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Resumo

No inicio de 2010, jornalistas e académicos, motivados pelo lancamento do filme
Avatar (CAMERON, 2009), publicaram uma série de textos nos quais circulou a
palavra “utopia”. Ap0s 0 século das distopias — o vinte — a recorréncia de tal vocabulo
suscitou a davida quanto a mudanca de perspectiva na observacdo da sociedade. Isto é,
0 cinema voltou a projecdo positiva do alhures enquanto ainda recebiamos a lucidez e o
pessimismo da literatura distopica. A partir dessa hipotese, estudamos a presenca,
auséncia ou variacdo de caracteristicas de utopia na pelicula de James Cameron. Para
tanto, introduzimos esse conceito no capitulo I, utilizando os tedricos Karl Mannheim
(Ideologia e utopia, 1972) e Paul Ricoeur (lIdeologia e utopia, 1997). Dedicamos o
capitulo 1l a discussdo da Utopia (1516), de Thomas More, sob duas oOticas: o
surgimento do género na literatura e a imagem da ilha. As reflexdes sobre o conceito de
utopia atraves de Mannheim e Ricoeur e as caracteristicas do género apresentadas por
More possibilitam o estudo do filme. Os capitulos Il e IV sdo destinados,

respectivamente, a apresentacdo da pelicula e a analise de duas sequéncias de Avatar.

Palavras-chave: Avatar, analise filmica, Utopia, utopia



Résumé

Qu’il s’agisse d’articles publiés dans la presse ou bien d’études plus approfondies, dans
les textes sur le film Avatar (CAMERON, 2009) le mot « utopie » est récurrent. Ce long
métrage propose aux spectateurs et aux lecteurs du XX*™ siécle, habitués a la lucidité et
au pessimisme caractéristiques de la littérature dystopique, 1’image optimiste d’un
ailleurs. Cela nous a poussée a nous interroger sur la présence, 1’absence et la variation
des traits constitutifs de ’utopie dans Avatar. Pour ce faire, dans le premier chapitre
nous nous pencherons d’abord sur le concept d’utopie tel que I’envisagent notamment
Karl Manheim (1972) et Paul Ricceur (1997). Pour ensuite examiner 1’Utopie sur deux
aspects: 1’apparition du genre dans la littérature et la figure de I’ile. Les réflexions
autour du concept d’utopie et ses caractéristiques selon les trois auteurs cités nous
conduiront a I’étude du film. Les chapitres trois e quatre sont consacrés a 1’apresentation
de I’oeuvre cinematografique atravers sa critique et a 1’analyse de deux séquences

d’Avatar.

Mots-clés: Avatar, analyse filmique, Utopie, utopie



Toute leur vie estoit employée non par la loix,
statuz ou reigles, mais selon leur vouloir et franc
arbitre. Se levoient du lict quand bon leur
sembloit, beuvoient, mangeoient, travailloient,
dormoient quand le desir leur venoit; nul les
esveilloit, nul ne les parforceoit ny a boire, ny a
manger, ny a faire chose autre quelconques.
Ainsi ’avoit estably Gargantua. En leur reigle
n’estoit que ceste clause :

FAY CE QUE VOULDRA

Gargantua (1534), chapitre LVII,
de Francois Rabelais



Introducéo

Este trabalho propde, dentre outras discussdes, uma andlise filmica de Avatar
(2009) a luz da obra Utopia (1516) de Thomas More e do conceito homoénimo
explanado por Karl Mannheim (1972) e Paul Ricoeur (1997). A escolha desse objeto
encontra respaldo no surgimento de uma grande quantidade de textos a partir do
lancamento do filme. Nessas manifestacfes, encontramos 0 emprego recorrente da
palavra “utopia”. Consequentemente, acreditamos que Avatar apresenta elementos
narrativos e tematicos das utopias da literatura e, dessa forma, talvez possa representar
um renascimento do género — sobreposto pelas distopias do século XX — ou do interesse

pelo topico.

O primeiro capitulo é dividido em trés partes e traz a conceituacdo do termo
utopia através de trés perspectivas. Em “As concep¢fes ordinaria, socioldgica e
artistica”, partimos da ideia comum de utopia inalcancavel para a exposi¢do sobre a
existéncia de diferentes formas de produzir manifestagdes no interior do género. Em um
segundo momento, conceituamos 0 pensamento utdpico por meio das leituras de
Ideologia e Utopia, do sociélogo hungaro Karl Mannheim, e do texto homdnimo

publicado pelo fil6sofo e critico francés Paul Ricoeur.

Nessa etapa do texto, desejamos tracar um percurso no qual o leitor se reconheca
no primeiro tépico, uma vez que emprega ou ja presenciou 0 emprego da palavra
“utopia” em seu sentido ordinario, 0 de uma ideia inalcancavel. Ap6s esse momento de
identificacdo, passamos a proposicao de um constructo teérico para a compreensao das
manifestacbes do pensamento utdpico. Isto €, o que anteriormente havia sido
apresentado como um vocabulo, no subcapitulo “ldeologia e utopia (1972), de Karl
Mannheim e Ideologia e utopia (1997), de Paul Ricoeur", passa a ser entendido como

um conceito.

Ainda que a obra-corpus tenha sido produzida no século XXI, as publicacdes
escolhidas para 0 embasamento teérico foram escritas ainda no século XX. O livro de
Karl Mannheim teve a sua primeira edicdo em 1929 e a segunda em 1986. O autor é

importante para a construcdo de um conceito de utopia porque o coloca em um sistema
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de reflexdo, em articulagdo com a ideologia. Para o sociélogo fundador da sociologia do
conhecimento, somente a experiéncia empirica é capaz de levar a ciéncia e a
compreensdo. A utopia € inserida nessa corrente uma vez que é compreendida como
uma forma de producdo de conhecimento a partir da ideologia, isto €, a criacdo de
organizacg0es sociais ficticias e diferentes da realidade sdo uma oposicdo e uma inversdo

da ordem vigente.

A relacdo entre ideologia e utopia sera desenvolvida no primeiro capitulo. Como
auxilio para o entendimento dessa relacdo, o texto ldeologia e Utopia de Paul Ricoeur
sera consultado. O filésofo retine diversos pensadores que investigaram 0s conceitos
que ddo nome a obra. Karl Mannheim é um dos estudados e, portanto, tem 0 seu
pensamento interpretado pelo fil6sofo francés. Além de debrugar-se sobre o trabalho do
socidlogo hangaro, Ricoeur também dedica espaco a outros tedricos, — Karl Marx,
Louis Althusser, Max Weber, Jirgen Habermas, Clifford Geertz, Conde de Saint-Simon
e Charles Fourier — permitindo ao seu leitor observar com clareza as diferencas

existentes entre as perspectivas.

Em soma a esse essencial retorno ao inicio do século XX, vamos ao come¢o do
nosso século com o objetivo de compreender as impressdes sobre a utopia na
contemporaneidade em nascimento. Portanto, no subcapitulo “Dossié du Magazine
Littéraire: um inventario da utopia na contemporaneidade”, investigamos 0 nimero 387
da revista francesa cuja pergunta principal é “Aos antipodas do mundo novo, até onde
as utopias emergentes anunciam uma vida melhor?”. Esse volume apresenta ao seu
leitor indicios de ressurgimento do interesse pelo assunto. Como exemplo, pode ser

citada a listagem de publicacdes literarias e tedricas sobre utopia, lancadas em 1999.

Para essa edicdo, escrevem ou sdo entrevistados diversos tedricos, jornalistas e
filésofos. Nenhum deles possui a autoria de uma conceptualizacdo formal da utopia;
contudo, demonstram estar envolvidos com a discussédo e se propdem a pensar o futuro
das projecdes de mundos utdpicos. Alguns dos autores selecionados acreditam, em
oposicdo a proposta, no desaparecimento do género no presente. Como exemplo,
citamos o escritor Eric Faye, que rejeita a hipotese de permanéncia das utopias na época

hodierna. Ele justifica seu posicionamento evidenciando o contraste provocado por elas
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com um status quo democratico. A literatura e o cinema utopico soariam autoritarios e,

por tal motivo, teriam cedido seus lugares as distopias.

A reflexdo sobre a substituicdo do pensamento utdpico pelo distopico na
atualidade ou o questionamento sobre a existéncia de utopias ainda nos dias de hoje
exige o retorno a origem dessa forma de pensamento. Portanto, iremos estudar o texto
fundador Utopia, de Thomas More, por meio de duas tematicas principais “o
surgimento da utopia na literatura” ¢ “a narrativa da ilha”. Os dois subcapitulos sdo
motivados pela necessidade de encontrar na literatura de More caracteristicas que
continuaram presentes em outras obras, inaugurando, dessa forma, um género baseado
nas narrativas fantasticas dos viajantes do século XVI. Acreditamos que a leitura do
autor inglés leva a compreensdo de possiveis razdes pelas quais Avatar foi tratado como
utopia. Conforme veremos, o filme retoma e adapta algumas caracteristicas das obras

utopicas que o precederam.

Em seguida, passamos ao terceiro capitulo, cuja escritura consiste em uma
introducdo a pelicula de James Cameron. Iremos expor brevemente a filmografia do
diretor e a discutiremos a possibilidade de autoria no cinema hollywoodiano. Em “O
filme, comentarios a partir da sequéncia genérica da versdo estendida”, a exposi¢do dos
aspectos gerais da pelicula sera desencadeada pela imagem do futuro sombrio da Terra
construida pelo realizador canadense. Esse € um aspecto importante porque expde as

influéncias de Cameron no cinema de ficcdo cientifica e de distopia.

Como apoio na tarefa de apresentar a pelicula, traremos as avaliacfes ou
comentarios de outros autores sobre a obra, tais como jornalistas, criticos de cinema e
pesquisadores das ciéncias humanas. Esse apanhado ajuda-nos a expor as dimensoes
obtidas pelo filme na imprensa e na academia e a recorréncia com a qual ele é definido

ou caracterizado por meio da palavra “utopia”.

O dultimo estagio do nosso percurso ¢ intitulado “o estudo do filme”. Nele,
iremos abordar Avatar em concordancia com as especificidades da narrativa
cinematografica. Logo, a andlise sera produzida a partir da articulagdo entre o
desenvolvimento do enredo e a utilizagdo dos recursos da linguagem cinematografica.
Com esse intuito, utilizaremos 0s seguintes textos como principais suportes: A analise

do filme, de Jacques Aumont e Michel Marie; A estética do filme, de Jacques Aumont et
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al.; A analise das sequéncias, de Laurent Julier; Compreender as imagens e o cinema de

René Gardies; O cinema classico hollywoodiano, de David Bordwell.

Conforme a leitura dos diferentes métodos de estudo do filme expostos pelos
autores citados, dois recursos instrumentais se mostraram pertinentes a proposta de
analise: a “decupagem” e a “transcri¢do”. Pressupomos a impossibilidade de uma
investigacdo exaustiva das obras literarias e cinematograficas em todos 0s seus aspectos
e segmentos. Justificamos a impraticabilidade desse tipo de abordagem ambiciosa
devido aos limites da atuacéo do pesquisador, ja que a compreensao do filme por aquele

que o estuda serad sempre restrita ao seu repertorio de leituras e experiéncias.

A tentativa de refletir sobre um filme em sua totalidade pode levar a uma leitura
generalizada desprovida de clareza na sua justificativa. A decupagem evita que o
pesquisador produza uma andlise vaga, pois é o instrumento que permite a fragmentacéo
do texto cinematografico em unidades menores de sentido. A partir desse
posicionamento, duas sequéncias situadas em momentos importantes do desfile filmico
foram destacadas. A primeira é a abertura do filme, que traz a apresentacao de seu herdi
e da Terra degradada deixada por ele, e a segunda é a concretiza¢do do romance entre o

personagem humano Jake Sulivan e a Na’vi Neytiri.

A transcricdo € a etapa seguinte a decupagem. Nela, as sequéncias sdo descritas
plano-a-plano, abrangendo elementos como enquadramento, movimentos de camera,
transicOes, recursos sonoros e verbais. No exercicio analitico da imagem, a passagem
das impresses visuais para a escrita € importante porque possibilita a sistematizacéo do
que é visto pelo investigador e espectador. Na descricdo, a evolugdo das sequéncias e 0s
meios formais empregados na producdo séo apreendidos com maior clareza. Portanto,
partimos do seguinte pressuposto da construcdo dos filmes: os planos em sua
significacdo individual, bem como o0 seu encadeamento a outros segmentos Ssdo
minuciosamente pensados com o0 objetivo de produzir um sentido global
ideologicamente motivado. O andncio de uma utopia € o nosso eixo de andlise da
primeira sequéncia. Quanto a segunda sequéncia, a analise questiona se ha outros
aspectos da obra capazes de levar a caracterizacdo ou a rejeicdo de Avatar como uma
utopia. Entdo, retomaremos os conceitos de ideologia, utopia e pensamento utépico, de

Karl Mannheim, e a nocdo de narrativa utdpica a partir da investigacdo dos tracos
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marcantes da obra de Thomas More. As exposi¢fes dos autores mencionados junto
aqueles referentes a teoria do cinema apontardo uma direcéo para o problema colocado
anteriormente, isto €, de acordo com as inimeras publicacdes, Avatar é uma utopia do

século XXI?

Na leitura dessa breve introducéo, é possivel compreender que maior parte das
reflexdes sdo dirigidas ao filme. Portanto, a obra literaria Utopia € uma espécie de
dispositivo para a discussdo da obra contemporénea a escritura deste trabalho. Para
cumprirmos nosso objetivo, é necessario o retorno a esse texto constantemente definido
como referéncia e origem das utopias e distopias que o seguiram. Portanto, ndo faremos
uma andlise detalhada dos recursos narrativos utilizados por More porque essa tarefa ja
foi cumprida de modo eficiente por muitos outros pesquisadores. Para o leitor
interessado, as principais fontes consultadas s&o The life of Thomas More (1998), de
Peter Ackroyd; The king’s good servant but god’s first (1997), de James Monti; The
complete works of St. Thomas More (1965), volume quatro, editado por Edward Surtz e
Jack Hexter; Utopia (2009), editado por Luiz Camargo e Marcelo Branddo e Thomas
More (1942), de Raymond Chambers.

