga com Rue
durante os Jogos, o0 que examinaremos agora ¢ a sua transformac¢ao no simbolo da revolucao.
H4, nesse sentido, dois momentos decisivos. O primeiro acontece quando os Idealizadores
anunciam a mudanca nas regras, permitindo que os dois tributos do Distrito 12 possam ir
embora juntos, e Katniss decide “entrar no jogo” da Capital. Além do beijo em Peeta, que tem
como resultado o patrocinio da refeicdo enviada por Haymitch, a jovem ajuda o rapaz a comer
e resgata o passado dos dois, dizendo que ele a alimentou uma vez.

Como os flashbacks nos revelam, Katniss, encolhida debaixo da chuva, assiste ao Peeta
apanhar da mae em frente a padaria da familia por ter queimado alguns paes. Na sequéncia, o
rapaz dé alguns aos poucos e joga um na dire¢do dajovem, mas, estando longe um do outro, o
pao cai na lama. Ao falarem desse dia, Peeta diz que deveria ter levado até ela e se declara para
a jovem, que tenta encerrar o assunto. Quando os Idealizadores avisam que haverd um
“banquete” com o que eles precisam, o rapaz nao entende por que ela quer ajuda-lo, e entdo ela
o beija novamente. A partir desse conjunto de informagdes, podemos inferir que Katniss ndo so

se sujeitou a retomar um passado que a incomoda — o que o filme deixa claro pelos momentos
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em que essa lembranga traumatica ¢ mostrada — como também concordou em legitimar e
alimentar a narrativa dos “amantes desafortunados”, inicialmente fingindo gostar de Peeta para
conseguir sobreviver.

Desses acontecimentos, saltamos para o segundo momento, no final de Jogos Vorazes
(2012). Tendo aceitado participar de um jogo que ndo aprovava, que a motivou fingir gostar de
outra pessoa para agradar a audiéncia e poder sair viva daarena, o que acontece em seguida ¢
areacdo esperada para uma protagonista como Katniss — impetuosa, impulsiva e inconformada
em sua esséncia. Sabendo que a Capital ndo permitiria que os dois ultimos tributos se
suicidassem com amoras-cadeado diante de toda nagdo, visto que causaria um grande
descontentamento no publico, a jovem inverte o jogo e manipula os Idealizadores. Acreditando
no blefe, o Idealizador-Chefe declara o “casal desafortunado” vitorioso.

Como veremos, essa atitude €, dentretodasas agoes e todos os acontecimentos, uma das
mais significativas dessa historia. Consciente da gravidade de suas ag¢des, Katniss demonstra
ter a coragem necessaria para ndo se conformar com a opressao e deixa claro que nao aceitara
ser manipulada. Ainda que até aquele momento Katniss desejasse apenas sobreviver e voltar
para casa, sua atitude pde em evidéncia o tipo de comportamento necessario na luta contra a
opressao — que, como vemos acontecer, desagrada quem esta no poder.

A jogada da protagonista com as “amoras-cadeado” fez mais do que desagradar a
Capital: o desafio de Katniss revelou uma fragilidade do sistema, reconhecida pelo proprio
Presidente Snow. Apds a jovem receber a nota mais alta, Snow pergunta a Seneca por que os
Jogos existem, por que ndo executam 24 tributos de uma vez s6 — perguntas que seu
interlocutor nao compreende. Snow explica, entdo, que os Jogos servem para dar esperanga ao
povo — a esperanca ¢ a Unica coisa mais forte que o medo. Percebemos, assim, que esse sistema
se mantém através de um dificil equilibrio de forcas: medo e esperanca; uma centelha ¢ bom,
mas ¢ uma chama que precisa ser controlada.

Ao desafiar a Capital e sair viva dos Jogos, Katniss deu esperanca a quem nao tinha. No
didlogo com Katniss no inicio de Em Chamas, Snow fala que Seneca, se fosse inteligente, teria
deixado todos os tributos morrerem. Como o Idealizador-Chefe permitiu que o casal saisse
vitorioso, a unica alternativa foi manter a historia do “amor jovem”. O problema na manutengao
dessa narrativa, como o Presidente explica a Katniss, ¢ que a populagdo dos distritos
interpretaram o gesto da jovem como um ato de desafio a Capital, que poderia ser repetido por
qualquer um. Para Snow e para a Capital, a acdo da protagonista ¢ o que desperta a populagao
para se levantar contra o sistema — o que de fato comega a partir daquele momento. Para a
jovem, a jogada com as amoras desencadeia dois desafios: de um lado, ao desafiar a Capital,

ela se torna o alvo predileto de Snow, que a ameaga para conseguir manter a estabilidade do
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sistema; do outro, ela ¢ colocada dentro de um plano do qual ficard sabendo somente depois
que tiver funcionado.

Assim, a partir da jornada da protagonista, acompanhamos as a¢des de um lado e de
outro. Para manter a ordem e os distritos sob controle, Snow usa Katniss para tentar convencer
os distritos de que a jogadacom as amoras ndo foi um ato dedesafio, mas de amor. Sem sucesso,
a Capital aumenta a repressdo nos distritos enquanto tenta mostrar que a jovem € “uma de nos”,
0 que sO aumenta a revolta da populagdo. Sem saber que Plutarch Heavensbee (Philip Seymour
Hoffman) faz parte da resisténcia, Snow aceita a sugestdo do Idealizador-Chefe e envia Katniss
devolta a arena, para elimina-la. Podemos perceber, aqui, duasacdes desse sistema: a repressao
com uso da forca e a exacerbacdo da violéncia — que inclui chibatadas e toque de recolher —
e a manipulagdo das “regras dojogo” — transformando os Jogos Vorazes em um mecanismo
para reequilibrar o jogo a favor do sistema. Do outro lado, vemos a protagonista, traumatizada
pelos Jogos Vorazes, enfrentar novamente a arena e lutar para sobreviver e para proteger Peeta,
sem saber que faz parte de um plano para tird-la das maos da Capital e ser transformada no
simbolo darevolucao.

A partir desse conjunto de observagdes, fica evidentea importancia daatitude de Katniss
na arena, nao so para sua jornada, mas também para a constru¢do da narrativa e para as logicas
de enfrentamento desta distopia. Assim, ao mesmo tempo em que evidencia a fragilidade desse
sistema, oculto por um discurso de que o poderndo pode ser questionado, a acdo daprotagonista
leva a sucessivos confrontos entre a Capital e os distritos, que, como veremos adiante, ¢ a

centelha darevolugdo que se aproxima.

5.4 UM SISTEMA FRAGIL

A esplendorosa metropole de concreto protegida pelas montanhas e pelo lago, com sua
arquitetura monumental e sua estética neocldssica-futurista, ndo €, contudo, apenas a principal
cidade desta nagcdo. Quando nos referimos a Capital, estamos falando do lugar, do povo, do
governo, mas também do poder e das logicas distopicas por ela operada. Como Snow se refere
a ela em um pronunciamento em A Esperanca - Parte 1, a Capital ¢ “o coragdo pulsante de
Panem” — ¢ ela que mantém a nagdo viva. Utilizando essa analogia para ameacar a populacdo
dos distritos, que, a partir da jogada de Katniss na arena, passa a se recusar a trabalhar, o
Presidente deixa claro que existe um “contrato” entre eles e a Capital, e que nada sobrevive sem
um coragao.

Embora concentre as riquezas, governe e detenha o poder sobre Panem, a Capital ndo ¢

autossuficiente, dependendo daproducgdo dos distritos — entre elas, alimentagdo do Distrito 11,
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madeira do 7, carvao do Distrito 12 e energia do 5, como observamos ao longo dos filmes.
Enquanto estes fornecem tudo que a Capital precisa, das matérias-primas e da energia elétrica
até os alimentos e artigos de luxo — “como o sangue para um cora¢gdo” —, 0 governo, em
contrapartida, garante ordem e seguranca, como Snow alerta no referido pronunciamento. Um
dos exemplos mais significativos da dependéncia da Capital em relagdo aos distritos ¢
apresentado em 4 Esperanca - Parte 1, quando um grupo de rebeldes explode uma represa
hidrelétrica no Distrito 5, deixando a metropole completamente as escuras e desativando seu
sistema de seguranga.

J& o0 que percebemos ao acompanhar as pessoas nos Distritos 12 € 11, em Jogos Vorazes
(2012), e, também 5, 7 e 8, em A Esperanca - Parte 1, ¢ que se trata de um povo humilde
(quando nao miseravel), trabalhador, que vive sem luxo, riquezas ou tecnologias, € que tem sua
forga de trabalho explorada pela Capital. O primeiro filme, inclusive, nos mostra trés situacoes
que reforgam nossa percepcao de que a principal necessidade dos distritos, sobretudo dos mais
pobres, ¢ a alimentacdo. Nas primeiras cenas, vemos Katniss cagando para trocar por comida
ou outros bens, e, na sequéncia, Gale oferece um pedago de pao, que, por ter custadoum esquilo,
parece ser algo escasso e caro para eles. A terceira situacao € vista através de flashbacks: Peeta
joga um pao para Katniss, que somente mais tarde nos revela que estava sem comer hé dias.

Embora a fome e a escassez de comida nos distritos, principalmente nos mais pobres,
nos levem a perceber a sujeicdo deles em relagdo ao governo (que de fato existe), o que todo o
contexto nos leva a compreender € que existe uma maior dependéncia do “cora¢ao” em relagdo
ao “organismo”. E mais: para garantir sua subsisténcia, a Capital precisa impor seus interesses
sobre os distritos, transformando o que era para ser uma relacao “ganha-ganha” (ou soma nao-
zero), em uma dindmica de dominagdo que utiliza como principal ferramenta de opressdo os
Jogos Vorazes. Como veremos a seguir, para atender as suas necessidades, a Capital impoe
logicas de manipulacdo e opressdo que transformam os participantes sociais em pedes de um
tabuleiro de xadrez sob o seu comando e que organiza as suas estratégias e agdes em torno da

competi¢do sangrenta transformada em espetaculo televisivo.
5.4.1 Panem et Circenses

Nesta sociedade polarizada, ha duasperspectivas distintase bem definidas sobre o papel
dos Jogos Vorazes. Na visao da Capital ¢ da populagdo abastada, os Jogos sao um grande
espetaculo que une a nagdo, um evento esportivo e cultural que valoriza as tradig¢des e a historia
de seu povo e que celebra a paz entre irmdos. E um ponto de vista que valoriza o sacrificio de

criangas e adolescentes, “herdis” dispostos a morrer pelo bem maior. Sob o olhar dos distritos,



119

sobretudo dos mais afastados, a competicao ¢ um combate cruel e sangrento, que nao tem nada
de heroico e que, tal como as batalhas entre gladiadores na Roma Antiga, servem de
entretenimento para as classes mais ricas.

Para os distritos, esse imenso espetaculo esportivo e midiatico, criado para penalizar os
distritos derrotados na guerra, se tornou uma ferramenta de opressdo, para ameagar, reprimir €
controlar essa sociedade. Ano apds ano desde a derrota na rebelido, a populacao dos distritos é
obrigada a tratar os Jogos Vorazes como uma festividade que une a nagao, enquanto seus filhos
e suas filhas sd3o expostos, humilhados, torturados e sacrificados diante de toda a Panem.
Subjugados e mantidos sob vigilancia, os distritos ndo podem fazer nada além de obedecer e
assistir ao sofrimento e a morte de inocentes, transformados em celebridades e consumidos
como entretenimento.

Ao depender dos distritos para sua subsisténcia, a Capital precisou impor uma dinamica
de dominagdo para garantir o poder e o controle total sobre a Panem pos-guerra, que passa a
jogar o seu jogo. E, tendo sido traida uma vez, encontrou formas de combater qualquer tipo de
unido ou articulagdo que pudessem levar a uma nova rebelido. Ao verificarmos a existéncia
dessas duas perspectivas — da metropole e dos distritos, da elite e dos pobres, dos vencedores
e dos vencidos — e a espetacularizacdo dos Jogos Vorazes, que, de uma forma ou de outra,
mantém a sociedade engajada a favor de seus proprios interesses, identificamos esta logica de
manipulagdo do povo através do entretenimento como uma atualizacdo da Panem et
Circenses®.

Desenvolvida na Roma Antiga entre os periodos da Republica e do Império, a Panem
et Circenses, ou “Politica do Pao e Circo”, ficou conhecida como uma tentativa de manipulagdo
das massas através da distribuicdo de trigo (pao) e da realizagdo de espetéculos (circo),
afastando da populagdo o interesse pelos assuntos politicos. Embora muitos historiadores e
arqueologos modernos contestem os reais efeitos sobre a populagdo, sobretudo sobre a plebe, o
universo criado por Collins e transportado para o meio audiovisual faz muitas referéncias a essa
politica. Contudo, a0 mesmo tempo em que faz referéncia, a franquia atualiza a ldégica do Pao
e Circo, alterando alguns elementos e ressignificando outros.

Neste lugar, cujo nome ¢ a referéncia mais direta a Panem et Circenses, os Jogos
Vorazes, transformados em espetaculo midiatico, estdo a servico do sistema. O objetivo da
competi¢do, como ja assinalamos, ¢ manter a populacdo, sobretudo o publico da Capital,
ocupada, envolvida com o espetaculo, entretida pelos desafios, apostando e torcendo por seus

favoritos, emocionando-se com suas historias de vida e tragédias. Enquanto isso, os distritos

23 Em latim: Pdo e Circo.
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sdo colocados como inimigos uns dos outros, € os tributos, transformados em celebridades, sao
explorados, objetificados, vendidos para generosos patrocinadores e — tal qual os gladiadores
da Roma Antiga — enviados para uma arena até restar somente um sobrevivente. O sistema,
assim, ameaca, explora e oprime os distritos, leva todas suas riquezas e as vidas de suas
criangas, transformando o restante da populagdo em uma massa alienada e submissa através de
um entretenimento mantido as custas das vidas de seus irmaos.

Neste sentido, ¢ interessante observar como a construcao das personagens e figurantes
daCapital, tanto através dasua caracterizagao fisica quanto em suas ag¢des nas diversas situagdes
em que sdo inseridas, nao sé reforca a eficacia dessa logica de manipulacao, mas também aponta
para uma cumplicidade com o sistema. O aspecto mais evidente ¢ a construgdo imagética e
estética dessas personagens, sobretudo nos dois primeiros filmes: seus figurinos extravagantes
e o multicolorido das maquiagens e dos cabelos fazem com que nosso olhar se perca. Desde a
chegada de Effie no Distrito 12 em Jogos Vorazes (2012) — a personagem caminha com salto
alto pela rua de chdo batido com um visual rosa chamativo e exagerado —, percebemos a
diferenca entre o estilo de vida da Capital e dos distritos. Nas cenas subsequentes a chegada dos
tributos a Capital, as roupas e acessorios e a importancia dadaa aparéncia, a futilidades e ao
entretenimento refor¢am a ideia de uma vida voltada para luxos e riquezas, em consonancia
com os sentidos produzidos pela ambientagao.

Um outro aspecto que contribui para a construgdo dessas personagens ¢ a visao ingénua
e conformista que identificamos ao falar sobre o ponto de vista a respeito dos tributos. Ao
observarmos o nivel de envolvimento das pessoas da Capital com os Jogos Vorazes, assistindo,
torcendo e apostando nos tributos mais “vorazes”, percebemos que esse ponto de vista se
encaixa na logica do espetaculo, mas, a0 mesmo tempo, indica a auséncia de senso critico € o
endosso as praticas opressoras do governo, que naturaliza o massacre de seus irmaos em uma
arena como entretenimento. Verificamos, desse modo, que a opressao do sistema sobre essa
sociedade ndo se restringe as acdes da Capital e de seu governo, mas reside também na

populacao mais abastada, que corrobora a logica de manipulagdo com “pao e circo”.

5.4.2 Jogos da Fome

Ao mesmo tempo em que reafirmamos a centralidade dos Jogos Vorazes nessa
sociedade distopica, temos sinalizado ao longo da andlise a existéncia e o acionamento de
estratégias e acdes opressoras, que servem unicamente aos propdsitos do sistema, cujo objetivo
principal ¢ sua manutencao. Como veremos nestes trés subitens, a Capital mantém os distritos

e toda a nacdo sob vigilancia e controle constantes, ¢ manipula e neutraliza todo e qualquer
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participante que demonstrar ser uma ameaca. Tomando como ponto de partida a Cerimonia da
Colheita, observaremos, aqui, as ameagas, as violéncias fisicas e psicologicas e as manipulacdes
envolvendo os Jogos Vorazes.

Ao nosso ver, a cena da Colheita no primeiro filme ¢ um dos momentos mais
interessantes para iniciarmos nossa observacdo sobre esses aspectos. A presenga dos
pacificadores, ndo s6 em postos de observacdo, mas também espalhados entre o publico, cria
um clima de vigilancia que ¢ reforcado pela atuag@o na contengdo das familias e na escolta dos
tributos até o palco — e em todos os momentos a partir da cerimdnia. O objetivo da presenga
deles ¢ clara: mais do que garantir a ordem e a seguranca de todos, eles estdo ali para conter
qualquer tipo de tumulto ou de fuga, que, possivelmente, ndo se limita a ocasido da Colheita.

Neste sentido, € interessante a constru¢do que o filme faz ao manipular imagem e som
para colocar este aspecto em evidéncia. Enquanto ouvimos Snow narrar os eventos dos Dias
Escuros e a sua superagdo através dos Jogos Vorazes, o filme intercala trechos do video com
frames?* do publico assistindo. Logo ap6s o Presidente afirmar que “as pessoas ressurgiram das
cinzas e uma nova era comegava”, um breve siléncio no discurso ¢ preenchido visualmente pela
imagem dos pacificadores fazendo uma contengdo em torno das familias presentes. Ao mesmo
tempo em que essa montagem acrescenta um tom ironico a situagdo, ela demonstra claramente
a “nova era” vivida pelos distritos. A ambientacdo de vigilancia, que o filme vai construindo
imageticamente com tomadase enquadramentos que transmitem a sensacao de que a populagao
estd sendo monitorada, ¢ ampliada através damontagem, como no exemplo acima, mas também
ao por em destaque em toda a cena a atuagdo da guarda civil da Capital.

H4, aqui, um aspecto a mais que refor¢a essa construg¢do: o uniforme dos pacificadores.
Embora ndo fuja muito do design tradicional da indumentaria policial e militar, das calgas e
casaco as botas e colete, o uniforme predominantemente branco/claro dos pacificadores tem
uma estética minimalista que, a0 mesmo tempo em que passa uma ideia de futurismo, transmite
uma dupla sensagdo de apagamento — da pessoa que o veste e da propria presenca. Nestes
uniformes, os pacificadores parecem ser apenas pedes se movimentando no tabuleiro da cena,
e ndo mais individuos. Paralelamente, a claridade da vestimenta faz com que a presenca deles,
em determinados momentos, ndo seja notada, o que aumenta a sensacdo de que estdo
“infiltrados”.

Na Cerimoénia da Colheita, também identificamos estratégias de controle utilizadas pela
Capital relacionadas tanto ao sorteio € aos Jogos quanto as dindmicas sociais e econdmicas

dessa sociedade. Na chegada a cerimdnia, vemos que o governo possui um controle rigido de

24 Em inglés: quadros. Na linguagem cinematografica, um frame significa um quadro (imagem) por segundo.
Quando falamos frames,nos referimos a tomadas ou quadros fixos com poucos segundos de duragéo.
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todo processo, que envolve os pacificadores, responsaveis por organizar a chegada dos jovens,
e outros funcionarios da Capital. Quando Prim ¢ chamada para se identificar, uma funcionaria
fura seu dedo e coloca a amostra de sangue em um livro que contém os dados de identificagdo
decadaum dos adolescentes — entre eles, um trecho de codigo genético. Em seguida, a amostra
¢ escaneada, e o leitor exibe o nome a idade da menina. Reparamos, aqui, mais do que o avango
cientifico que permite a leitura da amostra de sangue, a utilizacdo da tecnologia para uma
identificagdo e um monitoramento que, sendo aparentemente infaliveis, demonstram a
seriedade dessa questdo para a Capital — e o nivel de sofisticacdo que este sistema atingiu para
manter o controle sobre sua populacao.

Contudo a acao desse sistema sobre os distritos vai além do controle dos individuos. Ao
estabelecer, no Tratado da Traicdo, que cada territdrio devera oferecer como tributo dois jovens
entre 12 e 18 anos, escolhidos durantea Colheita, essa regra implica, necessariamente, que cada
um dos adolescentes dessa faixa etaria tenha seu nome entre os papéis que serdo sorteados.
Através dos didlogos entre Katniss e Gale e, na sequéncia, entre a jovem e sua irma, os
realizadores nos revelam que € possivel ter mais de um papel com o nome — como ocorre com
0 amigo da protagonista, que tem 42 bilhetes. Isto significa, portanto, que as chances de Gale
ser sorteado sao muito maiores do que de Prim, que tem apenas um — o que ndo a impediu de
ser escolhida, o que refor¢a nosso argumento de que as chances sdo uma ilusao.

Ao se despedir da irma, Katniss ordena que ela ndo aceite comida da Capital porque
“nado vale a pena colocar seu nome mais vezes”. A partir disto, fica claro que a Capital fornece
uma determinada quantia de comida para as familias e que esta quantidade esta condicionada a
colocacdo de bilhetes com o nome das criancas e dos adolescentes no sorteio — isto €, quanto
mais comida um jovem aceitar, mais papéis com seu nome estardo a disposi¢do para serem
sorteados. Gale, no diadlogo referido, menciona sua preocupagdo com irmaos, indicando que o
jovem, muito provavelmente, se submete a um risco maior para poder alimentar a familia.

A partir dessas informagdes, podemos afirmar, com relativa seguranga, que essa
imposi¢cdo afeta principalmente as familias mais pobres e os distritos mais afastados, de
desfavorecidos, que recebem menos auxilio da Capital. Essa pratica faz com que o controle
sobre os distritos ultrapasse a identificagdo e o rastreio dos individuos. Ao condicionar a
quantidade de comida distribuida aos distritos ao nimero de bilhetes no sorteio, o governo cria
um dispositivo que limita seu consumo, obrigando as pessoas a encontrarem outros meios para
sobreviver — vendendo queijo de cabra, como Prim. Restringindo o consumo nos distritos, a
Capital garante alimento, suprimentos e bens de consumo para a sua populagdo. Como
descobrimos em Em Chamas,enquanto muitos passam fome nos distritos, as pessoas da Capital,

envoltos em fartura, comem até estarem satisfeitas e, para continuarem comendo, tomam uma
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bebida que induz o vomito. Ao mesmo tempo, essa dinamica refor¢a a dependénciadosdistritos
em relacdo a Capital — dentro de uma logica de subserviéncia e ndo de cooperagio — e
aumenta as chances de jovens mais pobres participarem — algo que se torna atrativo do ponto
de vista da audiéncia dos Jogos Vorazes.

Nesse sentido, hd um aspecto interessante que o professor José Luiz Braga aponta esse
nome. A expressdo original em inglés — “Hunger Games” — pode ser traduzida tanto como
“Jogos Vorazes” como “Jogos da Fome”, em uma acep¢ao mais literal. A “voracidade”, como
Braga comenta, pode ser relacionada a fome, contudo, como temos observado ao longo do
nosso estudo, a expressao nos remete principalmente a voracidade do jogo, tanto pelos sentidos
de avidez e sofreguiddao quanto como uma capacidade de destruir, de consumir — sentidos
metaforicos que encontramos no titulo em inglés. Por outro lado, o que observamos aqui — o
uso dos Jogos Vorazes como mecanismo de controle da comida nos distritos, levando muitos a
passarem fome enquanto as pessoas da Capital sio bem alimentadas — nos leva a perceber que
se trata, também de “Jogos da Fome” — sentido que ndo aparece no titulo oficial em portugués.

As praticas devigilancia e controle que aqui observamos, bem como o uso da forga para
conter qualquer tipo de tumulto ou confusdo sdo, sem duvida alguma, as agdes mais evidentes
desse sistema agindo sobre essa sociedade. No nosso entendimento, contudo, a efetividade do
controle daCapital sobre Panem depende também de estratégias de comunicagao e propaganda,
ndo s6 para ameagar e persuadir, mas também para manipular a populagdo e controlar a

narrativa da historia.

5.4.3 O campo de batalha da comunicac¢ao

Uma das primeiras estratégias de comunicagdo que identificamos € a reproducao de um
discurso que busca, acima de tudo, dominar a narrativa histdrica a partir da perspectiva da
Capital — isto €, do lado vencedor — para legitimar suas acdes e sua dominacao sobre Panem.
Vemos a reproducdo desse discurso de forma muito clara no video exibido na colheita, narrado
pelo Presidente Snow: “Treze distritos se rebelaram contra o pais que os alimentava, os amava
e os protegia. Irmdo se virou contra irmao, até que nada restasse. E entdo, veio a paz. Luta
dificil. Vitoria dolorosa. Um povo renasceu das cinzas, € uma nova era surgiu.”. Ao recontar a
rebelido dos distritos, Snow, mais do que narrar o passado pelo ponto de vista da Capital,
manipula a narrativa historia invertendo os papéis na relagdo de poder: a Capital deixa de ser
um Estado opressor que domina o jogo politico e assume a posi¢do dos dominados, oprimidos
pela guerra e vitimas de uma traicdo. Ao mesmo tempo, esse discurso apaga o outro lado da

historia, alegando uma vitoria dolorosa e ignorando a suposta destruicdo de um distrito inteiro.
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No mesmo video, Snow afirma: “E assim que relembramos o nosso passado. E assim
que asseguramos o nosso futuro.”. Nessa fala, a personagem soterra o passado desse povo, do
qual os distritos devem apenas lembrar da guerra causada por eles e suas consequéncias, mas
nao das suas motivacdes. Paralelamente, a existéncia de um futuro ¢ condicionada a
continuagdo da realizacdio dos Jogos e a submissdo consentida dos distritos. No video
mencionado, que funciona como uma peca de propaganda politica da Capital, percebemos que
as agdes se misturam: a0 mesmo tempo em que € uma ameaca aos distritos —uma vez
derrotados, ndo devem nem tentar reagir —, também busca persuadir e, como assinalamos,
controlar os fatos e a propria narrativa historica.

Ao longo dos filmes, verificamos a importancia dadatantoa pegas de propaganda, como
esta, quanto a outros tipos de produgdes e materiais, como pronunciamentos € entrevistas. Nos
dois ultimos filmes, inclusive, muitas das a¢des envolvendo a protagonista sao motivadas ou
desencadeadas pelos “pontoprops” e pelas entrevistas de Peeta. Como vemos em A Esperanca
- Parte 1, os videos criados por Plutarch Heavensbee como propaganda para engajar os distritos
em prol darevolugdo — que exigem um esfor¢o ndo s6 de Katniss, mas também da equipe que
a acompanha em situacdes reais fora do Distrito 13 — possuem uma forte carga emocional e
fazem com que a mensagem efetivamente mobilize seu publico.

No primeiro deles, gravado durante uma visita ao Distrito 8, na qual ocorre um
bombardeio ordenado pela Capital, que mata os ultimos sobreviventes alojados no hospital,
Katniss manda uma mensagem para o Presidente Snow: “Pode nos torturar e bombardear e
transformar nossos distritos em cinzas. Mas estd vendo isto? O fogo se espalha. E se nos
queimarmos, vocé€ queimara junto conosco!”. Na cena seguinte, vemos operarios do Distrito 7,
especializado na extracdo de madeira, sendo escoltados até a floresta pelos pacificadores
enquanto uma mensagem da Capital informa o aumento da carga de trabalho por ordem do
governo. Ao sinal de um deles, que assobia o canto dos tordos, todos correm para subir nas
arvores, muitos sendo atingidos pelas balas dos militares, e, antes de detonarem as bombas
preparadas para a acdo, ouvimos gritarem: “E se nos queimarmos, vocé€ queimara junto
conosco!”.

O segundo video, usado para mostrar as ruinas do Distrito 12, leva a uma apropriagao
parecida. Enquanto carregam explosivos até a represa hidrelétrica do Distrito 5, os rebeldes
entoam a can¢do que Katniss cantara na visita ao 12 e que acompanha as imagens da jovem
caminhando pelo cenério de destruicdo. Em ambos os casos, fica evidente a importancia da
propaganda para o engajamento dosdistritos e, paralelamente, o uso dacomunicagdo para agdes

do sistema e daresisténcia.
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Por fim, também identificamos a¢des da Capital relacionadas ao acesso a comunicagao.
Observando o conjunto de filmes, reparamos que os Jogos Vorazes sdo o principal produto
televisivo dessa sociedade, transmitidos tanto na Capital quanto nos distritos. Os demais
conteudos, por outro lado, se restringem a pronunciamentos de Snow, informativos de Caesar
e entrevistas de Peeta ao apresentador. Nada a esse respeito ¢ explicado de forma objetiva, no
entanto, o que compreendemos pelo contexto é que, assim como o reality show, a emissora € o
meio televisivo como um todo sdo controlados pela Capital e estdo a servico de seus interesses.

Ao mesmo tempo em que observamos a hegemonia da Capital sobre a programagao e o
meio televisivo, uma das imposigdes aos distritos € a proibi¢do de comunicagdo entre eles. Em
Em Chamas, durante uma viagem de trem, descobrimos que os distritos ndo tém conhecimento
sobre o que acontece com os demais. Ao passar por uma sala de controle, Katniss vé
acidentalmente cenas de tumultos e confrontos em diversos distritos. Quando a jovem relata a
Gale, identificamos, pela reacdo da personagem, que se trata de uma informagdo desconhecida
— e muito aguardada, visto que indica o inicio da resisténcia.

Ja em A Esperanga - Parte 1, enquanto Plutarch desenvolve os “pontoprops”, Beetee
(Jeffrey Wright) trabalha para estendero alcance do sinal do Distrito 13 para os demais distritos.
Contudo, como o cientista revela, o sistema de controle de sinal que ele mesmo desenvolveu
para a Capital impede que os videos sejam transmitidos na metropole — o que muda de figura
quando a energia elétrica da metropole € interrompida. Esse controle da Capital — tanto do que
¢ transmitido quanto do acesso — visa dificultar qualquer tipo de articulagao pelos distritos,
bem como garantir o dominio sobre o meio e as mensagens. Em ambos os casos, o que estd em
jogo ¢ o uso da comunicagdo como ferramenta para manipular, ameacar e persuadir, mas,

também, para engajar e libertar.

5.4.4 Acoes e reacoes

As estratégias e acles observadas nos primeiros subitens deste topico permite
constatarmos que a Capital age tanto de forma direta e violenta quanto através de manipulacdes,
ameacas veladas, do controle da narrativa ¢ de um dominio sobre a comunicagdo em Panem.
Algo que ficou claro para nos ¢ que este sistema depende, sobretudo, de um dificil equilibrio
de forgas, que foi rompido com a postura de Katniss na arena em Jogos Vorazes (2012).
Contudo, percebemos que hd forgas e estratégias em ag¢do que ultrapassam essa ideia de
equilibrio ou desequilibrio. O que esta em jogo ¢ a dominacdo absoluta sobre o embate entre

opressores € oprimidos, que se da através de ataques e contra-ataques, “moves and
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countermoves”. A partir da observa¢do desses confrontos entre forcas, examinaremos trés
tipos de estratégias de opressdo utilizadas por quem detém o poder nesta realidade.

A primeira, j& referida indiretamente em alguns momentos, € a eliminagdo, sempre que
possivel, detodo e qualquer inimigo ou obstaculo dojogo politico. Podemos perceber, ao longo
detodaa andlise, a centralidade da figura do Presidente Snow nesse sistema. No primeiro filme,
vemos figurantes ao redor da personagem, possivelmente algumas autoridades, no entanto,
aparecem muito rapidamente e ndo possuem nenhuma importancia para as cenas ou para a
narrativa. Ja Jogos Vorazes: A Esperanca - O Final nos mostra o Presidente reunido com seus
ministros, comemorando o fim de uma era. Nessa cena, fica claro o que percebemos ao longo
da historia: tanto a Capital quanto Panem sdo comandados pelas mados de ferro do Presidente
Snow.

Embora a mesma cena nos mostre que outras autoridades possuem poder de decisao,
como o Ministro Antonius (Robert Knepper), Snow ndo so tem a palavra final como também
nao possui nenhum escrupulo em eliminar qualquer pessoa que fique em seu caminho. Entre os
seus alvos estdo Antonius, que morre envenenado depois de enviar as melhores tropas de
pacificadores para o Distrito 2 pouco antes da ocupacao do local pelos rebeldes, e Seneca, que
¢ conduzido por pacificadores até uma sala onde um vaso de amoras-cadeado o espera. Outros
detalhes sobre a relacdo ente o Presidente Snow e seus adversarios sdo revelados pelo Vitorioso
Finnick Odair (Sam Claflin) em 4 Esperanga - Parte 1.

Através da fala de Finnick, descobrimos que Snow chegou novo ao cargo de Presidente
e se manteve no poder utilizando veneno para eliminar adversarios e até mesmo aliados vistos
como ameaca. Para evitar suspeitas, Snow bebe domesmo copo, contudo antidotosnem sempre
funcionam, por isso ele usa rosas brancas na lapela — para disfar¢ar o cheiro de sangue de
feridas que ndo saram. Embora isso seja revelado apenas no terceiro filme, um detalhe mostrado
em Em Chamas antecipa essa informagdo. Na cena da festa que encerra a turné dos vitoriosos,
o liquido dataga de Snow fica avermelhado logo apds ele tomar um gole. Percebemos, assim,
que, ao colocar a propria vida em risco, a personagem demonstra estar disposta a tudo pelo
poder, cuja sede pelo poder encontramos também em Alma Coin (Julianne Moore).