A motivagdo deste trabalho — o estudo da existéncia de uma utopia no nosso
século — é um problema amplo que pode ser discutido atraves de diferentes perspectivas.
Desse modo, o capitulo de conclusdo ndo pretende encerrar a discussao proposta. Ao
contrario, ele é escrito sob a consciéncia da dificuldade possuida pelo pesquisador em
falar sobre o seu préprio tempo. Esperamos apontar possibilidades na reflexdo sobre a
relagdo entre as utopias e o cinema, além de retomar as contribuic@es da literatura para

essa forma de pensamento.
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Capitulo I: sobre o conceito de utopia

O didlogo entre a literatura, o individuo e a sociedade gera uma dindmica
complexa de interacdo em que o transito de influéncias entre essas trés categorias tém o
potencial de criar conhecimentos a respeito de determinado espaco fisico, social e
temporal. A utopia é um exemplo de forma de representacdo® originada dessa
associacdo, pois, durante o seu processo de desenvolvimento, o homem utiliza a
linguagem — simbolo de uma experiéncia partilhada — na constituicdo de um juizo
(particular) sobre a experiéncia coletiva. Esse sentido interacional estd intrinseco ao
conceito desde o seu surgimento na obra Utopia, de Thomas More, em 1516, como
mostra Brian Gibbons (1996):

Thomas More combina diversos elementos em Utopia — o politico,
(remetendo a Platdo), o paradisiaco e o relato de viagem — e acrescenta a
inovagdo preciosa, no entanto arriscada da relevancia corrente. Utopia é um
espelho da situacdo europeia, ao invés de uma lente através da qual o alhures
pode ser percebido. Todavia, ao fazer alusdo direta as viagens de Américo
Vespucio, More faz lembrar aos seus leitores que colocar um espelho perante
os problemas da Europa agora, em 1516, na grande era da exploragéo e

colonizacdo, é tratar diretamente daquela empreitada de carater global e do
debate ideolégico que a acompanhava. (p. 141) %

A partir dessa analise do texto de More, a utopia se caracteriza pela idealizacéo
de um espaco fisico, temporal e social que é proposto como perfeito em comparacao a
determinada realidade. Contudo, tal nogéo de perfei¢do precisa ser relativizada, pois as
caracteristicas que constituem as utopias de uma época passada ndo estardo presentes

em futuras expressdes do género. Essa reflexdo de um individuo sobre a sociedade na

! Utilizamos o conceito de representacdo com o sentido de “imitagdo estética”, isto é, a adaptagao de
uma percepcdo/interpretacdo da realidade para um suporte artistico (verbal, imagético). Para esclarecer
essa proposicdo, trazemos a definicdo da enciclopédia Universalis: “Se a ideia de uma representacéo fiel
da realidade “tal como ela é” — sujeito, objeto, mundo — ndo possui mais espaco, as ideias de
representacdo e, mais recentemente, as de ficgdo ajudaram a reinterpretar a imitagdo no nosso tempo.
Os artistas contemporaneos participam dessa reinterpretagdo, organizando um reemprego da imitagdo
que aposta na superagdo do realismo e da cépia.” (COHN, Daniéle, TREMOLIERES, Frangois, texto digital
sem men¢do de pagina e data de publicagdo, http://www.universalis.fr/encyclopedie/imitation-
esthetigue, acessado em 15/03/2012.

% Thomas More combines diverse elements in Utopia — the political, (going back to Plato), the paradisaic
and the traveller’s tale — and he adds the precious but risky innovation of topicality. Utopia is a mirror of
European conditions, rather than a lens through which remote Otherness might be perceived, yet by
directly alluding to the voyages of Amerigo Vespucci, More reminds his readers that to hold up a mirror
to Europe’s faults now, in 1516, in the great age of exploration and colonization, is directly to address
that global enterprise, and the ideological debate that accompanied it.

*Todas as tradugdes foram feitas pela autora. Quando provenientes da lingua francesa, as corre¢des
foram feitas pela professora Maristela Machado e, quando provenientes da lingua inglesa, a
responsabilidade da revisdo foi do professor José Carlos Volcato.
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qual se insere €, de acordo com Karl Mannheim (1972), condicionada pelo pensamento

coletivo de cada periodo. Ela é, portanto, relativa e variavel.

Uma vez que as caracteristicas essenciais dos textos utdépicos ocupam um espaco
importante deste trabalho, a investigacdo sobre as congruéncias e as incongruéncias
desses tracos ao longo do tempo e sua permanéncia até hoje se tornam extremamente
relevantes. E preciso pensar as novas configuragbes do género, uma vez que o homem
da contemporaneidade* parece ter esgotado as projecdes positivas de futuro e alcangado
recursos e objetos que o aproximam do cenario das obras de ficcdo cientifica. Mesmo
diante dessa situacdo, os sujeitos seguem desenvolvendo desvios criativos da realidade,
nos quais se extrapola o conhecimento tecnoldgico ou se retorna a um estagio primitivo

de sociedade.

Com base nesse propdsito, relacionamos Avatar com a obra Utopia de Thomas
More. Essas obras sdo distantes no tempo e, apesar de aparentemente irreconciliaveis,
parecem utilizar recursos narrativos semelhantes. O primeiro, produto do século XVI,
introduz um universo utopico por meio de uma narrativa ficticia que reproduz uma
estrutura de narrativas de viagem tradicional. Um modelo semelhante sera seguido pelo

diretor da pelicula quatro séculos apés a invencdo da palavra utopia.

O vocabulo Utopia é criado no século XVI pelo autor humanista Thomas More,
que o constitui como um topdnimo em um texto originalmente escrito em latim através
da justaposicéo do advérbio grego ou (ou), que quer dizer ndo, com o substantivo grego
Tomog (t6pos), que significa lugar, mais o sufixo latino -ia, comumente utilizado na
formacdo de palavras para designar paises ou regides. Embora a traducédo literal do
termo original seja, portanto, “ndo lugar” ou “lugar nenhum”, conotando “lugar
inexistente”, a utopia literaria, ja no texto inaugural do género que veio a ser conhecido
como utodpico, acaba por remeter ao outro lugar, fato que simboliza o deslocamento da

realidade.

* De acordo com Giorgio Agambem (2009), a contemporaneidade é “uma singular relagdo com o préprio
tempo, que adere a este, e ao mesmo tempo, dele toma distancias; mais precisamente, essa é a relagdo
com o tempo que a este adere através de uma dissociagdo e um anacronismo. Aqueles que coincidem
muito plenamente com a época, que em todos os aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo sdo
contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o olhar
sobre ela”. A definicdo do tedrico é pertinente a este trabalho porque, nela, a compreensdo do tempo
presente é baseada na ideia de ucronia, isto é, s6é compreendemos a época hodierna porque justapomos
a ela o que pensamos sobre passado e o que desejamos para o futuro.
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Este ndo lugar ou outro lugar entra em oposi¢do com o sentido do lugar real
quando é lido no contexto do subtitulo da obra de More: Sobre a Melhor Constituigcdo
de uma Republica e a Nova Ilha de Utopia. A expressdao Melhor Constituicdo de uma
Republica provoca a pressuposicdo de que o local a ser descrito constroi-se
politicamente melhor do que o lugar presente, ou seja, aquele do ambiente de producéo

da narrativa.

Tais alusbes que sugerem a Nova Ilha da Utopia como portadora de
caracteristicas desejadas na realidade proporciona uma nova interpretacdo da palavra:
como indicam Logan e Adams (2009), “um trocadilho com outro vocabulo composto do
grego”, nesse caso €UToTia, “eutopia — lugar ‘feliz’ ou ‘afortunado’” (MORE, 2009, p.
xv). Entdo, temos dois sentidos complementares do termo, um que o define como um
lugar distante (podendo até mesmo significar lugar inexistente) e outro que qualifica

esse espaco como melhor ou mais feliz, ou bem-aventurado.

A Melhor constituicdo de uma republica somente sera explanada no Livro I,
segundo capitulo de Utopia e serd narrada pelo personagem de Rafael Hitlodeu. Esse
segundo nome também foi criado pelo escritor, assim como o vocabulo anteriormente
descrito e outros que aparecerdo conforme a progressdo na obra. O nome Hythlodaeus
(do grego, vBAodaiog) seria, de acordo com George M. Logan e Robert M. Adams,
“outra palavra composta de origem grega, que significa ‘mercador de disparates’
(MORE, 2009, p. xvi). Do mesmo modo, G. J. Vossius ja no século XVII propusera que
0 nome Hythlodaeus queira dizer “especialista em ninharias”, ou “erudito em
bobagens”, a partir do grego UbAoc, “conversa fiada”, “bobagem”, e oOalog,
“conhecedor”, “astuto” (MORE, 1965, p. 301). Peter Ackroyd (1998) desenvolve o
sentido que o substantivo pode adquirir:

Considere o papel e status de Rafael Hitlodeu, o viajante estrangeiro
queimado do sol. Rafael é o nome do anjo guia no Livro de Tobias, mas
Hitlodeu deriva do grego e significa aquele que é astucioso no manejo da
conversa cheia de bobagens ou de fofocas indteis. A sua ligagdo com as
viagens de Américo Vespucio sempre foi considerada como marco simbolo

de um viajante real. No entanto, até que a Utopia viesse a ser escrita, as
viagens de Vesplcio para o Novo Mundo j& haviam passado a ser
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desconsideradas como frutos de fabricacdo ou como tentativas mentirosas de
aquisicéo de gléria. (p. 174)°

Através da descricdo do personagem no Livro | da Utopia, inferimos que se

trata, verdadeiramente, de um viajante. Esse fato da credibilidade a narrativa do Livro 1l

e, logo, também a existéncia de uma ilha de nome Utopia. Contudo, Ackroyd (1998), ao

trazer a informacdo sobre o status das histdrias de Vespucio no ambiente de producéo

do texto em andlise, nos remete a confusdo (ou a conclusdo) de que esse nome é

contraditério a imagem pintada por Peter Gilles ao introduzi-lo ao préprio More, ainda
no Livro I:

[...] ndo se trata de um marinheiro como Palinuro, assemelha-se mais a

Ulisses, ou mesmo a Platdo. Nosso amigo Rafael — pois este € seu nome,

Rafael Hitlodeu — é homem de grande sabedoria. Conhece bem o latim, o seu

grego é excelente. Como se interessa profundamente pela filosofia, dedicou-

se com afinco ao estudo do grego, e, no género, admite que sdo muito poucas

as coisas que nos legaram o0s romanos, a ndo ser algumas passagens de

Séneca e de Cicero. Queria conhecer 0 mundo, e entdo deixou para 0s irmaos

suas propriedades em Portugal, seu pais de origem e juntou-se a Américo
Vespucio. (MORE, 2009, p. 18 — 19)

O efeito resultante dessa articulacéo entre a etimologia do nome e a descricdo no
interior do texto literario causa o efeito de ironia®. Thomas More, quando coloca
Hitlodeu como enunciador e, logo, construtor da Ilha, ndo deixa transparecer até que
ponto aquela narrativa trata-se, verdadeiramente, da proposta de um novo sistema.
Rafael representa uma ambivaléncia, ele ¢ um “homem de grande sabedoria” e um
“mercador de disparates”. Com isso, podemos pensar na relagdo entre a Loucura,
personagem de Erasmo, e Hitlodeu. Ambos os autores passam a responsabilidade de
falar sobre determinados costumes e habitos a figuras que ndo teriam credibilidade
diante do leitor, mas que sdo descritos, nas respectivas obras de origem, como
portadores de grande sabedoria, produzindo o efeito irénico antes referido. (BENE,
2002).

SConsider de role and status of Raphael Hythlodaeus, this sunburt voyager from another land. Raphael is
the name of the guiding angel in the Book of Tobit, but Hythlodaeus, derived from Greek, means one
who is cunning in nonsense or idle gossip. His connection with the journeys of Amerigo Vespucci has
always been taken as the token of a real traveler; by the time Utopia was being composed, however, the
voyages of Vespucci to the New World were dismissed as fabrication or as mendacious attempts to
acquire glory.
® Figura retdrica e espécie de brincadeira, a ironia se situa primeiramente em um campo intencional
pelo implicito que ela contém e que determina sua prépria condicdo de existéncia. Se ela consiste
comumente em dizer para o interlocutor o contrario do que enuncia o autor, ela utiliza o humor devido
a intengdo que sustenta face ao mundo exterior e devido a nogdo de seriedade que estd ligada a esse
mundo. (Universalis, 2002)
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Conforme narra o biégrafo de More, Richard Marius (1985), Erasmo de
Roterddo, autor de O elogio da Loucura (1509), relata que os dois humanistas se
conheceram dez anos antes da escrita de sua obra mais famosa, quando de sua primeira
visita & Inglaterra, no verdo de 1499.” Naquela ocasido, Erasmo permaneceu naquele
pais até depois de primeiro de janeiro de 1500 e ele escreveu pelo menos uma nota
dirigida a More (datada de 28 de outubro de 1499), mas ndo se sabe se esse ultimo lhe
respondeu. Erasmo ndo retornou a Inglaterra até 1505 e nesse periodo eles
aparentemente ndo mantiveram contato por carta. Apds a segunda visita de Erasmo a
Inglaterra (1505), os dois se tornaram amigos ainda mais proximos, mas ha pouca
informacdo sobre a amizade dos dois. No ano seguinte, € publicada a primeira edi¢do de
uma traducdo conjunta de trechos de Luciano de Samosata que tiveram um total de sete
edicdes ao longo da vida de More. Estes detalhes sobre a crescente amizade entre 0s
dois se tornam importantes na analise da génese de O elogio da loucura. Marius (1985)
informa sobre a terceira visita de Erasmo a Inglaterra, em 1509:

Sabemos, sim, que, havendo chegado a Londres, Erasmo passou algum tempo
na casa de Thomas More, que naquela ocasido ja residia numa confortavel
residéncia na rua Bucklersbury. Foi 14 que Erasmo escreveu sua obra mais
duradoura, O elogio da loucura. Erasmo sempre escrevia em Latim e o titulo
latino da obra, Moriae Encomium, repetido em voz alta, soa como se pudesse
querer dizer “Em elogio a More”, ou “encomium mori.” O proprio More
frequentemente fazia trocadilhos com o sentido do préprio nome em grego —
“bobo” ou “estiipido”.) Erasmo, aproveitando-se do trocadilho 6bvio, dedicou a
obra a More e, numa “carta” dedicatéria, implorava-lhe que defendesse tanto O
elogio da loucura quanto seu autor. Em correspondéncia a Hutten de 1519,
Erasmo afirmou que fora More que o levara a escrever e publicar O elogio da
loucura. Mais uma vez, talvez estivesse seguindo a férmula convencional

renascentista atraves da qual os autores fingiam que fora a bajulacdo de outrem
que os conduzira a fama. (MARIUS, 1985, p.88).2

7 Marius acredita gue Erasmo deve ter ficado impressionado com a erudicdo precoce de More e ainda
com o fato de que um jovem estudante de Direito pudesse ser tdo bem relacionado. More o levou até o
Palacio de Eltham, onde os dois novos amigos ndao s6 foram admitidos, mas Erasmo, por intermédio de
More, foi apresentado a trés principes ingleses, filhos do rei Henrique VIl e irmaos do herdeiro do trono:
o Duque de York, de oito anos de idade, e suas irmas, as princesas Margaret, de nove, e Mary, de trés;
respectivamente o futuro rei Henrique VIII da Inglaterra e as futuras rainhas Margarida Tudor da Escdcia
e Maria Tudor da Franga. Erasmo e More foram inclusive convidados e compartilharam uma refeicdo
com os jovens principes.
® We do know that once in London, Erasmus spent some time at the house of Thomas More, by this time
a comfortable establishment in Bucklersbury Street. There he wrote his most enduring work, The Praise
of Folly. He always wrote in Latin, and the Latin title of the book, Moriae Encomium, spoken aloud
sounds as if it could mean “In Praise of More,” or “encomium mori.” (More himself made frequent puns
on the Greek meaning of his name — “fool” or “stupid.”) Erasmus, taking advantage of the obvious pun,
dedicated the work to More, and in a prefatory “letter” begged him to defend both The Praise of Folly
and its author. In 1519 in his letter to Hutten, he claimed that More had caused him to write and publish
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Constatada a importancia de More (e de trocadilhos) na génese da obra de
Erasmo, que vira a ser inclusive um dos editores do texto da Utopia, é, possivel de se
concluir que em O elogio da loucura ja existe, portanto, um anincio da obra de More.
Consequentemente, todas aquelas projecdes, descritas como realidade, podem ser

compreendidas como a auséncia da sanidade.