A segunda estratégia de opressao ¢ a manipulagdo das pessoas, que sdo colocadas umas
contra as outras, como Snow demonstra fazer em diversos momentos. Ao longo de 4 Esperanca
- Parte 1, vemos Katniss acompanhar Peeta através das entrevistas transmitidas pela Capital,
em que o rapaz, sem saber darealidade, ¢ manipulado para atacar a protagonista e os rebeldes.

A jovem, por sua vez, grava os “pontoprops”, que tentam, ndo s6 persuadir os demais distritos,

25 Em inglés: movimentos € contramovimentos. Curiosamente, tanto a legenda da HBO Max quanto da Amazon
Prime Video traduzem essa expressdo como “agdes e reagdes”.
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mas também desmentir as informacdes divulgadas por Peeta e pela Capital. Estando
incomunicaveis pela maior parte do tempo, Snow utiliza o rapaz para atacar a garota, tal qual o
gato de Prim que segue a luz da lanterna onde ela estiver.

Ap0s colocar um contra o outro, o Presidente da um passo além e transforma Peeta em
uma arma para maté-la e ainda a alerta que “sdo as coisas que mais amamos que nos destroem”.
Ao sofrer o que chamam de “telessequestro”, um condicionamento ao medo através de tortura
e do uso de veneno de “vespas teleguiadas”, o rapaz ataca a protagonista ao encontra-la no
Distrito 13. Ainda que Katniss tenha sobrevivido ao atentado, a manipulagdo da mente de Peeta
feito pela Capital, que direciona o medo para a imagem da jovem, o torna violento e causa um
grande trauma, gera um grande sofrimento em ambos. Vemos isso, inclusive, em uma conversa
entre os dois depois do segundo atentado a vida de Katniss: ao falar que queimou o pao de
propoésito e que apanhou da mae, Peeta se pergunta por que fez aquilo, e, embora Katniss
responda que ndo comia nada ha dias e que ele era bom e generoso, o rapaz finaliza dizendo
que se teria poupado de muito sofrimento se tivesse dado o pao aos porcos. Observamos, aqui,
a gravidade, a violéncia e a crueldade das acdes demanipulagdes dossujeitos que estao a servigo
deum sistema opressor que busca, acima de tudo, se manter, custe o que custar.

A terceira e ultima estratégia opressora que observamos ¢ praticada, como veremos, nao
s6 pela Capital, mas também por quem se propde a combater este sistema. Ao criar os Jogos
Vorazes como uma competi¢do e um espetaculo entre os tributos dos 12 distritos e ao manter
estes isolados, a Capital os transforma em adversarios que, ano apds ano, se enfrentam na arena,
representados por seus “gladiadores”. O governo, assim, ndo s6 cria um entretenimento que
transforma a populacao na plateia de um circo, como também pde os participantes do jogo em
posicdes opostas. Ao final, s6 hd um vitorioso: Snow — o que ¢ explicitado pela protagonista
na arena em Em Chamas € no inicio de A Esperanca - O Final.

No segundo filme, tanto Haymitch quanto Finnick falam para Katniss se lembrar de
quem é o verdadeiro inimigo, ou seja, a Capital. E essa ideia, por sinal, que leva a protagonista
a tomar a segunda atitude mais importante na jornada dela: atirar a flecha com fio eletrificado
no campo de forca da arena, que torna possivel seu resgate e impulsiona o levante dos distritos
contra seus opressores. Na parte final, ao ser ameagada por um morador do Distrito 2, Katniss
responde que ndo consegue dar um motivo para ele nao atirar, porque eles destruiram o Distrito
12, e os rebeldes detonaram as instalagdes deles — ou seja, eles tém todas as razdes para um
querer matar o outro. A protagonista entdo argumenta que esta cansada de matar para Snow e
que ele, ao colocar os distritos uns contra os outros, ¢ o inico que sai ganhando. Isto, como
verificamos nas nossas observagdes, nao ¢ apenas dito, mas ¢ o que de fato acontece. Para além

dos Jogos, Snow usa os distritos, sobretudo o Distrito 2, que possui um grande arsenal ¢ € o



128

principal apoiador da Capital, a seu favor; e, perto da derrota, o Presidente utiliza até a
populacao da metrépole como escudo para adiar a vitoria dos rebeldes.

Como ultimo filme nos revela, o Distrito 13, sob o comando da austera Alma Coin,
utiliza estratégia semelhante. O primeiro sinal disto € o fato de o Distrito 13 ter saido do jogo
politico durante a guerra, se transferindo para o subsolo e cortando relagdes com Panem e com
a Capital, que, por sua vez, utiliza sua suposta destrui¢do para ameagar os demais distritos.
Assim, a0 mesmo tempo em que sobrevive e prepara um grande arsenal, deixa o restante de
Panem a mercé do sistema opressor da Capital.

Sob o comando de Coin, o Distrito 13 acendeu a chama da revolu¢ao e conduziu os
distritos para uma nova guerra contra a Capital, e, ao final, chegou com seus soldados e armas
para assumir o controle sobre Panem. Para isso, utilizou, ¢ claro, uma manobra digna de Snow:
bombardeou criancas e familias da metropole com um aerodeslizador identificado com o
emblema/brasdo da Capital; em seguida, uma nova explosdo, que mata muitos rebeldes e Prim.
Katniss, que tinha ouvido Gale comentar sobre a estratégia e tinha um acordo de honestidade
com Snow, percebe o perigo que Coin representa para Panem. O radicalismo e a sede pelo poder
se confirma quando a lider assume a Presidéncia da nagdo e propde a realizagdo de jogos com
as criancas da Capital. Assim, ao decidir atirar em Coin em vez de Snow, a protagonista toma
a terceira e ultima atitude certeira de sua jornada. Sabendo que o Presidente deposto serd morto
de uma forma ou de outra, ela precisa garantir que a nova lider, que segue a mesma logica de
Snow, seja detida e pague pelas vidas inocentes.

Verificamos, assim, que se trata de uma macroestratégia de manipulagdo dos atores
sociais, de vigilancia e controle da sociedade, de usurpagdo do poder e de dominacao do jogo
de forcas, que perpetua esse sistema autoritario e opressor criado pela Capital e que pode ser
apropriado até mesmo por aqueles que se comprometeram a combaté-lo. Embora a guerra
chegue ao fim, ndo hd, contudo, garantias de que a histdria ndo se repita. Como Plutarch fala
na carta?® lida por Haymitch, ainda que todos concordem em ndo repetir os horrores recentes,
“os seres humanos sdo seres idiotas e sem memoéria com um grande talento para a
autodestruicdo” — o que reforca nossa ideia de que as distopias dizem mais sobre o presente

do que sobre o futuro.

26 Com a morte do ator Philip Seymour Hoffman, que interpreta Plutarch Heavensbee, durante as gravagdes do
ultimo filme, a leitura de uma carta foi o recurso encontrado pelos realizadores para encerrar a participa¢ao do
personagem na franquia.
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5.5 0 FUTURO ATRAVES DO PASSADO

Ao criar o universo ficcional de Jogos Vorazes, Suzanne Collins nos leva para uma outra
ideia de realidade. Esse ¢ um outro tempo € um outro mundo, que ndo pretendem ser uma
previsdo ou uma profecia, visto que, como Le Guin (2014) nos explica, essa nao ¢ a fun¢ao da
ficcdo cientifica. Esse futuro, no entanto, ndo ¢ totalmente desconhecido, ndo ¢ algo
completamente novo ou que nos faga demorar para compreendé-lo. E, quando tratamos
especificamente do futuro construido pelos filmes, as imagens ndo negam: esse ¢ um mundo
em que o futuro resgata e atualiza o passado, reiterando ou ressignificando o ja visto e o ja
conhecido, e que, a partir disso, cria algo diferente, algo efetivamente “outro”.

Como era de se esperar, os filmes trazem muitos elementos tecnoldgicos, existentes na
nossa realidade ou em outras obras de ficcdo cientifica, que podem levar o espectador a
identificar esse tempo como “futuro”. Nao podemos ignorar as telas que surgem em qualquer
tipo de superficie, como na vidraca do quarto de Katniss no Centro dos Tributos, e os
hologramas que tanto substituem os ecrds quanto funcionam como dispositivos de controle
tateis. A propria arena, como vemos na sala de comando, ¢ exibida e controlada a partir da
projecao holografica, assim como o mapa do “holo”?’, usado para guiar o Esquadrio Estelar nas
ruas da Capital.

Em relagdo as tecnologias, podemos citar ainda: os meios de transporte, como o trem-
bala, j& citado, e os aerodeslizadores, que voam utilizando algum tipo de propulsdao
desconhecida; as redomas das arenas, que funcionam com placas que, em conjunto, criam um
campo de for¢a e foram uma grande tela; as tecnologias que possibilitam manipulagdes
biologicas e genéticas, utilizadas para criar novas espécies € mutagdes em seres vivos, como as
“vespas teleguiadas” e seu veneno potencialmente fatal; as ferramentas de comunicagdo e
localizagdo utilizadas nos Jogos Vorazes, como as microcameras € os dispositivos de
rastreamento, implantados nos bragos dos tributos; e os dispositivos de gravacdo usados pela
televisdo, como as cameras-robd em Em Chamas. Quanto as tecnologias de telecomunicagoes,
percebemos que a maior parte da comunicagdo ocorre através de radio e, em raros momentos,
por video. Como assinalamos anteriormente, apesar de tecnologica, essa sociedade ndo utiliza
dispositivos méveis como celulares e tablets, o que evidencia uma hegemonia do meio
televisivo como meio de acesso a informagao.

As tecnologias mencionadas aqui e em outros momentos reforcam o nosso entendimento

de que estamos no futuro, contudo nosso interesse esta nos elementos que fazem referéncia ao

27 Dispositivo geolocalizador portatil que permite exibir mapas tridimensionais através de proje¢do holografica e
que pode ser utilizado como explosivo ao ser autodestruido.
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passado — tanto fatos, acontecimentos, imagens de um passado determinavel, isto ¢, de uma
época ou um periodo especifico, quanto simbolos e imagens que fazem parte do imaginario
coletivo. Por se tratar de aspectos de diferentes ordens e pertencerem tanto ao mundo da
narrativa quando ao mundo real, dividimos os elementos observados em dois grupos:
referéncias ao passado externo a narrativa e elementos do passado interno a narrativa.

No primeiro grupo, encontramos muitos elementos, sobretudo na arquitetura e em
imagens e simbolos trazidos pelos filmes, que fazem referéncia tanto a Roma Antiga quanto a
regimes autoritarios e totalitarios, como a Alemanha Nazista, a [talia Fascista e a Era Stalin na
extinta Unido Sovi€tica. A primeira referéncia a Roma Antiga €, evidentemente, o nome desta
nacdo, uma alusdo direta & Panem et Circenses, como ja apontamos. Contudo identificamos,
aqui, uma questdo interessante para observarmos. Enquanto relacionamos os Jogos ao “circo”
para a populagdo, “Panem” (o “pao”) nos remete tanto a alimentagdo fornecida pela Capital
quanto a uma ideia da propria nacdo como o “alimento” para seu povo. Assim, Panem seria,
mais do que um lugar, uma “terra prometida” para o povo que sobreviveu as tempestades e a
seca, as enchentes e a guerra pelo pouco que restou. No nosso entendimento, isto reforca a
necessidade da luta dos distritos por essa terra, para tira-la das maos do governo autoritario que
toma ela para si como se fosse seu “quintal”.

As referéncias mais evidentes a Roma Antiga, no entanto, estdo na constru¢do da
ambientacdo. As edificacdes e espacos publicos, sobretudo da Capital, nos remetem tanto a
arquitetura classica — que, em linhas gerais, retine a arquitetura grega e o estilo desenvolvido,
com grande influéncia desta, na Roma Antiga — quanto a arquitetura neoclassica. O concreto
e as pedras claras que dominam as construgdes, assim como os pilares, os arcos e as largas
avenidas, como a Avenida dos Tributos, sdo uma referéncia clara 8 Roma Antiga. Ja os trilhos
do trem, construidos sob grandes pilares e que atravessam as paisagens indspitas, nos lembram
os aquedutos e as estradas, dois dos principais legados da civilizagdo romana.

As edificagdes, por outro lado, nos remetem a arquitetura neocldssica, cujas formas
demonstram o retorno do estilo da cultura greco-romana da Antiguidade. Entre as principais
caracteristica do estilo neoclassico estdo a simplicidade, a propor¢do e a simetria nas formas, o
uso decolunas e fachadasretas, e a utilizacdo de materiais como pedra e concreto, consid erados
nobres e sobrios — todos elementos presentes nas edificagdes da Capital, visiveis
principalmente nas cenas na Avenida dos Tributos. O tamanho e as formas tornam essas
construgdes monumentais e, a0 mesmo tempo, imponentes, o que explica a utilizagdo desse
estilo na arquitetura de edificacdes erguidas por governos autoritarios — como ocorreu na
Alemanha ao longo do Terceiro Reich, na Italia durante a ditadura fascista de Mussolini e na

Era Stalin na Unido Soviética — e na constru¢ao da ambientagdo da Capital — e.g. o Hall of
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Justice do Distrito 12. Em ambos os casos, as construcdes em estilo neoclassico, mais do que
impressionar, se tornam simbolos de poder, autoridade e invencibilidade.

Além destes aspectos, identificamos imagens e elementos visuais que também fazem
referéncia a Roma Antiga e a Antiguidade Classica, como a reproducdo dos tributos como
herdis/deuses do Olimpo no video exibido na Colheita, e monumentos e esculturas que retratam
gladiadores. Aqui, essas imagens remetem tanto aos jogos de gladiadores, que serviam de
entretenimento na Roma Antiga, quanto a constru¢cdo de uma imagem dos tributos como herois
que lutam até a morte “pela honra, coragem e sacrificio”.

Encontramos, também, alguns simbolos que, ainda que de menor importancia, fazem
parte da construgdo visual e cultural dessa sociedade, como a cornucopia da arena dos Jogos
Vorazes. Tanto o nome e o formato quanto seu uso e sua simbologia remetem ao sentido original
do termo: na mitologia greco-romana, o vaso em forma de chifre, do qual extravasam frutas e
flores, simboliza a abundancia, a riqueza e a fertilidade. Em Jogos Vorazes, extravasam da
cornucopia alimentos, armas e kits de sobrevivéncia para os tributos — a abundancia ¢ a
“riqueza” de que eles mais necessitam. Outras referéncias podem ser vistas no emblema/brasao
da Capital: louros e flechas, que remetem a cultura greco-romana, e a aguia, simbolo dos
Estados Unidos da América e, também, de poder. Por fim, reparamos também que alguns
nomes, sobretudo de personagens da Capital, fazem referéncia a Roma Antiga: Coriolanus,
Seneca, Cinna, Caesar, Claudius e Antonius.

Ao nosso ver, esse vasto conjunto de referéncias, sobretudo a Roma Antiga, a cultura
greco-romana e ao estilo neocléssico, indica a criacdo de um futuro através do resgate do
passado e, principalmente, de imagens de um “passado glorioso”. Essa construgdo simbolica
visa demonstrar tanto a riqueza, o esplendor e a perfei¢do dessa sociedade quanto a sua
imponéncia, a sua for¢a e seu poder — um poder que precisa ser sempre reafirmado e adorado.

No segundo grupo, trazemos algumas referéncias ao passado dentro da narrativa, que,
apesar da auséncia de maiores detalhes, podemos compreendé-los pelo contexto. Uma primeira
referéncia ¢ um sinal que o publico da Colheita no Distrito 12 faz quando Katniss ¢ apresentada
como tributo. Como podemos ver na cena, o sinal consiste em unir o polegar com o dedo
minimo damao direita e, apds levar os trés dedos do meio unidos a boca, como se fosse beija-
lo, levantar o brago. Na arena, Katniss faz o mesmo sinal ap6s a morte de Rue, e, em seguida,
vemos as pessoas no Distrito 11 repetindo o gesto. Em momento algum ¢é explicado o que
significa, no entanto, o que compreendemos ¢ que se trata de um gesto ou um cumprimento em
sinal de respeito. A partir do segundo filme, percebemos que se trata de um sinal utilizado

apenas pelos distritos, algo de sua cultura, que passa a ser associado a Katniss e ao que ela
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representa — a contestacao, o enfrentamento. No terceiro filme, esse ¢ um dos simbolos que,
pela associacdo ao Tordo/Katniss e aos rebeldes, sdo proibidos por Snow.

Junto do gesto com a mao, outros dois simbolos s3o associados a imagem da Katniss: a
tranca no cabelo, que até mesmo a neta de Snow comega a usar, ¢ o tordo. Como vemos no
inicio de Jogos Vorazes, Katniss ganha um broche com a imagem do tordo, passaro que vive
na regido dos Distritos 11 ¢ 12. Antes da Colheita, a jovem da o broche para a irma para que
ela tenha sorte, e o recebe de volta ao despedir, levando-o sempre com ela a partir desse
momento. Durante os Jogos, Rue sugere a garota utilizar o canto do tordo como sinal sonoro,
assim como utilizam no Distrito 11. Tanto o canto quanto a imagem do tordo comegam a ser
vinculados a Katniss a partir da vitéria conquistada pela jogada com as amoras-cadeado. No
inicio de Em Chamas, Katniss vé que a imagem do tordo comeca a ser pichado pelos distritos,
em uma clara associacdo a ela e ao enfrentamento a Capital. Essa conexdo, como vemos, ¢
intensificada antes do Massacre Quaternario.

Na entrevista que a jovem da a Caesar no segundo filme, Snow obriga ela usar um
vestido de noiva, que supostamente seria usado no casamento com Peeta, como uma jogada
para mostrar a todos que ela era “uma de n6és” — uma aliada da Capital. O que acontece no
palco, no entanto, vira o jogo: modificado por Cinna, o vestido branco se transforma através do
fogo enquanto ela rodopia; agora preto, ganha asas que se abrem diante de todos, e a “Garota
em Chamas” personifica a imagem do Tordo — um simbolo de esperanca e de resisténcia.
Podemos perceber, nesse conjunto de referéncias, como a histodria e, principalmente, os filmes
constroem uma imaginario de enfrentamento a partir dos elementos culturais locais do passado
dentro da narrativa e de simbolos que rompem com a dureza e a frieza do concreto de um

longinquo passado de glorias.

5.6 CONCLUSOES: ENTRE OPRESSORES E OPRIMIDOS

Jogos Vorazes (2012 - 2015) convida o espectador para um futuro outro — um futuro
que ndo pretende ser o da nossa realidade social. Sdo outros tempos, outra realidade, outra
sociedade, outro povo. Trata-se de uma sociedade dividida em duas castas, controlada por um
sistema baseado em uma logica que fornece entretenimento para as classes mais ricas as custas
das vidas, do trabalho e da opressao dos mais pobres.

Os distritos e sua populagdo — operaria, pobre e, por vezes, miseravel — estao a servigo
dos mais ricos, da Capital e de sua elite, fornecendo recursos e gerando entretenimento e

diversao através de uma competicdo mortal. O Jogos Vorazes se tornam, assim, jogos da fome:
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enquanto os distritos sofrem com miséria, abandono, exploragdo, fome, a Capital torce e festeja
a morte de suas criangas, em um espetaculo de “honra, coragem e sacrificio”.

Os ricos se voltam para os prazeres da vida: entretenimento, espetaculo, apostas,
comida, festas. A sociabilidade gira em torno do espetéaculo, da superficialidade, de futilidades.
O sistema incentiva uma vida de luxo, de aparéncias e riquezas, mas também sua padronizagao
e massifica¢do através do entretenimento e do consumo midiatico.

A populacdo da Capital, manipulada e mantida ocupada pelo sistema, se conforma com
a realidade, demonstrando ingenuidade, submissdo, auséncia de reflexdo e de pensamento
critico. Tudo gira em torno do entretenimento e tudo precisa ser explorado para uma audiéncia
“faminta” de emocao e dos dramas e tragédias de criangas e adolescentes prestes a morrer.

A derrota dos distritos na revolta contra a Capital ¢ mantida viva na mente de todos, e o
tratado de paz ¢ usado para punir, ameagar e controle os “traidores”. Suas criangas sao levadas
para lutarem até a morte, restando apenas um, enquanto toda a nacao assiste. O espetaculo, que
humilha e mantém os distritos lutando uns contra os outros, também serve de ameaga, para que
ndo se rebelem, ndo se levantem — ou serdo destruidos, como fizeram com seus irmaos.

O sistema por tras dessa sociedade é controlado por um governo autoritario, centralizado
nas maos de um déspota. Este mantém todos sob seu controle, elimina inimigos e aliados sob
qualquer pretexto, manipula a populacdo e ndo demonstra vulnerabilidade. Seu poder, assim
como da Capital, ndo pode ser questionado, ndo pode ser desafiado, ndo pretende acabar. Para
demonstra seu poder e sua invencibilidade, cria uma imagem de gloria e imponéncia, mas
também de opressao.

E um sistema baseado no medo: um sobrevive para dar esperanca, a Unica coisa mais
forte que o medo. O sistema corrompe, manipula e engana a todos, faz os distritos mais ricos
comprarem a ideia de que os vitoriosos levardo orgulho e gléria ao se sacrificarem. Enquanto
os distritos mais abastados e proximos aceitam se submeter a Capital e se tornam seus
prediletos, os territdrios mais pobres, for¢cados pelo medo e pelas ameacgas, sdo abandonados e
sofrem com a falta de recursos.

O governo cria esse sistema opressor € mantém o controle sobre os distritos porque
depende deles. Para se manter no poder, o governo manipula e distorce os fatos a favor da
Capital, reproduz o discurso dosvitoriosos e controla a narrativa histérica, garante a ordem com
o uso da forga, vigia toda a sociedade e mantém o dominio sobre as tecnologias e os meios de
comunicagao.

A televisdo mantém a sociedade entretida, ocupada com o espetaculo, mas também ¢

usada como ferramenta de propaganda politica e para legitimar as a¢des do governo. Cria uma
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estagnacdo “em movimento”: muitas novidades, mas nada muda; sdo as mesmas praticas € as
mesmas logicas. Reforga a valorizagdo da tradicdo através de cerimdnias e eventos.

Os participantes sociais se voltam, assim, para o entretenimento, sujeitos as regras do
jogo ou como espectadores. H4 uma busca exacerbada pelo entretenimento: tudo ¢ usado e
conduzido para gerar envolvimento e engajamento da audiéncia e de toda a populacdo. Todas
as chances devem ser aproveitadas, vale tudo para divertir, entreter, emocionar: manipular os
tributos, mudar as regras do jogo, criar desafios mortais e obstaculos insuperaveis, fazer apostas
e permitir patrocinios, criar narrativas e mentiras. Todo e qualquer sacrificio ¢ valido para fazer
“um bom show” e para manter a sociedade sob controle.

Humilhados, isolados, ameagados, vigiados, controlados e desprotegidos, os distritos
nao tém outra opgao a nao ser se calarem e se conformarem com a realidade. Todo e qualquer
embate, tumulto, levante € reprimido pelo sistema, custe o que custar.

O enfrentamento ¢ o combate as logicas do sistema surgem de forma inesperada. E
preciso que alguém desafie o sistema, aponte sua fragilidade e d€ esperanca para que os distritos
rompam com a inércia. E preciso de algo que conteste o conformismo e as regras do jogo. A
mudanca s6 € possivel através da revolucdo, mas ela s6 acontece a partir do engajamento de
todos em torno do simbolo de esperanca e de liberdade, que sensibilize ¢ mobilize até quem ¢
ingénuo, alienado ou conformado com a realidade.

A comunicacao ¢ utilizada para unir e mobilizar, para lutar contra os opressores, contudo
as logicas de enfrentamento correm o risco de repetir as logicas do sistema, que criticam e
combatem. A saida s6 ¢ possivel quando se enfrenta todas as formas de opressdo e de
autoritarismo, independentemente de qual lado estejam.

Contudo, ainda que haja uma saida, o proprio processo de enfrentamento ¢ opressivo. E
cobrado um alto prego pelas escolhas e, uma vez tomadas, os opressores forgam uma guerra
que ndo pode ser recusada ou impedida. Assim, a saida desta distopia ¢ uma vitoria sem

vencedores.
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6 CASO3: ADISTOPIA DO CAOSEM YEARS AND YEARS (2019)

“O mundo acabou

Nao foiexplosdo

Foi bem aos poucos, ninguém percebeu
E o que sobrou

E prorrogagio

De um jogo que a gente ja perdeu

Bem-vindos ao after, do after, do afterdo fim do mundo
Bem-vindos ao after, do after, do after,do after”
(Clarice Falcdo, Linn da Quebrada, LucasPaiva - “O After do Fim do Mundo”,2020)

O terceiro estudo de caso, que encerra o primeiro nivel do trabalho analitico, tem como
observavel a minissérie Years and Years (2019). Ao mesmo tempo em que completa a triade
de observaveis, esta producdo apresenta um desafio interessante para este trabalho e este
pesquisador. Tendo desenvolvido duas analises que, embora possuam diferentes estruturas e
niveis de profundidade e abrangéncia, tem como objeto produgdes cinematograficas, iniciar
esta observacdo demandou uma outra forma de abordar o caso.

Ainda que em termos de linguagem audiovisual ndo surjam diferenciagdes que
impliquem uma mudanga na forma de apreender este objeto, a narrativa seriada de Years and
Years, dividida em seis episoddios, implicou um tratamento analitico e uma estrutura que
explorassem essa especificidade e possibilitassem uma maior compreensao da distopia por ela
proposta. Assim, ainda que possuam dimensdes e abrangéncias distintas, os quatro topicos em
que o estudo do caso se divide foram desenvolvidos de modo que ficasse evidente tanto a
construgdo da distopia quanto a estrutura narrativa através da qual os criadores apresentam esta
realidade. E, se tratando de Years and Years, nao ha necessidade de questionar que lugar ou

tempo sdo esses. Este € o futuro do nosso tempo.

6.1 ENTRE OS NIVEIS FAMILIAR E MACROSSOCIAL

“Eu ndo entendo mais o mundo” ¢ a frase que abre a longa — mas acelerada — jornada
através dos anos em Years and Years. Nao ¢ nenhuma surpresa a passagem do tempo na
minissérie, que tem como titulo a expressdo “Anos e Anos”, em inglés. O que efetivamente
surpreende ¢ a forma como os criadores prende a atencdo do espectador logo nas primeiras
cenas, logo na primeira frase: uma sentenca que reflete, em alguma medida, o que muitos de
nos, viventes do inicio daterceira década do século XXI, pensamos sobre o mundo. A vida, de
fato, ndo ¢ mais a mesma, assim como em 1980 ndo era a mesma que em 1950. Contudo nossa
perspectiva sobre ela talvez (ou muito provavelmente) va de encontro com o que a polémica, e

até entdo desconhecida, Vivienne Rook (Emma Thompson) afirma durante o programa de
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debate que abre a minissérie. “Anos atras, fazia sentido. A esquerda era a esquerda, a direita
era a direita, os EUA eram os EUA. Eu nem achava a Siria no mapa. Eu dava um beijo nas
criangas, apagava a luz e esperava o dia seguinte feliz. Agora eu tenho medo. Todo dia.”. O que
nos leva a comprar o que a narrativa esta querendo nos vender ndo €, contudo, a “verdade” por
tras dessas palavras e do tom convincente dado a personagem. E a reagio de quem assiste &
televisdo — os dois casais que fazem parte da mesma familia: os Lyons.

E enquanto assistem a primeira entrevista de Viv Rook que conhecemos a “Familia
Lyons”: inicialmente, Daniel (Russell Tovey) e seu namorado, Ralph (Dino Fetscher); e
Stephen (Rory Kinnear) e sua esposa, Celeste Bisme-Lyons (T'Nia Miller). A medida que a
historia avanga, somos apresentados as irmas Rosie (Ruth Madeley) e Edith (Jessica Hynes), a
avo dos quatro ingleses, Muriel (Anne Reid), e aos demais membros da familia e as pessoas de
seu entorno. Muito mais do que coprotagonistas dessa narrativa, a vida — e os dramas, as
tragédias, as jornadas — dos Lyons se confunde com o destino tragado para a humanidadenesta
“experiéncia distopica”. Isto ¢, o futuro e a distopia sdo pensados e construidos através dessa
familia, em um entrelagamento intenso e complexo entre as suas agoes ¢ as situagcdes do mundo
e dessa sociedade.

Ao observarmos o jogo que a série faz entre esses dois ambitos, familiar e macrossocial
(ou contextual), verificamos um padrdo na estrutura dos episédios. Em todos os seis, repetem-
se 0 que chamamos de “acdes-construgdes”, que incidem no desenvolvimento da narrativa:
passagens de tempo, de anos ou meses, que geralmente sdo “acionadas” por alguma situagdo
relacionada aos Lyons ou, entdo, a antagonista, Viv Rook; longas sequéncias de cenas que
acompanham as agdes das personagens, permeadas de informagdes e fatos externos que
invadem e afetam suas trajetorias; e os finais, que encerram os episddios (com exce¢do do
ultimo) em um clima bastante catastrofico e/ou tenso, de ordem familiar e/ou social. Chamamos
de “agdes-construgdes” porque sao mais do que uma sequéncia de acontecimentos. Trata-se de
momentos, construidos pelo trabalho conjunto de criagdo, roteiro, dire¢do, som e montagem,
que fazem algo — tanto no nivel narrativo quanto na estrutura da minissérie €, como veremos
ao longo da andlise, na interagdo com o telespectador.

Enquanto os primeiro e terceiro tipos de “a¢des-constru¢des” incidem sobretudo na
relagdo entre o futuro e a distopia construida pela série — e, por isso, abordaremos mais adiante!
— o segundo nos ajuda no angulo de observagio que aqui adotamos. E através dos
acontecimentos que giram em torno da Familia Lyons que vemos o futuro sendo construido em

uma fusao entre os dramas e conflitos individuais e familiares € o contexto macrossocial —

I Analisamos estes dois tipos de “agdes-construgdes” no item 6.3.
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questdes e problemas de ordem politica, econdmica, social, cultural, climatica e tecnologica.
Embora a sequéncia de acontecimentos de cada episddio ocorra em um ano especifico, de 2024
a 2029, e eventualmente foque em agdes de determinada personagem, nos parece mais
interessante perceber a construcao feita no conjunto. Podemos ver, assim, como a série constroi
sua ideia de futuro distopico pelos desenvolvimentos — em um sentido evolutivo ou

retrocedente — em cada ambito familiar e/ou contextual.

6.1.1 O caos politico

Ao observarmos a familia como um todo, o contexto que fica mais evidente é o politico,
nao so6 por um envolvimento direto de algumas dessas personagens, mas pelo atravessamento
dos acontecimentos e das dindmicas deordem politica em suas vidas cotidianas e seus destinos.
O tema, inclusive, serve como um pano de fundo para a minissérie, visto que, até¢ mesmo quando
ndo se fala sobre especificamente sobre politica, os fatos e eventos desse campo afetam de
alguma forma as decisdes e agdes das personagens. Vemos isto ocorrer tanto em relagdo ao
Reino Unido quantoa Europa e ao mundo, sobretudo quando decisdes politicas locais comegam
a interferir na geopolitica internacional, na diplomacia e nos campos econémico e social.

Ao longo dos anos, acompanhamos pelo ponto de vista da familia o surgimento de
Vivienne Rook no cenario politico e sua lenta, mas determinada, ascensdao ao poder: de uma
figura totalmente desconhecida e polémica, para Membro do Parlamento (MP)? e, enfim,
Primeira-Ministra doReino Unido. As questdes politicas, no entanto, antecedema sua trajetoria
ao governo britanico. A série mostra, desde o inicio, a complexidade e a instabilidade do cenario
politico desses anos futuros — o que, de certa forma, favorece Rook. Mais do que os conflitos
do Oriente Médio — uma das pautas do programa de debate que a personagem participa —,
vemos aumentar as tensdes entre grandes poténcias, como EUA, China e Russia, ao longo da
primeira passagem de tempo.

O contexto comega a se complexificar com a reeleicdo de Trump em 2020, e, a partir de
2021, a disputa pela ilha artificial de Hong Sha Dao? leva EUA e China a uma guerra comercial.
Depois dessa passagem, ja em 2024, os irmaos comentam brevemente sobre o caos nas eleicoes
dos EUA e as tensdes que se ampliam por causa do novo territoério. Reparamos que, até este

momento, a familia comentava muito pouco sobre politica internacional, e, quando Daniel e

2 Do inglés: Member of Parliament (MP). Os MPs sio membros da CAmara dos Comuns do Reino Unido, que,
junto da Camarados Lordes e do Monarca,compde o Parlamento do Reino Unido da Gra -Bretanha e Irlanda do
Norte.

3 Em uma das noticias sobre a nova ilha, uma jornalista explica que Hong Sha Dao significa “ilha das areias
vermelhas”.
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Stephen falam sobre esses dois assuntos, logo sdo interrompidos por Rosie, que retoma um
assunto familiar.