Entdo, de acordo com o que foi visto até 0 momento, o subtitulo da Utopia ndo
poderia ser interpretado literalmente. Investigamos se More, em A melhor constitui¢éo
de uma reptblica e a Nova Ilha de Utopia®, pretende propor um modelo de sociedade.
Afirmamos que seria muito razoavel supor que o autor gostaria de ver algumas de suas
ponderacOes implantadas. Tal anseio pode ser visto no fragmento final do Livro I,
quando More, personagem de si mesmo, retoma a fala e entra em didlogo com Rafael
Hitlodeu:

Enguanto Rafael nos contava todas essas coisas, formulei para mim mesmo
uma série de objecBes. Em ndo poucos casos, as leis e 0s costumes daquele
pais pareceram-me inteiramente ridiculos. Deixando de lado coisas como as
suas taticas militares, as religies e as modalidades de culto, bem como
outros costumes, havia o grande absurdo no qual se fundamentava toda a sua
sociedade, a comunhdo de bens aliada & exclusdo do dinheiro. Ora, isso
significaria o fim da nobreza, do esplendor e da majestade que, aos olhos do
mundo, constituem as verdadeiras glorias de qualquer republica. [...] Mas
devo confessar que sdo muitas as caracteristicas da Republica Utopiana que

eu desejaria, posto que ndo espere, ver implantadas em nossas sociedades. (p.
204 — 206)

Ainda que alguns elementos do livro possam ser identificados como verdadeiras
sugestBes, ha uma contradicdo na narrativa no momento em que More diz discordar de
algumas caracteristicas da RepuUblica narrada pelo viajante. Nesse sentido, Ackroyd
(1998) defende que “E muito dificil auferir ou determinar a opinido de More sobre

qualquer assunto especifico presente na Utopia.”*

(p. 177). Ele argumenta que essa
dificuldade existe pela predominancia do tom irdnico da escritura. Podemos encontrar
um exemplo na citagdo acima: “havia o grande absurdo no qual se fundamentava toda a
sua sociedade, a comunhdo de bens aliada & exclusdo do dinheiro”. Esse excerto,

carrega tom irbnico, pois Thomas More, em sua extrema devocdo cristd, seguiu —

The Praise of Folly. Again, he may have been following the Renaissance convention in which writers
pretended that they had been coaxed into fame.
*Subtitulo retirado da edicdo brasileira: MORE, Thomas More. Utopia; organizacdao George M. Logan e
Robert Adams; traducdo Jefferson Luiz Camargo e Marcelo Brandao Cipolla. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2009.
Oyt s very difficult in Utopia to gauge or determine More’s own opinion upon any particular matter.
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segundo os textos biograficos citados nas referéncias — uma vida severamente regrada e
sem ostentacdes. O que também impediria a interpretacdo literal do seguinte trecho:
“Ora, isso significaria o fim da nobreza, do esplendor e da majestade que, aos olhos do
mundo, constituem as verdadeiras glérias de qualquer republica.” A partir disso,
acreditamos que o uso dessa figura provoca o efeito de desestabilidade no receptor, que
se localiza diante de um texto hibrido: ora critica implicita a sociedade, ora mera
descricdo graciosa de um local fantastico.

O conteldo apresentado na obra entra em concordancia com a forma apresentada
anteriormente porque, ao se tratar parcialmente de uma narrativa de viajante, ela remete
o leitor, imediatamente, a um espaco inexplorado ou desconhecido. Esse envio do leitor
ao alhures lhe causa a mesma desestabilidade provocada pelo uso da ironia. A criagéo e
descricdo de um local, aparentemente, desconhecido provoca o estranhamento, essencial
para desencadear a reflexdo do leitor sobre si mesmo. De acordo com o verbete que
define narrativa de viagem na enciclopédia Universalis, “ndo é para nos sentirmos

desorientados que vamos ao estrangeiro, ou que lemos?”

Ha autores que, ao abordar os escritos de Thomas More e a Utopia, estabelecem
relacBes entre a estrutura fisica da ilha e a Inglaterra do século XVI. Devido a este fato,
tivemos o cuidado de empregar o advérbio aparentemente no paragrafo acima, quando
nos referiamos a remissdo que o texto faz a um outro lugar ou a um lugar inexistente.
Ackroid (1998) atenta para as semelhancas:

[...] as dimensdes dessa ilha sdo aquelas mesmas da Inglaterra e o nimero de
cidades-estados é igual ao nimero de condados ingleses somados a Londres.
A Utopia fica também a mesma distancia aproximada do Equador que a
Inglaterra. Sua cidade principal, Amaurota, é também como que uma imagem
invertida de Londres; possui a mesma extensdo e esta situada logo abaixo de

colinas suaves a partir das quais corre um rio nos mesmos moldes do rio
Fleet. ' (p. 171)

Logo, hé indicios de que a Utopia dialoga, de alguma forma, com a Inglaterra.
Acreditamos que pode se tratar de uma relagcdo de ucronia, embora a palavra tenha

"N'est-ce pas pour &tre désorienté qu'on va a I'étranger, ou qu'on lit? (Texto digital sem menc3o de
pagina)
2[...] the dimensions of this island are the same as those of England and the number of its city-states
equals the number of English counties together with London. It is also approximately the same distance
from the equator as England. Its principal city, Amaurotum, is itself like some reversed image of London;
it has the same expanse as the city and it is situated below gentle hills from which a river flows as does
the river Fleet.
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surgido apos a época de More. O verbete da enciclopédia Universalis (2012) diz que o
termo ndo esta dicionarizado na Frangca, mas que ele pertence ao campo da ficcdo
cientifica e consiste em uma varia¢do de utopia. Enquanto o género de More cria nao
lugares possiveis, a ucronia constroi acontecimentos histéricos que ndo ocorreram, mas

que estdo no dominio da plausibilidade.

Nas primeiras paginas do Livro Il, Rafael fala que, no passado, a llha era um
lugar de vicios até a data em que o imperador Utopos “transformou um amontoado de
selvagens ignorantes naquilo que hoje talvez seja a nacdo mais civilizada do mundo
[...]” (MORE, 2009, p. 81). Entdo, pensamos que a Utopia descrita por Thomas More
possa ser interpretada como um caminho de desenvolvimento histérico que ndo foi
tomado pela Inglaterra, ou ainda, que poderia ser tomado pelo jovem monarca Henrique

VI caso decidisse seguir o exemplo de rei criado pelo humanista inglés.

Embora alguns aspectos da Utopia sejam identificados como reprodugdes
explicitas ou implicitas da realidade, explicitamente ou implicitamente, essa semelhanca
ndo elimina o seu carater desestabilizador. John Gillis (1994) afirma que “na ficgdo
utopica o tema da desorientagdo ¢ sempre um centro potencial” (p.142) da discussao.
Essa desorientacdo, derivada do distanciamento do local em que nos situamos, provoca
o efeito de reflex&o: uma vez que vemos o outro, identificamos nele os problemas e os
acertos da sociedade que nos é familiar, retirando da representacdo a projecdo do que
deve ser mudado e rejeitando aquilo que ndo se adapta aos nossos desejos. Ou seja, a
visdo a partir do ndo lugar permite observar o sistema cultural com distanciamento: “nos
o vemos do exterior justamente pela simulagdo do no lugar”** (RICOEUR, 1997, p.
37)

James Cameron utiliza o recurso de deslocamento espacial inaugurado por More
e descrito por Ricoeur. Avatar (2009) narra a viagem de Jake Sullivan, um soldado
paraplégico de guerra, ao planeta Pandora. Nesse percurso, um personagem monolitico,
estereotipicamente americano, é capaz de se distanciar da sua formacgdo cultural e

vislumbrar os problemas do seu lugar de origem — a Terra — e dos homens que ali

Ble point de vue de nulle part permet de mettre le systeme culturel a distance : nous le voyons de
I’extérieur précisément a cause de ce « nulle part.
25



habitam. Tal transicdo € facilmente identificada por meio das falas e acdo do

personagem.

Na versdo estendida do filme, a sequéncia genérica** mostra como décor uma
atmosfera terrestre similar a do filme Blade Runner (1982), de Ridley Scott. A diegese
esta localizada no futuro, no ano de 2154, fato facilmente identificavel por meio das
possibilidades tecnoldgicas de didlogo com outro planeta. Esse universo remete o

espectador a um estagio de evolucdo que ultrapassa as possibilidades atuais.

Jake Sullivan, em 2154, é, assim como Raphael Hitlodeu em 1516, um
personagem que sai para explorar um espaco desconhecido. Diferentemente da Utopia,
Pandora ndo é uma ilha, mas um planeta. Lehman (2000), na revisdo bibliografica do
Magazine Littéraire, utilizard o termo plausibilidade como uma tradicdo literaria da
ficcdo cientifica e, logo, das utopias. Essa nocao representa a necessidade do autor em
situar sua narrativa em um local de possibilidade em acordo com as condicdes

existentes no exterior ao filme ou ao livro.

Vemos claramente o uso desse recurso ao comparar Utopia e Avatar, pois a
representacdo do alhures — um espaco de dificil acesso e de habitos desconhecidos —
antes era feita por meio da imagem da ilha, enquanto agora, no século XXI, utilizamos o
planeta.!® Essa transicdo ocorre porque o0s instrumentos tecnolégicos da
contemporaneidade permitem alcancar os lugares mais remotos da Terra, entretanto, ndo
possibilitam aos homens comuns chegar ao espaco. O simbolo das duas imagens — um
local de fronteira entre a realidade e a ficcdo — € 0 mesmo. John Gillis (1994) expde essa

nocdo de limiar, referindo-se a obra de Thomas More:

14 Aumont e Marie (2011) definem a sequéncia genérica: “Um tipo particular de fragmento filmico,
frequentemente considerado na analise, é o inicio do filme, e podemos interrogar-nos sobre essa
frequéncia. Para referir trés critérios que ha pouco expusemos, se o inicio do filme é facilmente
‘separavel’, pela sua prépria localizagdo, e se na maioria das vezes constitui, pelo menos no cinema
classico, um pequeno trecho bastante coerente, em compensagao, é raro que “represente” o filme
integral, o qual precisamente sé introduz.” (p.107)
> Quando Jake Sullivan faz seu primeiro registro em videolog (00:13:39), o plano toma forma de uma
gravacdo, explicitando as seguintes informag¢des em suas margens “REC, RDA, LST: 17:09:47:05, DATE:
05/19/2154”".
18 podemos citar como um exemplo classico desse mesmo tipo de deslocamento em que um planeta
distante a ser explorado (e, no caso especifico, colonizado) substitui uma ilha que aparece no hipotexto
o filme O Planeta Proibido (Forbidden Planet, 1956), de Fred M. Wilcox e roteiro de Cyril Hume, em que
o planeta Altair IV é tanto o cenario da narrativa filmica quanto a versdo no universo recriado pelo filme
de ficgdo cientifica da ilha de Prdspero de A Tempestade, de William Shakespeare, de cujo texto O
Planeta Proibido é transcriacdo.
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Como a Utopia de Thomas More — ou Meta Incognita [...] — a ilha [de A
Tempestade, de Shakespeare] é um composto de geografia e poesia. E a
versao renascentista do que Séneca, o Velho chamou ‘o limite das coisas, as
mais remotas costas do mundo’ (rerum metas extrema que litora mundi).
(p.141)"

Outra aplicacdo dessa nocdo € a estrutura da narrativa. Na obra cinematogréfica,
Jake Sullivan deve produzir um videolog em que sdo expostas suas memorias. Podemos
comparar a atividade com a escritura de um diario de viagem. A narrativa de More é
construida a partir de um didlogo, em que o autor retoma a fala do navegador como em
um discurso reportado. O titulo do Livro Il, SERMONIS QVEM RAPHAEL
HYTHLODAEVS DE OPTIMO REIPUBLICAE STATU HABVIT, LIBER SECVNDVS,
PER THOMAM MORUM CIVEM ET VICECOMITEM LONDINENSEM (MORE,
1965, p. 110), argumenta a favor dessa afirmagdo. Ou, conforme aparece na edi¢do
brasileira da Martins Fontes, “O discurso de Rafael Hitlodeu sobre a melhor
constituicdo de uma republica, livro segundo: tal como registrado por Thomas More,
cidadao e subxerife de Londres” (MORE, 2009, p. 79).

O videolog de Sullivan e o discurso de Hitlodeu ilustram o caréater variavel e
relativo da utopia, conforme descrito anteriormente. Entdo, buscamos no campo da
teoria da literatura e das ciéncias sociais uma compreensdo adequada do termo que
contemplasse o0 seu aspecto historicamente cambidvel e socialmente motivado.
Escolhemos dois tedricos principais cujas abordagens pareceram relevantes para a nossa
analise: o sociélogo Karl Mannheim, na traducéo brasileira de 1972 do livro Ideologia e
utopia (Ideologie und utopie, primeira edicdo de 1929) e o filésofo Paul Ricoeur, em
palestras publicadas em 1985 (Lectures on ideology and utopia) cuja traducdo para o

francés resultou em obra homoénima & de Mannheim langada na Franca em 1997.

A partir da leitura do fil6sofo, entendemos que as trés concepcdes de utopia — a
sociologica, a historica e a literaria — sdo variacdes imaginarias da realidade. No que
concerne a ficcdo, ela permanece entre a definicdo advinda das ciéncias politicas e a

outra, originada na histéria. Ricoeur (1997) elucida a questdo da seguinte forma:

17 Like More’s ‘Utopia’ — or Meta Incognita [...] — the island is a seamless compound of geography and
poetry. It’s a Renaissance version of what Seneca The Elder called ‘the bounds of things, the remotest
shores of the world’ (rerum metas extremaque litora mundi).
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A utopia como género literario incita uma forma de cumplicidade ou de
conivéncia com o leitor receptivo. Ele esta predisposto a receber a utopia
como uma hipétese plausivel. Talvez seja proprio da estratégia literaria da
utopia procurar persuadir o leitor através de procedimentos literarios. Uma
ficgdo literaria cujas premissas o leitor assume por certo tempo. (p. 356)™

A recepcdo de uma utopia depende, enquanto texto ficcional, de um pacto de
leitura, em que o receptor se torna cumplice do narrador. Tal recurso € empregado para
provocar a ideia de possibilidade ou plausibilidade dos fatos contados. Diferentemente
do pensamento utdépico sociologico, o texto literdrio utOpico representa o
posicionamento individual, em lugar da sistematizacdo de um pensamento. Neste
sentido, Ricoeur (1997) define a obra de More (1516) como “uma obra completamente

pessoal e idiossincratica, a criagdo especifica de seu autor” (p. 35).19

Aplicando as colocagdes acima ao filme, entendemos duas observagdes como
necessarias. A primeira concerne o carater “mais coletivo” de uma pelicula se
comparada ao texto literario: a realizacdo de Avatar pressupde a participacdo de uma
equipe, ao contrario da narrativa verbal que, ainda que exista a possibilidade de uma
producdo coletiva, é, na maioria dos casos, individual. Logo, afirmamos que a Utopia
possui um carater mais idiossincratico e parcial, enquanto Avatar é menos autoral e,

portanto, mais total ou resultante do pensamento de um grupo.

A segunda observacdo dialoga com a no¢do de plausibilidade, essencial as
utopias. James Cameron, na funcéo de diretor, vislumbra a constru¢do de um universo
complexo e completo a fim de provocar a impressdo de realidade do espectador.
Pandora — o décor da narrativa filmica — se mantém no limiar do possivel e da criacdo
ficcional. Sobre esse tema, € importante esclarecer a distincdo entre o plausivel e o
verossimilhante. O primeiro diferencia-se do segundo pelo grau de distanciamento com
o provavel. A verossimilhanca baseia-se no que € sujeito ao acontecimento e a
plausibilidade fundamenta-se no que pode ocorrer apenas de forma remota. De acordo
com a definicdo de Bernard Croquette, na enciclopédia Universalis, o conceito

inaugurado por Aristoteles € comumente interpretado como o evento que “uma

18 ’utopie comme genre littéraire inspire une forme de complicité ou de connivence au lecteur bien
disposé. Le lecteur est enclin a recevoir I'utopie comme une hypothése pausible. Cela appartient peut-
étre a la stratégie littéraire de l'utopie chercher a persuader le lecteur au moyen de procédés
rhétoriques de la fiction. Une fiction littéraire est une variation imaginaire dont le lecteur assume les
prémisses pour un temps.

% Une oeuvre toute personelle et idiosyncrasique, la création spécifique de son auteur.
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determinada sociedade admite que aconteca™ Na utopia e na ficcdo cientifica, o
receptor ndo acredita que a experiéncia do personagem possa ser vivenciada
ordinariamente. Como exemplo, citamos a viagem em uma nave espacial: a0 mesmo
tempo em que € inacessivel ao leitor comum, é também possivel em uma realidade

isolada.

Ainda que o filme apresente essa intersec¢do com a tradicdo literaria da utopia
por meio do alhures, acreditamos que o pacto com o leitor acima mencionado ndo é
concluido. Iremos desenvolver a hipdtese apresentada no paragrafo acima em uma etapa
mais avancada do trabalho. No entanto, julgamos que € pertinente adianta-la porque

aponta o leitor para a existéncia de uma fungéao social da utopia.

A exposicao realizada até aqui nos leva a refletir sobre a singularidade da utopia
e sua sujeicdo a mentalidade do individuo que a idealizou e ao contexto histérico e
cultural do qual deriva. Logo, somos imediatamente remetidos a ideia de
heterogeneidade no momento de definicdo do termo, isto é, ndo h& formas de
estabelecer um significado genérico. Ricoeur (1997) afirma que “na falta de uma
unidade tematica da utopia, € preciso procurar a sua unidade no dominio da sua

»2L (p. 36). Entendemos que a literatura utdpica tera uma variabilidade estrutural

funcao
e tematica e estabilidade quanto a sua funcdo — a critica dos habitos e da organizacéao de

determinada comunidade.

Karl Mannheim (1972) entende a incongruéncia a sociedade como um produto
derivado do proprio meio criticado pelo sujeito. Essa visdo pressupfe que todo o
pensamento, ainda que singular, possui origem coletiva. Portanto, utilizaremos Ricoeur
para contemplar o carater individual das utopias e Mannheim para discutir a influéncia
da estrutura social nas projecdes. Voltaremos aos textos de Karl Mannheim e Paul
Ricoeur, em busca de um conceito operacional que sirva a discussdo de Utopia (1516)
enquanto uma obra fundadora e a investigacdo de Avatar e suas (im)possibilidades de

significar uma extensdo do género no século XXI. Entenderemos o0s textos tedricos

%% Le critere de la vraisamblance est I'opnion commune [...], c’est, en somme, ce qu’une société donnée
admet comme ayant pu se passer. Fonte: http://www.universalis.fr/encyclopedie/vraisemblable-
esthetique/ texto digital sem mengdo de pagina. (28/04/2013)

2L En absence d’une unité thématique de I'utopie, il nous faut chercher leur unité [des utopies] dans leur
fonction.
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como derivados da obra de More, sendo ele citado direta ou indiretamente, pois no

momento em que o termo for utilizado, More é implicitamente mencionado.

Esperamos que o embasamento localizado nos campos das ciéncias sociais e da
literatura elucide as davidas em torno da identificacdo do filme como um produto do
imaginario® coletivo e individual que represente, parcial ou totalmente, uma utopia.
Ainda pretendemos desenvolver o problema de Avatar quanto & sua coeréncia com a
funcdo do género — antes apontada por Ricoeur — e quanto as suas congruéncias

tematicas com a obra de More.

1.1 As concepc0es ordinaria, socioldgica e artistica

A utopia é uma saida criativa de uma realidade mediante os problemas sociais de
um contexto. Ainda que exista na ficcdo, ela ndo habita totalmente os dominios da
invencdo e ndo concerne exclusivamente ao social, estabelecendo-se em um entrelugar
ficticio-real, artistico-social. Ela é produto da reflexdo sobre uma organizagdo coletiva
que existe geograficamente. Essa comunidade, no processo de transformacdo para o
espaco utdpico, pode ter seus problemas suprimidos, maximizados, invertidos ou

satirizados, provocando uma reacdo artistica diante de problemas do mundo prético.

A expressdo ficcional derivada de problemas sociais adiciona ao termo utopia a
variacdo semantica de impossibilidade, pois essa apresentacdo de um mundo alternativo
surge e permanece no dominio do maravilhoso, dando-lhe o carater de inalcancavel ou
que somente é atingido por meio do exercicio do imaginario. Nesse consiste 0

entendimento ordinario do termo que se estende para outras esferas do conhecimento.

As propostas de sistemas econdmicos e sociais desenvolvidas na area das
ciéncias sociais, ainda que ndo pertencam as artes, também séo produtos da criatividade
e da procura de uma solugédo para 0s aspectos insatisfatorios do mundo objetivo. Dessa

forma, o pensamento politico, que visa a aplicacédo, € afetado pela concepgédo do senso

2 Imaginario é o trajeto (ou lugar) no qual a representagao do objeto se deixa assimilar e modelar pelos
imperativos pulsionais do sujeito e no qual, reciprocamente, se explicam pelas acomodacdes anteriores
do sujeito ao meio objetivo (DURAND, 2002, p. 41).
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comum de utopia. Pensa-se na dificuldade em desenvolver melhorias no alcance da
convivéncia coletiva e determinados regimes, baseados em textos utdpicos, sao
denominados como “fracassados”. E pertinente pensar na modifica¢io progressiva das
comunidades em direcdo as projecdes, rejeitando determinados aspectos e apropriando-

se de outros.

N&o se anula aqui o problema da aplicacdo. Muitos estudiosos levantam
hipoteses a respeito do conflito entre as propostas e o0s desvios que sofreram na prética.
Entre elas, pode-se ressaltar a de George Orwell, que defende, no texto “An
examination of Gulliver’s travel” (1946), reeditado no prefacio de uma edicdo de 2010
de As Viagens de Gulliver (2010), de Swift, que o homem constréi a impossibilidade da
utopia no momento da sua génese, pois a transformacdo de determinado universo

pressupde também a mudanca dos individuos que o habitam.

A partir do ponto de vista do autor distopico®, que sugere a existéncia de um
estado de estabilidade dos homens, pensa-se que as utopias possuem caracteristicas
comuns e variaveis. Como caracteristicas comuns, pode-se citar a geografia deslocada
(normalmente as utopias se situam em ilhas e, atualmente, em outros planetas ou
galéxias); igualdade social limitada e presenca de autoridade; abundancia de recursos
naturais e seu bom aproveitamento; funcionamento eficaz da comunidade. Como
aspectos variaveis, tém-se os niveis e as formas de hierarquia; os tipos de organizacdo
do grupo (uso ou ndo do modelo ocidental de civilizacdo) e a importancia dada as

vontades do sujeito.

Ao compararmos as obras em discussdo, identificamos um aspecto que,
aparentemente, é ndo varidvel: a conduta dos sujeitos nas duas sociedades construidas é
condicionada pelo bem-estar coletivo, ou seja, os individuos sdo pecas essenciais para o
funcionamento de um sistema. Essa interpretacdo é facilmente identificada em Thomas
More, pois as vestes, a casa, 0 trabalho e o lazer dos utopianos sdo definidos pelo
estado. Perguntamo-nos, entdo, como a ilha Utopia, sendo tdo rigidamente controlada,
pode ser um exemplo de lugar ideal. Para responder ao questionamento devemos voltar

aos habitos do século XVI. Chambers (1942) esclarece o contexto:

2A distopia é uma subdivisdo da ficgdo cientifica. Ela se opGe as utopias porque, ao invés de projetar
um lugar conveniente a todos, conciliando bem-estar social e individual, apresenta atmosferas
totalitarias nas quais os problemas da exterioridade sdo postos de forma amplificada.
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Para a grande massa da populacdo, a Utopia fundou-se no entusiasmo
religioso. Fé em Deus e na imortalidade da alma humana suprem a poténcia
motriz que vira a saciar a paixdo e a ganancia humanas. Baseada na religido,
a Utopia é sustentada pela crenca na dignidade do trabalho bracal. Até
mesmo 0s governantes e magistrados, embora legalmente dispensados,
compartilham neste trabalho para dar exemplo aos outros. Portanto, uma
jornada diéria de seis horas de trabalho é suficiente e o resto do tempo é livre
para aquelas atividades artisticas e intelectuais, das quais, de acordo com 0s
utopianos, consiste o prazer. Mas religi&o é a base de tudo. (p. 137)*

Em Avatar, a ideia de religido pode ser vista em todas as esferas da sociedade: a
organizacdo é semelhante a de uma tribo em que a imagem de autoridade consiste em
um casal ancido, tratados como mée e pai de toda a comunidade. As acOes dos
omaticayas sdo dirigidas pelo sinais de Eywa, uma arvore simbolo de uma conexao
entre 0 ambiente e os habitantes. Cada individuo possui uma habilidade util a
coletividade e deve seguir ritos de introdugdo. A partir disso, entendemos que hé entre o

filme de Cameron e a Utopia de More um ndmero consideravel de similaridades.

Os tracos comuns e 0s variaveis nas diversas obras de utopia, criadas desde
Platdo (428 — 348 a.C.), representam instituicbes e comportamentos que parecem ser
intrinsecos ao homem. Logo, investigar essas manifestacdes ndo diz respeito somente as
mudancas no ambito da representacdo literaria dos problemas sociais, mas também a
maneira como 0s sujeitos se relacionam dentro do quadro coletivo e como podem

influenciar na realidade; esse ultimo sendo um ponto essencial na literatura utopica.

Tanto a manifestacdo socioldgica quanto a artistica tendem a agir em ciclo, pois
partem de constatacBGes sobre o real em dire¢do ao imaginario que retornam a primeira
etapa, agindo sobre ela. Trata-se de uma literatura sociologica (DESROCHES 1950),
que deve assumir 0 compromisso de pensar a realidade e influencia-la. Desroches, ao
definir a utopia em verbete da enciclopédia Universalis, utiliza a expressdo littérature
sociologique com o intuito de caracterizar o objeto, contudo néo teoriza em torno dessa
possivel categoria. Seguindo o objetivo de justificar esse uso, suscitamos Antdnio

Céndido, em sua discussdo sobre a funcdo social da literatura no texto Literatura e

2*Eor the mass of citizens, Utopia was founded on religious enthusiasm. Faith in God, and in the
immortal destiny of the human soul, supplies the driving power which is to quench human passion and
human greed. Based on religion, Utopia is supported by a belief in dignity of manual labor. Even rulers
and magistrates, although legally exempt, share in this work as an example to others. So a six-hour day
suffices, and the rest of the time is free for those intellectual and artistic pursuits in which, to the
Utopians, pleasure consists. But religion is the basis of all.
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sociedade (2010)%, e utilizamos suas palavras na delimitacdo do que compreendemos

como a mencionada literatura socioldgica:

Considerada em si, a funcéo social independe da vontade ou da consciéncia
dos autores e consumidores de literatura. Decorre da propria natureza da
obra, da sua inser¢do no universo de valores culturais e do seu carater de
expressdo, coroada pela comunicacdo. Mas, quase sempre, tanto os artistas
quanto o publico estabelecem certos designios conscientes, que passam a
formar uma das camadas de significado da obra. (p. 56)

Em acordo com o fragmento selecionado, compreendemos que a expressdo
empregada por Desroches (1950) quer dizer aquilo que é intrinseco a obra literaria e ndo
um aspecto que esta sujeito a forma de olhar o texto. Quando Candido coloca que a
funcdo social independe da consciéncia dos autores e consumidores e que ela decorre
da prépria natureza da obra, ele esta corroborando com o nosso entendimento sobre o

termo mencionado.