O primeiro alerta do que estéd por vir ¢ dado por Viv Rook, que, em uma entrevista na
TV, fala que a situacgao esta saindo do controle: nenhum dos paises quer ceder, e o Presidente
estadunidense?, com quatro dias de mandato, pode fazer qualquer coisa. A fala, contudo, ¢ vista
apenas pelas criangas, que assistem a TV na sala enquanto o restante da familia cuida dos
preparativos da festa de aniversario de Muriel. A noite, quando estdo reunidos no jardim,
recebem uma ligacdo de video de Edith, que foi com seu grupo de ativismo até o Vietna ,
proximo da ilha, para protestarem. Antes que o grupo conseguisse agir de alguma forma, os
EUA disparam um missil nuclear contra Hong Sha Dao e seus 45 mil habitantes. Enquanto
todos ouvem a sirene, uma transmissdo oficial do governo toma conta de todos os canais e
celulares e informa que o Reino Unido esta em estado de guerra. Poucos minutos depois, vemos
Edith observando a ilha, e, entdo, a explosdo da bomba atdmica e o caracteristico cogumelo de
fumaca.

Este ato de guerra gera conflitos na familia e encerra o primeiro episdodio com um clima
bastante pesado e catastrofico. Entretanto, como vemos ao longo da minissérie, o maior efeito
¢ sobre o destino dessa sociedade e da humanidade como um todo. Todos acharam que iriam
morrer, mas, apesar de conhecerem reconhecem isto, a vida continuou — fato que Edith aponta
durante uma entrevista no inicio do segundo episddio, seis meses depois do bombardeio:
“Lembramos que, no dia seguinte a Hiroshima, o sol nasceu, as pessoas acordaram, foram
trabalhar. Uma bomba nuclear explodiu e o Ocidente... seguiu a vida.”.

O que vemos — e a ativista alerta — ¢ que todos sentem as consequéncias — € 0s
criadores nos mostram que os efeitos desse tipo de evento sdo imprevisiveis e tomam
propor¢gdes que nem sempre correspondem as expectativas. Perceberemos isto tanto no
desenvolvimento do enredo quanto na estrutura da obra, que reiteradamente mostra como este
tipo de acontecimento impacta na vida das pessoas — o dia a dia, suas jornadas individuais e
suas perspectivas sobre o futuro. Nesse sentido, podemos verificar como cada ambito familiar
e/ou contextual aqui observado ¢ afetado pelo ataque a Hong Sha Dao.

Na politica, as consequéncias sdo mais diretas e imediatas. Na entrevista sobre o

bombardeio, Edith explica que a China recuou, mas foram 45 mil vidas perdidas e, por isso,

4 Tendo sido produzida no Reino Unido, a minissérie segue o padrio da lingua inglesa e utiliza o termo “american”
como gentilico dos Estados Unidos da América, bem como se refere a este pais como “America”. Por
discordarmos da utilizagao daspalavras “americano” e “América” como referéncia aos EUA, visto que refor¢am
uma ideia de superioridade deste pais e desconsideram as outras 34 na¢des e os demais povos e culturas do
continente, optamos porusaro gentilico “estadunidense” e o nome completo e a sigla do paisem portugués. Nao
adotamos o gentilico “norte-americano” porque permaneceria ambiguo — o México e o0 Canadéa também fazem
parte da América do Norte. Cientes da ambiguidade de “estadunidense”, esclarecemos a adogao do gentilico,
que acreditamos sero melhor dentre as opgdes em portugués.
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defende sansdes aos EUA, que transformaram uma guerra comercial em uma guerra de verdade.
As sangdes, no entanto, ndo s6 nao resolvem o problema como criam outros: quanto mais
sangdes sao impostas, mais o pais pende para a direita; e o Presidente, apoiado por Trump, se
fortalece e passa a desafiar a ONU.

O que percebemos, diante deste cenario, ¢ que o momento de fazer algo que resolvesse
efetivamente passou e que nada foi feito. Como Stephen fala enquanto assistem a transmissao
de emergéncia no final do primeiro episédio, o mundo deixou que os EUA exibissem forga sem
nenhum impedimento, e a China tem tanta culpa quanto. Nao havendo como reestabelecer a
ordem, o Reino Unido e o mundo afundam, pouco a pouco, em um periodo bastante sombrio e
pessimista, enfrentando efeitos que transbordardo o ambiente politico e criardo uma reacdo em

cadeia na economia, na geopolitica e em outros ambitos da sociedade.
6.1.2 O derretimento da economia

A partir do segundo episodio, a minissérie nos mostra que os problemas do campo
politico causam uma completa desestabilizagdo da economia mundial, afetando ndo so6 os
paises, mas sobretudo a vida e o futuro dos individuos. Através da familia e, principalmente,
do casal Stephen e Celeste, os criadores nos mostram a grave crise econdomica que assola o
Reino Unido e a economia mundial e que impacta profundamentea vida docasal e de suas duas
filhas, Bethany (Lydia West) e Ruby (Jade Alleyne). Problemas financeiros ja existiam antes
do ataque a Hong Sha Dao, como verificamos através dos didlogos da familia: Daniel e sua
vizinha, Fran Baxter (Sharon Duncan-Brewster), comentam como a vida ¢ cara em Londres; ja
Muriel fala que ndo ha dinheiro para investir na manutencdo da casa desde a décadade 1970.
Percebemos, no entanto, uma mudanga drastica, de uma relativa estabilidade para uma crise
série e profunda que comega com as sangdes impostas aos EUA. Celeste, inclusive, ¢ afetada
diretamente por essas medidas, que levam seus empregadores, estadunidenses, a se retiram do
Reino Unido, deixando a contadora desempregada e sem receber seus direitos trabalhistas.

Essas punicdes, como vemos através do noticiario, vao além das demissdes e
desencadeiam uma crise bancaria que, apesar dos sinais, pega o pais de surpresa. E interessante
notar que a série mostra que até os especialistas, como Stephen, ndo previram o colapso. Daniel
questiona o irmado sobre a situagdo dosbancos, € o consultor de finangas explica que o problema
sdo as sangdes, que afetam os britdnicos porque seus negdcios e cultura sdo estadunidenses. E
a personagem ainda ressalta: eles sdo estadunidenses, e ndo europeus.

Quando os bancos comegam a decretar faléncia, um puxa o outro, € o pais entra em

recessdo. Mais do que o rebaixamento do crédito do Reino Unido ou as demissdes em massa, o
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que surpreende € o impacto da quebra dos bancos na vida das pessoas comuns — ocorréncia
que os criadores desenvolvem através dos acontecimentos envolvendo Stephen e Celeste. O
casal, que acabara de vender a casa em Londres por mais de 1 milhdo de libras, perde todo o
dinheiro recém depositadona conta, apesar deterem um seguro com uma clausula especial para
transacdes envolvendo grandes quantias®. O governo, que deveria indenizé-los, se nega a ajudar,
e o casal, sem alternativa, se muda para a casa da avd, em Manchester.

Ainda que estejamos falando de pessoas de classe média-alta, percebemos a gravidade
da situagdo quando a série nos mostra uma multidao em frente aos bancos. Quando um banco
quebra, ndo importa se uma pessoa possui uma fortuna ou algumas economias, se ¢ investidor
e amigo de um gerente, como Stephen, ou se ¢ apenas um policial, como a personagem que
tenta conter o tumulto — todos entram em desespero e tentamsacar o que podemde suas contas.
Isto nos mostra — e de certa forma “responde” ao comentario de Daniel e sua preocupagao
quanto aos bancos — como as suas vidas estdo a mercé dos governos, dos bancos e de todas as
situacdes que podem eventualmente ocorrer, das guerras as crises bancarias. Neste caso, até
mesmo quem esta um passo a frente, como Stephen, pode ser passado para tras.

Através da vida cotidiana do casal e, também, de Bethany e Rosie, observamos as
transformagdes nas dinamicas trabalhistas nesse futuro, que decorrem da crise financeira e, ao
mesmo tempo, da evolugdo tecnoldgica. Rosie e Celeste veem suas carreiras serem afetadas
tanto pela quebra dos bancos quanto por se tornarem obsoletas: a primeira, cozinheira em uma
escola, ¢ dispensada porque o governo precisa cortar gastos e introduz refei¢cdes prontas, como
hamburger com carne artificial que aquece na propria embalagem; ja a contadora ¢ substituida,
primeiro, pela Inteligéncia Artificial (IA), depois, por um software que torna a contabilidade
das empresas muito mais rapida e barata. Ao mesmo tempo, Beth ¢ contratada para monitorar
a influéncia cibernética nas eleigdes, e Stephen deixa de ser consultor financeiro ao se tornar o
“homem que perdeu 1 milhdo de libras” e passa a ter multiplos “bicos” — de entregador a
cobaia de testes farmacéuticos.

Aqui, vemos uma interessante ¢ preocupante mudanca nas logicas do mercado de
trabalho. Ainda que surjam novas carreiras e vagas, como acontece com Bethany, muitas
profissdes sdao extintas, tanto pela utilizacdo de programas de computador e IA quanto pelas
transformagdes nos processos de producdo. Com isto, muitos profissionais formados,
especializados e experientes se tornam entregadores, mensageiros, recepcionistas, cobaias, €

passam a ter quatro, cinco “bicos” — como Stephen fala, surge uma “economia de bicos”.

3 Esse seguro € uma espécie de garantia de que o correntista ou investidor pode reaverum determinado valor caso
o banco venha a falir. Pelo que inferimos do didlogo da familia, o governo aceitou pagarsomente o valorbasico,
até 85 mil libras, mesmo tendo uma clausula especial.
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Acompanhando essa personagem, verificamos a gravidade dessas mudangas nas logicas
dotrabalho: s3o atividades sem direitos trabalhistas ou férias, de baixa remuneragdo, com pouco
reconhecimento, nenhuma perspectiva de carreira e, como um dos chefes de Stephen explica,
“nao sdo entregadores, sao aprimoradores de estilo de vida”. Percebemos, assim, que, além de
perderem seus empregos e verem suas profissdes desaparecerem, as pessoas desse futuro veem
a exploragdo de sua forca de trabalho ser mascarada para atender as exigéncias de um mercado

que prefere “melhoradores de vida” a “bicos”.

6.1.3 Um mundo de portas fechadas

A crise financeira ¢ as consecutivas faléncias das instituicdes bancarias levam a
economia mundial a uma grave recessdo com consequéncias que ultrapassam o que vimos até
agora. Através da Familia Lyons e, mais especificamente, do ucraniano Viktor Goraya (Maxim
Baldry), companheiro de Daniel, a minissérie nos mostra algumas questdes sociais importantes
ao tratar do problema dos refugiados e dos imigrantes nesse futuro. Viktor, que fora entregue
por seus pais, cristdos ortodoxos, as autoridades russas que assumiram o controle de seu pais,
enfrenta uma longa jornada — na distancia e no tempo — para conquistar sua liberdade e seu
direito de viver.

Ap0s ser preso e torturado, Viktor busca asilo no Reino Unido, onde conhece Daniel,
responsavel pelas habitagdes dos refugiados ucranianos. No meio do caos que se instaura com
o ataque dos EUA a Hong Sha Dao, e a possibilidade do fim com uma nova guerra mundial,
Daniel decide deixar o marido para ficar com Viktor. Como vemos no inicio do segundo
episodio, todos sobrevivem, o mundo volta a uma certa normalidade, e o casal comeca a morar
junto. Entretanto a felicidade dos dois dura pouco.

Além de ser deportado por estar trabalhando, o que ¢ proibido aos refugiados no Reino
Unido, o processo ¢ feito em menos de 24 horas, sem que o rapaz possa se despedir de seu
companheiro e levar seus pertences. Sendo perseguido pelo governo da Ucrania por ser
homossexual, ele enfrenta dificuldade para encontrar um pais em que possa permanecer sem
ser deportado. A série mostra que paises como Alemanha e Franga, assim como o Reino Unido,
se tornaram lugares onde qualquer pessoa sem cidadania ou visto ndo pode permanecer, e que
até mesmo a sua passagem por esses paises poderia levar a deportagao.

Apos permanecer durante alguns meses na Espanha socialista, onde permitiam que ele
permanecesse ¢ solicitasse asilo, Viktor precisa, mais uma vez, buscar outro pais antes que o
novo governo, de extrema esquerda, o deporte para a Ucrania — onde poderiam executa-lo. Na

tentativa de tird-lo da Europa por terra, mas sem conseguirem passar despercebidos pelas
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autoridades francesas, Daniel decide comprar a saida dos dois com passaporte falso. Confiando
na palavra de uma desconhecida, os dois sdo enganados e roubados. Como tltima alternativa,
os dois tentam cruzar o Canal da Mancha em um bote, mas o naufragio pela travessia turbulenta
encerra a vida de Daniel e os sonhos do casal.

A jornada de Viktor, bem como as estratégias e agcdes desenvolvidas por Daniel para
trazer seu companheiro de volta para “casa”, nos permite examinar a complexificagdo da
questdo dos refugiados e dos imigrantes — ja presentes no ano de 2019, anterior e externo a
realidade da minissérie®. Nas situagdes impostas ao refugiado ucraniano, verificamos que as
motivagdes que impelem a fuga de determinados paises ou a necessidade de se esconder estao
relacionadas a diversos fatores: guerras e conflitos civis ou internacionais, como a ocupagao da
Ucrania pelo exército russo, que leva Viktor e milhares de cidadaos a fugirem do pais; regimes
que flertam com o autoritarismo, entre eles a Russia, que, nesse futuro, continua a ser
comandada por Vladimir Putin; governos que tendem para a direita do espectro politico, como
a Franga e os EUA, ou que adotam ideologias extremistas, como o partido de extrema esquerda
na Espanha; e religides de doutrina conservadora, como ¢ o caso dos cristdos ortodoxos
referidos na série.

O que a série nos mostra, no entanto, vai muito além da questao dos refugiados.
Enquanto a personagem busca refugio em diversos cantos da Europa, vemos o mundo se
transformar, se fechando para o outro e se ajustando a uma nova realidade, pessimista e
assustadora, sobretudono que diz respeito aos direitos humanos e ao campo social. No conjunto
deindicios que aqui reunimos, vemos claramente uma forte tendéncia conservadora que emerge
como resposta as crises diplomatica e economica. Enquanto o mundo caminha a passos largos
em dire¢do a austeridade na economia e ao conservadorismo na politica, na diplomacia e nos
costumes, governos extremistas e regimes autoritarios se fortalecem e, pouco a pouco, vao
cercando os individuos, principalmente aqueles que, como Viktor fala, “ficam no meio” — nao
estdo nem de um lado nem de outro.

Nao hé duvidas de que Viktor, pela sua orientacao sexual e pela sua condigdo de
refugiado, ¢ a personagem que sofre as piores consequéncias de “ficar no meio”. Renegado por
seus pais e pelo Estado que deveria garantir seus direitos basicos e inalienaveis, torna-se sem
patria, sem lar, uma persona non grata. O que os criadores nos mostram, no entanto, ¢ que,

mais cedo ou mais tarde, todos poderdo sentir os efeitos da censura, do cerceamento de

6 O conflito entre a Ucrinia e a Russia, que se estende desde 2014 e obrigou mais de 1,6 milhdo de ucranianosa
se refugiarem ou se deslocarem para o interior ou outros paises, ¢ apenasuma dasquestdesda realidade social
que a minissérie se apropria para construir esse futuro distopico.
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liberdade ou da violagdo dos direitos humanos — ag¢des comumente tomadas por regimes €
sistemas autoritdrios e extremistas.

Nos terceiro e quarto episddios, enquanto Viktor e Daniel lutam para encontrarem um
lugar no mundo em que a vida do ucraniano nao seja posta em risco, vemos o Reino Unido se
fechar e se afastar da Europa dorestante do mundo. Embora a situagdo dosbritanicos fique cada
vez mais incerta, a séric nos mostra que os conflitos e a ascensdo do conservadorismo e de
governos extremistas ainda se restringem aos EUA e ao continente europeu, que queima com
revolugdes e com as consequéncias da crise econdmica. No inicio do quinto episédio, no
entanto, esse cendrio muda e acompanhamos o Reino Unido entrar em um periodo tenso e
sombrio com a eleicdo de Viv Rook como Primeira-Ministra — e, assim, voltamos ao ponto de

partida.

6.1.4 Palhacos e monstros

A figura controversa que abre a minissérie nao ¢ apenas uma antagonista, uma vila. Ao
agir sobre essa realidade, Rook muda os rumos dessa sociedade e dessa familia e os convoca
para a acdo: os faz contestar, concordar, endossar, reprovar, fugir, voltar, lutar — ainda que de
modos muito diferentes. A personagem fica conhecida, evidentemente, pela polémica, pelas
falas desbocadas e por seu discurso eloquente sobre “verdades” no debate que abre a série. Apds
a fala sobre ndo entender mais o mundo e sentir medo, Viv ¢ questionada por uma pessoa no
auditorio sobre o conflito entre judeus e palestinos, a qual responde dizendo: “Acho que quando
se trata de Israel e da Palestina... eu quero que se foda.””. Surpreendendo a familia Lyons, o
publico e os convidados do debate, a audiéncia e o espectador, sua resposta faz com que em
poucos segundos se torne assunto na internet.

Contudo o que nos chama a atenc¢do ndo ¢ o descaramento de Rook, e sim a forma como
ela sustenta o que diz apesar de ser repreendida pela mediadora do debate, que a ameaca de
expulsdo se repetir a frase. Argumentando que ¢ o que pensa sobre esses lugares (Oriente
Médio, Kiev, I€men, Qatar) e rebatendo a mediadora dizendo que “ndo € possivel falar a
verdade”, ela assume uma posicao estranha a situacao. Viv, de certa forma, assume o ponto de
vista de uma parte da populacdo quando diz ndo querer saber de problemas que ndo dizem
respeito a elas. Sao pessoas que esperam que seus problemas mais préximos e imediatos, como
o lixo nas ruas ou os carros estacionados nas calgadas, sejam resolvidos antes de pensarem no

Oriente Médio.

7 Do inglés: “When it comes to Israel and Palestine... I don’t give a fuck.”.
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Podemos identificar claramente o tipo de a¢do que ela pretende ao examinarmos esses
trés momentos do debate: a fala inicial sobre ndo entender o mundo e sentir medo
constantemente; a resposta obscena sobre Palestina e Israel; e sua justificativa de que quer saber
sobre os problemas que a atingem. Viv inicia com um discurso no nivel do senso comum e usa
as transformagdes do mundo, que, por piores que sejam, sdo inerentes a experiéncia humana,
para engajar através do medo — do desconhecido, do novo, das mudangas. Nao discordamos
de que, nessa realidade, as mudangas possam causar medo — afinal temer o desconhecido faz
parte da esséncia humana. Contudo o que Viv faz ¢ algo diferente: em certa medida, a
personagem evidencia o quanto o que ja estd acontecendo ¢ assustador, e a sua retérica tenta
convencer a audiéncia de que ¢ realmente algo que deve ser temido — e nao compreendido.

Num segundo momento, ela usa uma frase obscena, do vocabulario do cotidiano, mas
completamente avesso ao esperado de um debate sobre questdes sociais. Nao ¢ algo falado sem
intencdo ou sem pensar — a personagem, inclusive, faz uma pausa e respira fundo antes de
falar. Aqui, vemos como ela busca, através da controvérsia, chamar a atencao dopublico. Tendo
falado sobre as mudangas e o temor que isso causa com um tom de honestidade, de quem
realmente acredita no que fala, ela agora justifica a polémica causada afirmando que essa ¢ a
sua “verdade”, seu ponto de vista, e que, por ndo poder expressa-la, esta sendo censurada.
Assim, depois de “assustar” e “causar” através da “verdade”, ela chega ao terceiro momento
mostrando o que, para ela, ¢ o importante: focar nos problemas do cotidiano, algo que, no nosso
entendimento, ela sugere a audiéncia como a “a¢do” que todos deveriam fazer — esquecer do
Oriente Médio e cobrar da escola do bairro o descarte correto do lixo.

Isto toca uma questdo que abordaremos mais adiante, contudo acreditamos ser
interessante tratar aqui. Esse raciocinio, que ela sugere como uma verdade a ser seguida,
prenuncia tanto a perspectiva que ela prepara para seu governo quanto o tipo de comportamento
que perceberemos ser um dos principais problemas implicados nesta distopia: um pensamento
limitado, pequeno, restrito a vida corriqueira e ao que afeta de forma imediata. Trazemos isto
para mostrar como essa a¢ao esta duplamente ligada a sua ascensdao — ¢ um pensamento que
ja existe e sobre o qual ela se apoia para engajar apoiadores — e que seu discurso e seu modo
grosseiro ndo sao despropositais — o que fica claro no final da cena. Ao tentar falar mais uma
vez, Viv muda o final da frase: “Entdo me pergunte sobre Israel, sobre a Palestina, € eu vou

responder que quero que se... dane”®. Na sequéncia, Rook, olhando para a camera, encerra

8 Em vez de falar novamente “I don 't give a fuck”, o que poderia fazer ela ser expulsa do debate, a personagem
termina dizendo: “I do not give a monkey’s”. Essa expressdo ¢ uma giria do inglés britdnico utilizada para
expressar um completo desinteresse em algo.
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dizendo: “Mas prendi sua aten¢do, ndo foi?”. O auditdrio aplaude, e entdo vemos Daniel e Ralph
impressionados em frente a TV. Viv conseguiu o que queria.

Sem se retratar ou demonstrar arrependimento, Viv assume definitivamente a piadae a
controvérsia e funda o “Partido Quatro Estrelas” (“The Four Star Party”), em uma referéncia
direta ao que chamou de “escorregadela” — expressdo que busca esconder a intencionalidade
em suas falas no debate — e a suposta censura sofrida desde entdo — construida desde o
momento em que a mediadora a proibe de repetir as obscenidades. Buscando ressignificar a
censura a sua fala, que tem a palavra obscena substituida por quatro asteriscos (****)°, a
personagem opta pela palavra “Star” (“Estrelas”, em inglés), em vez de “Asterisk”
(“Asteriscos”, em inglés)!?, utilizando a ambiguidade do simbolo a seu favor.

Assim, Rook tenta superar a conotacdo dos asteriscos da censura, que afeta a sua
imagem de forma negativa — uma pessoa calada talvez nao deva ser ouvida — através de uma
palavra que possui significados positivos — “brilhante”, “reluzente”, “especial”. Ao mesmo
tempo, “Quatro Estrelas” remete a classificacdo com estrelas, cujo sentido ¢ utilizado para
mostrar seu desejo deascender ao poder quanto ela fala “somos quatro estrelas trabalhando para
ser cinco”. Contudo, como a série nos mostra, isto faz parte de uma estratégia mais ampla.
Embora procure ressignificar os quatro asteriscos, ela ndo renuncia a lembranca da censura,
inclusive mostrando o jornal com a frase e os asteriscos em letras garrafais — o que reforga a
sua narrativa de “figura politica censurada e boicotada” por “falar o que todos pensam”. Isto
impulsiona mais pessoas, frustradas com a realidade e desacreditadas nas instituicdes e na
midia, a comprarem a sua versdao dos fatos porque a missdo dela ¢ falar “aquilo que ninguém
ousa falar”.

A criagdo do Partido Quatro Estrelas, assim, ¢ um passo importante para Rook porque
a credencia no jogo politico através de um ambiente em que possa ser ouvida, o que faltou em
sua primeira tentativa. Se candidatando inicialmente de forma independente, a personagem
demonstrou ndo querer (ou ndo conseguir) se encaixar em um partido ou lado do jogo politico.
Contudo, ao juntar pessoas que veem nela a saida para os problemas do pais € que concordam
com seu “‘jeito sincero” e suas “verdades ndo ditas”, ela ganha forga e legitimagado, sobretudo a
partir do debate da elei¢do suplementar do distrito. A multidao presente e se manifestando em
frente ao local do debate, incomum para eleicdo de um substituto, nos faz perceber nao s6 o

nivel de engajamento da populagdo, mas também a falta deinteresse na politica — referida pela

9 No jornalque a personagem exibe na TV, podemos ler “I don 't give a ****” (“Eu quero que se ****” em inglés).
10 No inglés, o simbolo “*” — que geralmente nos referimos como “asterisco” — pode ser chamado tanto de
“asterisk” quanto de “star”, ainda que levem a sentidos diversos, de acordo com a inten¢a o no uso.
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minissérie em outros momentos e que, direta ou indiretamente, contribui para a vitoria de Rook
na eleigdo suplementar.

O que observamos até aqui € o prentincio do “circo” que o Partido Quatro Estrelas e sua
lider armam no Reino Unido, e que acompanhamos, sob diferentes perspectivas, através dos
Lyons. E interessante notarmos que, apesar de quase todos da familia se incomodarem com o
comportamento de Rook, vemos uma grande variedade de agdes por parte das personagens.
Enquanto Daniel, irritado com seu jeito e suas afirmagdes, achando-a um “monstro”, se torna
seu maior opositor dentro da familia, Rosie, mesmo reconhecendo que ela ¢ uma pessoa
horrivel, ndo s6 apoia e votaem Viv, como também leva Edithao debate. Esta, sendo anarquista,
v€ na mulher a possibilidade da “destruicao do sistema” — o que, evidentemente, ndo ocorre.
Ja Celeste, embora ndo vote nela, concorda com varias de suas ideias e diz gostar dela.
Percebemos, na relagdo que cada um estabelece com essa figura politica, como as pessoas
comuns encaram os seus representantes € como muitos endossam mesmo discordando de suas
acoes e de seus discursos, sem ponderar sobre as consequéncias de seu voto — como Rosie faz.

Viv, no entanto, ndo sera apenas uma figura controversa, engracada e “sincera”. Seu
discurso eloquente, que inicialmente se restringia a “verdades” com palavras grosseiras, falas
desbocadas e comentarios maldosos — como sua afirmagdo de que o mundo ficou mais bonito
com a morte de Angela Merkel —, passara a sugerir ideias estapaftrdias. Depois da quebra dos
bancos, Rook d4 uma entrevista sobre o assunto, na qual alega que o povo € (e se considera)
“burro”, e, por isso, sugere que pessoas com QI abaixo de 70 deveriam ser proibidas de votar.

Como vemos ao longo da minissérie, sobretudo do segundo ao quarto episddios, seu
discurso faz parte de uma bem elaborada estratégia de desinformag¢do e manipulagao da
audiéncia e da opinido publica. Atestando de que a midia a boicota e censura, Viv e seu partido
criam um canal de TV proprio, “Four Star Live”'', que se torna um espago para disseminar
informacdes falsas e distorcidas através de entrevistas exclusivas e programas de
entretenimento. Este, inclusive, passar a ser o Unico veiculo de imprensa que a entrevista ou
que ela participa durante a campanha das Elei¢cdes Gerais de 2026. Se negando a ir a debates
em outras emissoras, ela utiliza o canal para fazer campanha até mesmo no dia das elei¢des.
Mesmo sendo proibido aos candidatos, ela participa de diversos programas de entretenimento
nesse dia, alegando que o canal ¢ a “casa” dela e defendendo ser o tinico lugar onde dizem a
verdade.

Depois de reeleita, ela passa a agir de forma ainda mais incisiva em sua estratégia, com

comentarios alarmistas e sensacionalistas sobre a Europa, e alegagdes e insinuagdes sobre o

T Em inglés: Quatro Estrelas Ao Vivo; ou Quatro Estrelas Vive (em uma acepg¢do mais literal).
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Parlamento e as eleicdes. Em uma das suas participagdes, vemos ela agindo nesse sentido ao
falar sobre deepfake’?. Enquanto uma reportagem especial do canal BBC News explica o que ¢
essa tecnologia e entrevista politicos que foram alvo dessas falsificagdes, Viv Rook, apesar de
falar que elas comprometem a campanha e que € possivel ver que sdo falsos, encerra sugerindo
que aquelas pessoas realmente disseram o que estd nesses videos. Aqui, fica claro como ela
busca, se ndo mentir propriamente, gerar duvida e desinformagdo sobre esses videos, os
politicos e as elei¢des.

A personagem, contudo, vai além e utiliza seu canal para manipular o jogo politico do
pais. Embora a série nao mostre todos os detalhes sobre essas dinamicas, podemos verificar que
sua eleicdo e dos outros 14 membros do Partido Quatro Estrelas causa um desequilibrio no
governo. Com a diferenca de apenas uma cadeira entre os partidos Conservador e Trabalhista
nas eleicoes de 2026, Viv fica com o dominio sobre o equilibrio do poder — s6 ha maioria
quando seu partido apoia um dos outros dois. Ao afirmar que ndo pode fazer nada em relagdo
aos problemas do pais e do mundo estar em um Parlamento sem maioria, que depende do
Partido Quatro Estrelas, Rook joga a responsabilidade para os outros partidos e, a0 mesmo
tempo, levanta suspeita sobre a capacidade do Parlamento de governar. Com o voto de nao-
confianga!?, o chamado “Parlamento da dgua” — em vez de um parlamento sem maioria, ¢ um
legislativo que “flui pelos seus dedos” — ¢ dissolvido, elei¢cdes gerais sdo convocadas e, ao
final do episoddio quatro, Vivienne Rook ¢ eleita Primeira-Ministra do Reino Unido.

Ao observarmos a jornada de Viv Rook, desde a primeira cena da série até o inicio do
quinto episddio, que comega com um discurso vazio e inflamado da personagem, podemos ver
claramente a sua construgdo na série, bem como a narrativa de sua ascensdao ao poder. Ao
mesmo tempo, também podemos perceber a sua importancia para a minissérie. Nao ao acaso, a
personagem polémica representa alguns tipos de figuras politicas, “os piadistas, os trapaceiros,
os palhagos”, que, como Muriel fala, “rindo, vao nos levar para o inferno”. E ¢ isto que a
minissérie nos mostra nos dois ultimos episédios. Ao surgir no cendrio politico através da
polémica, fazendo graga com grosserias e obscenidades, justificadas por uma retdrica de
“mensagem da verdade” em um mundo de mentiras e fake news, a personagem monta um

“circo” e faz o que esta ao alcance para comandar seu novo “picadeiro”.

12'A expressdo ¢ uma combinagdo de “deep learning” (“aprendizagem profunda”, em inglés) — um tipo de
learning machine (aprendizado de maquina, em inglés) — e “fake” (“falso”, em inglés). Deepfake é uma
tecnologia baseada em Inteligéncia Artificial (IA) utilizada para criar videos falsos, reproduzindo imagens e
vozes de pessoas de forma realista em situagdes que nunca existiram.

13 Em paises que adotam o sistema parlamentarista, o governo pode propor uma mogéo para saber se possuia
confianc¢a do parlamento, isto é, se € possivel formar maioria. A proposta pode ser aprovada ou rejeitada — o
que acontece na minissérie.
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Atras da piada e das palhagadas, estda um discurso vazio que se ampara no medo das
pessoas em relacdo ao mundo e suas transformagdes e no terror do desconhecido e do
estrangeiro, que visa engajar ¢ manipular aqueles que veem nela a chance da mudanca ou a
destruicdo do sistema — que, no nosso entendimento, ndo ¢ o real problema. Através de
mentiras, fake news e desinformacdo, Viv Rook nao s6 utiliza aquilo que diz combater, como
mascara a auséncia de conhecimento e esconde seus planos para o pais. Quando finalmente
chega ao poder, a Primeira-Ministra mostra que est4 disposta a fazer tudo que defendia e muito
mais, levando o Reino Unido ao caos e ao obscurantismo, e entdo muitos que a defendiam
passam a vé-la como uma ameaga — entre elas, Edith, que dira ter sido idiota por querer ela
no poder.

A série nos mostra os novos tempos no Reino Unido com o discurso de Natal que abre
0 quinto episodio. Entrecortado por falas de um comentarista politico, que pergunta em um
programa deradio o que Viv Rook e o Partido Quatro Estrelas querem na verdade, o discurso
da Primeira-Ministra valoriza o isolamento do pais no mundo — afastado dos EUA (que ela
chama de “lobo solitario”), da Europa (“em chamas”) e da China (“emergindo”) — e promete

3

liberdade e “a capacidade de aproveitar essa liberdade”. Entre falas como “uma sociedade
audaciosa com a for¢a de se viabilizar sozinha” e “eu olho para a frente e vejo glorias”, vazias
e sem sentido, vemos policiais entrarem no estudio e prenderem o homem, supostamente detido
por posse de pornografia infantil — fato que a série nao nos revela se procede ou ndo, deixando
pairar a davida. Antes de ser levado, contudo, ele sugere que as pessoas perguntem sobre os
“desaparecidos”. A partir desse ponto, Years and Years nos mostra apenas o que acontece no
Reino Unido, reforcando o seu isolamento em relacdo ao restante do mundo, € vemos os
acontecimentos de nivel macro, sobretudo politicos, cercarem e enredarem mais e mais 0s
Lyons.

Por tras do discurso com forte teor patriota, reforcado pelos simbolos e pelas cores do
pais, percebemos o surgimento de um ultranacionalismo, que passard a tratar todos que
questionam, discordam e se opdem como inimigos da nagdo. O primeiro sinal ¢ a men¢ao aos
“desaparecidos”, que Edith passa a investigar com a ajuda de Viktor — detido enquanto a
Russia ndo o requer de volta— e sobre os quais ndo ha qualquer mengao ou vestigio na internet.
A série nos mostra, contudo, outras transformacgoes dessa sociedade antes de descobrirmos
quem sdo essas pessoas desaparecidas. Logo apds a eleicdo da Primeira-Ministra, vemos a
populacao enfrentar novos problemas, como cortes de luz, supostamente causados por ataques
cibernéticos da Russia, e uma crise de habitacdo sem precedentes, causada pelas chuvas que se

estendem por meses e por bombardeios supostamente radioativos em diversas cidades.
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Como resultado, o governo toma medidas como a “Lei do Quarto”, que obriga todos
que tém dois quartos sobrando a abrigar um cidaddo desabrigado, viabilizada pelas forcas
armadas e por instituicdes de caridade — nas quais Edith passa a trabalhar junto de Fran em
busca de informacdes sobre os “desaparecidos”. Outra medida do governo de Rook sdo as
“Zonas Vermelhas”: cercamentos de residéncias localizadas em areas consideradas
“inseguras”, como a rua de Rosie. Apos a chef ter denunciado Lee!* e outros jovens a policia,
sua rua ¢ cercada, e a personagem fica impedida de sair para trabalhar com o food fruck.

A partir dessas informagdes, podemos perceber claramente o tipo de plano que o Partido
Quatro Estrelas e sua lider prepararam para o pais. A guerra entre EUA e China, o conflito entre
Russia e Ucrdnia e as transformagdes dos governos ao redor do mundo nos mostraram a
complexificacdo das dinamicas de territorializagdo e desterritorializacdo, tanto em relagcdo aos
paises e seus territdrios quanto aos povos. SAo pessoas que, por inimeros motivos, se tornam
sem patria, indesejados, expulsos deseus lares por governos que os tratam como problemas dos
outros e ignoram o fato de que sdo todos humanos, independentemente de cor, género,
orientacdo sexual, religido. E, nos raros casos que sdo aceitos por algum pais, vivem a margem
dasociedade ou acabam sendo jogados em instituigdes para morrer, como ocorre com Viktor.

Com o isolamento do Reino Unido a partir da elei¢ao de Viv Rook, a luta pelo territério
passa a ser uma luta por habitagdo, um problema que o governo pode mas se nega a resolver
efetivamente, jogando a responsabilidade para a populacdo. De modo semelhante, em vez de
resolverem os problemas que levam a inseguranca, decidemisolar aqueles que, supostamente,
comprometem a seguran¢a dos demais — medida que ndo soluciona e agrava os problemas
sociais. A minissérie nos mostra, assim, um plano em a¢do que busca arrastar o pais para o
obscurantismo através de desinformagao, controle e retrocessos na politica, na comunicacao e
nos campos social e dos direitos humanos.

A censura, que podemos inferir comecar com a auséncia de informacdes sobre os
“desaparecidos” nas pesquisas de Edithna internet, vai se voltar também para o jornalismo com
o cancelamento da concessdo da British Broadcasting Corporation (BBC)'S e com o
silenciamento de jornalistas que passam a questionar e a apontar irregularidades no governo.
As restrigdes a liberdade de opinido e expressao sdo apenas as primeiras violagdes aos direitos

humanos postas em acao pela Primeira-Ministra. Ao pedir ajuda a Viktor, Edith descobre que

14 Interpretado por Callum Woolford (episddios 1 a 4) e Adam Little (episddios 5 e 6).

15 A corporagdo éa maior empresa plblica de radio e televisio do mundo, com uma boa reputacéo tanto em nivel
nacional quanto internacional. Em geral, a BBC mantém uma relagdo boa, e até afetuosa, com os britinicos,
sendo chamada como “The Beeb”, apelido que surgiu a partirda pronuncia da sigla, “Auntie” (“Titia”, em inglés),
por causa da expressdo/atitude “Auntie knows best” (“A titia sabe melhor”, em ingl€s), ou ainda como Auntie
Beeb. O lema da BBC, “Nation Shall Speak Peace Unto Nation” — que pode ser traduzido como “Anagao deve
transmitir paz para anagdo” —, acrescenta uma camada de ironia sobre o que se desenha no paisde Viv Rook.
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os comentarios sobre os ‘“desaparecidos” eram verdadeiros. Muitas pessoas estavam
desaparecendo e sendo enviadas para “erstwhile” — expressdao que o rapaz acredita se tratar de
um lugar, mas, como a ativista explica, ¢ uma palavra, que significa ‘“antigo” ou
“anteriormente”. A partir dessa informagado, ela decide invadir uma empresa que registrou
direito autoral sobre a palavra “Erstwhile” — uma agéncia de empregos que contratou 400
segurangas repentinamente.

Enquanto Edith estd invadindo a empresa com a ajuda de Bethany, a série nos mostra
Stephen acompanhando seu novo chefe em uma reunido restrita a poucos convidados. O evento,
que seu chefe revela se tratar de um leildo, conta com a participagdo de diretores de empresas
interessadas, que sdo recebidos por uma representante do governo, e de uma presenca ilustre, a
Primeira-Ministra Vivienne Rook — que “ndo estd ali”. Antes do leildo comegar, a
representante fala sobre a falta de moradias, ndo por causa dos refugiados, mas para a propria
populagdo, em func¢do das enchentes, da radia¢do e da erosdo costeira, que deixardo mais de um
milhdo debritanicos desabrigados nos proximos anos. Para esse “problema sem fim”, o governo
criou os “Postos Erstwhile”, campos de concentragdo que recebem esse nome porque
antigamente (erstwhile) eram bases militares, academias de policia, hospitais. Como ndo podem
expandir, a representante pergunta o que fariam com esses campos se pudessem gerencia-los,
e, nesse momento, Viv entra na conversa para explicar por que nao usam a expressao ‘“‘campos
de concentragao”.

A personagem fala que “campos” tem uma conotagdo negativa e que essas instalacdes
sdo mantidas sob sigilo, apesar de acreditar que o povo € “estoico” e que as pessoas so ligariam
para algo se os proibissem de viajar de trailer. Em uma fala eloquente sobre palavras, a
Primeira-Ministra afirma que “concentragdo” implica “concentragdo de qualquer coisa”, assim
como um “campo de laranjas” implicaria um campo onde as laranjas estariam concentradas —
o que faz com que a palavra ndo tenha sentido isolada. Em seguida, ela fala sobre a ideia de
“campo de concentra¢io” ser antiga, inventada pelos britanicos no século XIX na Africa do
Sul, durante a Guerra dos Boeres, na qual os desabrigados e refugiados pelo conflito foram
levados para campos. Ao afirmar que “tudo € mais antigo do que pensamos, e tudo que ¢ antigo
acontece de novo”, ela sugere que, por ter sido feito no passado, ndo hé problema em fazerem
novamente.

Alegando que os problemas com refugiados e desabrigados nunca irdo acabar, eles
precisam fazer com que os postos possam continuar recebendo mais € mais pessoas, € a solucao
esta nos campos de concentragio da Africa do Sul. Lotados e cheios de doenga, os britanicos
deixaram “a natureza seguir seu curso”, em um “processo de sele¢do natural” que, para ela,

pode ser chamado tanto de “negligéncia” quanto de “eficiéncia”. Rook entdo pergunta se eles
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se lembram disso, se os ensinaram sobre esses campos de concentracdo ou sobre os Boeres, €
quando todos respondem “ndo”, exceto Stephen, ela encerra dizendo “nds esquecemos porque
funcionou”.

Essa cena, um dos momentos mais interessantes ¢ importantes da narrativa, nos faz
“acordar” para as verdadeiras inten¢des de Viv Rook e do Partido Quatro Estrelas. Utilizando
uma dasmais horriveis ferramentas de opressdo deregimes ditatoriais e fascistas, “justificados”
por acontecimentos passados que jamais deveriam ter sido esquecidos, seu governo transforma
refugiados, desabrigados e outros grupos de “indesejados” em numeros que devem ser
eliminados. Por ndo se encaixarem no padrdao da sociedade ou por serem rejeitados por um
sistema que recusa sua existéncia e seu direitos basicos, sdo jogados em “buracos” para morrer
de fome e doencas, escondidos de uma sociedade que ¢ mantida ocupada por “problemas”
inventados e “inimigos” invisiveis.

Vemos isto se tornar realidade através de Viktor, transferido para um dos Postos
Erstwhile por Stephen como vinganga pessoal pela morte do irmao. Ainda que no final o rapaz
seja salvo pelo plano organizado por Edith e Fran, vemos o terror dessas pessoas, que passam
fome e ficam a mercé de pestes — como a “gripe do macaco”, uma variagdo do virus Influenza
que se espalha pelo pais. Sem poderem se comunicar com o mundo exterior, estao sujeitos as
estratégias genocidas de Viv Rook e do Partido Quatro Estrelas, que prometem “liberdade”
enquanto cercam, bombardeiam e aprisionam o pais. Ao nos mostrar as violacdes dos direitos
humanos, a intolerancia, a incivilidade e a opressao desse governo, a minissérie deixa claro que
esses “palhacos” também podem ser “monstros” — que, como Muriel fala, se aproximaram,

tropecando uns nos outros, rindo, e até ela mesma nao viu.

6.1.5 Deus ex machina

Tendo observado os aspectos politicos, diplomaticos, econdmicos, bem como a
ascensdo do regime autoritario e opressor de Vivienne Rook, nos resta examinarmos mais um
ambito dessa realidade construida através do entrelagamento da vida e da rotina dos Lyons com
as situacdes de nivel macro: as tecnologias. Observando as ocorréncias e as questdes trazidas
pela minissérie, dividimos nosso estudo em trés niveis: o primeiro, mais proximo dessa
realidade futura, apresenta as tecnologias inseridas na rotina da familia, em situagdes comuns
para essas personagens; ja o segundo traz dispositivos e invengdes desenvolvidos para fins
especificos e que envolvem a Familia Lyons; e, em um nivel mais complexo e abstrato, a
tecnologia como parte central da jornada da personagem Bethany, que deseja se tornar

“transumana”. Iniciando pelo nivel mais préximo do cotidiano, a série indica o grau de evolugao
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das tecnologias “comuns” inseridas em seus contextos, com dispositivos moveis que possuem
baterias que duram dez anos'¢, internet “6G”, 6culos de Realidade Virtual (RV), filtros faciais
interativos gerados por hologramas, referéncias a Inteligéncia Artificial (Al) e as deepfakes, ja
citadas.

A tecnologia mais presente, no entanto, ¢ o “Signor’!’, o assistente virtual que
acompanha a familia do inicio ao fim, estando em todas as residéncias dos Lyons. Funcionando
inicialmente com dispositivos alto-falantes inteligentes, o assistente evolui e, através no WiFi,
passa a fazer parte da casa, inserido nos fios e nas paredes. E interessante que, em determinado
momento, Muriel “ressuscita” o alto-falante do Signor para que volte a falar com “alguma
coisa”, e ndo mais com as paredes, como “Shirley Valentine” — referéncia que, de acordo com
a personagem, ninguém vai reconhecer's.

Uma outra tecnologia que aparece na série € que nos chama a atencdo, sdo os robds
domésticos, mas ndo por sua fungdo principal como assistente na rotina didria, e sim pelo seu
uso como “companheiro sexual”. Embora a cena em que isto € mostrado — o encontro de Rosie
com o pai da colega de seu filho — sirva de alivio cOmico para a narrativa, este ¢ um dos
momentos em que estranhamos essa realidade. Aqui, podemos compreender como o alerta de
seus criadores para os tipos de relagcdes que estabelecemos com as tecnologias. Assim como
pode ser algo muito positivo ou até mesmo banal e engragado, também pode estar indicando
uma auséncia de consciéncia sobre os efeitos desses usos a longo prazo — para os quais nem
sempre estamos prontos para compreender.

Entrando no segundo nivel, identificamos tecnologias e dispositivos que servem a
propositos especificos, ainda que, de certo modo, ajudem a criar a contextualizacdo deste
aspecto nessa sociedade. Durante o debate da elei¢do suplementar, Viv Rook, infringindo as
regras, apresenta o “blink”'?, um aparelho capaz de desligar todos os dispositivos online em um
raio de 30 metros. O recurso que se assemelha a uma caneta supostamente foi criado por
terroristas cibernéticos e contrabandeado de Taiwan. Embora ela prometa como meta de
campanha instald-lo em escolas e casas para evitar o acesso de criangas a conteudos como
pornografia, o blink (ou o mesmo tipo de dispositivo) reaparece, tempos depois, nos campos de
concentracdo. Instalados em torres, esses dispositivos impedem que os detentos se comuniquem

com o mundo exterior, ainda que tenham celulares com baterias de longa duracgao.

16 A série nos propde,em momentos de otimismo, que conseguiremos superar alguns empecilhos tecnoldgicos da
nossa realidade. Por outro lado, a internet em casa aparentemente continua lenta.

17O Signor, pronunciado como “Senhor” em italiano, funciona como a Alexa, da Amazon, ou a Siri, dos
dispositivos da Apple, mas, aparentemente, com um reconhecimento de fala e compreensao melhores.

18 Curiosamente, assim como sua familia, ndstambém nio reconhecemos.

19 Em inglés: piscar; pestanejar; cintilar; lampejar.
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Incluimos, neste nivel, outras trés ocorréncias tecnoldgicas que vao no mesmo sentido:
atecnologia chamada de “sopro”, que substitui a digital como método deidentificagdo e ¢ usada
em lugares como hospitais e servico de imigragdo; a “criptografia quantica”, sobre a qual niao
¢ falada, mas que implica um nivel de sofisticacdo e complexidade que impedem invasdes; € o
que nos referimos como “agdes cibernéticas”, que incluem tanto os ataques (reais ou ndo) € o
hacktivismo.

Neste nivel, verificamos que a série, a0 mesmo tempo em que traz tecnologias
especificas para sustentar argumentacao e o desenvolvimento narrativo, as utiliza para apontar,
em um sentido de alerta, questdes importantes sobre seus usos e apropriagdes. O uso do sopro
e da criptografia quantica, por exemplo, podem carregar sentidos positivos, de seguranga e
confiabilidade. A primeira, contudo, ¢ utilizada de modo a avangar na identificacdo dos
individuos em mundo em que a privacidade se torna cada vez mais escassa, € a segunda, para
esconder dados sigilosos de um regime opressor, que faz pesar até que ponto os governos € as
empresas devem ter tal nivel de confidencialidade.

J& o blink e as agdes cibernéticas nos fazem ver como a mesma ferramenta pode ser
aplicada de modo a ajudar a sociedade?° ou, entdo, para atacar ¢ manipular o povo. No nosso
entendimento, a série nos leva a pensar que, de certo modo, ¢ possivel utilizar a tecnologia ¢ as
acdes cibernéticas ao nosso favor, como uma ferramenta de enfrentamento a violagdo dos
direitos humanos, de defesa da liberdade de expressao e de informagado ética, como Edith faz
ao roubar dados para expor uma empresa que fornecia equipamentos para um regime
autoritario.

Se através da familia e de seus participantes vemos o aspecto tecnoldgico como parte
do contexto darealidade na minissérie, bem como a sua utilizagdo para atender a propdsitos e
finalidades em situacdes especificas, com a personagem Bethany, somos apresentados a sua
perspectiva propriamente dita de evolucdo tecnologica, em um sentido que avanga no
entrelagamento entre humano e maquina. Enquanto acompanhamos a jovem, notamos que os
criadores sugerem, entre outras possibilidades, uma ‘“solucao” evolutiva para as limitagdes
humanas através da integra¢do de nossos corpos e mentes aos artefatos tecnoldgicos?!.

Nas primeiras cenas, Beth demonstra um comportamento antissocial, utilizando
sofisticados (mas ja comuns) dispositivos que geram filtros holograficos para interagir com a

familia. Em uma conversa com os pais, a jovem revela que esta pratica ¢ uma forma de lidar

20 Muito diferente do uso desse tipo de tecnologia que é mostrado na série, bloqueadores de sinal ja sdo utilizados
no sistema penitenciario para restringir a comunicacao ilegalde detentos e evitaro comandode a¢des criminosas
por apenados.

21 Lembramos, aqui, a ideia de que os meios sdo extensdes dos sentidos dos homens, proposta por Marshall
McLuhan.
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com seu corpo € com o estranhamento que sente em relagdo a ele. Stephen e Celeste, que
esperavam que a filha comunicasse que € transgénero ou transsexual, levam um choque ao
descobrir que ela deseja, na verdade, se tornar transumana. Mais do que integrar seu corpo a
tecnologia, Beth quer ser digital, que sua consciéncia seja “baixada” na nuvem, e seu corpo,
reciclado. Como a jovem fala para os pais, ela ndo quer morrer, quer “ser melhor”.

Ainda que isto ndo se concretize como esperava, Beth faz diversos procedimentos ao
longo dos anos. O primeiro deles sdo os implantes sob a pele das palmas das maos e dos pulsos,
que transformam os membros em aparelhos celulares — para atender, basta um estalar dededos.
Empolgada com a possibilidade de avancar na digitalizagao de seu corpo, a jovem decide fazer
um implante que, pelo valor de 10 mil libras, permitiria tornar sua visao digital. Ao contrario
de sua amiga, Lizzie, Beth desiste de fazer, o que acaba salvando sua visdo. Ja a miga tem uma
camera implantada no lugar do olho, que ¢ jogado fora, mas a imagem ¢ vista apenas em um
tablet, ndo sendo conectada ao seu nervo ocular.

Somente dois anos depois dessa tentativa desastrosa a jovem consegue, finalmente, fazer
a cirurgia que permite uma maior interligagdo tecnologica, através do “Ki Ni Naru” — um
sistema financiado pelo Reino Unido a funcionarios da area tecnoldgica do governo. Com um
semicondutor implantado em seu cérebro, que age ao prever seus pensamentos, € com “visao
digital” e “nddulos interativos”, instalados nas juntas dos dedos das maos, ela consegue tirar
fotografias piscando os olhos, manipular dispositivos sem toca-los e levar seus pensamentos a
cada canto da internet, acessando livremente ou hackeando.

O desejado “download de consciéncia”, por outro lado, se torna uma realidade apenas
para sua tia. Depois que o governo autoritario e opressor de Viv Rook ¢ derrubado, Edith
encerra seu trabalho como ativista e comeca a tratar de sua satde, que se deteriora com 0s
efeitos daradiagdo absorvida ao se aproximar de Hong Sha Dao logo apds o bombardeio — o
que a personagem sabia que iria ocorrer. Embora a série ndo nos conte como ou por que, a
ativista ganha a oportunidade de ter suas lembrancas salvas como informagdes, codificadas em
moléculas de dgua. Ainda que ela afirme que sua consciéncia sobrevivera em meio aos dados,
a resposta fica a cargo da imaginac¢do do espectador.

Neste nivel de observagdo, percebemos a énfase que a série da na sua visdao das
tecnologias como ferramentas a servigo de aprimoramento do fator humano, reconhecidamente
falho e limitado, em um mundo cuja crescente complexidade exige mudangas drésticas para
sobreviver. Nos interessa ver que os criadores ndo cairam no que acreditamos ser um cliché da
ficcdo cientifica e de parte das distopias, que colocam sobre a tecnologia toda a culpa da

opressao, das catastrofes e das desgragas.
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Isto ndo significa, contudo, que deixaram a visdo fecnofobica para assumir uma
perspectiva tecnofilica. O que percebemos ¢ que, embora seja retratada de forma otimista em
muitos momentos, e neutra ou negativa em menor propor¢ao, as tecnologias ndo sdo as
responsaveis pelos males ou opressdes, mas sim o meio pelo qual as agdes sdo praticadas,
colocando em evidéncia que o problema estd no comportamento humano. Isto €, ndo basta
evoluirmos tecnologicamente se ndo mudarmos nossas praticas e nossa forma de pensar e de
nos relacionarmos com o mundo, sendo seremos apenas 0s mesmos humanos falhos, mas com
olhos digitais e conectados a nuvem.

Apesar de acreditarmos que os criadores sugerem uma “saida” evolutiva através das
tecnologias, percebemos que eles utilizam esse aspecto para fazer duas criticas a essa sociedade.
A primeira € uma critica ao consumismo, no sentido amplo, mas voltado para o uso exacerbado
do meio tecnologico. Para além do uso excessivo dos dispositivos moveis, que veremos sob
outro angulo, percebemos, mesmo que em raros momentos, que essa busca de Bethany pelo
transumanismo se deve, de certa forma, a multiplicidade de telas e artefatos oferecidos as
criangas desde que nasceram — o que Celeste aponta ao refletir sobre o desejo da filha. Nesse
sentido, verificamos que as tecnologias se inserem na logica capitalista de oferta e demanda.
Quanto mais sofisticada a tecnologia, mais dificil € o acesso a elas, assim como a cirurgias
avancadas, como o implante de células-tronco para recupera¢do da visdo de Muriel. Nesse
futuro, as tecnologias poderdo trazer muitos beneficios, mas serdo um beneficio restrito a
poucos que podem consumi-las.

Por fim, percebemos uma critica que a minissérie faz ao mostrar que as tecnologias
muitas vezes sdo buscadas e utilizadas sem que suas consequéncias de seu uso sejam levadas
em consideracdo. Tratando-as como um Deus ex machina??, as personagens se apropriam das
tecnologias como se elas fossem uma solugdo universal para seus problemas, e até mesmo
considerando-as um “privilégio” que importa mais que suas proprias vidas — como Beth fala
para Edith, sem a tecnologia ela ¢ “s6 Bethany”. Os criadores, no entanto, deixam claro que a
tecnologia ndo ¢ um “deus” nem uma “panaceia”’, mas um meio pelo qual se abre uma
oportunidade para a mudanga — esta, como veremos, dependera de cada um de nos. Isto, &
claro, implicard agdes e transformagdes no nivel pessoal, intimo, que, como veremos a seguir,

sdo atravessadas por outras e outras questdes para além do contexto.

22 Em latim: Deus saido da maquina. Essa expressdo, que tem origem no teatro grego, se refere ao recurso narrativo
que utiliza uma solugdo inesperada, totalmente imprevista, como se fosse um “milagre”, para resolver um
conflito dramatico. Aqui, nos apropriamos dessa expressao e nos referimos a esse recurso, ndo no nivel de
constru¢do da narrativa, masda a¢do das personagens.
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6.2 A FAMILIA E SEUMUNDO: DIVERSIDADE E TENSOES

O que estudamos até aqui nos permitiu observar a constru¢ao que a minissérie faz dessa
realidade e dessa distopia a partir do ponto de vista da Familia Lyons e do atravessamento de
questoes e situagcdes macro na vida cotidiana. Com o angulo deobservagdo que adotamosagora,
examinaremos como Years and Years constroi essa arealidade desta familia, seus participantes
e seu entorno, nesse mundo cada vez mais acelerado, complexo e sombrio. Muito ja foi falado
sobre 0 que acontece a essas personagens ¢ como elas agem e reagem perante cenarios diversos.
Assim, este item tera como foco aquilo que diz respeito, ndo mais a realidade, ao Reino Unido
ou ao mundo, mas a essa familia, sobretudono que se refere a ela e que nos da a ver a construgao
dessa distopia. Buscando evidenciar o que estrutura a constitui¢do desse grupo nessa realidade,
percebemos trés aspectos, que ora sdo caracteristicas ora sdo agdes, € que organizam os indicios
encontrados: diversidade, conflitos e tensdes, e acdes e reagdes das personagens em relacdo ao
mundo.

Quando nos referimos a “diversidade”, tratamos das diferentes dimensdes que esse
termo implica. Desde a primeira cena, a minissérie deixa claro que, embora se trate de uma
familia e de irmaos muito proximos, sdo pessoas muito diferentes — o que vai no sentido que
ja afirmamos, de que somos todos efetivamente diferentes. O que vemos nos Lyons, no entanto,
¢ uma multiplicidade de niveis de diferengas: sdo personagens com personalidades,
caracteristicas, gostos, opinides, trajetorias € modos de agir e reagir bastante diversos. Como
vimos, familia ¢ constituida pela avo octogendria, duas netas e dois netos, seus companheiros e
companheiras, filhos e filhas — nenhum animal de estimacao.

Dentre as dimensoes de diversidade, o que se destacapara nos ¢ a diversidade de género
e sexualidade: existe um equilibrio interessante entre mulheres e homens, bem como entre
heterossexuais e LGBTQIA+. Entre estes, estdo: Daniel e seus dois companheiros, Ralph e
Viktor; Edith e Fran, inicialmente amigas, mas que formam um casal mais tarde; e Lincoln?3,
cacula de Rosie. A partir de uma “brincadeira” que Edith propde ao sobrinho, vestindo-o com
roupas consideradas “de menina” para ajuda-la a roubar dados em uma empresa, Lincoln passa
a usar vestidos e lacos no cabelo. Embora a série ndo nos fale mais sobre sua decisdo ou como
ele/ela/elu se identifica, € interessante percebermos que isso ndo se torna um problema ou uma
questdo na familia, apesar de breves referéncias a sua roupa que tornam o assunto algo natural

— o que de fato €, ou deveria ser.

23 Personagem interpretada por Aaron Ansari (episddios 1 a 4) e Aiden Li (episodios 5 € 6).
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Existe, também, uma pequena diversidade racial e étnica com a presenca de trés
personagens nao brancas e estrangeiras: Celeste, nascida na Jamaica, e Fran, aparentemente
também jamaicana — ambas mulheres cis pretas; e Viktor, ucraniano, com tragos considerados
“ndo brancos” ou “mestigos”?*. Além dessas dimensdes de diversidade, identificamos outras
diferencas que a série pde em evidéncia. Trata-se de uma familia formada por pessoas que
possuem carreiras ¢ rendas bastante diversas: consultor financeiro, contadora, ativista,
contadora de historias, funciondrio publico, professor, economista, chef, especialista em
tecnologia. Essa multiplicidade também pode ser percebida nas visdes divergentes sobre os
variados assuntos da vida, sobretudo em relagdo a politica — conservadores, liberais, de
esquerda, de direita, anarquistas —, e nas posturas frente as diversas situacdes da vida. Como
veremos, algumas dessas personagens enfrentardo os problemas e as questdes que surgem de
uma forma mais direta e efetiva, enquanto outras optardo por resignarem-se — o que nos diz
muito sobre essa sociedade.

Da diversidade, passamos para as tensoes e os conflitos familiares, que decorrem, em
parte, do processo comunicativo, do enfrentamento e da acdo sobre as diferencas (BRAGA,
2017), mas também das dinamicas sociais ¢ da complexidade inerente as relagdes humanas.
Entre as situagdes conflituosas que surgem na Familia Lyons, as mais evidentes estdo
relacionadas as questdes conjugais, sobretudo entre Daniel e Ralph, e Stephen e as duas
companheiras, Celeste e Elaine.

Ao acompanharmos Daniel ¢ seu primeiro companheiro, a série nos mostra tensoes
decorrentes do descompasso causado pelo uso constante de dispositivos méveis, que podem
afetar tanto a rotina quanto a dedicagdo ao outro, e da incompatibilidade entre perspectivas —
politicas, ideologicas, culturais, de vida. Nos chamam a aten¢@o os conflitos que surgem entre
as duas personagens em fun¢do do comportamento negacionista de Ralph, que afirma ser
possivel que germes sejam invencdo da industria farmacéutica e que a Terra seja plana. Embora
seja professor de séries iniciais, a personagem diz manter a mente aberta, se permitindo duvidar
e pensar em outras “op¢des”’. Ao mesmo tempo, critica o0 marido, chamando-o de ignorante por
ndo se interessar a ler sobre essas teorias € ndo aceitar que existe uma chance de que a ciéncia
e ele estejam errados.

Através desse caso, vemos como a série trabalha essas questdes, o uso excessivo da

tecnologia no cotidiano, o negacionismo e a descrenga na ciéncia, problemas que ndo sao novos

24 No Reino Unido, a personagem poderia ser considerada como “mixed” (“mestigo”, em inglés) ou “multiple
ethnic” (“multipla etnia”, em ingl€s).
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para nos e permeiam tanto a politica?> quanto a educacdo e a sociabilidade?s no futuro. As
diferencas, entretanto, nem sempre sao efetivamente resolvidas, chegando-se a um consenso —
isto também faz parte dos processos comunicativos e sociais. A partir de tensionamentos ¢
embates, podemos ver, na pratica e na série, como as pessoas buscam outros encaminhamentos
para suas questoes.

Enquanto Daniel sai desse relacionamento a partir do instante em que percebe que vive
em um mundo louco e acelerado prestes a se autodestruir para ficar com outra pessoa, cujas
diferencas ndo levam a conflitos, outras duas personagens permanecem em relagdes em que a
falha em resolver a diferenciabilidade ndo leva necessariamente a confrontos, mas as prende
em processos destrutivos. A série nos mostra, logo no inicio, que Stephen e Celeste mantinham
uma boa dinamica conjugal e familiar, apesar das dificuldades no relacionamento com a filha
mais velha. A partir da perda da fortuna, os quatro comegam a morar com a matriarca da familia
e mudam completamente o estilo de vida, passando a trabalhar mais e mais para poderem se
sustentar. E aqui que vemos os dois se afastarem, principalmente em funcio do dinheiro — que
nunca ¢ suficiente — e do desgaste por ndo terem a propria casa — o que aumenta os conflitos
entre Celeste ¢ Muriel, que sempre implicara com ela. As tensdes entre os dois aumentam
quando a contadora, ao mexer no celular do marido, descobre que ele esta tendo um caso com
uma colega de trabalho. Apesar de ter confirmado, ao segui-lo até o apartamento de Elaine
Parris (Rachel Logan), Celeste suporta a situagdo calada até encontra-los juntos no hospital. Ao
voltarem para casa, Celeste escancara a trai¢do para toda a familia, e entdo vemos como a série
nos preparou para este momento.

Tanto Stephen quanto seus irmdos nao se relacionam com o pai, que os deixou para
constituir outra familia, e sentem saudades da mae, falecida hd anos. Apesar de serem acolhidos
pela avo, a auséncia dos pais os afeta profundamente, sobretudo Stephen, que tenta convencer
os irmdos a se reaproximarem do pai, que morre sem que consigam se ver. Quando ficam
sabendo sobre sua morte, os quatro irmaos discutem sobre a decisdo do pai, que se separara da
mae para ficar com a amante — o que deixa claro que, apesar do tempo e da distancia, certas
feridas ndo cicatrizam sozinhas. E na cena do funeral, ao falarem sobre o pai e 0 meio-irmao,
Steven (com “v”), e lembrarem damae, eles refletem se ela estaria orgulhosa deles, e Stephen

fala “se ela soubesse, me mataria”. Quando Celeste revela o caso domarido e o expulsa decasa,

25 Isto é algo que sentimos na pele, sobretudo como brasileiros e cientistas. Enquanto desenvolvemos este trabalho,
precisamos lidar com uma realidade bastante pessimista e desanimadora: vivemos em um pais comandado por
um governo que nega conhecimentos e fatos cientificos, que questiona a eficicia das vacinas e se opde as
medidas de enfrentamento a pandemia de Covid-19, que boicota as pesquisas ¢ as ciéncias, sobretudo as
Humanidades, e que corta investimentos minimos e indispensaveis para uma educagéo de qualidade.

26 Vemos, hoje, que o uso desmoderado de dispositivos moveis implica efeitos preocupantes ndo s6 nos
relacionamentos interpessoais, mastambémna educagdoe na aprendizagem de jovens e em outras circunstancias
da vida cotidiana.
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Muriel fala que esta desapontada por ele ser igual ao pai e que sua mae estaria enojada. Nesse
momento, a séric nos mostra como as pessoas sao afetadas e atravessadas pelas relagdes
familiares, pelas coisas mal resolvidas, pelos conflitos ndo encerrados, que levam, sem que
percebam, a um entranhamento em processos que corroem seus relacionamentos € a si proprios.

Sem se dar conta, Stephen repete os comportamentos do pai, apesar de suas criticas a
ele e de pensar que sua mae, se fosse viva, reprovaria. Frente a infelicidade do casamento e aos
problemas financeiros, ele busca conforto em outra pessoa, que o ajuda fugir das frustracdes,
mesmo que por apenas algumas horas, sem perceber o quanto suas acdes afetam sua familia.
Mais do que as filhas ou a avo, a pessoa mais prejudicada € Celeste, para quem a vida se tornara
uma prisdo: sem casa, sem dinheiro e sem reservas, estava presa a ele. Mesmo sabendo que
estava sendo traida pelo marido, a personagem nao tinha o que fazer, nem para onde ir.

Desde o primeiro episodio, vemos Muriel ser implicante e cruel com Celeste, sempre
complicando por ndo a visitar, desmerecendo seu trabalho em home office e trocando farpas por
miudezas. [ronicamente, quando Stephen sai decasa, ¢ ela que passa a cuidar sozinha de Muriel,
inclusive falando para ele que os Lyons conseguiram uma cuidadorade graca. Apesar darelacao
com a matriarca continuar dificil por algum tempo, a contadora, ao enfrentar o marido,
consegue sair da prisao que a estava consumindo e, ao final, acaba tornando-se como uma neta
para Muriel, que a inclui na heranga.

J& Stephen, ao ser expulso de casa, ndo tem alternativa a nao ser morar com Elaine, com
quem nao tem afinidade. O apartamento de um comodo so, o dinheiro que nunca ¢ suficiente
apesar de ter mais e mais “bicos”, o novo trabalho como “pau-mandado” de seu ex-colega de
faculdade, e as diferencas gritantes entre as historias e perspectivas de vida do casal fazem com
que a relagdo acabe se desgastando rapidamente, e entdo ele a deixa. Percebemos, ao
acompanhar Celeste e Stephen, o quanto suas vidas sdo afetadas pelo contexto, que age de
diversos modos sobre as pessoas, ¢ estas, pela aceleragdo e pelas cobrancas da vida, criam suas
proprias prisdes e entram em processos destrutivos.