No Oxford companion to philosophy e na enciclopédia Universalis, as defini¢6es
do termo utopia possuem esses dois eixos principais: o literario e o social. O primeiro
consiste na origem e o0 segundo em uma espécie de apropriacdo do pensamento por
outra vertente do conhecimento. Os dois significados do verbete ndo sdo postos de
maneira distinta e sim de forma complementar, como na definigdo “pensamento critico
e criativo que projeta organizac@es sociais alternativas nas quais seria possivel realizar o
melhor modo de vida” (HONDERICH, 1995, p. 892).2°

As fontes citadas apontam a obra de Thomas More como 0 surgimento da
utopia; ele inventa o termo que da titulo ao texto — e uma série de outros — baseado em
uma ldgica de negacédo. A Utopia, a ilha visitada por Rafael Hithlodeus, quer dizer “néo
lugar”; Amaurota, a capital, significa “aquela cujas formas sdo obscuras ou dificeis de
ver”; Anhydris, o rio que cerca a capital, quer dizer “rio sem agua”; e o nome de
Ademus, o governador da ilha, significa “um principe sem povo” (ACKROYD, 1998, p.
175).

O texto de Henri Desroches na enciclopédia Universalis (1950) atribui o uso
continuo dos prefixos de negagdo ao questionamento de uma ordem social fortemente

instituida que defende e legitima um lugar de privilégios. Ainda que a palavra e seu

ZA primeira publicagdo deste texto é de 1965.
% Critical and creative thinking projecting alternative social worlds that would realize the best possible
way of being.
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sentido primeiro — o de inversdo e deslocamento — sejam atribuidos ao humanista
inglés, a ideia de construcdo de uma realidade possivel a partir de determinadas
condicBes origina-se em Platdo. Logo, uma abordagem histérica do problema utdpico
deve comecar ha mais de 21 séculos, 0 que nos permite postular o carater atemporal

desse pensamento.

Quando se fala em pensamento utdpico, referimo-nos as variacdes imaginarias
da realidade, aquelas construidas contrariamente aos moldes conhecidos e que
ultrapassam as fronteiras das manifestagdes artisticas e socioldgicas para além e
alcancam os anseios e 0s problemas da vida privada e do cotidiano, como, por exemplo,
a religido (MANNHEIM, 1972).

A pluralidade de conceitos atribuidos a palavra se deve a interacdo das questdes
sociais e das influéncias das vontades individuais na constru¢do das obras de utopia.
Portanto, elas séo ideologicamente influenciadas. Tendo em vista tal relagdo, Karl
Mannheim discute ambas no mesmo quadro de analise em seu texto Utopia e ideologia,

ora colocando-as lado-a-lado, ora opondo-as.

Para o autor, hd dois tipos de ideologia: a particular e a total. A primeira
concerne a percepcdo tida por um sujeito a respeito do posicionamento de outro.
Mannheim define a ideologia e a utopia como distor¢cdes da realidade, isto é, a
influéncia que os anseios podem provocar sobre compreensao do real. O cientista social
hangaro ainda afirma que o conceito &, originalmente, ligado a nocdo ordinaria de

mentira, pois € o embrido da visdo turva de determinado objeto.

O segundo tipo independente no dominio da concepcdo, a ideologia total,
diferencia-se do primeiro por habitar o terreno da civilizacdo. Essa ideologia €
intrinseca a0 homem e ndo é, necessariamente, consciente. Ela resulta de determinada
situacdo sociohistdrica e é descoberta por meio da investigacdo acerca da “composi¢do
da estrutura total da mente dessa época ou grupo” (p. 82). A utopia age nos sentidos
particular e total da ideologia no momento em que ela €, primeiramente, a receptividade
negativa da realidade e, em segundo lugar, a manifestacdo sobre o comportamento e a
organizacdo de uma comunidade. Ao mesmo tempo em que pensa sociologicamente, o

texto do género é o produto do contexto que analisa, possuindo duplo papel.
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A mencéo dos dois tipos de ideologia é relevante neste trabalno no momento em
que analisamos duas obras pertencentes a contextos sociais diferentes. Portanto, as
variagbes de uma obra para outra sdo justificadas, teoricamente, pela falta de
correspondéncia entre as ideologias totais — porque pertencem a estruturas
sociohistoricas distintas — e parciais — porque sdo construidas por duas personalidades

diversas.

Para a sociologia do conhecimento de Mannheim (1972), a influéncia da
experiéncia empirica na producdo do conhecimento é essencial. A articulagdo da
ideologia particular com a total deriva na utopia que, por sua vez, € construida sobre a
vida social. Logo, a ciéncia iniciada pelo filésofo hingaro desenvolve um aporte tedrico

que considera as multiplas mutagdes histdricas e sociais das obras do género analisado.

1.2 Ideologia e utopia de Karl Mannheim (1972) e Paul Ricoeur (1997)

Utilizaremos dois textos principais como embasamento tedrico do termo utopia:
Ideologia e utopia de Karl Mannheim e o livro homénimo de Paul Ricoeur. As obras
foram escolhidas porque estdo em didlogo direto: o filésofo francés retoma as ideias do
hdngaro ao produzir uma conferéncia em que o tema € a relagéo existente entre os dois

conceitos presentes nos titulos.

Nesta dissertacdo, trabalharemos, majoritariamente, com 0s conceitos expostos
por Mannheim, ja que Ricoeur ndo se preocupa com a evolucdo do que foi proposto
pelo seu antecessor e sim com o esclarecimento de suas afirmacgdes. Constatamos que
ha, em Ideologia e Utopia de 1997, uma relacdo intertextual de parafrase com a obra do

sociblogo; dessa forma, recorreremos a ela como um meio de elucidacao das reflexdes.

A abordagem de Karl Mannheim sobre os problemas da utopia e da ideologia
parte do pensamento social que é condicionado pela vida publica e que se manifesta
sobre ela como instrumento de acédo coletiva (p. 29). Este posicionamento apresenta a

filiacdo teodrica do autor no campo de estudos da sociologia do conhecimento, definida
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como um metodo de descricdo e analise do pensamento pré-cientifico: aquele que s6 €

compreendido depois de constatadas as situa¢des sociais na qual ele se insere.

A importancia das “situa¢des sociais”, as quais o teorico se refere, é crucial no
desenvolvimento da reflexdo sobre o género literario estudado, pois ele representa um
pensamento que é convergente dentro do quadro social. “E incorreto dizer que um
individuo isolado pensa” (p. 31). Tal colocacdo significa o posicionamento de
Mannheim (1972) quanto a incapacidade dos sujeitos de desvinculacdo das suas

experiéncias no ambito da coletividade e da historia.

Néo é excluido o fato de que as utopias partem das ponderacGes de um
individuo, no caso do texto literario, de um autor. Mannheim propfe a existéncia de
uma construcdo coletiva do sujeito que, em determinado momento, se desvia dessa
influéncia. A partir desse momento de ruptura, existe a possibilidade da introspeccao
simpatica (p. 19). Essa expressdo de Charles Cooley é retomada pelo autor de Ideologia
e utopia, que a coloca como um conceito essencial no processo de assimilagdo do
conhecimento social. Segundo essa perspectiva, a percepcdo de dado espaco e sua

organizacdo derivam da insercdo do observador nesse local.

A introspeccao simpética € um dos métodos da producédo da utopia, ja que, antes
da criacdo de um texto-reflexdo sobre determinada realidade, é necesséria a absorcao
desse contexto. De acordo com o posicionamento a respeito da ideologia particular
desenvolvido por Karl Mannheim, essa apreenséo é turva, uma vez que é condicionada
pela oposicdo dialética existente entre as ideologias de dois sujeitos. Ou seja, a situacao
social é produto da posicdo hierarquica e dos anseios do individuo, bem como da

rejeicdo as convicgdes do outro e da forma como recebe os acontecimentos.

Pensamos na representacdo como uma atividade que deriva da introspec¢ao
simpética. Tendo em vista que 0s sujeitos apreendem o mundo de formas diversas, a
utopia de cada um de nds sera singular. Desse fato resulta a multiplicidade de formas de
manifestacdo utopica e o carater idiossincratico, também apontado por Ricoeur (1997),
do texto literario utopico. Logo, lemos Utopia (1516) como uma expressao individual
de Thomas More e ndo como uma reivindicagdo coletiva por mudangas. Quanto ao
filme de James Cameron, ele parece ser um produto especifico das ideologias do diretor

e de um grupo ao qual ele pertence, como demonstraremos mais adiante.
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Devemos pensar que 0s sujeitos situados em um mesmo momento da historia
partilham um imaginério semelhante. No entanto, esses dois autores fazem parte de
periodos histdricos determinados. Logo, as ideias de More expostas na Utopia sdo um
misto de reflexdes a partir da sua experiéncia individual e de uma experiéncia coletiva.
Cameron, por sua vez, se localiza em outro momento historico e social. A partir desse
ponto, questionamos se h4, no texto e no filme, duas formas distintas de descrever a

utopia.

Ja que visamos a construir uma relacdo entre a representacdo do pensamento
utopico no século XVI e no seculo XXI, acreditamos que, de acordo com o conceito de
utopia variavel e relativa de Karl Mannheim (1972), ha uma transformacdo da
compreensdo tematica do termo, pois as estruturas sociais apresentadas nos dois textos
sdo distintas, assim como da compreensao funcional (RICOEUR, 1997), porque o filme
de Cameron ndo contesta determinada ordem social e aparentemente contribui para
perpetud-la. Karl Mannheim enfatiza esse problema ao iniciar seu discurso sobre a
utopia contemporanea. Ele afirma: “o que de origem se colocava em absoluta oposicéo a
realidade historica tende agora, seguindo o modelo do conservantismo, a perder seu

carater de oposi¢ao.” (p. 271).

A linguagem das imagens direciona a leitura do espectador; logo, é a partir da
manipulacdo dos recursos cinematograficos que o filme surtirh um efeito de
desestabilizacdo ou protecdo. Nesse sentido, René Gardies (2011) em Compreender o
cinema e as imagens, expde que a presenga desse receptor “faz-se sentir na medida em
que a imagem o protege ou o provoca.” (p. 220). Parece-nos que Avatar, enquanto possa

ser uma obra que trata de temas polémicos, ndo desestabiliza quem o recebe.

Entdo, defendemos que a pelicula de James Cameron ndo abala a realidade
historica (MANNHEIM, 1972) vigente na contemporaneidade porque gera uma
identificacdo monolitica (AUMONT, 1995) em seu espectador. Diferentemente do texto
inaugural do século XVI, Avatar ndo provoca o efeito de deslocamento desestabilizador
através da criagdo de um “ndo lugar”, pois as praticas culturais e sociais existentes sao
facilmente reconheciveis na pintura do povo Na'’vi. Ainda podemos entender a
construcdo pléastica de Pandora, mesmo que carregada de heterogeneidade de cores e

formas, como uma reproducéo latente da biodiversidade terrestre.
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Etherington-Wrigth e Doughty (2011) corroboram a nossa hipétese ao afirmar
que “a historia de Jack Sully ndo ¢ nova, a narrativa somente foi transportada para um
planeta diferente” (p. 264)?”. O que falta determinar é se a mera presenca da criacio de
um local inexistente em Avatar € suficiente para denominar a obra como uma utopia ou,
se para fazé-lo, é necessario que o texto apresente outros critérios tematicos e

funcionais.

Os temas abordados em uma utopia decorrem de insatisfacdes sociais, ja que o
pensamento humano busca circunstancias em que haja a satisfacdo de seus anseios em
espacos imaginarios. Esses lugares estdo diretamente relacionados a realidade ou ao
status quo e podem ser exemplificados por meio de “mitos, contos de fada, promessas
supraterrenas das religides, fantasias humanisticas, romances de viagem”
(MANNHEIM, 1972 p. 228). Tais produtos sdo divididos entre ideoldgicos e utdpicos.
Por exemplo, as promessas supraterrenas se referem a ideologia porque continuam
calcadas na realidade social e ndo constituem uma inversao radical do sistema vigente, o

que é possivel nos romances de viagem.

More escreve a Utopia e a dissimula como romance de viagem. Em um primeiro
momento, ha uma moldura em que ele parte em viagem a mando do rei Henrique VIII
da Inglaterra para uma missdo diplomatica e é apresentado ao viajante que havia
conhecido muitos lugares a servico de Américo Vespucio (1454 — 1512). Dentre estes
lugares estaria a ilha de Utopus, imperador que a separou da terra e implantou nela, por
meio do uso da escraviddo, o seu modelo de sistema. Entra-se, entdo, na narrativa de

Rafael, por meio da qual o escritor Thomas More constrdi criticas @ monarquia inglesa.

No momento em que More apresenta a organizacao social de sua ilha imaginaria
descrita como real, parece buscar com ela a realizacdo de, pelo menos, alguns de seus
elementos ou a provocacdo de alguma espécie de abalo na estrutura vigente. Assim
funciona a utopia de acordo com Mannheim: embora possua um sentido pejorativo de
proposta ilusoria, ela € um futuro potencial. O género se define de tal maneira ao se
diferenciar da ideologia, uma vez que esta Ultima ndo rompe as amarras com a

realidade:

I The story of Jack Sully is not new, but the narrative has been transported to a different planet.
38



Ao limitar o significado do termo “utopia” ao tipo de orientagdo que
transcende a realidade e que, a0 mesmo tempo, rompe as amarras da ordem
existente estabelece-se uma distingdo entre os estados de espirito utépico e
ideolégico. (p. 216)
N&o falamos no intuito de aplicabilidade na utopia literaria do mesmo modo
como existe na utopia sociolégica. A utopia é a representacdo de um conjunto de
motivaces e desejos do homem que podem levar a conquistas isoladas no ambito

social. O homem ndo atinge o “ndo lugar” ideal, mas traz caracteristicas dele ao seu

lugar real.

Mannheim (1972) defende que “a desaparigdo da utopia ocasiona um estado de
coisas estatico em que o proprio homem se transforma em coisa.” (p. 285). De acordo
com o constructo teérico adotado, afirmamos que o desenvolvimento histérico e social
depende, obrigatoriamente, das projecOes de futuro feitas pelo homem. Os textos
literario e filmico séo locais nos quais circulam esses desejos; logo, analisa-los pode
levar a compreensdo da forma como representamos nossa relacdo com o ambiente e

com as nossas ambigdes — particulares e coletivas.