Enquanto Celeste consegue se libertar aos poucos, Stephen continua preso, agora ao
sofrimento pela morte do irmdo. Culpando Viktor, ele o transfere para um dos Postos Erstwhile
quando seu chefe os arremata no leildo, condenando-o a um destino horrivel. Quando Edith
articula a operacdo para resgatar o rapaz e expor as acoes do governo, Celeste tenta apagar o
nome do ex-marido dos registros, justificando que ele ¢ uma boa pessoa, mas que esta preso na
mesma ideia — ele realmente acredita que Viktor seja culpado pela morte de Daniel. A
minissérie nos mostra, assim, a complexidade da vida nessa realidade, mas principalmente o
quanto os comportamentos, as convicgdes e as diversas questdes pessoais e familiares afetam o

destino das pessoas € tomam propor¢des que extrapolam seus contextos especificos.
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Por fim, observamos a construcao dessa familia a partir das agdes de seus participantes
em relacdo ao contexto social e suas reagdes quando este invade suas vidas pessoais, com
destaque para Daniel e Viktor, as personagens que enfrentam os maiores desafios impostos por
essa realidade. Como vimos, Viktor € entregue por seus pais por causa da sua sexualidade, que
vai contra seus principios religiosos, € torturado com choques elétricos nas palmas dos pés,
causando machucados que somem em pouco tempo, e foge para outro pais, em busca de asilo.
Depois de ser deportado, € cagado em seu proprio pais e enfrenta inimeras dificuldades para
sobreviver, em um mundo cada vez mais fechado e conservador. Quando seu Daniel morre de
forma tragica, precisa lidar com a perda e enfrentar a familia dele, sem saber como irdo reagir.
Apesar de todo sofrimento e da dor, de ser entregue pela propria familia e de perder seu
companheiro, Viktor ainda procura entender e perdoar quem lhe faz mal. E, mesmo lutando
para sobreviver, se submetendo a todo tipo de situacao para nao voltar para o pais que nega sua
existéncia, ele aceita o que acontece e enfrenta a realidade de frente.

Daniel, por outro lado, se recusa a aceitar e se conformar. Apesar de estar casado e levar
uma vida conjugal estavel, ele deixa Ralph para ficar com Viktor — por motivos que fogem a
explicagdes — mesmo sabendo das possiveis dificuldades que poderdo enfrentar. A partir do
momento em que o companheiro ¢ deportado, trazé-lo de volta se torna sua motivagao principal,
o que o leva a se questionar se est4 louco. Daniel elabora o plano para tirar Viktor da Ucrania,
atravessando diversos paises escondido em caminhdes, o visita e se prepara para se mudar para
a Espanha. Quando ocorre a Revolug@o de Janeiro no pais, ele prepara outro plano, agora para
tird-lo da Europa, mesmo que isso signifique viver escondido — o que ele acredita ser possivel
“se for gente como nos”. Daniel faz tudo que estd ao alcance para salvar o companheiro, nao
desistindo quando ndo conseguem sair da Franga, nem ao serem roubados ou quando a travessia
dos 32 quilometros do Canal da Mancha parece ser perigosa — apesar dos pedidos de Viktor
para descerem do bote. Enquanto este aceita as adversidades, sem que isso signifique se
submeter a opressao, Daniel se recusa a se resignar frente aos obstaculos — o que o faz ignorar
sinais de perigo.

A jornada da personagem para salvar o companheiro da deportacdo e da provavel
execuc¢do pelo governo da Ucrania tem um fim tragico, que causa um duplo impacto — pela
construg¢do do acontecimento e por sua resolucao. A tensao da cena do embarque, que ocorre
pouco depois da conversa do casal abragado na cama, um olhando para o outro, cria um clima
pesado e dramatico, que culmina no terror € no desespero das pessoas no bote, cujos sons e
imagens entrecortados elevam o suspense ao maximo. Ao nos mostrar que Daniel morrera na
travessia, os criadores nos chocam pelo destino dado ao casal e, também, por ser essa

personagem a perder a vida.
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Entre a fala dita por Daniel a Edith — “se for gente como nds” — e a morte do britanico
de classe média, e ndo do refugiado de outro pais, percebemos a constru¢do que a minissérie
faz dessa sociedade, recusando quem nao se enquadra aos padrdes da sociedade e se torna
indesejado. Os britanicos de classe média, que levam suas vidas em conformidade com as
normas estabelecidas, que ndo questionam e ndo se opdem, dificilmente sdo sequer notados.
Quanto ao casal, acompanhamos os dois enfrentarem toda sorte de situagdes, como muitos
outros ao redor mundo, para simplesmente existirem. Viktor busca, mais do que asilo, um lugar
que o aceite como ¢. Nao s6 por serem diferentes, o que efetivamente todos sdo, mas
principalmente por “ndo se enquadrarem” em padrdes impostos arbitrariamente por governos e
religides, a existéncia dos dois € sumariamente negada?’. Isto cria um contraste muito grande
entre a diversidade que vemos na familia e o contexto dessa sociedade e desse mundo, o que
reforga a criacdo do aspecto distopico da série.

Por fim, vemos, nesse conjunto de agdes desenvolvidas pelas duas personagens, formas
diferentes de encarar a realidade e de enfrentar as adversidades. Embora estejamos observando
apenas dois dos quinze participantes dessa familia, seus comportamentos representam, de certa
forma, duas tendéncias que os demais adotam em suas vidas. Ha aqueles que, como Viktor,
aceitam a realidade e, na medida do possivel, enfrentam os desafios, mas se conformam com
os obstéaculos que parecem ser, e alguns de fato sdo, intransponiveis. Por outro lado, ha os que,
como Daniel, ndo se conformam com o que € imposto, ndo aceitam “ndo” como resposta e
lutam por aquilo que desejam e acreditam — ainda que ele ndo pareca ser assim antes de
conhecer o refugiado. Ainda que a morte de Daniel possa passar uma mensagem de que nao
vale a pena lutar porque o prego pelo inconformismo pode ser alto demais, a série nos mostra,
através de Edith — que se expde a radiacdo para tentar salvar a humanidade da autodestruicao
— ¢ de Muriel — que reflete sobre essa realidade, como veremos adiante — que esse € o tipo

de atitude necessario para mudar o mundo.

6.3 A DISTOPIA DO AGORA

Desde nosso primeiro contato com Years and Years, logo apds sua estreia, a
proximidade desse futuro com nossa realidade foi algo que nos impactou e que foi fundamental

para sua inclusdao na pesquisa. Ao flanarmos sobre este observavel, percebemos que a minissérie

27 Nesse futuro, isto é algo que me impacta diretamente como espectador €, sobretudo, como pesquisador, tanto
pela minha identificagdo com as personagens de Daniel e Viktor, quanto pelo fato de fazer parte de um grupo
que precisa defender reiteradamente o direito de sermos tratados de forma igualitaria. Nesse sentido, minha
percepgdo é de que se trata de um futuro pessimista e sombrio, ndo s6 para nés, LGBTQIA+, mas para toda a
humanidade, que perde com a auséncia de diversidade.
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estabelece relagdes muito especificas entre esse futuro proximo e distopia a partir de inimeros
indicios, que vao no sentido de demonstrar a complexificagao da realidade vivida, a aceleragao
dos processos e das dinamicas sociais, € o caos resultante dailusdo daperda do controle sobre
o destino — que, na verdade, ndo pode ser controlado.

Examinando os indicios, verificamos que eles possuem caracteristicas em comum e,
também, divergentes, mas que podemos organizar em cinco estruturas. As duas primeiras, que
abordaremos nos proximos dois itens, sdo as “agdes-construgdes” que mencionamos no inicio.
Sao padrdes que, na repeti¢do, agem tanto sobre a narrativa e a estrutura da minissérie quanto
sobre a experiéncia do espectador, e que, sob o angulo que observamos, nos permitem

identificar conexdes entre esse futuro e essa distopia.

6.3.1 Um tempo acelerado

Das trés “agdes-construgdes”, a mais evidente delas ¢ o que nos referimos como
“passagens de tempo”: sequéncias de cenas curtas que intercalam agdes e eventos familiares;
noticias sobre acontecimentos a nivel nacional e mundial; e imagens que servem como
marcadores temporais — geralmente espetdculos de Ano Novo com fogos de artificio. No
primeiro episddio, essa sequéncia comega um ano depois dos eventos das duas primeiras cenas
— a familia assistindo ao debate com Vivienne Rook e, no dia seguinte, os irmdos e a avd no
hospital com Rosie, Lee e Lincoln, recém-nascido — e nos leva de 2020 até 2024. Esta ¢ a
maior sequéncia da série, tanto em termos de duragdo quanto de espaco de tempo percorrido.
Ao longo do restante da série, essas passagens vao se tornando menores e, no ultimo episodio,
ocorrem em dois momentos: no inicio, apenas uma imagem do Réveillon de 2029 e duas
noticias relacionadas a imprensa; e, mais tarde, pouco antes da historia se encaminhar para o
fim, uma nova sequéncia, mas dessa vez parte de um outro artificio narrativo — e, por isso,
veremos esta ocorréncia em especifico mais adiante?2s.

Entre as cenas dos Lyons, os dois primeiros episodios mostram quatro tipos de
situacdes: eventos e festas familiares, como os aniversarios e o casamento de Daniel e Ralph;
reacoes e comentarios relacionados a entrevistas e cerimdnias transmitidas na TV, como a posse
de Donald Trump em seu segundo mandato, a coroacdo do Rei?® e falas da Viv Rook; a conversa

sobre politica em que Daniel fala sobre os “Presidentes para sempre”, se referindo a Vladimir

28 Abordamos esta ocorréncia no item 6.4.

29 E interessante notar que, ao decidirem nio mostrar a coroa¢do nem mencionar quem ascende ao trono, os
criadores abrem margem para imaginarmos que possa ser tanto Charles, Principe de Gales e primeiro na linha
sucessoria da Familia Real Britdnica, mas que ja estd com 72 anos, ou seu filho, William, Duque de Cambridge,
que poderia passar na frente do paicom uma possivel abdica¢do. Para nos, esse detalhe ndo importa, mas faz
parte do contexto politico desse pais.
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Putin (Russia), X1 Jinping (China) e Pence (EUA), “fantoche” de Trump; e agdes e dialogos em
contexto familiar e/ou profissional, como Celeste contando que sera demitida e colocando a
casa a venda.

Essas cenas sdo acompanhadas por noticias sobre politica, economia, clima e direitos
humanos, em nivel nacional e mundial. No ambito nacional, vemos Rook concorrer e perder
nas eleicdes para o Parlamento e sua participagdo em um game-show beneficente; Archie
Golding, o MP eleito, inaugura um parque de drones para entregas e, em seguida, ¢ decapitado
pelas hélices da aeronave; e o “fendmeno fowntime’”, o processo de retorno aos escritorios
como alternativa ao home office — nesse momento, vemos Beth trabalhando com programagao
em uma sala com outros funcionérios. Em nivel mundial, sdo mostradas matérias sobre Hong
Sha Dao, a ocupagdo da Ucrania pelos exércitos ucraniano e soviético’!, a ameaga a ONU por
Pence, a crise financeira e as sansoes aos EUA, e a redug¢do da populagdo de passaros
ocasionada pela queda do numero de insetos — acompanhada pela imagem de Muriel matando
um mosquito com uma revista.

J4 os dois episddios seguintes trazem pequenos acontecimentos do dia a dia, como Beth
e Lizzie ficando amigas, e Stephen chegando no apartamento de Elaine, ¢ interacdes
relacionadas a situagdes de ordem macro, que afetam diretamente a familia: Stephen comenta
sobre a falta de remédios comuns por causa da faléncia de uma farmacéutica; o posicionamento
politico dos governos da Franca (de direita) e da Espanha (de extrema esquerda) em relagdo as
pessoas sem passaporte ou cidadania, que complica a situacao de Viktor; e os protestos contra
a suspensao do casamento homoafetivo nos EUA. Nesta ultima cena, mais do que comentar, a
familia vé Edith na linha de frente do grupo de manifestantes que enfrenta a policia, o que leva
a sua expulsdo definitiva do pais. Outras noticias de ambito nacional e internacional sio
mostradas: o rebaixamento do crédito do Reino Unido como consequéncia da crise bancaria; a
contratacao de especialistas para monitorar a interferéncia russa nas eleigoes; a Revolucao de
Janeiro na Espanha; o “Grexit”, a saida da Grécia da zona do euro; a rentincia do governo da
Italia apds a declaracao de lei marcial;, a Hungria ¢ declarada falida; a ONU ameaga remover
sua sede dos EUA; e Viv Rook comenta no seu canal de TV que ndo ha nada o que fazer em
relacdo a Espanha e que o mundo estd em chamas.

Por fim, identificamos que, nas passagens de tempo nas duas ultimas partes da
minissérie, predominam as noticias que se restringem a assuntos do Reino Unido. No episédio

cinco, os telejornais falam sobre os apagdes, que afetam a familia — falta luz na casa de Muriel,

30 Traducdo literal do inglés: tempo da cidade.

31 Na noticia, 0 apresentadorchama o exército russo de “soviet army”, e, no terceiro episddio, Daniel se refere ao
governo da Russia como “comunistas” e “Partido Comunista”. Sabemos que Putin continua sendo o lider do
pais,masnao fica claro se 0 comunismo retornou ao pafis.
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de Rosie e de Elaine — e causam perdas de informacdes, fazendo instituicdes e empresas
voltarem a utilizar papel, uma “tecnologia” ultrapassada que as novas geragdes desconhecem.
Também sdo mostradas as previsdes do tempo e as chuvas que cobrem o mapa do Reino Unido,
causando enchentes e alagamentos por mais de 80 dias, as explosdes supostamente radioativas
nas cidades de Leeds e Bristol, e a Lei do Quarto criada por Rook. No ultimo episodio, sdo
mostradas apenas duas matérias: o cancelamento da conce¢do da BBC ¢ a expulsdo de uma
jornalista da Downing Street’? por questionar a Primeira-Ministra sobre o suposto
financiamento do Partido Quatro Estrelas pela Russia, dentncias de assédio sexual dentro do
partido, fraude eleitoral e problemas no Imposto de Renda de Rook.

Ao examinar esse tipo de “acdo-construgdo”, o primeiro aspecto que destacamos € a
forma que essas passagens se conectam com a narrativa. Elas ndo apenas seguem cenas da
familia ou se encaixam aos assuntos pautados pelo enredo, mas sdao acionadas por
questionamentos ou por momentos de tensdo. No primeiro episddio, a sequéncia, de certo
modo, “responde” as perguntas de Daniel, que, segurando seu sobrinho no colo, reflete sobre
as tensoes e preocupagoes do presente (de 2019) e indaga como serd o futuro para o recém-
nascido. J4 o segundo momento se interliga a fala de Edith durante a entrevista sobre o
bombardeio a Hong Sha Dao, na qual afirma que o mundo estéd ficando quente, acelerado e
louco, e que a humanidade ndo aprende e corre para o desastre seguinte. Ao encerrar, ela se
questiona: “O que vem agora? Para onde vamos? Quando isso vai parar?”.

Nas trés ocorréncias seguintes, as passagens estdo ligadas a momentos de tensdo e
preocupacao relacionados a politica, economia, diplomacia, clima, tecnologia ¢ a sociedade
como um todo. No terceiro episddio, segue a entrevista de Rook sobre a crise financeira e as
eleicdes gerais de 2026, na qual defende o teste de QI e encerra dizendo: “2026, que o povo
decida, mas so os inteligentes”. No seguinte, Viktor e Daniel, deitadosna cama, planejam o
futuro dos dois na Espanha e, enquanto se beijam, comecam a ouvir barulho de festa, mas sdo
os tiros e gritos da Revolu¢dao de Janeiro. E, no quinto episédio, Rosie e Jonjo passam o
Réveillon de 2028 juntos, ela reflete sobre as expectativas que tinha sobre o futuro, pensa nos
problemas — a internet continua lenta, ndo existe mais banana, as criangas querem 27 tipos
diferentes de televisores, € as contas de dgua e luz estao altas — e se pergunta: “O que mais nos
aguarda?”.

Um outro aspecto importante ¢ o clima desses momentos, € as sensacdes € impressdes
que eles transmitem ao espectador. Nos dois primeiros casos, as sequéncias de cenas curtas e

cortes rapidos, acompanhadas pelas batidas aceleradas e pelos vocais da musica Info The

32 “10 Downing Street” ou “Numero 10” é o escritorio € a residéncia oficial do Primeiro-Ministro britanico,
localizada na Downing Street, na Cidade de Westminster, Regido de Londres, na Inglaterra.
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Future®?, dao um tom “épico” e “veloz” aos momentos e acentuam a ansiedade, a tensdo dos
questionamentos € as expectativas sobre o futuro. Por outro lado, percebemos que elas
carregam, ao mesmo tempo, uma “grandiosidade” e certa empolgagao em fun¢do dos momentos
alegres e descontraidos da familia.

Nos trés episodios seguintes, essas duas Ultimas caracteristicas vao sumindo, e as
expectativas vao dando lugar a uma maior preocupagdo quanto aos caminhos que o mundo € o
Reino Unido vao tomando, e a seriedade dos acontecimentos mostrados tornam as personagens
mais pessimistas e temerosas sobre o que serd de suas vidas. Essas mudangas culminam com o
inicio da ultima parte, em que a musica ndo aparece € vemos apenas os fogos, que marcam o
ano de 2029, seguidos pelas duas noticias relacionadas a imprensa.

As passagens de tempo servem, assim, para fazer a narrativa avangar, atendendo a um
dos principais propositos da série — mostrar o futuro dessa familia, do pais e do mundo ao
longo dos anos —, mas também reforcam a sensacdo de aceleracdo do tempo e da sociedade.
Ao fazerem esse entrelagamento entre os questionamentos e as situacdes vividas pelas
personagens e os acontecimentos e desdobramentos de cada fato ou decisdo tomada, que se
tornam cada vez mais complexos e preocupantes, os criadores ampliam o pessimismo em
relagdo ao que vem a seguir, cobrindo essa realidade com uma sombra que se adensa mais e
mais. Nesse conjunto de observacdes sobre essas passagens, fica claro como essa realidade vai
se construindo em um sentido distopico, cada vez mais cadtica, tensa e, de certo modo, restrita.
E uma sociedade que vai se tornando cada vez mais austera, enclausurada, monotonica, em que

cabe apenas o terror e a aflicdo, e nada mais.
6.3.2 No fim, a catastrofe

A terceira e ultima “acdo-constru¢cdo” reforga ainda mais o sentido distopico desta
realidade. Ao encerrarem cada um dos episodios, com excecao do ultimo, em um clima de
catastrofe e/ou de tensdo, os criadores ampliam a preocupagdo, o medo e o negativismo em
relacdo a realidade e ao que esta por vir. O final do primeiro episoédio, o mais intenso de todos,
comega a se desenvolver a partir do bombardeio a Hong Sha Dao. O tema da minissérie, que
surge ao fundo durante a explosdo, diminui ao vermos a familia assistindo a transmissdo de
emergéncia, e retorna mais alto e com batidas e vocais quando Daniel chega na vila dos
refugiados. A partir desse instante, a montagem intercala imagens da familia, dos refugiados e

docasal: os Lyons comecam a discutir e Lee corre pela sala gritando mensagens como “bombas

33 Tema composto por Murray Gold para a trilha sonora da minissérie. Disponivel em:
https://open.spotify.com/track/7sI715EcirOh 1 xawdtdpWv?si=174471b51213432a. Acesso em: 23 ago. 2021.
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nos chineses!”, “acabem com eles”; no jardim, Ralph vé o fogo tomar conta deuma tenda depois
de chutar a churrasqueira; na vila dos refugiados, uma multiddo comemora em volta de uma
imensa fogueira, queimam bonecos de Trump e Xi Jinping, e, ao fundo, vemos um outdoor,
onde se 1€ “VOTE VIV ao lado de uma imagem sua; Daniel encontra Viktor na multidao, os
dois correm para o alojamento, se beijam e transam. E o episédio encerra com Rosie gritando
repetidas vezes “e agora?”’.

A partir do episodio seguinte, os finais sdo menos acelerados, mas ainda assim mantém
a tensdo e a sensacdao de catéstrofe. No segundo episdédio, a familia assiste ao antincio do
resultado da elei¢ao suplementar, que ocorre logo depois que Stephen e Celeste perdem a
fortuna. Enquanto o restante da familia fica chocado com a vitéria de Viv Rook, Rosie
comemora na plateia. A musica sobe, o publico vibra, € Rook, no palco, encerra falando: “So6 o
comego, isto € s6 o comego.”. No final do episddio seguinte, os quatro irmas voltam do velorio
do pai e, enquanto estdo parados no semaforo, assistem ao antincio dareeleicio de Rook. Um
entregador da “Rideree” em uma bicicleta para ao lado deles, e Stephen pensa no funcionério
da mesma empresa que atropelou seu pai*4. O sinal abre, eles o seguem, a musica sobe, e,
enquanto o rapaz faz uma entrega, passam por cima da bicicleta. Fazem a volta, se olham e
seguem viagem.

Pouco antes do fim do episddio quatro, acontece a grande tragédia da série. Enquanto
aguarda ser atendidono hospital, Viktor assiste a entrevista de Viv Rook, recém eleita Primeira -
Ministra. Ele volta para casa, liga para a familia, mas todos pensam que ¢ o seu companheiro.
Viktor comega a falar, conta que Daniel se afogou e pede perdao a familia. Em choque, os
irmaos, a avo e Celeste vao até a casa deles. A trilha sonora sobe, Viktor fica sentado enquanto
ouvimos baterem na porta, chamando por ele.

No quinto episddio, vemos Stephen sozinho no escritorio, ele abre protocolos de
transferéncia e procura Viktor entre os detentos. A personagem se lembra do dia que Daniel
morreu — o vemos chorar em frente a geladeira. Intercalando as cenas, a montagem nos mostra
Stephen transferir Viktor e este ser acordado por guardas e levado em um caminhdo. Na casa
daavo, Stephen e Elaine encontram a familia, a trilha sonora sobe, e ele fazum brinde ao irmao.
No jardim, Muriel solta as cinzas do neto sobre uma flor e se despede falando de suas
lembrangas. Rosie e Edith se despedem na sequéncia. Stephen chora, Beth o observa. Em
flashback, a série nos mostra Bethany ver o pai transferir Viktor, ela se lembra do que Edith

falou — “Postos Erstwhile sdo como pocos de piche, vocé € jogado la e desaparece” — e o vé

34 Vince Lyons, como Stephen fala aos irm3os, ndo morreu atropelado, mas em decorréncia de uma infecgio no
ferimento causado pela queda. Tentaram diversos antibidticos, mas nenhum funcionou, se apresentando como
mais uma dificuldade enfrentada pela humanidade nessa realidade.
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sorrir ao confirmar a transferéncia. De volta ao jardim, ela analisa o pai, que chora
desesperadamente.

Nesses cinco finais, percebemos como os criadores utilizam esses momentos, que sao,
por um lado, fechamentos dos episddios, e, por outro, ganchos para a parte seguinte. Ao criar
cenas tensas, ainda que de diversas formas, eles utilizam esses instantes finais para mobilizar o
espectador, deixando os conflitos ¢ o destino das personagens em suspensdao. Enquanto o
primeiro € o mais impactante, tanto pelo contexto do bombardeio dailha quanto pela sensagao
de que o mundo pode, de fato, acabar, e, por isso, se destaca, os demais, ainda que nao
mantenham a grandiosidade, tornam essas “catéstrofes” e essas tensoes significativas pelo
clima de duvida e de pessimismo sobre os Lyons e a sociedade como um todo.

O segundo e o terceiro finais sdo semelhantes ao mostrarem as duas primeiras vitorias
de Viv, mas funcionam de modos diferentes em relagdo as personagens. Diferentemente do
primeiro, em que os participantes da familia agem — Daniel abandona o marido e fica com
Viktor, e a familia discute, deixando a mostra as divergéncias —, no segundo episodio, eles
ficam prostrados, somente reagindo positiva ou negativamente, frente ao acontecimento. No
terceiro, vemos eles voltarem a agir, ainda que seja apenas para uma vinganga pessoal. Ja os
finais dos episddios quatro e cinco se concentram no contexto familiar, com as duas catastrofes
que ocorrem na familia — a morte de Daniel e a transferéncia de Viktor para um Posto
Erstwhile.

Embora sejam construidos de modos muito diferentes, esses cinco finais contribuem
diretamente para a construgdo dessa realidade ao nos mostrar, enquanto avanga para o futuro, a
tensao cercando essas personagens e as tragédias e catastrofes passando do nivel social para o
ambito familiar. Ao afetarem a familia e as pessoas que amam, esses acontecimentos tornam a

vida uma via ainda mais estreita e opressiva.

6.3.3 O entrelacamento da realidade

O outros trés aspectos estruturantes estabelecem relagdes diretas entre esse futuro
proximo e a distopia ao entrelagar circunstancias da nossa realidade social com a sua realidade
interna, ainda que de modos distintos. Aqui, examinaremos as relagdes a partir de indicios ja
referidos ao longo da analise, muitos deles apresentados nas passagens de tempo e nos finais
dos episodios, e alguns outros que trazemos pontualmente quando necessario.

O primeiro deles ¢ a mediagdo da narrativa pela midia televisiva, que, através de
noticias, entrevistas e reportagens ajudam a direcionar o desenvolvimento dramatico. O que ¢

mostrado pela televisdo, seja inserido em uma cena — e.g. a familia assistindo ao debate em
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que o Reino Unido conhece Viv Rook — seja diretamente para o espectador, sem que vejamos
alguém em frentea TV, age sobre os personagens e sobre nosso envolvimento com a série. A
partir das noticias, os participantes da familia decidem (re)agir, formam e mudam de opinido,
tomam rumos diferentes do previsto. Ao mesmo tempo, frente a TV, vemos essas personagens
sendo construidas, bem como percebemos como a vida ¢ afetada pelo seu entorno, mesmo que
nao percebamos.

No nosso entendimento, a midia televisiva e, sobretudo, o jornalismo sdo fundamentais
para a construcdo desse futuro e da distopia. Embora a série nos mostre muitos acontecimentos
“ao vivo”, diretamente onde ocorrem, as noticias dao um sentido de realidade ao que vemos e,
ao mesmo tempo, possuem um forte papel de mediagdo das informagdes, tecendo, aos poucos,
o que entendemos como “verdade” para esta sociedade. Além disso, a televisao e o jornalismo
fazem inumeros alertas, tanto para as personagens quanto para o espectador, que ¢ levado, desde
o inicio, a relacionar este futuro com a nossa realidade social. Por fim, a censura sofrida pela
midia televisiva, que ¢, inclusive, calada com o cancelamento daconcessao da BBC, nos remete
tanto aos embates que acompanhamos quase que diariamente entre o jornalismo e governos e
politicos que querem silencid-lo quanto a opressdo exercida por esse regime autoritario e
Opressor.

O segundo e o terceiro aspectos que examinamos sdo as referéncias diretas e indiretas a
informagdes e acontecimentos reais, bem como desenvolvimentos destes, € as questdes
climaticas abordadas pela série — que nao sdo novidades para nés, mas que alertam para um
futuro bastante pessimista nesse sentido também. Como apontamos desde o inicio de nossa
analise, Years and Years ¢ construida a partir da realidade social, mais especificamente, o
mundo no final da segunda década do século XXI, com suas questdes, seus problemas e seus
conflitos.

Isto fica claro ao observarmos o enredo se desenvolver tomando como ponto de partida
os paises e a Europa, seus governos e as trajetorias em que estdo inseridos em 2019, quando a
historia comeca. Ao mesmo tempo, logo na primeira cena, somos apresentados a uma
personagem ficcional e, em seguida, avangamos cinco anos € vemos o mundo se transformar
— as vezes para melhor, muitas vezes para pior. O que observamos, no entanto, vai além da
ambientacdo, de uma contextualizagdo realista. Acompanhamos a repercussdio € o
enfrentamento de consequéncias de agdes e acontecimentos passados muito especificos,
misturados a conjecturas, questionamentos € medos reais com um toque de pessimismo e
desesperanca. Escolhendo a dedo aquilo que mais os angustia, enquanto britanicos e humanos,

os criadores exploram as respostas possiveis a uma Unica pergunta: “e se isso acontecesse?”’.
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Enquanto as principais questdes que emergem na narrativa estdo relacionadas aos
bancos, as empresas — que tem acesso a mais dados dos individuos a cada dia — e aos
governos, sobretudo dos EUA, as principais informagdes da realidade social, tratadas
diretamente ou ndo, sao o problema dosrefugiados e imigrantes na Europa, o Brexit3*, o governo
do Presidente Donald Trump e a guerra comercial, e lideres que se mantém no poder ha muito
tempo, como Vladimir Putin e Xi Jinping. A questdo dos refugiados e imigrantes, um dos
principais problemas enfrentados pela Europa, sobretudo a partir do inicio dos anos 2010, ¢
trazida para dentro da narrativa, ndo s6 em funcdo da personagem Viktor, mas também para
mostrar a sua complexificagdo em um mundo cadavez mais fechado e conservador — tendéncia
que também ¢ observada na nossa realidade. Este problema, inclusive, foi uma das principais
motivagdes do Brexit, que, tanto na série quanto no mundo real, ndo ocorreu como esperado e
¢ considerado um erro para muitos britanicos’* — e, também, para a familia Lyons.
Curiosamente, o processo, que deveria ter se encerrado em margo de 2019, s6 foi finalizado em
31 de dezembro de 2020, mais de um ano depois da estreia da minissérie.

J4 as mengoes a Putin e Xi Jinping, que continuam no poder tanto na série quanto na
nossa realidade, servem para reforcar a constru¢cdo do contexto conservador e extremista ao
redor do mundo. Ao se manterem no poder, os “Presidentes para sempre” passam a ser
exemplos de comandantes assumidamente autoritarios, hd muito tempo criticados pela censura
e pela degradacao dos direitos humanos em seus governos. Putin, em especial, ¢ alvo de criticas
pela interferéncia nas ex-Republicas Soviéticas, como a Ucrdnia, e pelas mudancas
constitucionais para continuar se elegendo e se manter no comando da Russia3’. O conflito na
Ucrania, inclusive, se intensifica na série, sendo mostrado em mais de um momento e servindo
como pano de fundo para a fuga de Viktor do pais. Além disso, Daniel menciona as tentativas
do governo russo de aprovar leis que proibiriam “a expressdo da homossexualidade” em 2016
e 2019, e que sdo aprovadas em 2025 — o que amplia nossa percep¢do da tendéncia
conservadora que toma conta desse futuro.

Nesse sentido, verificamos, também o resgate de fatos de um passado distante, como a
mengio a Guerra dos Boeres na Africa do Sul, feita por Viv Rook ao falar sobre os campos de
concentracdo. Quando falamos nesse tipo de instalacdo, a primeira imagem que nos vem a

mente sdo os campos de concentragdo e de exterminio da Alemanha Nazista, como Auschwitz-

35 Abreviagdo de “British exit” (“saida BritAnica”,em inglés). Expressdo utilizada para se referir 4 saida do Reino
Unido da Unido Europeia.

36 Fonte: O Globo. Disponivel em: https://oglobo.globo.com/mundo/entenda-os-sete-erros-no-processo-do-brexit-
que-deixaram-reino-unido-deriva-23575630. Acesso em: 23 ago. 2021.

37 Entre quatro mantados como Presidente € dois como Primeiro-Ministro, Putin garantiu, com as tltimas
mudangas, a possibilidade de comandar o pais até 2036, completando 36 anos no poder, sete a mais que Josef
Stalin. Fonte: BBC News Brasil. Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/internacional-55944027.
Acesso em:23 ago. 2021.
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Birkenau. Muitos poderiam pensar que a humanidade ndo ousaria repetir tamanha crueldade,
mas o fato é que esse tipo de mecanismo de opressao foi implantado em muitos outros paises e
em diversas €pocas, inclusive no Brasil’8. Ao trazer para a série a Guerra dos Boeres e as
instalagdes construidas na Africa do Sul, os criadores nos alertam para os perigos do
esquecimento da propria historia, sobretudo porque, como a Primeira-Ministra afirma, “tudo ¢
mais antigo do que pensamos, e tudo que é antigo acontece de novo”.

A maior relacdo com anossa realidade, contudo, ¢ o governo do Presidente Trump, que,
no inicio da série € reeleito para seu segundo mandato, e a guerra comercial travada entre os
Estados Unidos da América e a Republica Popular da China. Ainda que hoje saibamos que
Trump ndo se reelegeu em 2020, existia uma grande preocupagdo na época em que Years and
Years foi produzida de que o republicano, visto como uma ameaca a democracia e a liberdade
de expressao, vencesse as eleigoes. Entre as criticas ao seu governo e a sua postura, estdo a
censura e os ataques aos jornalistas, as afirmacdes falsas em discursos e nas redes sociais, a
condug¢do de uma politica externa isolacionista, as restrigdes impostas aos imigrantes €
estrangeiros e a guerra comercial travada com o governo chinés — que, na série, se intensifica
com a criacdo dailha artificial e se transforma em uma guerra de verdade. Nao vimos Trump
se reeleger, no entanto, foi um processo eleitoral tumultuado, que se encerrou com acusagoes
de fraude eleitoral por parte do Presidente e sua recusa em reconhecer a vitoria de Joe Biden, e
com a invasao do Capitolio em Washington, DC3°. Embora tudo isso se refira a algo que nao se
realiza na minissérie, podemos perceber que os criadores tiveram boas sacadas. As intrigas e os
conflitos que acompanhamos na narrativa dizem muito sobre nossa realidade, o que leva a
criarmos um envolvimento com ela e, acima de tudo, percebermos que a sombra da distopia
estd mais préxima do que imaginamos.