Discutiremos, nessa dissertacdo, se 0 género resiste a contemporaneidade, e se
pode Avatar ser considerado um reativador ou ndo do discurso utdpico. A alta
arrecadacao do filme — bilhdes de dolares, segundo o New York Times — pode sugerir
uma identificacdo do publico com uma tentativa de repensar o0 espaco e a organizagdo
da sociedade em que vivem. Do mesmo modo, a escolha do tema ecoldgico parece
manifestar o desejo de um novo caminho para politicas econdémicas e habitos culturais

de consumo.

1.3 Dossié du Magazine Littéraire n°® 387: um inventario da utopia na
contemporaneidade

Diante da variedade de reflexdes sobre o tema, decidimos consultar tedricos

pertencentes a outros campos do conhecimento. Por consequéncia, apresentamos a
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seguir uma série de artigos presentes na revista Dossie du Magazine littéraire de

namero 378, que abordam o género utdpico por meio de diversas perspectivas.

Na entrada do milénio, a revista francesa Magazine Littéraire publicou uma
edicdo especial com o titulo O Renascimento da utopia. Todas as suas reportagens —
majoritariamente artigos e entrevistas — responderam ao seguinte questionamento: “Aos
antipodas do Admiravel Mundo Novo, até onde as utopias emergentes anunciam uma
vida melhor?” (p. 18)%®

Uma exposicdo na Biblioteca Nacional da Franca e o festival de Saint-Malo no
dado ano tiveram o género como tema. O nimero alto de manifestacdes a respeito do
assunto nas midias e nas artes levou a criagdo do volume, que investiga o ressurgimento
das utopias e procura, por meio de um inventario das obras lancadas em 2000 e de
varios depoimentos de escritores e teoricos, discutir a sua hipoOtese de abertura: o

renascimento da utopia.

Como uma anélise que ira abordar a Avatar (2009) de James Cameron sob o
ponto de vista da representacdo utdpica, este trabalho partilha motiva¢es comuns ao
Magazine Littéraire (ML). Ambos investigam se ha ou ndo a morte do conceito e as
suas formas de apresentacdo na contemporaneidade. Além disso, o0 ML e este trabalho
estdo localizados em um mesmo periodo de tempo e, portanto, resultam de ambientes de
producdo muito proximos, com niveis semelhantes de desenvolvimento tecnolégico,
avango dos espacos virtuais, relocacdo das vozes das minorias e expansdo do conceito

de sustentabilidade.

Alberto Manguel, escritor argentino e autor do Dicionario de Lugares
Imaginarios (2003) — uma compilacdo que se propde a reunir os principais locais
ficticios da literatura, as obras em que estdo inseridos, seus habitantes e estrutura —,
destaca que “Pela primeira vez, vivemos em uma utopia” (p. 20 — 21)29. Polemicamente,
se refere a imersdo do sujeito em universos construidos virtualmente que permanecem
paralelos a realidade, funcionando como um dispositivo de simulacdo que proporciona a
sensacdo de viver, efetivamente, a alteridade (estar em outro lugar fisico, falar de outro

lugar social) impossivel no mundo néo virtual.

2 . . . . N
8 Aux antipodes du meilleur des mondes, ces utopies naissantes annoncent-elles pour autant une vie
meilleure?
2 pour la premiére fois nous vivons dans une utopie.
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A relacdo proxima que o sujeito contemporaneo possui com o virtual é, de
acordo com o escritor argentino, um fator de influéncia no interesse pela palavra utopia
hoje. Ele entende que esses lugares inventados sdo permeados por tragos distdpicos,
antes daqueles que sdo utopicos, j& que a comunicacdo relativa a rede é limitada e
controlada pela restricdo do uso da linguagem (Manguel, p. 22). Essa limitacdo pode ser
explicita, pelo dominio do outro sobre determinado espaco potencial ou implicita,
causada pelo enfragquecimento da habilidade de articulagdo e recepcdo da lingua pelo

préprio sujeito.

Manguel (2000) possui uma visdo pessimista dos fatos, pois ao responder sobre
o0 retorno da utopia ele afirma que o homem voltou a ideia primeira do termo: aquela de
Thomas More que, de acordo com Manguel, remete a impossibilidade de realizagdo e
que permanece em um “ndo lugar”. Utopias acessiveis foram propostas por autores
como Montesquieu (L Esprit des lois, 1728) e Fourier (Le Nouveau Monde Industrial e
Sociétaire, 1827); contudo, o escritor argentino acredita que houve uma perda da crenca

na ficcdo e atribui tal acontecimento ao declinio do status da literatura.

Eric Faye, no artigo titulado “As contra utopias”, aponta a leitura como uma
arma essencial contra o autoritarismo utopico. Esse autor complementa o pensamento de
Manguel ao afirmar que a utopia proporciona em alguns modelos a anulagdo do sujeito.
Esse fator provoca “a mudanca de posicionamento do homem, que na
contemporaneidade, é produto de uma sociedade de consumo que favorece o
afloramento de um ego cada vez mais exigente, [..]"* (FAYE, 2000).
Consequentemente, passa-se a valorizar o bem-estar individual em detrimento do

funcionamento eficiente de uma comunidade (p. 27).

Para esse autor, o desencantamento com a literatura utdpica ocorre quando a sua
aplicacdo se torna acessivel. Apos a Revolucao Industrial, o campo de conhecimentos se
expandiu, assim como a tecnologia e a indUstria. Tais instrumentos seriam suficientes
para a transposicdo dos ideais para a realidade. Acreditamos na ocorréncia do
movimento inverso: usa-se 0 novo mundo que se conhece e seus artificios na projecao
negativa de um novo mundo. Como exemplo, citamos Admiravel Mundo Novo (Brave

New World), romance de Aldous Huxley, e a representacdo da biotecnologia a servico

%0 [...] ele est le produit d’une société de consommation qui favorise I’épanouissement d’une ego de plus
en plus exigeant, [...].
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do autoritarismo. Segundo Eric Faye (2000), o espaco autoritario gera textos literarios
carregados de carga ficcional: “slogans, palavras de ordem, escritos tedricos dos seus

9531

dirigentes (p. 28), relatério das plenarias, congressos Entdo, a representacdo

funciona, parcialmente, como transposicao de um local real para outro ficcional.

Através dos posicionamentos de Alberto Manguel e Eric Faye, entendemos que
0 conceito de utopia é influenciado pelas experiéncias culturais e sociais do sujeito.
Dois autores da contemporaneidade pensam esse problema literario considerando a sua
historia e os estagios historicos pelos quais passou. Contudo, apenas o0 primeiro
entrevistado aponta para a continuacdo da existéncia da mentalidade utopica, enquanto o

segundo acredita que esta foi substituida pela reflexao distdpica.

Defendemos a permanéncia da utopia no imaginario literdrio e artistico da
contemporaneidade. Avatar possui algumas caracteristicas do género ainda que néao seja
possivel rotula-la categoricamente devido as mutagdes do sentido do termo e das
possibilidades de interpretacdo que a obra possui. O seu carater de ficcdo cientifica lhe
atribui, diretamente, tracos semelhantes a outras obras de caracteristica utopica. Serge
Lehman (2000), autor da matéria Utopie et science fiction, acredita na constru¢do mutua

do texto utdpico e do ficcional-cientifico.

De acordo com o utopista, desde More, existe a necessidade de provocar um
efeito de realidade no interior do universo fantéstico. Dessa forma, os autores utilizam
descobertas cientificas para localizar sua diegese em um espaco consistente e possivel.
O autor de Utopia cria a personagem Rafael Hitlodeu, um auxiliar de navegacdo de
Américo Vespucio e situa sua ilha de alguma forma préxima a América do Sul. Esses
fatos correspondem as tecnologias de navegacdo desenvolvidas na época e que
evoluiram em direcdo a exploracdo do novo continente. Para Lehman, esse recurso

coloca a obra e sua construcdo em uma dimensdo de plausibilidade.

A ficcdo cientifica evolui no ambito da utopia. Ela segue e, por vezes, antecipa
uma série de desenvolvimentos cientificos e tecnoldgicos, constituindo o mecanismo de

adaptacdo do género. O autor defende que esse recurso se transforma em tradicdo

1 Un systéme totalitaire est en soi littérature, des slogans muraux au mots d’ordre clamés, aux multiples
écrits théoriques de ses dirigeants, aux comptes rendus des plenums, congres...
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literaria, visto que apds More, é recorrente 0 uso dos conhecimentos em evolucéo para
0 enraizamento de um texto na realidade:
Apos a obra de Thomas More, essa busca por um equilibrio narrativo entre o
conhecido e o desconhecido, entre o verdadeiro e o verossimil, além do saber,
mas aquém do delirio, se constitui, pouco a pouco, em tradicdo literaria: os

utopistas que utilizam os dados geograficos em expansdo para melhor
enraizar suas criagdes no universo dos possiveis. (p. 31)%

Esse recurso é também utilizado pelas distopias que, comumente, apresentam a
tecnologia e a ciéncia como meios de manutencao de estados totalitarios. Assim ocorre,
dentre outros, nos titulos Admiravel Mundo Novo (1932), de Aldous Huxley; 1984
(1949), de George Orwell; Fahrenheit 451 (1953), de Ray Bradbury; Laranja Mecanica
(1962), de Anthony Burgess e Alphaville (1965), de Jean-Luc Godard.

Alberto Manguel (2000) defende que essas contrautopias®® surgem com a obra
de Jonathan Swift, As viagens de Gulliver (1726). Porém, é no século XX que se da a
emergéncia do género em contraponto a diminuicdo das obras utdpicas. O equilibrio
narrativo citado € presente nas duas vertentes de pensamento, tanto a Oceania
severamente vigiada pelas teletelas de George Orwell quanto a eficiente ilha Utopia de

Thomas More buscam se localizar no dominio do possivel.

A partir da entrevista com Jean-Frangois Revel (2000), intitulada “As utopias
propdem sociedades totalitarias”, compreendemos que tanto as utopias quanto as
distopias, no sentido discursivo, apresentam sociedades autoritarias. Entretanto, a
primeira visa a aplicacdo e a segunda a uma espécie de satira daquele modelo. Para o
autor, o problema dos textos utopicos é a proposta a priori de um sistema teoricamente

acabado.

A conclusdo de tal proposito dependeria da imposicéo dos ideais de uma minoria
intelectual — de acordo com Revel (2000) e Mannheim (1972) as utopias dizem respeito
a comunidade detentora de meios cientificos e pensadores — sobre uma maioria sem voz.
Em Utopia, por exemplo, existe a interferéncia do estado nos aspectos minimos da
individualidade: a prescricdo do vestuario e da alimentacéo dos cidadaos.

32 Aprés More, cette recherche d’un equilibre narrative entre le connu et I'inconnu, entre le vrai et le
vraisemblable, au-dele du savoir mais en decga du délire, se constitue peu a peu en tradition littéraire, les
utopistes tirant parti des connaissances géographiques en expansion rapide pour mieux enraciner leurs
créations dans I'univers des possibles.
** palavra sinénima de “distopia”.
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Para Revel, o autor de La Grande Parade — publicacdo que aponta as utopias
como um problema do mundo moderno — o comunismo foi a Unica realizacdo efetiva do
género. Discordamos do rotulo de “utopia fracassada”, pois se houve a supressao das
liberdades e as restricdes econdmicas, tal se deu com o objetivo de se manter um
sistema econdmico tal qual o idealizaram, e ndo porque houve um desvio da ideia de

partida.

Entretanto, Revel (2000) acredita que a existéncia de ideais é necesséria ao
homem politico e faz uma distincdo entre utopia e ideologia. Diferentemente de Karl
Mannheim, Revel acredita que a utopia é sempre impositiva e a priori, enquanto a
ideologia é uma planificacdo viavel e baseada em dados reais. Para o socidlogo
hangaro, esses conceitos atuam de maneira diversa: os dois sdo determinados pela
atuacdo do individuo diante de uma organizacdo coletiva: as ideologias concernem a
defesa dos interesses do sujeito ou de uma classe em detrimento do bem-estar da outra e

as utopias buscam a movimentacdo de uma ordem vigente excludente.

Nesse sentido, o entrevistado cita o que ele chama de ditadura do proletariado,
uma utopia que, desde as suas origens, deseja alcancar o poder ou a inversdo de uma
ordem estabelecida. Na literatura, esse problema é apontado trés séculos antes da
proposta de Karl Mannheim em L’lle des eclaves (1725) — pega teatral de Pierre
Marivaux. A ilha dos escravos é um local em que 0s reis se tornam servos e 0S Servos
passam a ser reis. Na obra, é apresentada a impossibilidade de uma convivéncia sem
estratos sociais, uma vez que existe sempre uma tensdo entre 0S grupos que procuram

alcangar o local de autoridade.

Quando Jean-Francois Revel é questionado quanto a existéncia da utopia ainda
no século XXI, ele responde que, de fato, a utopia diz respeito a perspectiva de
desenvolvimento. Entretanto, 0s desvios propostos estdo intimamente ligados a
experiéncia de quem os projeta, levando a inexisténcia de um modelo que seja adequado
as necessidades de todos, generalizadamente. L’abbaye de Théleme, presente do
capitulo 55 ao 58 de Gargantua (1532), de Francois Rabelais, é apontada como a Unica
utopia ndo totalitaria, desprovida de estado e de medidas que sugerem a supressao da

individualidade.
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Considerando os dominios académicos dos quais 0s dois extremos fazem parte —
o da ciéncia social, que pensa as aplicacdes, e o literario, que trata de arquitetar o
universo ideal — o texto utopico se estabelece no dominio de uma literatura socioldgica,
como apontado por Henri Desroches no ja mencionado verbete explicativo do termo na
enciclopédia Universalis. Essa denominacdo diz respeito a existéncia de uma leitura do
texto como fato social e que pretende provocar alguma sorte de articulacdo através de
estrutura. Godin (2000) coloca que essa necessidade de movimentacdo ou inversdo da
ordem é intrinseca a utopia, que, por sua vez, inexistiria sem a motivacao, pois a maior
“parte dos seus criadores, comecando por Thomas More, tiveram um papel politico.
Charles Fourier declarou que n&o teria escrito nenhuma linha do que podemos

presenciar das suas elucubracdes, caso ele as tivesse julgado irrealizaveis.” (p. 42).3*

More e Fourier ndo seriam capazes de vislumbrar que o género inaugurado por
eles seria considerado e usado como embrido das tiranias. A experiéncia acumulada dos
leitores da contemporaneidade gera uma leitura dos autores citados que prioriza a sua
passividade diante dos eventos narrados em detrimento da interpretacdo daquele espaco

comao mito.