De modo muito proximo ao que viemos observando, as questdes climaticas apresentadas
na série também agem no sentido de aproximar esse futuro com a nossa realidade.
Diferentemente das questdes politicas, econdmicas, sociais, tecnologicas, as mudangas
climaticas e suas consequéncias nao assumem uma centralidade na narrativa, mas a afetam a
construcdo do contexto e, sobretudo, a relagdo com o espectador. Ainda que sejam poucas
mengdes ao tema, identificamos, a partir do que a série nos mostra, um agravamento das
mudangas climaticas nesse futuro, sobretudo o derretimento do gelo do Polo Norte e as chuvas

que duram meses.

38 No6s mesmos desconheciamos essa parte da nossa historia. Fonte: Super Interessante. Disponivel em:
https://super.abril.com.br/historia/os-campos-de-concentracao-no-brasil/. Acesso em: 23 ago.2021.

39 Fonte: BBC News Brasil. Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/extra/I71Agr20Zv/eua-eleicao-
trump-derrota ?xtor=AL-73-%5Bpartner%5D-%5Bcorreiobraziliense.com.br%5D-%5Blink%5D-
%5Bbrazil%5D-%5Bbizdev%5D-%5Bisapi%5D. Acesso em:23 ago.2021.
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O aquecimento global, referido nas falas de Edith, ¢ o principal causador dos problemas
enfrentados pelo mundo nessa realidade e, também, na nossa. O gelo dos polos ja esta
derretendo, o nivel dos oceanos ja esta subindo, e sentimos os efeitos do aquecimento nos
ciclones, nas tempestades € nas temperaturas cada vez mais extremas. E a série nos mostra que
os problemas ndo se restringem ao clima: ndo ha mais borboletas, as populagdes de insetos e de
passaros caem drasticamente, chocolate ¢ algo raro, e banana é algo que ficou no passado.
Embora sejam coisas muito especificas e talvez algumas nunca se realizem, elas nos remetem
as espécies em extingdo, as dificuldades ja enfrentadas no plantio de determinados alimentos, e
ao consumo dos recursos do planeta como se fossem ilimitados. E € isto que nos assusta em
Years and Years, porque o que ¢ mostrado ndo ¢ nada mais do que desdobramentos do que ja
temos visto — e, por isso, essa realidade ¢, também nesse aspecto, preocupante e pessimista.

Enquanto o entrelacamento entre a vida dos Lyons e o que acontece no Reino Unido e
mundo — o quanto e como eles sdo afetados pelas diversas situagdes do contexto — nos da a
dimensao dessa realidade e a complexidade das questdes trazidas, a proximidade desse futuro
com a nossa realidade e as suas relacdes com a distopia, que observamos aqui, dao um forte
sentido de alerta para a narrativa. Ao longo da andlise, verificamos que esta realidade ¢
construida através de uma trama intrincada de informagdes, acontecimentos, agoes e reagoes
que enredam o drama e as personagens aos diversos campos sociais — politico, econdmico,
dos direitos humanos etc.

Enquanto as passagens de tempo e os finais com clima catastrofico reforgam a
complexificacdo e a aceleragdo da vida nesse futuro e ddo um tom bastante tenso para essa
realidade, a proximidade desse tempo e dessas circunstancias com a nossa realidade tornam
tudo ainda mais real e imediato, como se estivesse prestes a acontecer. E ao levarem a nossa
realidade, mesmo que fragmentada, para dentro danarrativa e desse mundo cada vez mais louco
e sombrio, os criadores nos fazem perceber que nao se trata do futuro, mas sim do nosso
presente. O futuro ¢ apenas um distanciamento necessdrio para que possamos pOr em
perspectiva, mas, como veremos a seguir, talvez o alerta que Years and Years nos déa nao seja

o suficiente para tomarmos uma atitude frente ao que esta por vir.

6.4 AS DIMENSOES DO DESTINO

“Os bancos, o governo, a recessdo. Os EUA, a Sra. Rook. Absolutamente tudo que deu
errado ¢ culpa de vocés.” Enfatica em suas palavras, Muriel deixa claro para sua familia e para
o espectador o quanto as pessoas sao culpadas pelo que acontece. O discurso na mesa, um dos

pontos altos do ultimo episddio e da série como um todo, nos ajuda a abrir os olhos para esta
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realidade e para as dimensoes e as propor¢des das acdes de seus participantes e de cadaum dos
atores sociais. Ao nosso ver, uma das mensagens mais centrais de Years and Years € que o que
acontece no mundo, o que o “faz girar”, ndo sdo apenas os grandes acontecimentos, as decisoes
importantes tomadas por governos ou os desastres e catdstrofes, muitas vezes inevitaveis.
Quanto maior ¢ um acontecimento, maior podera ser seu impacto, e isso fica evidente com o
bombardeio a ilha chinesa. As consequéncias, no entanto, sdo imprevisiveis. Celeste, inclusive,
nos chama a aten¢ao para isto: o mundo nao acabou, mas a vida dela sim, porque o ataque dos
EUA levaram as sangdes que causaram a saida dos investidores estrangeiros e a crise bancaria,
€ a personagem se v€, como apontamos, presa em uma casa ¢ a uma familia que ndo sdo suas.

Por outro lado, as pequenas acdes, ou a auséncia delas, como a matriarca da Familia
Lyons afirma, podem causar estragos e desdobramentos que nao podem ser medidos ou
previstos. Ainda que estivesse em uma situagao irregular, Viktor é deportado depois que Ralph
o denuncia para o governo, para se vingar da traicdo e da humilhacdo sofrida diante de todos.
A personagem, evidentemente, ndo poderia prever que o ex-marido nao desistiria de ficar com
0 ucraniano, nem que morreria ao tentar trazé-lo de volta para o Reino Unido. De modo
semelhante, ao transferir Viktor para um dos campos de concentra¢do, Stephen provavelmente
ndo imaginava que sua familia descobriria ou que se mobilizaria para salva-lo. Percebemos,
assim, o quanto o ser humano ¢ ingénuo ao pensar que suas pequenas a¢des afetam apenas a si
proprio ou ao outro imediatamente implicado nelas. Nao se ddo conta de que ndo sdo “ilhas™4?,
nao estdo isolados nem sdo independentes uns dos outros.

Ao apontar para sua familia e dizer que a culpa de tudo que acontece ¢ deles e, também,
sua, Muriel deixa claro o papel de cada um dos atores sociais na sociedade e, nesse momento
em especifico, nos problemas, nas desgragas e no caos que tomou conta de suas vidas. A
personagem fala que eles podem culpar os outros, a economia, a Europa, a oposi¢do, o clima,
os grandes acontecimentos da historia, e reclamar que sdo pequenos e frageis em um mundo
fora de controle, contudo a culpa continua sendo de todos eles. Nesse momento, a matriarca,
com muita clareza, afirma que o problema estd no comportamento consumista, que os leva a
comprar uma camiseta por 1 libra, uma “pechincha”, sem pensar na miséria paga a quem a
produz e vende. Eles pagam e participam desse sistema, 0 mesmo sistema que substituiu as
funcionarias dos caixas por caixas automaticos, 20 anos antes. Quando Rosie, Fran e Elaine
dizem que ndo suportam esses caixas, Muriel rebate dizendo que mesmo assim ndo agiram, nao

protestaram, nao fizeram reclamag¢des formais, nem passaram a comprar em outro lugar. Nao

40 Pensamos nesta metéfora a partirda obra O conto da ilha desconhecida (1998),de José Saramago. No conto, 0
filosofo dorei afirma que “todo o homem éuma ilha”, da qualseria necessario sair para vé-la,assim como “nio
nos vemos se ndo nos saimosdends”. (SARAMAGO, 1998,p. 40-41).
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sO se conformaram, como também gostam dos caixas automaticos porque, assim, nao precisam
olhar nos olhos daquela mulher, a funcionéria que ganha menos que eles, porque ela ndo existe
mais, foi demitida.

Isto vai ao encontro do que Edith afirma ao falar sobre o clima e o derretimento do Polo
Norte. “Sempre dizemos que temos mais dez anos para resolver mudancas climaticas,
enchentes, a floresta tropical... Estamos falando isso ha 30 anos. E tarde demais. Todo mundo
sabe.”. Apesar de todos os alertas de ativistas, pesquisadores, cientistas e jornalistas, a
humanidade segue consumindo, poluindo, ignorando os sinais das mudancas climaticas, do
esgotamento dos recursos do planeta. Isto demonstra o quanto o ser humano se conforma com
a realidade, inclusive com aquilo que o desagrada, e se preocupa apenas com aquilo que lhe diz
respeito e acha que € pequeno demais para fazer algo. E, entdo, chegam a um ponto em que
nada que fagam pode reverter: “podemos reciclar, fazer campanhas, sair em passeatas, mas as
enchentes virdo, vamos queimar e sofrer com a fome” — como Edith fala para a familia. O
mesmo vale para a crise bancaria: como Rosie e Edith falam para Stephen, foram os banqueiros
e os especialistas que exauriram o pais. Todas essas questdes e todoseles fazem parte do mesmo
sistema — 0 mesmo sistema em que estamos inseridos —, ao qual se conformam, se submetem.
Se acomodam porque sdo frageis e pequenos, porque acham que ainda da tempo ou porque
acreditam que nada pode ser feito.

O discurso de Muriel a mesa com sua familia, ao colocar o dedo em suas feridas e
desvelar a verdade que eles insistem em ndo ver, se torna 0 momento em que vemos as logicas
de enfrentamento em ag¢do. Edith, que junto do grupo de ativismo ja enfrentara governos e
empresas para combater opressoes, censura e violagdes de direitos humanos, coloca um plano
em agado para tirar Viktor do campo de concentracdo e “derrubar o governo”, como falara para
Lincoln que iria fazer. Com a ajuda de Bethany, que decide romper o siléncio sobre seu pai
depois de ouvir Muriel discursas, a ativista e sua companheira reinem um grupo de amigos e
especialistas para invadir o campo em que Viktor estava e atacar a torre do bloqueador de sinal.
Ao resgatarem o rapaz e destruirem o dispositivo, comegam a gravar videos para expor as acdoes
do governo na internet, que sdo compartilhados por Beth e suas colegas apds “declararem
independéncia” de seu chefe.

Enquanto esta agdo ocorre, Celeste, que convencera Stephen a contrata-la, tenta tirar o
nome do ex-marido dos arquivos, mas este a interrompe. Nesse momento, descobrimos que ele
criou o arquivo e estava se preparando para denunciar sua empresa € o governo a policia e se
suicidar, mas nao teve coragem. Quando seu chefe vé os dois no escritorio, Stephen atira nele
e envia os arquivos. Longe dali, Rosie decide enfrentar os guardas que fecharam os portdes da

Zona Vermelha antes da hora, impedindo Lee de voltar para casa. Mesmo sem ser adaptado
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para a chef, que tem espinha bifida, ela entra no furgdo de seu food truck com Lincoln, e os dois
arrebentam os portdes. A cena, gravada por seus vizinhos, € transmitida junto dos demais videos
contra o governo, que passam a ser exibidos em todos os dispositivos méveis e televisores do
pais.

Quando os detentos do Posto Erstwhile estao sendo libertados, Edith, com falta de ar,
desmaia no chdo — e entdo a série nos mostra uma ultima passagem de tempo, diferente das
demais. Nesta ultima sequéncia, que comega em 2030, vemos variados acontecimentos: a BBC
volta ao ar; Viv Rook ¢ presa em Downing Street, acusada de assassinato e conluio; a Igreja de
Notre Dame reabre; a Torre de Pisa finalmente cai; e Rosie e Jonjo se casam. Em 2031, Muriel
conhece o bisneto Danny, filho do casal. Quando comega 2032, uma voz em off fala “espere,
volte um pouco”, e a imagem retrocede até o momento em que Edith desmaia.

Aqui, os criadores utilizam a passagem de tempo como um recurso interno a narrativa:
¢ através dele que vemos as memorias da ativista serem salvas em um banco de dados formado
por moléculas de agua, pouco antes de sua morte, em 2034. Enquanto Edith conversa com
Bethany e com dois técnicos que monitoram as informagdes serem armazenadas, descobrimos
que suas agdes foram apenas parte do movimento que derrubou o governo, assim como a
dentincia de Stephen foi uma entre mais de 500. Mesmo sem ter certeza de que sua consciéncia
permanecerd com suas memorias, a ativista fala que quer ver os proximos dez, cem, mil anos,
e que ainda tem muito a fazer: precisa descobrir o que esta acontecendo com o clima e ir atras
de Rook, condenada a27 anos de prisao. Edith fala que a mulher que esta presa nao € ela e que
nunca descobriram quem a financiou — “e dizem que eles a levaram”.

No conjunto de acontecimentos que encerra a minissérie, os criadores nos mostram que,
assim como as pessoas sdo culpadas pelo mundo que ajudaram a construir — ao se
conformarem com a realidade, com os problemas e as opressoes, € ao aceitarem as imposigoes
0 sistema que os cerca —, ¢ através do enfrentamento dos proprios atores sociais, em conjunto,
que ¢ possivel encontrar uma saida. E preciso agir, questionar, reclamar, protestar, combater,
reconhecendo que ndo sao “ilhas”, nem pequenos ou desprotegidos. Como Edith fala, citando
sua avo: “Espere o proximo; livre-se de um monstro, e o proximo estd acordando dentro de sua
caverna”. “Monstros” e “palhacos” sempre vao surgir, o mundo sempre podera se tornar um
lugar muito pior e sombrio, por isso ¢ fundamental agir. Nao uma familia, nem herois ou
ativistas — s30 as pessoas comuns que, em suas pequenas agdes, podem, juntas, mover o

mundo.
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6.5 CONCLUSOES: “O MUNDO E UM LUGAR HORR{VEL”

A realidade em Years and Years (2019) nos faz refletir e nos assusta porque, de certa
forma, descreve o nosso mundo — ndo tal como ele ¢, mas como uma proposta de
encaminhamento para o que vivemos hoje. Ao projetar nosso presente no futuro, um “nao lugar”
tipico da distopia, a minissérie volta em nossa dire¢do como um alerta do que acontece na
realidade social.

Este é um futuro muito préximo, tanto no tempo quanto no espago. E uma distopia que
descreve o presente, as circunstancias, os acontecimentos, os medos e as insegurangas e que da
a ver, no futuro, algo que ja existente — visto e sentido no presente. Nao se trata somente de
uma sociedade especifica, isolada, mas sobre a humanidade e seus modos de ser, agir e pensar
no mundo.

E uma realidade que evidencia o quanto a humanidade se pergunta: o que vem agora?
Essa pergunta aponta que se espera sempre pelo pior, pelas catéstrofes, pelas tragédias, pelo
fim, contudo os individuos ndo agem — ignoram, aceitam e esquecem.

Nesse retrato da sociedade pos-moderna, fica claro que a vida das pessoas, de cada
individuo, esta atrelada aos acontecimentos do mundo — e a sua relagdo com ele. Os criadores
exploram uma situagdo pré-caotica na realidade social e os medos associados para observar
consequéncias na relacdo entre trajetérias individuais e familiares e o contexto macrossocial.
Ao fazerem isto, evidenciam uma forte dependéncia mutua entre o “particular” e o “geral”,
entre o privado e o publico na sociedade contemporanea.

Assim, vemos pequenas agdes impactarem tanto quanto grandes acontecimentos, e fatos
do mundo implicarem consequéncias a todos, mesmo que de formas muito individuais. A
humanidade, no entanto, teme somente o que ¢ grande, o que ¢ catastrofico, ignorando a
interdependéncia entre os niveis da estrutura social.

Esse futuro mostra que as pessoas acham que suas acdes nao tém consequéncias, que as
pequenas vingangas, traigdes ou amores ndo importam. Essas pequenas agdes individuais geram
desdobramentos imprevisiveis e cadticos, novas acdes e reagdes. O mundo pode ndo acabar
com grandes catdstrofes, muito menos com acdes isoladas, mas todas podem acabar com a vida
das pessoas: as forca a agir, as impele a cometer erros, as prende em processos e logicas
destrutivas, as sufoca, as afoga.

Esse futuro evidencia os limites ¢ as contradi¢des da sociedade, com avangos
tecnologicos que atravessam todos os ambitos sociais € com pessoas que negam a ciéncia € 0s

fatos, do terraplanismo ao questionamento de acontecimentos historicos.
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Diante das aflicdes e de insegurangas em uma realidade que ndo conseguem
compreender, os participantes sociais passam a ter medo da perda do sentido das coisas — um
medo deperder as referéncias darealidade. Trata-se deum medo ndo sistematizavel, que reforga
a sensagdo de caos ¢ leva a buscas desesperadas e desconexas de saida, a aceitar quaisquer
solugdes sem medir as consequéncias.

A procura por solu¢des a qualquer custo favorece as piores opressdes e abre espaco para
“palhacos” e “monstros” e suas artimanhas. Medo, mentiras e inverdades, desinformacdo e
manipulacdo, polémica e piada passam a ser utilizadas para manter esse estado de caos e
desespero, em uma realidade que se complexifica a cadadia.

A falta de acdo do povo e a crengca em falsas promessas permitem que loucos,
paranoicos, conservadores, tiranos, preconceituosos, racistas, homofobicos tenham vez e voz.
Ganham forga o conservadorismo e os extremismos, que estdo em ambos os lad os do espectro
politico, retomando antigos costumes e usando as religides para embasar seus preconceitos, sua
intolerancia, sua visao de mundo padronizada e inquestionavel.

A minissérie retrata um mundo globalizado, unificado através da economia, guiado pelo
capital e comandado por bancos e investidores que agem sem leis ou limites. E um sistema que
usa as pessoas, seus dados e informagdes, suas vidas, € que, como um castelo de areia, ndo se
sustenta. E, quando cai, leva todos consigo.

Esse mesmo mundo globalizado, ao enfrentar as crises e dificuldades, se fragmenta
como se fossem problemas individuais. Com governos que governam apenas para si, ndo se
envolvem na crise financeira, ndo ajudam o povo, ndo resguardam a economia. Os paises se
isolam, se tornam estranhos e criam falsos inimigos.

Nesse contexto, as pessoas que ndo se encaixam, nao se enquadram aos padrdes, se
tornam indesejados, sem patria. Refugiados viram numeros, sdo jogados de um lado para outro,
sua existéncia ¢ negada sucessivamente. Viram “problema do outro” — ficam a margem de
uma sociedade que quer descarta-lo.

Nessa sociedade, o governo culpa a tecnologia, quem as cria ou seus falsos inimigos,
mas niio quem as usa, porque também as utilizam para seus fins. E um governo que, ao chegar
ao poder, caga opositores, censura e cala a midia, desaparece com “indesejaveis”’, manipula
populacao com mentiras, fake news e deepfake, e obscurantismo. O futuro se torna, assim, uma
volta para a “Idade das Trevas™: da falta de luz e do papel; da alienag¢do e dos falsos inimigos;
dos campos de concentragdo para higienizagdo, para eliminar quem ¢ diferente, quem nao se
encaixa; do resgate de mecanismos de opressdao do passado, soterrados pela historia.

O futuro aqui retratado evidencia como as mudangas climaticas sdo prenunciadas e

ignoradas por uma humanidade que sempre acha que ha tempo para mudar — mas que nunca
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muda. Mostra as consequéncias das mudangas, algumas irreversiveis, mas que nao acabara com
o mundo — forgara transformagdes drasticas para quem sobreviver.

E, ainda, uma realidade que acentua o entrelagamento entre humano e maquina e explora
como as novas tecnologias levam a novas subjetividades e novos modos de ser no mundo.
Evidencia o transumanismo e o pds-humanismo como tentativas de superacao dos obstaculos,
das limitagdes dos corpo, da efemeridade da matéria e da permanéncia da informagdo. E um
futuro que indica que as tecnologias ndo sdo boas ou més em si, mas que estdo a servico de
quem as utiliza — estes nao precisam delas para a destruicdo ou para a opressao.

Para enfrentar as l6gicas opressoras, € preciso compreender que os individuos nao sao
“ilhas”, ndo estdo isolados nem sdo pequenos. Todos sdo culpados, pelas agdes e pela falta
delas, porque aceitaram, porque concordaram, porque nao protestaram ou ndo reagiram. As
pessoas nao podem aceitar a verdade contada sem duvidar — ¢ preciso questionar, contrapor,
refletir e revidar.

Ainda que a auséncia de reflexdo e o conformismo sejam a causa da falta de agdo, o
enfrentamento precisa partir desde as pequenas agdes, individuais e coletivas, de todos os
participantes sociais. Algo precisa ser feito porque cada individuo é parte de algo maior, mesmo

que o processo seja demorado e tentativo.
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7 CONCLUSOES: INFERENCIAS TRANSVERSAIS

“Quem medera a0 menosuma vez

Explicar o que ninguém consegue entender
Que o que aconteceu ainda esta porvir

E o futurondo é mais como era antigamente”
(Renato Russo - “fndios”, 1986)

Concluir ultrapassa a formalizagdo da etapa final de um processo, neste caso, de
pesquisa de mestrado. Concluir um estudo ¢, no nosso entendimento, olhar para tras e buscar,
no conjunto de “coisas” observadas, analisadas e tensionadas pelas nossas perguntas, outras
“coisas” — ideias, nogdes, aspectos antes nao percebidos. Retomando a proposicao de Braga
(2011, p. 6), a pesquisa empirica implica “enfrentar a resisténcia da realidade, cerca-la com
nossa problematizacdo e ser capaz de perceber alguma coisa ali que, por mais modesta e
singular, antes ndo era claramente percebida”. Pensamos, assim, que a conclusdo ¢ o momento
em que compreendemos que conseguimos, em alguma medida, perceber algo. O que
objetivamos nessas conclusdes, ndo €, contudo, afirmar que nossa investigacdo tenha chegado
a um esclarecimento, ainda que possamos apontar descobertas. Ao nos propormos a realizar
conclusoes, no plural, pretendemos oferecer um conjunto de reflexdes e inferéncias a partir da
analise transversal dos trés casos estudados — isto €, o que esse conjunto propde como

Distopia.

7.1 ASLOGICAS INTERNAS DOS CASOS

Construimos nossa perspectiva sobre as distopias como experiéncias mentais a partir da
ideia de Le Guin (2014) de que a ficgdo cientifica ¢ um “experimento mental” e, como tal, ndo
objetiva prever o futuro, mas “descrever a realidade”. Para a autora, inventando “mentiras” e
metaforas, os escritores de ficcao cientifica descrevem a realidade, ou seja, aquilo que veem,
ouvem, vivenciam ao longo de suas experiéncias subjetivas. Em contrapartida, nés — leitores,
ouvintes, espectadores — somos constantemente enganados, levados a acreditar em mentiras,
a pensar, por exemplo, que ja vivemos no futuro caotico e opressor de Years and Years, ou que
estamos a um passo de queimarmos os livros para podermos ser felizes, como em Fahrenheit
451. Sabemos que estamos sendo “enganados”, que ndo se trata da realidade vivida, no entanto,
percebemos, em nossa investiga¢do, um entrelacamento entre Distopia, futuro e realidade social
que ndo podemos ignorar.

A propria ideia de Distopia (assim como a de Utopia), que discutimos no capitulo 2,

refere um “ndo lugar”, isto €, um “lugar outro”, construido na imaginagdo e, por isso, distinto
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da realidade vivida. Ambas sdo construgdes que estimulam, de modos diferentes, a nossa
imaginacdo como espectador, ouvinte e leitor, e que criam um contraste, um distanciamento do
mundo da vida. Ainda assim, essas imaginacdes, experiéncias mentais sobre Distopia e Utopia,
dizem e fazem algo em relagdo a realidade vivida — a descrevem a partir de “mentiras” e
metaforas. O futuro, inclusive, também ¢ uma metafora, como Le Guin (2014) assinala. Que
metaforas sdo o futuro na Utopia e na Distopia? Retomando a proposi¢ao de Galeano (2001), a
Utopia ¢ o futuro que ndo pode ser alcancado, mas que continuamos perseguindo para que nao
deixemos de caminhar. Nos perguntamos, entdo: para que serve a Distopia? Aqui, o sentido se
inverte. As distopias sdo imaginagdes de futuros que ndo queremos perseguir, mas evitar,
mesmo como possibilidade. Podem, entdo, servir como alertas.

Nessa perspectiva, ndo sao descricdes fidedignas nem “mentiras” sobre a realidade. As
experiéncias mentais, que indicamos, buscam justamente observar, na realidade em torno,
caracteristicas e sentidos que possam ser vistos como condic¢ao de possibilidade para resultados
preocupantes ou assustadores, mostrando conexdes (possiveis) entre a realidade circundante e
hipoteses a serem refletidas. Estando inseridas na ambiéncia da midiatizacdo, essas distopias
sdo produgdes que, dinamizadas pelo processo de circulagdo, também se tornam experiéncias
dos receptores, que se apropriam e elaboram suas proprias experiéncias mentais, € contribuem
para a constituicdo de um imaginario distopico. Ha, portanto, um sentido efetivamente
experimental em tais produgoes.

Cada um dos observaveis ¢, assim, a realizagdo audiovisual de um “experimento
mental” sobre Distopia — trés imaginacdes de realidades outras, diferentes entre si em muitos
aspectos. Como vimos, cada uma delas foi criada e produzida em épocas, locais e contextos
diversos, possuem narrativas e formatos distintos, e criam mundos ficcionais e historias
bastante diferentes. Ainda assim, malgrado as diferencas e especificidades, as trés obras
propdem visoes, ideias e sentidos de Distopia. Visando construir as conclusdes enquanto oferta
de inferéncias no nivel da complexidade do que estudamos, nos propomos, nesta analise
transversal, a explicitar e cotejar as logicas internas de cada caso para compreender o que, no

conjunto, eles propdem como Distopia.

7.1.1 A distopia em Fahrenheit 451 (1966)

A queima dos livros em Fahrenheit 451 evidencia o perigo que a leitura representa para
a sociedade imaginada por Ray Bradbury e realizada cinematograficamente por Frangois
Truffaut. A partir da obra de Bradbury, o filme cria um sistema opressor que age sobre esse

lugar (“ndo lugar”) através de um discurso que busca convencer a sociedade de que ler torna as
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pessoas infelizes e antissociais. E o que as levaria a acreditar que podem viver de ilusdes, a
querer vidas impossiveis ou, muito pior, a achar que podem ser diferentes umas das outras.
Repetindo e reiterando que, para “a paz de espirito” de todos, ninguém pode achar que sabe
mais ou que € melhor do que o outro, os realizadores deixam claro que os livros sdo o grande
inimigo a ser combatido por esse sistema. A busca utdpica pela felicidade, que a obra sugere
que nunca serd alcancada de fato, estaria condicionada ndo a superagdo das diferencgas, através
dacomunicacdo, dodialogo, dodebate, mas a completa eliminagdo delas. A mensagem do filme
sobre este lugar ¢ clara: para que todos possam ser felizes, todos precisam ser iguais.

A reflexdo, o pensamento critico, o debate, simbolizados (e materializados no filme)
pelos livros, escapam a padronizagdo e ao conformismo — produzem diferencas efetivamente.
A leitura ajuda a compreender a complexidade do mundo, a ver um pouco “além da esquina” e
da propria rotina. Os realizadores mostram que ler ¢ mais que uma atividade de lazer, ¢ o que
dd uma dimensdo maior a vida, faz ver a complexidade do mundo e da experiéncia humana.
Ler permite entrar em contato com o outro, com quem viveu mais, com quem teve outras
experiéncias — e esses tém muito a dizer. Sdo interagdes que preparam para os desafios, para
o sofrimento inerente a vida e, ainda que ndo seja possivel viver sem sofrer — porque nem tudo
tem solucdo —, mostram que as pessoas nao estao sozinhas. Como alternativa a realidade
imposta, o filme oferece a leitura: ler ¢ o que d& amplitude, é o que permite romper o isolamento.
Truffaut, mais do que dizer, ele mostra que os livros tém poder de transformar. Essa
potencialidade de transformagdo ¢ o que o sistema distopico quer evitar.

Para evidenciar que a diferencialidade seria o mal a extinguir, os realizadores mostram
um sistema que vigia constantemente, inclusive através dos proprios atores sociais, € mantém
um rigoroso controle da sociedade através de um discurso hegemdnico que penetra todos os
ambitos da sociabilidade e do filme. Ainda que os poucos que nao se ajustam a dinamica
imposta pelo sistema sejam censurados, perseguidos e eliminados, o diretor propde que a
verdadeira opressdo nao €, contudo, fisica ou armada. A distopia se sustenta a partir de uma
determinagdo de como ser feliz e da ideia de que o que traz sofrimento € o “pensar” — a
reflexdo, o pensar na vida, o olhar para o outro, em qualquer medida ou dimensao.

Ao retratar o cotidiano de um casal, o sistema sugere que, para fugir do sofrimento, ¢
melhor “ndo pensar’”: ¢ preferivel uma vida apatica e monétona, voltada para a rotina, para os
problemas corriqueiros e os assuntos banais. For¢ados a serem “felizes”, os participantes sociais
compram a ideia vendida pelo sistema e pela midia de que a felicidade estd na mesmice e no
tédio, o que fica evidentena realidade unidimensional e anestesiada das duas personagens. Essa
felicidade imposta, artificial e ausente de diferencas e arestas, leva ao assujeitamento dos

participantes sociais. Perdidas de si mesmas, as pessoas abdicam do contato com o outro, das
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interagdes, dos aprendizados, do que poderia prepard-las para os desafios e o sofrimento. Os
realizadores nos mostram que, com esse assujeitamento e ensimesmamento, os individuos nao
s6 se fecham para o mundo, como também soterram suas emocdes, seus sentimentos, seus
desejos e suas memorias. E, uma vez vazios de qualquer coisa que pudesse ajuda-los a romper
o isolamento, resta apenas preencher o tempo com superficialidades e futilidades, tonando esta
realidade impraticavel e sufocante. Assim, o que estd em jogo é a supressdo das liberdades
individuais, que forca os participantes sociais a uma vida pré-determinada, limitada e sem
sentido.

O que Bradbury e Truffaut propdem € que esse “nao pensar’ para fugir do sofrimento
leva a um resultado muito pior — este € o aspecto distopico central do filme. Nao € possivel
escapar do sofrimento, porque sofrer faz parte da vida e da experiéncia humana — viver
significa estar sujeito a sofrer. O filme mostra que, ao abdicarem da amplitude, do contatoe dos
aprendizados uns com os outros, os individuos perdem a dimensdo da realidade e da
complexidade do mundo. Nao estando preparados para o sofrimento e para as dificuldades, que
inevitavelmente aparecem, se encerram em uma vida egoista e superficial. Como acontece com
o casal, resta (tentar) fugir da realidade através de outros meios e artificios, transformando a
vida em um escapismo tolo.

Como possibilidade de solugdo, o autor e os realizadores sugerem uma saida poética
para essa distopia. O filme propde que, nao havendo como combater esse sistema, aqueles que
se recusam a abdicar da amplitude encontram a saida para essa realidade opressiva no contato
com o outro € no convivio com a diversidade. Nao ha enfrentamento direto ou revolugdo — a
solucdo ¢ resistir e sobreviver. Diferentes uns dos outros, reinem-se em torno de um valor
comum mais alto, que ¢ a busca de amplitude e o olhar para o sofrimento de frente, buscando a
experiéncia diversificada para seu enfrentamento. Aceitam que sofrer faz parte da vida e, sendo
na diversidade, aprendem, suportam, enfrentam o sofrimento e os desafios inerentes a vida.

Fahrenheit 451 constroi, assim, um sistema em que a sociabilidade ¢ constituida em
torno de uma hipdtese de “vida feliz” pela eliminacdo de arestas, de diversidade, de criatividade
e da compreensdo do sofrimento — de si, dos outros e da propria ideia de sofrimento. Para ndo
sofrer, os participantes sociais optam por “ndo pensar’, afastando tudo que faga pensar — na
vida, no cotidiano, na propria realidade — e ocupando o tempo com entretenimento superficial.
Como nao ¢ possivel fugir do sofrimento, essa hipdtese se torna opressiva e iluséria. Bradbury
e Truffaut sugerem como encaminhamento de solugdo para essa distopia o modelo dos que se
recusam a fugir, a “ndo pensar” — aqueles que sofrem, pensam e criam. A proposta final do
filme incita a necessidade de ouvir falar a experiéncia, buscar autoconhecimento, ficar a aberto

para a diversidade da vida. Trata-se de dar aten¢do aos diferentes modos de enfrentamento dos
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desafios, e usar a aprendizagem decorrente € a memoria como energia para olhar o mundo de

frente.

7.1.2 A distopia em Jogos Vorazes (The Hunger Games, 2012 - 2015)

A sociedade opressiva criada por Suzanne Collins e pelos diretores em Jogos Vorazes’
vail muito além da competicdo cruel que da titulo aos quatro filmes. Na realidade criada pela
autora e pelos realizadores, a sociedade ¢ controlada por um governo autoritario que mantém a
elite ocupada com entretenimento massivo as custas dasvidas dosmais pobres. Estes, enquanto
assistem seus filhos morrerem em um espetaculo midiatico, tém sua forca detrabalho explorada
para sustentar a populagdo. Os filmes sugerem, contudo, que as desigualdades dessa sociedade
vao além da mera divisdo de classes.

Incentivados pelo governo, os mais abastados se divertem e aproveitam os prazeres da
vida com bens, festas e banquetes — o que ¢ evidenciado pelos filmes nas circunstancias em
torno dacompeticdo. A sociabilidade voltada para luxos, aparéncias e futilidades proposta pelos
realizadores evidencia o consumo exagerado, a superficialidade, a alienagdo e o conformismo
dessa parcela da sociedade.

Do outro lado da balanga, os mais pobres sdo forcados a trabalhar para fornecer todos
os bens e suprimentos para a elite e o governo, que os mantém sob vigilancia e controle. Mais
do que o uso da forga, a autora e os realizadores propdem que o sistema controla a classe
operaria através do fracionamento da comida e da contingéncia de recursos, que forgam uma
maior dependéncia do governo. Nessa realidade desigual e opressora construida pelos filmes,
muitos vivem na miséria e passam fome enquanto os mais ricos se fartam em banquetes e festas
suntuosas.

Os filmes sugerem que, para manter a sociedade sob controle, esse sistema dividido
entre opressores e oprimidos precisa estabelecer um (des)equilibrio entre medo e esperanca. A
competi¢do, na qual as criangas sdo obrigadas a lutarem umas contra as outras até a morte, antes
de entretenimento, serve para impor medo, humilhar e controlar os oprimidos. Os realizadores
deixam claro que esse governo, além de reprimir e silenciar qualquer tentativa de confronto ou
levante, forca os mais pobres a se calarem e se conformarem com a realidade. Vigiando e
impondo sua vontade com ameagas e usando a forga, os faz acreditar que estao isolados e que
podem ser destruidos a qualquer momento.

Ao permitir que um jovem saia vivo da competicdo, o sistema sugere que esses

“vitoriosos” sao “her6is” dessa luta. Vencendo as custas das vidas de outros oprimidos em um

! Nesta analise transversal, nos referimos a Jogos Vorazes somente enquanto caso, isto é, o conjunto de filmes.
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jogo que “nao termina quando acaba”, ndo sdo vitoriosos nem herdis — reféns do sistema, esses
“falsos herdis” se tornam servos do entretenimento. Esse “falso heroismo” da aos oprimidos
uma ilusdo de esperanga — a Uinica coisa mais forte que o medo. Em demasia, o medo da a
ideia de que ndo hd mais nada a perder — se nao € possivel ficar pior, entdo ndo ha mais por
que temer. J4 a esperanga, assim como uma chama, se ndo for controlada, ndo ha o que nao
desafie.

Os realizadores mostram que o medo e a esperanga sdo emogdes possiveis de serem
acionadas e manipuladas para controlar a sociedade. O que os filmes propdem € que o sistema
joga com essas emog¢Oes para manter os inimigos (oprimidos) ocupados, lutando entre si,
enquanto o restante da sociedade assiste a essa luta como entretenimento superficial. A autora
e os realizadores deixam claro que, para se manter no poder, todo empenho e sacrificio € valido:
enganar € corromper os participantes sociais, manipular e subjugar a populagdo, eliminar
qualquer tipo de ameaca e impor medo através do exemplo. Em diversas circunstancias, os
filmes constroem a percepcdo de que o poder do sistema, nessa realidade, ndo pode ser
questionado — a autoridade nunca pode ser desafiada. Isolados, os oprimidos sdo levados a
acreditar que ndo podem enfrentar seus opressores, compram a ideia de que a realidade ¢é
inevitavel e inquestionavel.

A unica possibilidade de saida dessa distopia, como Collins e os realizadores sugerem,
¢ através da unido e da revolucao em torno de uma ideia mobilizadora. Para unir perspectivas
muito diferentes e romper a opressdo, busca-se um simbolo de esperanca — na figura de um
pretendido herdi — capaz de mobilizar e unir forgas. Os filmes apontam, no entanto, que ¢
preciso um conjunto de agdes articuladas: desafiar o governo, apontar as fragilidades do
sistema, e expor a manipulagdo e a corrup¢dao que mantém os oprimidos lutando uns contra os
outros. O enfrentamento sé se torna possivel quando os oprimidos percebem que ndo estdo
isolados, rompem o conformismo € se unem contra seus opressores.

O encaminhamento, bastante otimista, nos mostra que a esperanca pode efetivamente
vencer o medo. A autora e os realizadores nos alertam, contudo, que o poder corrompe até quem
almeja destruir o sistema, e, por isso, € urgente combater e extirpar todas as formas de
dominagdo e opressdo — o que torna a saida agridoce. Ainda que seja possivel combater os
opressores, o enfrentamento, em si, também ¢ uma forma de opressdao — ela esta em todo lugar
e afeta cada participante social de um modo diferente. Mesmo que a destrui¢do do sistema leve
a um resultado positivo para os oprimidos no nivel macrossocial, para os participantes sociais,
ndo é uma vitéria efetiva. E cobrado um prego muito alto por enfrentar uma realidade opressiva

em que qualquer um que tem poder esta disposto a manté-lo custe o que custar.



184

Jogos Vorazes constréi, assim, uma sociedade com estrutura polarizada entre opressores
e oprimidos. Nao havendo transi¢do entre as camadas, se torna um jogo maniqueista: sistema
opressor versus populacdo pobre oprimida; elite exploradora versus trabalho produtivo. A tnica
“valvula de escape” das pressoes, para evitar a implosdo do sistema, € a possibilidade de um
“falso heroismo” com estrutura de “lei da selva” — uma oferta falaciosa. E uma perspectiva
duplamente falsa: ndo ha heroismo na “vitéria” nem uma possibilidade efetiva de vencer; e,
sem afetar os opressores, restringe a luta ao espaco dos oprimidos. Através de manipulacdes,
mentiras e corrupg¢ao, o sistema impde medo e ameaca os oprimidos, eliminando quem, ainda
assim, o desafia.

Como possibilidade de encaminhamento para a saida da distopia, Collins e os
realizadores sugerem a utilizagdo da luta do “falso heroismo” estritamente interno ao setor
oprimido para criar, simbolicamente, uma dinamica de enfrentamento da opressao. Esta, como
os filmes alertam, precisa ser combatida em todas as suas formas e em todos os lugares, até
mesmo na resisténcia que diz se opor aos opressores. Ainda que no nivel macrossocial seja uma
saida otimista, com a possibilidade de que os oprimidos possam virar o jogo contra o0s
opressores, o que os realizadores sugerem, no entanto, ¢ que, no ambito individual, o

enfrentamento também se torna uma forma de opressao — ¢ uma “vitéria sem vencedores”.
7.1.3 A distopia em Years and Years (2019)

Naminissérie Years and Years, Russel T. Davies sugere que a aceleragdo dos processos
macrossociais e a sociabilidade enredada por dindmicas consumistas e por uma logica
individualista levam a uma realidade cadtica e obscura que, malgrado a énfase temporal no
futuro, remete a realidade presente. A série evidencia que a sociedade contemporanea,
constituida por participantes sociais presos a uma vida egoista e conformada, ignora os perigos,
as consequéncias e a dimensdo das agdes individuais. Paralisadas pelo medo e pela inseguranga
diante de uma realidade que ndo compreendem, nutrem uma adoragdo nostalgica ao passado —
reiterada pela minissérie com o discurso de que “era bom e ndo sabiamos” — e ignoram os
problemas e a urgéncia de agdes no presente.

Entrelacando os niveis individual e macrossocial, os criadores alertam que esse mundo
cada vez mais “quente, acelerado e louco” € consequéncia do consumismo desenfreado e do
comportamento irrefletido e egoista — € uma sociedade que ndo para, ndo pensa e ndo aprende
com os erros. A auséncia de autocritica e de reflexdo faz com que continuem correndo até o
proximo desastre, apesar de todos os alertas. Ao enredar a vida dos participantes as acdes do

contexto social, a minissérie sugere que tanto as grandes catastrofes quanto as pequenas ac¢des
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individuais podem levar a resultados desastrosos. Justificando que sdo pequenos e frageis em
uma realidade caotica e cruel, os participantes sociais ignoram os problemas e as mudangas,
aceitam as opressdes € esquecem que, em suas pequenas agdes € omissdes, também construiram
esse mundo.

Ao longo dos anos, a minissérie propde que ndo importa o quio ruim possa ser a vida
no presente em relagdo ao passado, o futuro sempre pode ser ainda pior para aqueles que se
recusam a agir. Ao se negarem a enxergar os problemas darealidade e a enfrentd-los de frente,
os participantes dessa sociedade passam a culpar os “outros” — o governo, o clima, o mundo
— pelas consequéncias de seu proprio conformismo e estagnacao, sem se darem conta de que
o mundo, por pior que seja, foi efetivamente construido por eles. Aomostrar esses atores sociais
presos a ideia de que sempre havera mais tempo para agir ¢ mudar, mas completamente
estagnados frente aos desafios da realidade, os criadores alertam que, sem se darem conta,
transformam o “hoje” em um “amanha” individual e coletivo inevitavelmente pior. O mundo,
nessa realidade, estd fadado a se tornar um lugar cada vez mais tenso, complexo e sufocante.

Ao criar uma realidade cadtica, Davies propde que a angustia e a ansiedade em relag@o
ao futuro (desconhecido), inerentes ao ser humano, se transformam em perda do sentido das
coisas. Osindividuos se tornam receosos ¢ inseguros diante de um mundo sem referéncia entre
certo e errado, publico e privado, individual e coletivo. A minissérie mostra que a sensagdo de
caos ¢ deindefinicdo diantede uma realidade que ndo compreendem gera desespero e um medo
ndo sistematizavel que leva a buscas desconexas de saida. Paralelamente, esse ¢ o medo que
favorece as piores opressoes, que obtém espaco de agdo e apoio justamente pela busca de saidas
de qualquer ordem, a qualquer custo.

Os criadores propde que ¢ esse medo que leva os participantes sociais a comprar
promessas vazias de “palhacos” e “monstros” — loucos e tiranos que utilizam o medo, a
polémica e a piada para conquistar a atengcdo do povo. A série mostra que, ao ganharem palco,
essas figuras pdem em acdo estratégias de manipulacdo, utilizando mentiras, desinformacao e
as emogdes humanas — cada vez mais intensas diante da realidade sombria — para chegar ao
poder. Com seus governos e sistemas conservadores e extremistas, utilizam a paranoia, a
censura, a privacdo de liberdades individuais, a intolerancia e a incivilidade, mascaradas por
um resgate dos “bons costumes”, para implantar sua visdo de mundo — padronizada,
ameacadora e inquestiondvel. Criando falsos inimigos e resgatando mecanismos de opressao
do passado, fazem do “futuro” uma nova “Idade das Trevas” — um reino do caos. Propondo
que “tudo ¢ mais antigo do que pensamos, e tudo que € antigo acontece de novo”, a minissérie

sugere que, para quem esquece da propria historia, a opressao ¢ inevitavel.
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Embora apresente uma possibilidade de saida dessa distopia através de uma mudanca
drastica de comportamento, Davies nos mostra que a solugdo esbarra na logica opressiva e
conformista na qual os participantes sociais estdo presos. O enfrentamento so se torna possivel
quando os participantes sociais compreenderem que ndo sao “ilhas” —nao sao pequenos nem
estdo isolados do mundo. E preciso parar de reclamar do “outro” e reconhecer que fodos sdo
culpados por se acomodarem diante da realidade e acreditarem que seus pequenos (e
“invisiveis”) erros nao teriam consequéncias.

E justamente porque concordaram, porque fingiram que ndo era com eles, porque néo
questionaram, ndo protestaram e nao reagiram que, para romper com o obscurantismo € com a
opressdo, ¢ preciso agir. Precisam enfrentar o medo diante do caos da realidade, ou estardo
condenados a ver o passado se repetir. A minissérie propde que a possibilidade de solugdao nao
esta nas grandes acdes, imediatas e impactantes, mas no conjunto delas. Sao necessarias muitas
acdes, ainda que pequenas, didrias, individuais — centenas e milhares de “ilhas” fazem delas
um “continente”. Os criadores alertam, no entanto, que a chave para a saida estd na mudancga
de pensamento — o que se torna o maior desafio em uma sociedade conformada. Os atores
sociais precisam se libertar das logicas e dos processos destrutivos nos quais foram aprisionados
pela pressa, pelo consumismo e por acreditarem que eram fracos e pequenos. Refletindo sobre
as proprias escolhas e agdes, e aceitando que as mudangas (muitas irreversiveis) fazem parte da
vida e do processo de evolugao.

Russell T. Davies cria em Years and Years uma realidade cadtica diretamente
relacionada ao presente, embora avance em dire¢do a um futuro definido no tempo. O aspecto
distopico esta centrado no processo que enfatiza o caos, que se torna causa e consequéncia dos
sistemas opressores € das mudangas inevitaveis que agem sobre esse mundo. A minissérie
constréi uma realidade que vai apresentando um enrijecimento de comportamentos e de
omissdes, a0 mesmo tempo em que se fecha para a diversidade, para o didlogo e para o
questionamento. H4 uma exacerbacdo da diferenga valorizadora do “eu” e da recusa da
diferenca alheia, que tornam o mundo polarizado e extremista. Entrelacando os niveis
individual e coletivo, os criadores evidenciam que os participantes sociais “assumem” uma
distingdo radical entre seu espaco imediato — de trabalho, carreira, convivio, desejos,
acumulagdes de bens — e a estrutura social geral, atribuindo a esta todos os males. Se recusam
a perceber a articulagdo entre os dois niveis, bem como o fato de que a estrutura é composta
por todas as agdes, de baixo para cima, de qualquer natureza ou propor¢ao. Complacentes com
o proprio egoismo, os participantes atribuem a responsabilidade do caos aos “outros” e ao

sistema social.



187

A minissérie propde que a recusa em reconhecer o desordenamento das estruturas
sociais leva a um medo ndo sistematizavel, que justifica saidas a qualquer custo — acreditando
em quaisquer promessas, os atores sociais favorecem sistemas opressores. Através da piada, da
polémica e do medo frente a realidade caotica, esses sistemas manipulam a sociedade e criam
um ambiente de paranoia e conspiragdo. Criando inimigos e ameacas invisiveis para justificar
a censura, a intolerancia e a opressdo, refor¢am o caos e a sensagcdo de que os participantes
sociais estdo condenadosa extingdo. Como proposta de encaminhamento, os criadores sugerem
uma possibilidade de saida da distopia através da mudanca de comportamento por parte dos
atores sociais. E preciso romper o conformismo e agir — mais do que grandes agdes, pequenas,
didrias e em conjunto. Essa mudanga, no entanto, implica uma postura psicologica, uma
mudanga dréstica de pensamento, cuja auséncia faz parte do problema a enfrentar. A saida,
portanto, ndo ¢ imediata nem certa — € um processo que se descobre tentativamente, que inicia

ao perceber os alertas e agir.
7.2 0 QUE ATRAVESSA OS TRES CASOS

Na observagdo transversal dos trés casos e das logicas internas especificas de cada um
deles, identificamos aspectos caracterizadores e estruturantes que perpassam, de maneiras ora
diferentes ora semelhantes, a construcao dadistopia. Cadaum dos topicos a serem apresentados
e desenvolvidos foi extraido a partir do que percebemos ser “dito”, mostrado, evidenciado pelos
observaveis. A construgdo desse cotejo, a ordem, a amplitude e a énfase na elaboragdo de cada
topico, por outro lado, foi sendo pensada e elaborada através das experimentacgdes inerentes ao
proprio processo. Ainda que seja nosso ponto de vista, buscamos favorecer o debate e a
articulacdo deideias e propostas do que este conjunto especifico de experiéncias mentais propde
como Distopia.

Comecamos por aquilo que nos parece mais que evidente — ¢ tangivel a valorizacao da
auséncia de diferencas nas realidades propostas pelos trés casos. Isto ndo significa que nao haja
diferencas entre os participantes sociais em cada uma dessas sociedades, mas sim que se trata
de valorizacao do “eu” em detrimento da diferenca, que estd no “outro”. Em Fahrenheit 451, o
“pensar” implica romper o isolamento e em entrar em contato com algo diferente do “eu”, ou
seja, o “outro”. Assim, para “ndo pensar”’, os participantes sociais nao podem entrar em contato
com ninguém diferentede si. O filme propde, entdo, uma padronizagao superficial que equaliza
as diferencas dos individuos. Para que possam conviver e ser “felizes”, se tornam iguais
eliminando as arestas e a diversidade. Aquele que se recusa a ser diferente desse “eu”

compartilhado ndo pode participar da sociedade e deve ser eliminado.
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Ja em Jogos Vorazes, a diversidade ¢ uma ilusdao. A tUnica diferenca existente esta na
distin¢do entre opressores e oprimidos, sem que haja a possibilidade de transi¢do entre as duas
classes. O sistema mantém cada participante dessa sociedade voltado para o seu “eu”: a elite
precisa ser mantida no nivel mais superficial, uma massa padronizada, ocupada com o
entretenimento e alienada dos problemas sociais; e os oprimidos precisam trabalhar, calados e
doceis. Os filmes sugerem, portanto, uma estratificacdo das diferencas, dividindo a sociedade
em duas castas opostas e isoladas.

No terceiro caso, os criadores propoem dois niveis de diferenca. Entre os que
“pertencem ao lugar”, aquela “terra”, a auséncia de diferencas nao esta na padronizacao ou na
massificacdo da sociedade, e sim na pluralidade de diferencas. Estas, contudo, sdo efémeras,
flutuantes, instaveis. Por ndo construirem sentidos, sdo sempre insatisfatorias, incompletas —
falta substancia para (quase) todos. Os participantes buscam, assim, se construir como sujeitos
através de artificios e tecnologias, mas que ndo levam a uma continuidade ou consisténcia.

De certo modo, Years and Years propoe o oposto de Fahrenheit 451. Neste,todo mundo
tem que ser igual; aqui, por outro lado, cada um pode ser o que quiser € como quiser, mas sao
variagdes irrelevantes. Todos sdo “eus” diferentes, mas ndo ¢ uma diversidade significativa —
0 que torna as tentativas de “constituicao de identidade” pela diferenciagdo parecerem vazias.
No segundonivel, a diferenca esta efetivamente no “outro” imigrante e refugiado — um “outro”
que, por ser “estranho” ao lugar, por ndo pertencer a “terra” se torna uma diferenca desprezada,
que ndo pode ser aceita. E o “outro”, muito distinto do “eu” do lugar, culpado por todos os
males da sociedade, pelas desgragas e pelo caos.

Nos trés casos estudados, essa auséncia de diversidade valorizadora do “eu” esta
relacionada a um comportamento individualista generalizado. Esse individualismo leva a
auséncia de empatia, de compreensao do outro — uma falta de reconhecimento de que todos
sdo humanos, sentem dor, sofrem e estdo, em alguma medida, sozinhos. Em Fahrenheit 451, a
propria hipotese de “ndo pensar” implica que cada participante social deve pensar somente em
si, sem se preocupar ou compreender o outro.

De modo semelhante, mas por motivos diferentes, em Jogos Vorazes, o sistema
manipula e obriga as duas posi¢cdes sociais a ndo pensar em nada além da propria vida, da
propria rotina, dos proprios interesses € problemas. Enquantoa elite ignora os problemas sociais
e, ingenuamente, acredita que o outro lado pensa do mesmo modo, a classe operaria ¢ forcada
a produzir e se contentar com a realidade. Em Years and Years, o comportamento individualista
dos participantes sociais estd atrelado ao consumismo, que faz com que cada um pense s6 no

proprio bem e nos proprios problemas. E esse comportamento que os leva a ver o “outro” e o
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“estranho” como inimigos e culpados pelo caos da realidade. E um “outro” sem rosto, com o
qual, por ser “culpado”, ndo se tem empatia ou compaixao.

Percebemos, nesse sentido, que o individualismo esta diretamente relacionado ao
conformismo dos atores sociais ¢ a estagnagdo da vida cotidiana. A realidade — tediosa e
corriqueira (em Fahrenheit 451), incontestavel e inevitavel (em Jogos Vorazes), caotica,
indefinida e desesperadora (em Years and Years) — faz com que os individuos se conformem
com os problemas da sociedadee com a opressdao. Por outro lado, sofrem com a opressdo e com
as dificuldades da realidade porque um dia se conformaram com as mudangas, com o0s
problemas sociais € com as pequenas opressoes. De certo modo, vemos, aqui, um circulo
vicioso, que sugere que ndo ¢ possivel escapar da opressao — refor¢ando a ideia de que ndo ha
o0 que fazer e so resta se conformar.

O conformismo, por sua vez, estd diretamente relacionado a superficialidade e a
auséncia de reflexdo e de pensamento critico — como podemos ver nos trés observaveis. Esses
dois aspectos, sempre acionados juntos, apontam, ¢ claro, para o conformismo, mas também
para uma alienagdo dos participantes sociais em relagio ao mundo ao seu redor. Em Jogos
Vorazes, o sistema encoraja a elite a se manter alienada com entretenimento e superficialidades
— luxo, aparéncias, amenidades — enquanto nega aos mais pobres quaisquer ferramentas e
meios que possam leva-los a pensar ou refletir.

J& nos outros dois casos, a superficialidade e a auséncia de pensamento critico sdo
oferecidas como “solucdo” para a realidade. Em Fahrenheit 451, para ser feliz, aceitam a
hipotese do “ndo pensar”. Restringindo a sociabilidade a superficialidade da vida corriqueira,
passam a se preocupar unicamente com processos individuais, ignorando todo e qualquer
problema coletivo. No terceiro caso, levar uma vida superficial, distante da realidade cadtica e
dos “problemas dos outros”, ¢ a saida encontrada por essa sociedade conformada e
individualista. Aqui, a reflexdo e o pensamento critico fazem com que sofram e sintam ainda
mais medo darealidade que ndo conseguem compreender — para esta sociedade, “a ignorancia
¢ uma bengao”.

Observando estes topicos, fica evidente que os trés casos sugerem que 0 consumismo ¢
a causa do conformismo dos participantes sociais ou, entdo, o que os impede de romper com a
estagnacdo. No primeiro caso, para lidar com o sofrimento que inevitavelmente aparece, ainda
que optem por “ndo pensar”, os atores sociais buscam a felicidade em artificios futeis e no
consumismo superficial. Em Jogos Vorazes, o consumismo esta intimamente ligado a alienagao
daelite em relacdo aos problemas sociais — a vida se volta para o consumo de bens, riquezas

e, sobretudo, de entretenimento e banalidades. J& em Years and Years, o consumismo surge
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como possibilidade da tentativa intitil de construir as diferengas do “eu”. Aqui, a tecnologia se
torna um produto consumido para suprir o vazio de suas proprias identidades.

Neste conjunto detopicos, referenciamos diversas vezes “sistemas” que agem sobre essa
sociedade. Mesmo que a existéncia de sistemas (opressores, autoritarios, totalitarios) per se nao
seja um caracterizante necessario das distopias — que nem sempre tém um sistema “agindo por
tras” —, esse aspecto ¢ algo presente e significativo nos trés casos que analisamos. De ordens
diferentes e através de acdes distintas, sdo sistemas que oprimem os participantes sociais, de
forma individual e/ou coletiva. Em Fahrenheit 451, trata-se de um sistema “invisivel” — néo
se sabe quem governa ou toma as decisdes, apenas quem as executa — e onipresente — na
medida em que tudo e todos sdo (ou se sentem) constantemente vigiados. E um sistema que, ao
mobilizar os atores sociais para exercer a vigilancia e o controle uns sobre os outros, cria um
ambiente sufocante e claustrofobico.

Diferentemente do primeiro caso, Jogos Vorazes mostra claramente esse sistema e
evidencia seu poder e sua forga através da ambientagéo e da construgio visual e sonora. E um
sistema controlado por um governo aristocratico e centralizado nas maos de uma figura
impiedosa e disposta a ir até as ultimas consequéncias para se manter no poder. Manipulando e
corrompendo os atores sociais, € colocando os oprimidos uns contra os outros, esse sistema
transforma a sociedade em uma “selva”, na qual apenas “os mais fortes sobrevivem”.

Em Years and Years, sao sistemas de ordens distintas. Ha sistemas politicos,
comandados por governos autoritarios, totalitarios, opressores, mas estes surgem dentro de um
sistema social mais amplo — o sistema capitalista. Embora os sistemas politicos sejam o0s
responsaveis diretos pela opressdo dos participantes sociais, de modos e com objetivos
distintos, ¢ o sistema capitalista, do qual participam sem questionar ou discordar, que causa os
piores efeitos sobre essa realidade. E por causa das logicas deste sistema social que surgem as
instabilidades, indefinigdes e, consequentemente, o caos que toma conta da sociedade.

Nos trés casos, as opressdes exercidas por esses governos € sistemas sao multiplas e
diversificadas, como ja visto. Destacamos, entdo, a ordem dessas opressoes: ha, evidentemente,
uso daforca e de violéncia fisica, controle social, privacao de liberdades e exterminio; as piores
estratégias de opressao, no entanto, sao psicoldogicas — mexem com a mente € o discernimento
dos sujeitos. Esses sistemas manipulam a sociedade através de artimanhas, mentiras e
desinformagao, censuram institui¢des, silenciam individuos e grupos sociais. Mexendo com as
emocOes dos participantes sociais, ameagam, fazem jogos psicoldgicos, € os levam a se
desesperar e a sentir um medo constante — que os faz paralisar e se conformar porque “ndo ha

o que fazer”.
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Nesse sentido, 0 que os trés observaveis nos mostram € que, para manipular as emogdes,
o discernimento e as vontades dos individuos, os trés sistemas criam “inimigos” a serem
combatidos e exterminados “para o bem e a paz de espirito” de todos. Bradbury propde que os
livros sejam o grande mal da sociedade. Collins, por sua vez, cria um sistema que transforma
os oprimidos — uma verdadeira ameaga para os opressores quando mobilizados e unidos —
em inimigos uns dos outros. Como visto, a mesma logica € utilizada por quem se propde a
combater a opressdo, transformando a massa oprimida e o governo opressor em inimigos. Ja
Davies propde uma sociedade em que o inimigo ¢ o “outro”. Nao sé o sistema, mas também a
midia e os proprios atores sociais encaram o “‘estranho”, o “deslocado”, os outros governos e
sistemas como inimigos — a serem combatidos ou culpados pela realidade cadtica e opressiva.

Mudando de topico mas ainda no ambito dos “inimigos”, verificamos que os sistemas
dostrés casos culpam as pessoas para justificar a opressao. No primeiro, aqueles que se recusam
a abdicar da amplitude (dos livros) sdo os culpados pela infelicidade dos que se ajustam ao
sistema — ao guardarem livros, se tornam inimigos de todos. No segundo, os oprimidos, por
terem se levantado contra seus opressores, “fizeram por merecer” a opressao vivida — é o prego
cobrado pela infidelidade ao sistema. No terceiro, os culpados sdo todos aqueles que
possibilitaram que os governos opressores chegassem ao poder — por elegerem, precisam lidar
com as consequéncias, por pior que sejam.

Um ultimo tdpico relacionado diretamente aos sistemas ¢ a midia. Em todos os casos,
percebemos que a midia, assim como o entretenimento midiatico, estd de uma forma ou de outra
a servigo desses sistemas. Em Fahrenheit 451, a midia pauta os assuntos do cotidiano e oferece
entretenimento superficial para uma audiéncia atenta e alienada. Ja4 em Jogos Vorazes, a
sociedadese constitui em torno do espetaculo midiatico que serve de entretenimento (e ameaga)
— tudo precisa entreter, engajar, sensibilizar, divertir. A midia, por sua vez, serve de voz para
o sistema, legitimando e reproduzindo o discurso do sistema contra os oprimidos. Por fim, em
Years and Years, a pluralidade de pontos de vista ofertados pela midia contribui para a
construgdo da sensacao de caos nessa realidade. Ainda que os criadores construam (ou tentem
construir) uma imagem de confiabilidade e certeza para amidia em um “mundo de incertezas”,
suas logicas passam a ser apropriadas pelo sistema — afirmando dizer “a verdade”, leva a
sociedade para o obscurantismo.

Outro topico que cabe analisar € o aspecto tecnologico — um dos elementos que
caracterizam as distopias como fic¢ao cientifica. Ainda que estejam presentes e fagam parte da
construcdo da distopia nos trés casos estudados, as tecnologias ndo sdo per se a causa da
opressao ou o que torna a realidade distopica. As tecnologias sdo, antes, parte da constru¢ao do

futuro ou meios para fins diversificados. Em Fahrenheit 451, os elementos tecnoldgicos nos
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levam a estranhar a realidade e identifica-lo como um “lugar outro” — ndo é a nossa realidade.
De certo modo, ajudam a reforcar a tendéncia consumista dessa sociedade, no entanto, este ¢
um uso pouco explorado. Em Jogos Vorazes, elas sao usadas pelos realizadores para evidenciar
as desigualdades entre as duas castas, demonstrar a vigilancia e o controle social, e reforcar a
explora¢do dos oprimidos pelo governo e pela elite — enquanto esta tem tudo, o restante da
populagdo vive com quase nada.

Years and Years, por outro lado, apresenta as tecnologias como ferramentas neutras, que
podem ser usadas tanto para oprimir quanto para libertar — o problema ¢ o humano e as suas
apropriacdes. Ao contrario dos outros dois casos, a minissérie da uma énfase muito maior a esse
aspecto, utilizando-o para produzir sentidos outros, diversos. Um dos propdsitos mais evidentes
¢ o uso das tecnologias como desejo de consumo dos atores sociais, que se tornam (ou se veem)
dependentes dos aparatos técnicos. Para consumi-los, passam a trabalhar mais para comprar
mais e querer ainda mais. Nesse sentido, continuam seguindo a logica capitalista de oferta e
demanda: ainda que sejam comuns e todos estejam “conectados”, dos jovens aos mais velhos,
quanto mais avancada e desejada, mais cara e inacessivel ela se torna.

Um segundo objetivo, na minissérie, ¢ mostrar as tecnologias como uma “substancia”
para as suas identidades — sem elas, sdo “somente elas mesmas”. Um ultimo propdsito segue
essa mesma linha de raciocinio: as tecnologias ¢ o que os “salvard” da extingdo causada por
suas agdes inconsequentes. E uma visdo ingénua e conformista, que joga a responsabilidade
pela mudanca em um “outro” tecnologico — um “deus ex machina” que supostamente ird
redimir seus pecados.

O segundo aspecto que faz as distopias serem “categorizadas” como ficg¢do cientifica ¢
a espacializagdo temporal no futuro. Ao longo da pesquisa, o que observamos ¢ que esse € o
primeiro elemento referido como caracterizante das distopias. Os trés casos — assim como
praticamente todas as obras com que tivemos contato durante o estudo — propdem experiéncias
localizadas no futuro, determinado ou ndo, proximo ou distante. O que compreendemos a partir
dos nossos observaveis ¢ que o futuro nao ¢ tao significativo quanto aparenta a primeira vista.
No nosso entendimento, os autores e realizadores propdem sociedades e mundos “futuristicos”
porque esse ¢ o distanciamento necessario para reconhecermos essas realidades como
imaginagoes.

Em Fahrenheit 451, o futuro ¢ indefinido (internamente a narrativa), o faz dessa
realidade atemporal — ainda que possamos situar a obra em seu contexto social, cultural e
histérico. Em Jogos Vorazes, trata-se de um futuro outro, indefinido e desconexo do presente
do mundo da vida. E um distanciamento maior no tempo, mas que, malgrado sua distancia, nio

impede o nexo entre experiéncia mental e a realidade vivida. Em Years and Years, o futuro é
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proximo, tanto da sociedade contemporanea quanto do contexto em que a minissérie foi
produzida (final dos anos 2010). Essa proximidade, contudo, ocorre em um sentido de
referencialidade: a realidade social é constantemente referida, diretae circunstancialmente, para
a constru¢dao dessa experiéncia distdpica que avanca e se afasta de nos ao longo dos anos.
Embora critiquem e referenciem a realidade e a humanidade do mundo da vida, ao se
distanciarem no tempo, os trés casos oferecem, como apontamos inicialmente, alertas para os
caminhos tomados pela nossa sociedade e por n6s mesmos. Sdo, efetivamente, “lugares outros”,
nos quais ndo queremos chegar.

O ultimo topico transversal aos trés casos analisados sdo as saidas da distopia,
possibilidades e encaminhamentos de solu¢do para a realidade opressiva. Ressaltamos, de
antemao, que as distopias ndo requerem necessariamente saidas — nao ha solucao para todas
as opressoes. Dito isto, o conjunto observado sugere possibilidades (realizaveis ou poéticas) de
saida, de superacdo e enfrentamento do sofrimento, do medo e do desespero, da conformagdo e
da opressao. Fahrenheit 451 sugere uma saida poética e utopica — uma solugdo que propoe
um enfrentamento impraticavel no “mundo concreto” e ideal no “mundo das ideias”. E uma
saida que ndo apresenta encaminhamentos praticos, de confronto, realizdveis, mas que,
metaforicamente, ¢ o enfrentamento necessario e urgente para a realidade opressiva e
unidimensional.

Jogos Vorazes, por outro lado, deixa claro que a saida para a distopia esta no
enfrentamento direto, no confronto aberto — isto ¢, no ambito das agdes praticas. E um
encaminhamento que, para se realizar, esta condicionado ao engajamento individual e coletivo
dos oprimidos contra todos as formas de opressio — onde quer que estejam. Essa saida, no
entanto, também pode ser transformada em uma forma de opressdo no nivel individual —
ganham enquanto sociedade, mas podem perder enquanto individuos.