Esse julgamento reduz a escusa de inaplicabilidade da idealizacdo utdpica. Isto
é, as proposicOes adquirem um tom de previsdo ou planejamento do futuro. A
exemplificacdo se faz necessaria: em More, no processo de instituicdo do regime, houve
0 governo do imperador Utopus. Existe nessa descricdo a ideia de um homem que
possui poder absoluto. Ainda que tal estado seja posto pelo escritor como transitorio, a
liberdade é ausente jA& no momento da idealizacao.

“E preciso distinguir a utopia de agcdo, de natureza totalitaria, da utopia de ideias,
comprometida com a liberdade” (p.42)®, defende Christian Godin (2000). A
preocupacdo da literatura do género com a reflexdo e a mobilizacdo é inegavel;

entretanto, a compreensdo metaférica dos textos € de extrema importancia. Esse autor

% [...] la plus part d’inventeurs d’utopies, & commencer pas Thomas More, jouérent un éminent réle
politique, et Charles Fourier déclara qu’il n’aurait pas écrit une ligne de ce que nous regardons volotiers
comme ses élucubrations s’il les avait jugées irréalisables.
% || faut distinguer I'utopie des faits, de nature totalitaire, a 'utopir des valeurs, vouée 2 la liberté.
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afirma que “dizer que os homens sdo iguais ¢ uma coisa, dizer que todos eles devem

usar o mesmo tipo de roupas é outra” (p. 42)*°.

A recepcdo de uma obra literéria, que tenha (ou ndo) compromissos sociais, ndo
deve ser feita tal como aquela da Declaragdo dos Direitos do Homem e do Cidad&o. As
utopias ndo sdo documentos exclusivamente politicos, existem nelas a representacédo
satirica de um espaco e a utilizacdo de linguagem metaforica. Narrar um universo em
que todos apresentam aparéncia ou roupagem semelhante pode ser um recurso que

remeta ao sentido simbdlico da igualdade hierarquica e de bens materiais.

A representacao espacial dos textos utdpicos também pode ser interpretada sob a
Gtica totalitaria. A ilha (de Utopia, de Robinson Crusoé); o continente (de 1984); o
planeta distante (de Avatar, de Jornada nas Estrelas); essas sdo as geografias da utopia.
O artigo “D’une utopie a l’autre” as considera como as manifestacdes fisicas do
enclausuramento que visam a reduzir as possibilidades de diversidade do homem que

ameacariam a perfeicdo protegida daquele local (p. 42).

Situar uma projecdo fantastica em um suporte material da realidade demanda
que esse Ultimo permita a reclusdo. A autoexclusdo do universo ordinario remete,
inegavelmente, a manutencdo do espaco absoluto, isto €, o universo utdpico ndo pode
receber influéncias de um mundo cadtico. A transicdo da utilizagdo recorrente da
imagem da ilha para a do planeta ilustra essa hipdtese: More, Defoe e Marivaux, por
exemplo, usam as extensdes de terra desligadas do continente quando o deslocamento

maritimo ndo possuia uma técnica avancada e representava perigo.

Entre More e Cameron ha um grande distanciamento temporal, marcado por
inimeras mudancas na concepc¢do do homem sobre 0 espaco e o tempo. Os instrumentos
que permitem a mobilidade sdo desenvolvidos, construindo a nocéo de simultaneidade
que provoca adaptacdes no processo de invengdo das utopias: como preservar um local
do rapido avancgo tecnoldgico? Do fluxo intenso de ideias divergentes por meio do

virtual?

O género ndo sobreviveria sem mudangas. Na contemporaneidade, a diegese

utopica ndo pode ser um local da padronizacdo, ela deve representar heterogeneidade.

% Dire que les hommes sont égaux est une chose, dire qu’ils doivent tous porter le méme vétement est
une autre.
46



Avatar apresenta uma tentativa de representacdo da diversidade. O filme é rotulado pela
revista de critica cinematografica Cahiers du cinéma como “um mundo que possui
coeréncia plastica apesar da heterogeneidade quase excessiva proxima a transbordar de
vida” (p. 01)*".

Esse ponto vista € desenvolvido por Patrice de Moncan (2000) e pode ser
pensado em comparacdo ao entendimento literario e social da utopia. No momento em
que ha o desejo de padronizagdo, construcdo de um espaco livre da desorganizacdo e
exclusdo das influéncias externas, temos a representacdo da ideologia utdpica inicial,
aquela manifesta por Thomas More, situada em um espaco isolado da acdo temporal e

das mudancas trazidas por ela.

O universo de More certamente nao reside na inocéncia ao mesmo tempo em
que é dificil apontar elementos estruturais da comunidade construida que remetam a
readaptacdo. O traco inacabado da ideia utdpica esta no fato de possuir fragmentos que
tratam o governo absolutista de forma satirica. Junto a isso é sugerida a inadequacao
dessa ordem social estabelecida, que deve ser alterada. Destacamos que a construcdo de
um lugar imaginario estara sempre em dialogo com o lugar existente em uma sorte de
sistema em que o primeiro, o fantéstico, leva a considerar as outras possibilidades

excluidas do real e desestruturar as certezas dos sujeitos.

O livre-pensador alemao Peter Sloterdijk (2000) também foi questionado pelo
ML quanto a permanéncia da utopia no século XXI. Conforme Christian de Portzamparc
(2000), o conceito perdeu a ingenuidade, pois é produto de uma era da psicologia auto-
reflexiva (p. 56). H& uma producdo de textos dentro do género que, concomitantemente,
promovem problematicas sobre os textos e os temas abordados. Isto €, a utopia esta

pensando sobre si mesma.

Devido a esse olhar direcionado para o local (histérico, literario-artistico, social)
em que estdo inseridas, as obras utopicas perdem a ingenuidade. Sloterdijk defende o
desencadeamento de uma utopia consciente, motivacional e necessaria ao homem

contemporaneo na agao diaria:

371...] un monde qui posséde sa cohérence plastique dans son hétérogénéité méme. C’'est 3 deux doigts
d’étre presque trop, de déborder de vie.
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Fabricamos para n6s mesmos um inconsciente artificial para a
automotivacdo. Poderiamos até mesmo dizer que hd uma espécie de novo
maquinismo humano, pois compreendemos que nossos motores usuais ndo
fornecem energia suficiente, e, como hoje temos todos que mostrar um
funcionamento mais rapido da nossa maquina do que a dos outros,
desg:gobrimos gue a utopia pode ser ao mesmo tempo motor e esséncia [...]. (p.
56)

Esse fragmento expressa a necessidade de projecdo. E posto que sem ela o
individuo seria incapaz de superar a demanda de energia, de acdo e de motivacao pelo
cotidiano da contemporaneidade. Através da assercdo do filésofo, entende-se que héa
influéncia da variacdo do contexto historico para as novas configuracdes de utopia.
Além do que concerne as producdes literarias do género, as mudancas também ocorrem

no que diz respeito ao sentimento de impulso em direcdo a um devir melhor.

Cabe ainda questionar os tracos dessa nova utopia: ela é, desde o principio,
inalcancavel? Ela serve, ndo a contradicdo do sistema, mas a sua manutencao? Uma vez
que essas manifestacGes sdo vistas como motores da motivacdo para a busca da
liberdade individual e que os interesses dos sujeitos sao varidveis, conclui-se que, no
século XXI, elas ndo visam ao bem-estar coletivo ou a virada no &mbito da distribuicéo
social. As desigualdades e os governos ndo seriam mais questdes discutiveis nesse

contexto.

Grande parte dos artigos estudados no ML nega a permanéncia das utopias na
contemporaneidade. Esses posicionamentos ndo expressam a inexisténcia de
contestacdo no nosso tempo, mas o0 uso de outras formas de manifestacdo e defesa dos
anseios sociais. Discute-se neste trabalho se a recuperacdo da tematica das literaturas
utépicas é capaz de trazer consigo a retomada da funcdo do género. E possivel apontar
que, apds a descrenca e o confronto amplificado das distopias, veicular criticas a ordem
vigente através de projecdes positivas ndo provoca o mal-estar necessario para levar o

leitor-espectador ao exercicio da contestagao.

% [...] on se fabrique un inconsciente artificiel pour se motiver soi-méme. On pourrait presque dire qu’il
y a une sorte de nouveau machinisme humain, parce que nous avons compris que nos moteurs usuels
ne nous fournissent pas assez d’énergie, et, comme nous devons aujourd’hui tous montrer que notre
machine tourne plus vite que celle des autres, nous découvrons que l'utopie peut étre en méme temps
moteur et essence [...].
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1.4 A formacéao da utopia no século XVI

Embora a nossa discussdo central ndo esteja majoritariamente situada no campo
dos estudos histéricos, reconhecemos que eles tenham muita importancia na resolucéo
do problema tratado, principalmente, porque estudamos dois textos cujas criagdes
possuem uma grande distancia temporal. Neste momento, por exemplo, saimos da

revisao dos textos de utopia no século XXI e retornamos as origens do género, em 1500.

Nesta pequena introducdo ao segundo capitulo, gostariamos de apontar duas
situacOes historicas possivelmente responsaveis pelo desenvolvimento da criatividade
voltada para a imaginacdo de lugares e para a reflexdo social. A primeira delas,
conforme aponta John Gillis (2004), é o tempo de crise. Segundo o autor:

E igualmente claro que as utopias proliferaram em periodo de crise, quando
insatisfacbes com o status quo acabaram por desencadear a imaginacdo de
alternativas. No entanto, a propensdo utépica ndo se mostrou em toda a
Europa renascentista e reformadora. Ela ndo surgiu a partir de &reas rurais

onde os mitos &rcades ocuparam por muito tempo a imaginagdo do
campesinato europeu. (p. 77)*

A partir dessa colocacéo, inferimos que a criatividade voltada para a projecéo de
espacos inexistentes ocorre de modo mais expressivo nos habitantes das areas urbanas.
Provavelmente, tal situacdo se da dessa forma porque os individuos das areas rurais
tinham seus olhos distantes dos problemas de excessos da nobreza inglesa e do contraste

produzido entre esses Ultimos e a classe camponesa.

Considerando a figura de Thomas More, devemos dizer que o individuo que
escreve uma utopia € instruido e motivado por fortes valores morais. O pensamento
utopico se desenvolveu em um sujeito capaz de se deslocar da sua condicdo privilegiada
e ponderar aquilo que poderia ser adequado aos objetivos comuns. Mas, é preciso
perguntar o que faz surgir a criatividade voltada para esse propdésito. Novamente,
encontramos na historia uma resposta. Com a necessidade das monarquias de descobrir
novos nichos para efetuar a exploragdo de riquezas, fez-se necessario o

desenvolvimento da préatica da navegacéo para longas distancias. A respeito disso, John

Pltis equally clear that utopias proliferated in time of crises, when dissatisfactions with the status quo
triggered imaginings of alternatives. Yet the utopian propensity did not show itself everywhere in
Renaissance and Reformation Europe. It did not come out of rural settings where arcadian myths had
long gripped the imaginations of the European peasantry.
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Gillis afirma que “a Era do Descobrimento fez mais do que expandir o tamanho do
mundo conhecido. Ela, além disso, criou um ainda maior império do desconhecido. Mas

seu maior efeito, dentre todos, ocorreu na propria imaginagdo europeia.” (p. 64)*.

Reiterando, a viagem ndo possibilitou somente a descoberta de lugares
desconhecidos. Ela também proporcionou que pensassemos o espacgo familiar a partir do
estranho, que passassemos a entender que o real carrega em si caracteristicas da fantasia
e que o que nos parece ficticio é possivel no alhures. Tendo como pressuposto para o
entendimento da utopia essa estreita relacdo entre a pratica de viagem e os relatos sobre
o desconhecido, iremos tratar nos subcapitulos posteriores da representacéo da utopia no
século XVI. Os fios condutores dessa reflexdo serdo o surgimento do género na

literatura e a recorréncia da temética da ilha nos textos utépicos.

1.4.1 Thomas More e o surgimento da utopia na literatura

Uma vez que buscamos debater se 0 género ainda esta presente no século XXI,
retornar a sua origem se torna essencial para o exercicio de observacdo do texto utopico
contemporaneo. Porém, é dificil determinar pontualmente o aparecimento do modo de
pensar utopicamente no campo da literatura. E de conhecimento geral que o termo
utopia, tal como se 1é aqui, surgiu pela escrita do autor inglés, em 1516. Contudo, a
nocdo de estruturacdo de uma sociedade imaginada foi produzida pela primeira vez na

Grécia da antiguidade.

A republica é um dialogo filos6fico escrito no século IV a. C. pelo filésofo
Platdo (ca 428 — 348 a.C.). Nele, foram incluidas vérias personalidades historicas, tais
como Glaucon, Sécrates, Trasimaco, Polemarco e Adimanto. Ao longo de dez capitulos,
0 personagem de Socrates aprecia como seria a mais justa e feliz das sociedades por
meio da indagacdo dos outros participantes da discussdo imaginada. Nosso titulo O

surgimento da utopia na literatura € bastante claro em afirmar que o interesse est,

“ The Age of Discovery did more than expand the size of the known world. It created a still grater realm
of the unknown. But its gratest effect of all was on the European imagination itself.
50



especificamente, naquelas caracteristicas da obra utdpica que a trazem para o dominio

literério.

O texto de Platdo porta um tom mais instrutivo do que o texto de More, pois,
este Gltimo tem a ironia como uma de suas caracteristicas principais, fazendo com que
seu leitor tenha uma certa desconfianca sobre a seriedade da obra. Além disso, o autor
inglés pende, em um nivel mais intenso, para a ficcionalidade, ja que as ponderac6es do
filosofo grego sobre a melhor das cidades sdo assumidamente hipotéticas, resultantes de
um método légico — o retdrico — e postas por meio de uma estrutura formal da filosofia

— o diélogo filosofico.

Thomas More, diferentemente de Platdo, inventa um pais, da nome a ele, aos
seus habitantes, ao seu rio; descreve a rotina de trabalho dos utopianos como se ela, de
fato, existisse; situa geograficamente a Utopia préxima aos trépicos e ao continente sul
americano. Conclui-se, entdo, que ha uma forte relagdo intertextual entre as duas obras;
no entanto, é preciso reconhecer que — provavelmente, por motivos temporais — a
criacdo do humanista carrega aquelas caracteristicas cruciais (a imagem da ilha ou do
lugar isolado, o relato de viagem e a ironia) que irdo influenciar os outros escritos do
género. Ou seja, é na obra de Thomas More que podemos encontrar as origens das
utopias dos séculos XVI1I, XVIII e XIX.

Dentre os recursos que indicam a mencionada relacdo intertextual estd o
interessante fato — ja brevemente mencionado — de More emoldurar a sua “narrativa de
viagem” em um dialogo. O Livro Segundo da Utopia, que traz a descri¢do das cidades
desse pais, é o relato de um viajante. Esta parte do texto — provavelmente a mais
frutifera da obra — é desencadeada pelo Livro Primeiro que, por sua vez, consiste em
uma conversa entre os dois personagens reais, Thomas More e Peter Giles, com a figura

ficticia de Rafael Hitlodeu.