Years and Years, por sua vez, sugere que ¢ possivel sair da distopia e mostra um
encaminhamento pratico, de confronto e na articulagdo entre os niveis individual e social. O
enfrentamento, contudo, se d4 através de uma mudanca de comportamento (encarar a realidade
de frente) que necessita um tipo de agdo (superacdo do conformismo) cuja auséncia estd na
causa da distopia. E preciso, ento, iniciar o processo de alguma forma, ainda que isolada e
tentativamente — no sentido de “acabe com um monstro e espere o proximo”. Nos trés casos,
fica evidente que, de um modo ou de outro, a saida da distopia deve ser realizada,
invariavelmente, pelos participantes sociais. Ninguém ira lutar por eles porque isto faz parte do
sentido de alerta das distopias — os individuos precisam enfrentar as consequéncias de suas

proprias agoes.
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7.3 OUTROS ATRAVESSAMENTOS

Além do conjunto de topicos interpretantes que atravessam os trés casos, observamos a
ocorréncia de outros atravessamentos, ndo mais de todos, mas em pares de observaveis.
Trazemos, assim, o que os trés pares possiveis de objetos compartilham em alguma medida. O
primeiro par de casos, Fahrenheit 451 e Jogos Vorazes, constroi realidades em que a opressao
¢ operacionalizada, isto €, posta em pratica, pelas figuras que deveriam proteger os participantes
sociais. Em ambos, o sistema deturpa as imagens das autoridades que deveriam estar a servigo
do bem-estar social, da protecdo e da paz da sociedade. Quando quem deveria proteger se torna
o algoz, a sensacao desufocamento faz dessas realidades ainda mais opressoras, desesperadoras
e insuportaveis.

No par Jogos Vorazes e Years and Years, ha um forte sentido de corrupcao. Os atores
sociais, inseridos em logicas individualistas e superficiais, sdo levados a agir em conformidade
ou a favor do sistema por interesses pessoais. No primeiro caso, o governo faz uma parcela dos
oprimidos agir contra os demais — servindo, inclusive, como escudo quando o sistema comeca
a ruir. No segundo, alguns participantes sociais se aproveitam do caos da realidade e da
corrupcdo inerente ao sistema para lucrar. Em ambos os casos, sem se darem conta, os
individuos se tornam ctimplices e reforcam as ac¢des de sistemas que podem vé-los como
ameacas a serem neutralizadas.

No ultimo par, Years and Years e Fahrenheit 451, encontramos dois aspectos em
comum e interrelacionados. Em ambos os casos, as possibilidades de saida da distopia sdo
ofertadas aos atores sociais no plano das ideias, ndo das acdes. Em Years and Years, ¢ a partir
de uma reflexdo de uma voz experiente sobre a realidade que as personagens (participantes da
sociedade) param e pensam sobre suas agdes € rompem com o conformismo. Em Fahrenheit
451, os questionamentos e as conjecturas de uma voz sabia e inconformada despertam a
curiosidade da personagem (ator social), que passa a duvidar do discurso do sistema e volta a
“pensar”. A saida para a distopia requer, assim, uma mudanca na légica do pensamento, a partir
da qual sera possivel agir e enfrentar. Além disso, ambas propostas de saida valorizam e
evidenciam a importancia do “pensar”, do conhecimento e da oralidade, da aprendizagem com
a experiéncia ¢ da memoria para enfrentamento ¢ a recusa da opressdo. A experiéncia e a

aprendizagem, inerentes ao plano das ideias, surge, entdo, como potencial transformador.
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7.4 EXPERIENCIAS MENTAIS DISTOPICAS

A duvida que despertou nosso interesse de pesquisa e sempre norteou nosso estudo foi:
que distopia essas produgoes audiovisuais propoem? Nao se tratava de chegar a verdades
absolutas ou de um conceito — “isto € Distopia”. Nao era nosso objetivo. O estudo descritivo-
inferencial de cada caso, no qual buscamos explicitar suas logicas internas, “regras de
funcionamento” (BRAGA, 2008), ja nos indicava que, para pensar sobre as distopias, seria
preciso um conjunto de proposicdes de ordem geral. Cada caso diz algo especifico sobre
distopia— a sua propria experiéncia distopica realizada na linguagem audiovisual. Visdvamos,
contudo, descobrir também o que o conjunto de casos, a partir da realidade social, propoe
como distopia, isto €, as visdes especificas, singulares, e transversais — “inferéncias abstratas
(‘genéricas’) sobre o mundo ‘em que aquele caso pode ocorrer’.”. (BRAGA, 2008, p. 86).

Ao elencarmos e refletirmos sobre cada aspecto que percebemos atravessar os trés casos
— ¢ alguns poucos que observamos em pares —, verificamos que os comportamentos, as
tomadas de posi¢do e as caracteristicas sociais gerais observados nas realidades construidas se
encontram, com frequéncia, dimensdes ¢ modos variados, na sociedade contemporanea. O
comportamento individualista dos sujeitos, que se voltam para os proprios problemas
justificando que “a vida ¢ corrida” e ndo podem fazer nada pelo outro. A auséncia de empatia
e da compreensdo do sofrimento do proximo, o egoismo que os leva a achar que sua dor ¢ mais
importante e a falta de reconhecimento de que todos sao humanos, sofrem e estdo, de algum
modo, sozinhos perante o proprio destino. O conformismo diante dos problemas sociais e das
mudangas que levam a coletividade para situagdes cada vez mais extremas e perigosas. A recusa
da diferencialidade, a valorizagao do “eu” em detrimento da diferenga, que estd no “outro”, a
busca obsessiva pela diferenciagdo dos sujeitos. A complacéncia com o proprio egoismo, que
leva a culpar o outro pelos “males do mundo”. A superficialidade e a efemeridade das relagdes
e das interagdes sociais, a futilidade e a banalidade que tomam conta do cotidiano, a valorizagao
do senso comum em detrimento do conhecimento cientifico. A auséncia de reflexdo e
pensamento critico, a recusa do debate de ideias e da troca de experiéncias, a alienagdo pelo
entretenimento massivo para fugir darealidade. O consumismo e a mercantilizagdo do tempo,
da atencdo e dos proprios individuos, que levam a buscas por substincia em artificios e
superficialidades, acentuam desigualdades e reforcam o comportamento individualista ¢ a
auséncia de reflexdo. As tecnologias que se tornam desejos de consumo, que sdao usadas como
“substancia” para a construcao dos sujeitos, a crenga que as tecnologias poderao reparar os erros
dasociedade. A manipulag¢do dos sujeitos através de mentiras, desinformacao, do acionamento

das emogdes humanas, a utilizagdo do medo diante do desconhecido e do outro, do estrangeiro,
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dodeslocado. A realidade corriqueira, sufocante, cadtica, indefinida, desesperadora, um mundo
em que se perdem as referéncias e deixa de ser compreensivel.

Diante desses elementos da realidade, que observamos, sentimos, vivenciamos na
contemporaneidade — hoje, neste exato instante —, o que as obras audiovisuais fazem ¢
experimentar a potencialidade distopica de alguns desses aspectos para gerar opressao, crises,
caos, medo — sentidos intrinsecos a essas imagina¢des. A partir da realidade social, dos
processos € problemas percebidos no mundo davida, e dos sentidos sobre Distopia que circulam
nos diferentes ambitos da sociedade, os trés casos propdem experiéncias mentais distopicas
através do meio audiovisual. Como Le Guin (2014) propde, ndo sao profecias ou previsdes do
futuro, nem se trata de extrapolacdes do presente — sdo observagdes “da maneira peculiar,
tortuosa e experimental propria da fic¢do cientifica” sobre a realidade. Cada uma das obras
propde, assim, uma experiéncia partindo do questionamento “e se?”. E se esse ou aquele
elemento que vemos na sociedade se tornasse predominante? Que consequéncias teriam para
os individuos? E se o principal fosse, na verdade, outro aspecto? Que mundo seria esse? Seria
possivel reverté-lo?

Enquanto experiéncia distopica, Fahrenheit 451 propde uma realidade superficial e
sufocante, ausente de reflexdao, de troca de ideias e de aprendizagem — extirpadas com a
justificativa de que “pensar” leva ao sofrimento. Através da eliminagdo completa das
diferencas, dapadronizacdo e da equalizacao dos sujeitos, que se tornam todosum mesmo “eu”,
extingue-se qualquer pensamento que possa levar ao questionamento e a romper o isolamento.
O comportamento individualista, alienado e conformista se torna o padrdo hegemonico e
inquestionavel. Presos a uma vida apatica e estagnada, os individuos s6 podem aceitar uma
felicidade artificial e tentar (inutilmente) fugir do sofrimento, que inevitavelmente aparece,
através de entretenimento superficial.

Em Fahrenheit 451, a experiéncia explora a auséncia de reflexdo e de pensamento
critico percebida na sociedade contemporanea, na qual os individuos deixam de lado os
aprendizados, o contato com os mais experientes ¢ com as diferencas, € se voltam para o
consumo de entretenimento e de diversdo. O comportamento individualista, a auséncia de
autoconhecimento e a falta de empatia levam os sujeitos a interagirem apenas com o0s iguais,
em suas proprias “bolhas” sociais, com aqueles que apenas concordam e que pensam da mesma
forma.

O segundo caso, Jogos Vorazes, ¢ uma experiéncia que sugere uma sociedade
radicalmente polarizada — opressores versus oprimidos, elite superficial e alienada versus
forca de trabalho explorada e conformada. Controlada por um sistema autoritario, essa

sociedade, estratificada em dois polos, ¢ mantida sob controle através da manipulacao das
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emocoes, de mentiras, da corrup¢do dos sujeitos. O governo cria uma logica de opressao para
ameagar e controlar os mais pobres de um lado, ¢ manter os mais ricos ocupados com
entretenimento e consumo exacerbado do outro. Presos a essa logica pelo medo e pelo
conformismo, os oprimidos lutam entre si enquanto os opressores aproveitam a vida de luxos e
superficialidades. Ao impor na sociedadea “lei da selva”, de que apenas o mais forte sobrevive,
esse sistema cria falsas esperancas de que os oprimidos podem superar a opressao.

Jogos Vorazes propde uma realidade outra, distante no tempo e no espago, mas que ¢
criada a partir da potencializacdo de aspectos fortemente presentes na contemporaneidade. A
polarizacdo radicalizada entre opressores/elite/consumismo e oprimidos/pobres/forca de
trabalho ¢ uma exacerbagdo da efetiva realidade social: o consumismo, a exploragdo da forca
de trabalho, a mercantilizagdo dos sujeitos, a meritocracia e as desigualdades sociais,
caracterizantes ou resultantes do sistema capitalista. O caso explora ainda a espetacularizacao
da sociedade e a alienacdo através do entretenimento superficial, percebidos e amplamente
criticados na nossa realidade. Jogos Vorazes junta esses elementos, presentes e problematizados
na sociedade contemporanea, e cria uma experiéncia em que isto € levado ao extremo.

A terceira experiéncia distopica, Years and Years, propde que a recusa da diferenga, o
consumo exagerado e irrefletido, o conformismo e a estagnagao frente aos problemas sociais, €
a auséncia reflexdo e de autocritica levam a uma realidade cadtica e d esesperadora. A sensacao
de caos e indefinicdo frente a uma sociedade sem referéncias entre certo e errado, publico e
privado, leva a um medo nao sistematizavel, ndo apreensivel. Diante desse mundo que nao
compreendem mais, 0s participantes sociais passam a buscar solu¢des imediatas para enfrentar
esse medo, custem o que custar. Este tipo de pensamento, imediatista e irrefletido, leva a aceitar
qualquer tipo de promessa, favorecendo “palhagos” e “monstros” e seus sistemas autoritarios e
opressores. Frente a opressao, os participantes passam a culpar os “outros” — os “estranhos”
ao lugar, os governos, a estrutura social geral — por todos os problemas da sociedade, se
eximindo daresponsabilidade sobre 0 mundo que ajudaram a construir. A recusa da diferenca
alheia e a valorizagdo do “eu” fazem com que o mundo se torne cada vez mais fechado,
intolerante e incivilizado, e levam os participantes dessa sociedade a uma obsessdo pela
diferencialidade. As tecnologias surgem, entdo, como a “diferenca”, a “substancia” para
preencherem o vazio de suas identidades, ¢ como solu¢do para os problemas criados pelo
conformismo e pela inconsequéncia de suas agdes.

Dos trés casos analisados, Years and Years ¢ a experiéncia que mais referencia, pela
temporalidade e pelas circunstincias, a sociedade contemporanea. Ao elaborar a sua visdo sobre
esse futuro proximo (a terceira década do século XXI), a minissérie explora diversos aspectos

problematicos do mundo atual: o consumismo desenfreado; o esgotamento dos recursos
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naturais; a auséncia de reflexdo sobre as proprias acdes; a ideia de que sempre hé tempo de
mudar; o distanciamento dos sujeitos em relacdo a sociedade, como se suas agdes nao tivessem
consequéncias; a recusa da diferenga nos outros, valorizando s6 a diversidade “igual” a sua; a
busca pela diferencialidade e por uma “substancia” para a propria construgdo enquanto sujeitos;
a intolerancia e a incivilidade; a censura e a manipulacdo exercida por governos e sistemas
autoritarios; o individualismo e o conformismo diante dos problemas sociais ¢ das mudangas,
por pior que elas sejam. Essa experiéncia distopica, diferentemente das duasanteriores, explora
todosesses (e alguns outros) aspectos, considerados problematicos, desafiadores e sintomaticos
daaceleracao e daloucura domundo. A minissérie leva todosesses aspectos a um nivel intenso,
por vezes extremo, para mostrar o caos que, no limite, os problemas existentes hoje poderiam
criar.

Ao explorarem a realidade social e experimentarem as possibilidades e potencialidades
deaspectos especificos — caracteristicas e sentidos —, imaginando e questionando que mundos
seriam esses se alguns (ou muitos) destes fossem ainda mais intensos e predominantes, cada
caso cria um alerta especifico para os espectadores e para a sociedade. Torna-se evidente,
portanto, que essas experiéncias sdo tanto dos produtores — criadores, autores, diretores,
roteiristas — quanto dos espectadores/receptores ¢ da sociedade, visto que sdo propostas e
construidas a partir do compartilhamento e daprodugdo de sentidosna circulagdo. Este se torna,
assim, um processo efetivamente dinamizador das distopias.

Embora alguns elementos da realidade sejam explorados por duas ou pelas trés
experiéncias distopicas, os caminhos sd3o muito diferentes. O maior potencial dessas
realizagdes, no entanto, estd no conjunto: juntas, nos levam a pensar e refletir, individual e
coletivamente, sobre nossas a¢des, nossos comportamentos e, também, sobre o que pensamos
e dizemos — isto €, a experiéncia se constroi nas interacdes com seu publico e com a realidade
social. Ao mesmo tempo, verificamos uma intensa circulagao de sentidos que atravessam os
trés casos e as obras do género, cujas construgdes sugerem possibilidades de realidades que
precisam ser evitadas a qualquer custo — o que podemos chamar de imaginario distopico.

Se, como sugere Galeano (2001), a Utopia serve para que continuemos a caminhar, a
Distopia, em alguma medida, serve como um alerta — para que paremos por um momento €
reflitamos sobre as consequéncias do que, enquanto sujeitos e sociedade, fazemos hoje. E
preciso, como as trés experiéncias distopicas sugerem, que levemos em conta ndo s6 o amanha,
que esta logo ali, as implicagdes imediatas, mas, sobretudo, o que decorrerd a longo prazo do
que pensamos, falamos e fazemos constantemente. Nao pretendemos chegar a uma unica
conclusdo, mas, se fizéssemos isto, seria para dizer: o que este conjunto de experiéncias e

possibilidades propdem, na diversidade, ¢ que o futuro implica a existéncia de um presente, €
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que este, por mais desafiador, desanimador, complexo, louco, caodtico que seja, depende,

invariavelmente, de nds para ser transformado.



200

REFERENCIAS

ARTIOLI NETO, Flavio. Os futuros de Terry Gilliam: Brazil e O Teorema Zero. 2017.
Dissertagdo (Mestrado em Multimeios) — Programa de P6s-Graduagdo em Multimeios,
Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2017.

ASIMOV, Isaac. O fim da eternidade. Tradu¢ao de Susana Alexandria. 2. ed. Sao Paulo:
Aleph, 2019.

AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. A analise do filme. Traducdo de Marcelo Felix.
Lisboa: Texto e Grafia, 2013.

BARBOSA, Anna Carolyna. O espaco, o humano e o espetaculo na distopia pés-moderna
de Jogos Vorazes. 2017. Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Programa de P6s-Graduagdo
em Letras, Universidade Federal de Sao Jodo del-Rei, Sdo Jodo del-Rei, 2017.

BARTHES, Roland. Introducao a analise estrutural da narrativa. /n: BARTHES, Roland et al.
Analise estrutural da narrativa. Tradu¢ao de Maria Z¢lia Barbosa Pinto. Introdugdo de
Milton José Pinto. 5. ed. Petropolis, RJ: Vozes, 2008. p. 19-62.

BELTING, Hans. Imagem, midia e corpo: uma nova abordagem a iconologia. Revista de
Comunicacio, Cultura e Teoria da Midia, Sao Paulo, n. 8, p. 32-60, jul. 2006. Disponivel
em: https://www.cisc.org.br/portal/jJdownloads/Ghrebh/Ghrebh-%208/04 belting.pdf. Acesso
em: 30 ago. 2021.

BORDWELL, David; THOMPSON, Kristin. A arte do cinema: uma introdugao. Tradugao
de Roberta Gregoli. Campinas, SP: Editora da Unicamp; Sao Paulo: Edusp. 2013.

BRADBURY, Ray. Fahrenheit 451: a temperatura na qual o papel fogo e queima do livro
fogo e queima. Traducdo de Cid Knipel. Prefacio de Manuel da Costa. 2. ed. Sdo Paulo:
Globo, 2012.

BRAGA, José Luiz et al. Matrizes interacionais: a comunicacdo constroi a sociedade.
Campina Grande, PB: EDUEPB, 2017. E-book. Disponivel em:
https://books.scielo.org/id/59g2d. Acesso em: 30 ago. 2021.

BRAGA, José Luiz. A pratica da pesquisa em comunicagdo: abordagem metodoldgica como
tomada de decisdes. E-compés, Brasilia, DF, v. 14, n. 1, p. 1-33, jan./abr. 2011. Disponivel
em: https://e-compos.org.br/e-compos/article/view/665. Acesso em: 30 ago. 2021.

BRAGA, José Luiz. Circuitos versus campos sociais. /n: JANOTTI JUNIOR, Jeder;
MATTOS, Maria Angela; JACKS, Nilda (org.). Mediacdo & midiatizacdo. Salvador:
EDUFBA; Brasilia, DF: Compos, 2012a. p. 31-52. E-book. Disponivel em:
https://books.scielo.org/id/k64dr. Acesso em: 30 ago. 2021.

BRAGA, José Luiz. Comunicagdo, disciplina indiciaria. Matrizes, Sao Paulo, v. 1, n. 2, p.
73-88, abr. 2008. Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/matrizes/article/view/38193.
Acesso em: 06 dez. 2021.

BRAGA, Jos¢é Luiz. Do que nao conhecemos os problemas nao saberemos as respostas. In:
SIGNATES, Luiz (org.). Epistemologia da comunicac¢ao: reflexdes metateoricas sobre o
especificamente comunicacional. Goidnia: Cegraf UFG, 2021. p. 69-93. E-book. Disponivel



201

em:
https://www.researchgate.net/publication/354163000 Epistemologia da Comunicacao reflex
oes_metateoricas_sobre o_especificamente comunicacional. Acesso em: 30 ago. 2021.

BRAGA, José Luiz. Interagdo como contexto da comunica¢do. Matrizes, Sao Paulo, v. 6, n.
1, p. 25-41, jul./dez. 2012b. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/matrizes/article/view/48048. Acesso em: 30 ago. 2021.

BRAGA, José Luiz. Légicas da midia, logicas da midiatiza¢do?. In: FAUSTO NETO,
Antonio; ANSELMINO, Natalia Raimondo; GINDIN, Irene Lis (org.). Relatos de
investigaciones sobre mediatizaciones. Rosario: UNR Editora, 2015. p. 15-32. E-book.
Disponivel em: https://rephip.unr.edu.ar/xmlui/handle/2133/4965. Acesso em: 30 ago. 2021.

BRAGA, José Luiz. Matrizes interacionais. /n: BRAGA, José Luiz et al. Matrizes
interacionais: a comunicacao constroi a sociedade. Campina Grande, PB: EDUEPB, 2017. p.
15-84. E-book. Disponivel em: https://books.scielo.org/id/59g2d. Acesso em: 30 ago. 2021.

CHAUI, Marilena. Notas sobre utopia. Ciéncia e Cultura, Sio Paulo, v. 60, n. 1, p. 7-12, jul.
2008. Numero especial. Disponivel em:
http://cienciaecultura.bvs.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0009-67252008000500003.

Acesso em: 30 ago. 2021.

CLAEYS, Gregory. Dystopia: a natural story: a study of modern despotism, its antecedents,
and its literacy diffractions. Oxford: Oxford University Press, 2017.

COLLINS, Suzanne. Jogos Vorazes. Traducao de Alexandre D’Elia. Rio de Janeiro: Rocco
Jovens Leitores, 2010.

DICK, Philip K. Androides sonham com ovelhas elétricas?. Traduc¢do de Ronaldo
Bressane. 2. ed. Sdo Paulo: Aleph, 2017.

DURAND, Gilbert. O imaginario: ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem.
Tradugao de Renée Eve Levi€. 6. ed. Rio de Janeiro: DIFEL, 2014.

ECO, Umberto. Chifres, cascos, canelas: algumas hipoteses acerca de trés tipos de abdugao.
In: ECO, Umberto; SEBEOK, Thomas A. O signo de trés. Traducao de Silvana Garcia. Sao
Paulo: Perspectiva, 2014. p. 219-243.

ECO, Umberto. Como se faz uma tese. Tradugdo de Gilson Cesar Cardoso de Souza. 26. ed.
Sao Paulo: Perspectiva, 2016.

FAHRENHEIT 451 (1966). In: IMDB. [S. L], ¢2022. Disponivel em:
https:/www.imdb.com/title/tt0060390/. Acesso em: 06 dez. 2021.

FAHRENHEIT451. Direcao: Frangois Truffaut. Produ¢do: Lewis M. Allen. Roteiro:
Francois Truffaut e Jean-Louis Richard. [S. /]: Enterprises Vineyard Film, 1966. 1 DVD (112
min), son., color. Baseado na novela “Fahrenheit 451, de Ray Bradbury.

FALCAO, Clarice; LINN DA QUEBRADA; PAIVA, Lucas. O after do fim do mundo. /n:
LETRAS. Minas Gerais, c2022. Disponivel em: https://www.letras.mus.br/clarice-falcao/o-
after-do-fim-do-mundo-part-linn-da-quebrada/. Acesso em: 06 dez. 2021.

FAUSTO NETO, Antonio. A circulagao além das bordas. /n: FAUSTO NETO, Antonio;
VALDETTARO, Sandra (org.). Mediatizacion, sociedad y sentido: didlogos entre Brasil y



202

Argentina. Rosario: Departamento de Ciencias de la Comunicacion, Universidad Nacional de
Rosario, 2010. p. 2-17. E-book. Disponivel em:
https://rephip.unr.edu.ar/xmlui/handle/2133/1500. Acesso em: 30 ago. 2021.

FAUSTO NETO, Antonio. Circulacdo: trajetos conceituais. Rizoma, Santa Cruz do Sul, v. 6,
n. 2, p. 8-40, dez. 2018. Disponivel em:
https://online.unisc.br/seer/index.php/rizoma/article/view/13004. Acesso em: 30 ago. 2021.

FAUSTO NETO, Antonio. Fragmentos de uma «analitica» da midiatizagdo. Matrizes, Sao
Paulo, v. 1, n. 2, abr. 2008. Disponivel em:
https:/www.revistas.usp.br/matrizes/article/view/38194. Acesso em: 06 dez. 2021.

FIGUEIREDO, Carolina Dantas de. Admiravel comunica¢ao nova: um estudo sobre a
comunicagdo nas distopias literarias. 2011. Tese (Doutorado em Comunicagdo) — Programa de
P6s-Graduagao em Comunicagdo, Universidade Federal de Pernambuco, Recife, 2011.

FOSTER, Mariana Luppi. The Iron Heel de Jack London: consciéncia do presente e
profecia do fascismo. 2020. Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Programa de Pds-Graduagao
em Estudos Linguisticos e Literarios em Inglé€s, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2020.

GALEANO, Eduardo. Las palabras andantes. 5. ed. Buenos Aires: Catalogos, 2001.

GINZBURG, Carlo. Sinais: raizes de um paradigma indiciario. /n: Mitos, emblemas, sinais:
morfologia e historia. Traducdo de Federico Carotti. Sao Paulo: Companhia da Letras, 1989.
p. 143-179.

GOMES, Pedro Gilberto. Dos meios a midiatiza¢do: um conceito em evolugdo. Versao para
o inglés de Céssia Zanon. Sao Leopoldo, RS: Unisinos, 2017.

GOMES, Pedro Gilberto; FAXINA, Elson. Midiatizacao: um novo modo de ser e viver em
sociedade. Sdo Paulo: Paulinas, 2016.

GONZAGUINHA. Comportamento geral. /n: LETRAS. Belo Horizonte, c2022. Disponivel
em: https://www.letras.mus.br/gonzaguinha/330922/. Acesso em: 06 dez.2021.

GORDIN, Michael D.; TILLEY, Helen; PRAKASH, Gyan. Introduction: utopia and dystopia
beyond space and time. /n: GORDIN, Michael D.; TILLEY, Helen; PRAKASH, Gyan (ed.).

Utopia/dystopia: conditions of historical possibility. Princeton: Princeton University Press,
2010. p. 1-17.

JAMES, Edward; MENDLESOHN, Farah (ed.). The Cambridge companion to science
fiction. Cambridge: Cambridge University Press, 2003.

JOGOS vorazes (2012). In: IMDB. [S. L], c2022. Disponivel em:
https:/www.imdb.com/title/tt1392170/. Acesso em: 06 dez. 2021.

JOGOS vorazes. Diregao: Gary Ross. Producao: Nina Jacobson e Jon Kilik. Roteiro: Gary
Ross, Suzanne Collins e Billy Ray. Burbank: HBO Max, 2012. Filme via streaming (142
min). Baseado na novela “The Hunger Games”, de Suzanne Collins.

JOGOS vorazes: a esperancga - o final (2015). In: IMDB. [S. L], ¢c2022. Disponivel em:
https:/www.imdb.com/title/tt1951266/. Acesso em: 06 dez. 2021.



203

JOGOS vorazes: a esperanga - o final. Dire¢do: Francis Lawrence. Produ¢do: Nina Jacobson e
Jon Kilik. Roteiro: Peter Craig e Danny Strong. Adaptagao: Suzanne Collins. Burbank: HBO
Max, 2015. Filme via streaming (136 min). Baseado na novela “Mockingjay”, de Suzanne
Collins.

JOGOS vorazes: a esperanga - parte 1 (2014). In: IMDB. [S. L], c2022. Disponivel em:
https:/www.imdb.com/title/tt1951265/. Acesso em: 06 dez. 2021.

JOGOS vorazes: a esperancga - parte 1. Direcdo: Francis Lawrence. Producao: Nina Jacobson
e Jon Kilik. Roteiro: Peter Craig e Danny Strong. Adaptagdo: Suzanne Collins. Burbank:
HBO Max, 2014. Filme via streaming (123 min). Baseado na novela “Mockingjay”, de
Suzanne Collins.

JOGOS vorazes: em chamas (2013). /n: IMDB. [S. L], c2022. Disponivel em:
https:/www.imdb.com/title/tt1951264/. Acesso em: 06 dez. 2021.

JOGOS vorazes: em chamas. Direcdo: Francis Lawrence. Produ¢ao: Nina Jacobson e Jon
Kilik. Roteiro: Simon Beaufoy e Michael deBruyn. Burbank: HBO Max, 2013. Filme via
streaming (146 min). Baseado na novela “Catching Fire”, de Suzanne Collins.

KAMPER, Dietmar. Imagem. /n: Cosmo, corpo, cultura: enciclopédia antropoldgica: a cura
di Christoph Wulf. Milano, Italia: Mondadori, 2002.

LE GUIN, Ursula Kroeber. Introducdo. /n: LE GUIN, Ursula K. A mao esquerda da
escuridio. Tradugdo de Susana L. de Alexandria. 2. ed. Sdo Paulo: Aleph, 2014. p. 7-12.

MACHADO, Heitor Leal. Distopia made in Brazil no imaginario contemporaneo: uma
analise da série televisiva 3% - Trés por Cento. 2021. Tese (Doutorado em Comunicagdo) —
Programa de Pds-Graduagdo em Comunicacdo e Cultura, Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2021.

MARQUES, Eduardo Marks. Survival by promise: dystopian fiction as denouncer of the
capitalocene. Gragoata, Niter6i, v. 26, n. 54, p. 620-641, 2021. Disponivel em:
https://periodicos.uff.br/gragoata/article/view/47601. Acesso em: 06 dez. 2021.

METZ, Christian. A grande sintagmatica do filme narrativo. /n: BARTHES, Roland et al.
Analise estrutural da narrativa. Tradu¢ao de Maria Z¢lia Barbosa Pinto. Introducao de
Milton José Pinto. 5. ed. Petropolis, RJ: Vozes, 2008. p. 210-217.

NIETZSCHE, Friedrich. A Gaia Ciéncia. Tradu¢ao de Paulo César de Souza. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2001.

ROBERTS, Adam. A verdadeira historia da ficcio cientifica: do preconceito a conquista
das massas. Traducao de Mario Molina. Sao Paulo: Seoman, 2018.

ROSA, Ana Paula da. Circulagao como valor: a vida postuma das imagens transformadas em
simbolos. /n: FERREIRA, Jairo et al. Entre o que se diz e o que se pensa: onde estd a
midiatizagdo? Santa Maria: FACOS - UFSM, 2018. p. 161-185. E-book. Disponivel em:
http://midiaticom.org/files/entreoquesedizeoquesepensa.pdf. Acesso em: 30 ago. 2021.

ROSA, Ana Paula da. Imagens em espiral: da circulagdo a aderéncia da sombra. Matrizes,
Sao Paulo, v. 13, n. 2, p. 155-177, maio/ago. 2019a. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/matrizes/article/view/150455. Acesso em: 06 dez. 2021.



204

ROSA, Ana Paula da. Imagens que pairam: a fantasmagoria das imagens em circulagao.
Famecos, Porto Alegre, v. 26, n. 2, p. 1-25, maio/ago. 2019b. Disponivel em:
https://revistaseletronicas.pucrs.br/ojs/index.php/revistafamecos/article/view/31605. Acesso
em: 06 dez. 2021.

ROSA, Joao Guimaraes. Grande sertao: veredas. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1994.

RUSSO, Renato. indios. In: LETRAS. Belo Horizonte, ¢2022. Disponivel em:
https://www.letras.mus.br/legiao-urbana/92/. Acesso em: 06 dez. 2021.

SARAMAGQO, José. O conto da ilha desconhecida. Aquarelas de Arthur Luiz Piza. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1998.

SEBEOK, Thomas A.; UMIKER-SEBEOK, Jean. “Vocé conhece meu método”: uma
justaposi¢ao de Charles S. Peirce e Sherlock Holmes. /n: ECO, Umberto; SEBEOK, Thomas
A. O signo de trés. Tradugdo de Silvana Garcia. Sdo Paulo: Perspectiva, 2014. p. 13-58.

SONTAG, Susan. Diante da dor dos outros. Tradugdo de Rubens Figueiredo. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2003. E-book (ndo paginado).

TOM ZE. Vai (Menina amanhi de manh3). /n: VAGALUME. Santos, SP, [20217].
Disponivel em: https:/www.vagalume.com.br/tom-ze/vai-menina-amanha-de-manha.html.
Acesso em: 06 dez. 2021.

TRAVERSA, Oscar. Ficcion narrativa y mediatizacion: acerca de sus relaciones. /n:
FERREIRA, Jairo et al. Entre o que se diz e 0 que se pensa: onde estd a midiatiza¢cdo? Santa
Maria: FACOS - UFSM, 2018. p. 315-334. E-book. Disponivel em:
http://midiaticom.org/files/entreoquesedizeoquesepensa.pdf. Acesso em: 30 ago. 2021.

VANOYE, Francis; GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a analise filmica. Traducdo de
Marina Appenzeller. 7. ed. Campinas, SP: Papirus, 2012.

WUNENBURGER, Jean-Jacques. O imaginario. Traducdo de Maria Stela Gongalves. Sao
Paulo: Loyola, 2007.

YEARS and years (minissérie de televisao 2019). In: IMDB. [S. L], c2022. Disponivel em:
https:/www.imdb.com/title/tt8694364/. Acesso em: 06 dez. 2021.

YEARS and years. Criador: Russel T. Davies. Burbank: HBO Max, 2019. Minissérie via
streaming. 6 episodios.

YIN, Robert K. Estudo de caso: planejamento e métodos. Traducao de Daniel Grassi. 2. ed.
Porto Alegre: Bookman, 2001.