Embora o Livro Primeiro também seja uma discussdo e tenha como intuito
apresentar os valores que conduzirdo a sociedade ideal, ele ndo se assemelha, no
dominio estilistico ao dialogo de Platdo. More inicia o texto por meio de um longo
elogio ao amigo Peter Giles com quem o autor se encontra durante uma viagem a regido
de Flandres. Logo, apds a “apresentacdo”, lemos a descricao do outro personagem,

Raphael Hitlodeu:
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Um dia em que eu assistira a missa na Catedral de Notre-Dame, a igreja mais
bela e mais bem frequentada de Antuérpia, comegava a voltar para 0s meus
alojamentos quando deparei com Peter Giles. Estava conversando com um
ancido, um estrangeiro de rosto queimado pelo sol, longas barbas e uma capa
displicentemente lancada sobre os ombros. A julgar por sua pele e seus trajes,
imaginei tratar-se do capitdo de um navio. (p. 17)

Vemos que, até o presente, ndo se trata de um didlogo, mas da expressdo dos
pensamentos de More. EXiste, nessa citacdo, uma espécie de antecipacao da boa conduta
do viajante. A primeira vez em que € visto pelo personagem do autor, o auxiliar de
Ameérico Vespucio esta na igreja. Além disso, ele estd na “mais bem frequentada

[igreja] da Antuérpia” e conversa com 0 anteriormente homenageado Giles.

Em seguida, sdo postas no texto as falas dos outros personagens. Contudo, séo
constantes as insercbes de More como narrador, ou seja, ele emite opinido sobre os
enunciados dos demais participantes da conversacdo. Devido a isso defendemos
anteriormente a diferenca entre 0 modo como ocorre o dialogo da Utopia e o da
Republica. O primeiro, apesar de trazer questdes de igual relevancia ao do segundo, ndo
possui 0 mesmo tom, tornando-se sempre mais proximo da representacdo ficcional do
que da discussdo filosofica. O proprio More, ao citar Platdo em seu texto, é respondido
por Raphael Hitlodeu com uma alusdo a ilha — remissdo a ficcdo — ao invés de ser

replicado com uma fala que mantivesse o texto no dominio da hipotese:

Assim, penso nas instituicfes sabias e sagradas de Utopia, onde um minimo
de leis assegura um maximo de eficiéncia e onde o reconhecimento do mérito
individual vem somar-se a uma prosperidade igual para todos. Comparo
Utopia com tantos paises que fazem leis sem cessar, e ndo obstante sédo
sempre incapazes de solucionar seus problemas. (p. 75)

Com essa citagdo, compreendemos que o didlogo € uma espécie de predmbulo ao
Livro Segundo ou a narracdo propriamente dita dos tracos que compdem a ilha.
Consequentemente, acreditamos que ha na obra um “emolduramento” da parte dois.
Esse fato gera uma relacdo de sobre-enquadramento no texto, ou seja, quando ha, no

texto literario, uma narrativa que se situa no interior de outra.

Devemos, agora, discutir o porqué da necessidade de enquadrar o Livro Il em
outro fragmento. Falamos anteriormente sobre a impossibilidade de definir o texto de
Thomas More como um “legitimo” romance de viagem. Contudo, ha uma caracteristica
na Utopia que se assemelha muito aquela existente no inicio do desenvolvimento da

escrita em prosa longa: a necessidade de convencer o leitor da autenticidade da obra que
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segue as primeiras paginas e de seu carater instrutivo. Portanto, nota-se uma
preocupacdo com a recepcdo do texto e com 0 modo como o leitor se envolverad com
ele. Essa inquietacdo proporciona aproximagdo entre a atividade do humanista na

escritura de sua principal obra e o exercicio de criacao do texto literario.

A narrativa da ilha também se aproxima da literatura porque ela ndo se propde
como oficial. Discorremos sobre tal ideia no panorama sobre o Magazine Littéraire,
quando falavamos sobre a irrealizacdo do pensamento utdpico. A escritura desses textos
ndo é motivada por um impulso politico especifico, o que significa que, embora haja a
expectativa que deles resultem acbes, essas atitudes ndo sdo objetivamente pré-
estabelecidas. As mudancas provocadas pelas utopias devem habitar, principalmente, as
reflexGes do leitor. Para chegar até esse espaco, 0s autores recorrem as imagens que
cultivam a imaginacdo e que ampliam as possibilidades de pensar o estrangeiro e 0

estranho.

A forma tomada pelo estrangeiro e pelo estranho na utopia serd o objeto de
investigacdo do proximo ponto. Em geral, esses locais utopicamente ficticios sao
localizados em ilhas (ou, tardiamente, em outros planetas). Essa imagem é pertinente a
esse propdsito porque carrega em si o sentido de isolamento e de autossuficiéncia com
relacdo ao continente. John Gillis soma a argumentacdo. Segundo o autor, a forma do
circulo atribui metaforicamente ao espaco a ideia de uma estruturacdo completa,
fechada e protegida do caos. Como esclarece Gillis, “o circulo era o simbolo da

totalidade, da coesdo e boa organizagdo.” (p. 07)

Isto é, as utopias e principalmente a de Thomas More criam, com clareza, um
lugar fantastico paralelo a outro que, de fato, existe. Ndo entraremos na dura e longa
discussdo acerca do conceito de real, mas entendemos que o humanista explicita a
existéncia de uma sociedade concreta com a qual a ilha serd comparada — a Londres de
Henrique VIII. A partida em diregéo ao alhures, fundamentada na intengéo de voltar-se
de maneira intencionada para o seu proprio lugar, chama para o nosso trabalho a breve

menc&o do conceito de alteridade™.

*L A alteridade, de acordo com The Routledge Companion to Critical Theory é “um dos principais pilares
do pensamento pds-moderno. O termo é livremente utilizado pela critica literdria para referir-se ao
estatuto do outro em uma cultura especifica ou em sentido genérico. A teoria critica e filosdfica da
alteridade estd apoiada em conceitos como o de sublime de Emanuel Kant, o outro (autrui) de
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A alteridade ndo pode ser definida como um objeto concreto, mas, em lugar
disso, como uma experiéncia subjetiva ou uma percepcao desestabilizadora. Visto isso,
acreditamos que ela permeie os textos do género estudado, nos quais a ideia de
desterritorializacdo através de um lugar fantastico se faz permanentemente presente. A
necessidade de romper qualquer laco entre a utopia e o continente estimula a sua
localizagdo em um local remoto, cercado de lugares de mesma natureza. Assim ocorre

com a ilha de Utopus que fica em meio a um arquipélago de aparéncia desértica.

Tornar a utopia “remota” ¢ apenas uma das estratégias para fazer sentir a
vulnerabilidade ao leitor, para envia-lo ao terreno incerto de uma ficcdo que confronta
as suas proprias convicgbes. A figura da ilha, pedaco de terra que parece flutuar em
meio a instabilidade maritima, é, possivelmente, a melhor forma de ilustrar ou de
imaginar a sensacdo do homem que se encontra longe do espago familiar. Uma vez
posta essa questdo, iremos discutir de que modo as utopias empregam essa imagem e
utilizam a desestabilizacdo na proposicdo de novas condutas com relacdo a um local
comum. Também iremos explorar as significagdes atribuidas a essa formacédo

geogréfica.

1.4.2 A narrativa da ilha: o espago utdpico

O sentido primeiro da palavra ilha, de acordo com o dicionario Houaiss (2009),
é uma extensdo de terra firme cercada de modo duravel por agua doce ou salgada em
toda a sua periferia. As outras cinco possiblidades de significado encontradas remetem
ao isolamento e a incomunicabilidade provocados por essa geografia e pertencem ao

dominio da conotacdo.

Emmanuel Levinas, o fendmeno de Jean-Francois Lyotard e o outro de Jacques Lacan. O elo entre esses
conceitos é a insisténcia na existéncia de alguém ou alguma coisa exterior ou anterior a
conceptualizagdo e ao entendimento. Consequentemente, alteridade é o que se mantém irredutivel a
experiéncia consciente do sujeito. Em outras palavras, o termo ndo pode ser concebido como algo ou
alguém. Em termos fenomenoldgicos, pode-se dizer que a alteridade nunca pode ser situada em um
horizonte de familiaridade. Uma vez que ela transcende o dominio do que ja é conhecido, a alteridade é
também o que ameaca a mesmice, o dominio do que o sujeito conhece, expondo-o a experiéncia do
desconhecido.” (STREHLE, 2010, p. 144 — 145).
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No Dicionario de Lugares Imaginarios (2003), Alberto Manguel e Gianni
Guadalupi reunem vérios espacos ficticios da literatura, dentre os quais, muitos séo
definidos como ilhas*2. A partir disso, observamos que o0 uso dessa imagem é recorrente
no universo fantastico e buscamos discutir neste subtexto a relacdo existente entre as

ilhas (em seu carater denotativo e conotativo) e a Utopia (1516), de Thomas More.

A criacdo do texto investigado por nés, a Utopia (1516) primeira, reside no
momento historico em que as técnicas de navegacdo se desenvolvem progressivamente
e 0S europeus partem em viagem para 0 novo mundo, retornando carregados também de
relatos. Logo, o surgimento das utopias se da concomitantemente a expansdo da
possibilidade de conhecimento do além-mar. Contudo, Jean Roudaut (2010), autor do
verbete “Narrativa de Viagem”, da enciclopédia Universalis, trata a experiéncia de
viagem como algo acessivel a poucos — marinheiros, mercadores, soldados e

missionarios.

Logo, a possibilidade e, ao mesmo tempo, a improbabilidade de visita ao alhures
na época do Renascimento proporcionou ao género de viagem a confianca de seus
leitores. A utopia, por sua vez, encontrou nesse formato o lugar adequado para se
desenvolver, pois poderia descrever a inversao de uma realidade presente ou apresentar
um universo alternativo sem que o leitor partisse do pressuposto de que tais fatos seriam

possiveis apenas na ficgéo.

Dessa forma, se caracteriza o lugar mitico: ele é parcialmente real e
parcialmente 0 que projetamos sobre determinado real. John Gillis (2004), ao pensar
nesse sentido, estabelece uma distingdo entre os conceitos de geografia material e
geogréfica mitica. A primeira é 0 espaco que se apresenta fisicamente diante de nos e a
segunda é a imagem que construimos sobre ele. O autor norte-americano ainda as
exemplifica por meio das palavras casa (house) e lar (home). Tal distincdo é
insuficientemente clara em lingua portuguesa, pois 0 vocébulo casa pode denotar 0s
significados que, em inglés, requerem dois significantes distintos. Dos termos em lingua

inglesa, destacamos as primeiras defini¢cdes encontradas no Oxford Dictionary:

* John Gillis, em Islands of the Mind — How the Human Imagination Created the Atlantic World, de 2004,
afirma que metade dos verbetes do Diciondrio sdo ilhas.
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Ex. 1: HOUSE a building for human habitation, especially one that is lived in

by a family or small group of people.

Ex. 2: HOME 1 the place where one lives permanently, especially as a member

of a family or household.

No exemplo ndmero um, temos a determina¢do da palavra como “prédio”
(building). Portanto, entendemos que a defini¢do do dicionario Oxford privilegia o traco
fisico do significado. O oposto ocorre com o exemplo nimero dois, em que 0 emprego
do termo place torna indeterminada a forma material do lugar. Com isso, entendemos
que ha, de fato, diferenca entre os lugares nos quais vivemos e aqueles por meio dos

quais atribuimos sentido a nossa existéncia (GILLIS, 2004, p. 06).

Apds a explanacdo e exemplificacdo dos conceitos, concluimos que a ilha
pertence ao grupo das geografias miticas, pois ela seria, de acordo com o tedrico
estudado, um misto entre a terra, representativa da ordem, e da &gua, representativa do
caos. Essa forma dicotdbmica de tratar o espaco teria sido originada na Grécia, como
afirma o autor de Islands of the Mind: “para eles, a 4gua era o espaco indeterminado
(aperion) e representava tudo o que era temido: ‘grande extensdo, impassibilidade,
retrocesso ¢ monstruosa desordem’ (ROMM, 1954). A terra, por outro lado,

representava ordem (cosmos)” (p. 09)*

Tal proposicdo, que compreende a ilha enquanto um lugar da geografia mitica,
funciona de modo explicativo ao uso corrente desse tipo de espaco pelos autores de
obras de utopia. Entendemos que a ilha utdpica é um lugar provido de uma ordem
particular ou diferente daquela possuida pelo continente. Com isso, no momento em que
ela € observada a partir de uma perspectiva terrestre, o seu alcance depende,
obrigatoriamente, da passagem pela impassibilidade e pela desordem. Observaremos, a

seguir como, figurativamente, Thomas More trata dessa transicao.

Tomamos conhecimento, através da narrativa de Hitlodeu nas primeiras
paginas do Livro Il, do formato de peninsula possuido pela ilha Utopia antes do
governo do rei Utopus:

* For them, it was boundless space (aperion), representing everything they feard: ‘vast extent,
impassability, atavismo, and mostruous disorder.” (ROMM, 1954) Earth, by contrast, represented order
(cosmos). (GILLIS, 2004, p. 09)

56



Os habitantes dizem, porém, e é possivel confirma-lo a um simples exame do
desenho da ilha, que esta era originalmente uma peninsula. Foi conquistada
pelo rei Utopus, que Ihe deu seu nome atual — pois até entdo se chamava
Abraxa —, transformou um amontoado de ignorantes naquilo que talvez hoje
seja a nacdo mais civilizada do mundo e até mudou sua geografia. (MORE,
2009, p. 81)*.

Nesse paragrafo, trés importantes momentos da composi¢do da utopia de More
sdo descritos: o primeiro é a troca de nome — de Abraxa para Utopia —, 0 segundo € a
transformacdo dos seus habitantes e a terceira € a passagem de peninsula (territorio
ligado ao continente) a formacdo insular. De acordo com os comentadores da edicao
brasileira da Utopia publicada pela editora Martins Fontes (2009) — George Logan e
Robert Adams — ninguém sabe exatamente o que “Abraxa” quer dizer, contudo
Erasmus parece se referir ao termo como uma fantasia extravagante. (p. 81)*. O que é
importante destacar sobre essa etapa é que, com a mudanca dos nomes, a ilha deixa de
ser Abraxa ou um lugar definido para se tornar Utopia ou um ndo lugar (o lugar

inexistente).

O nome e a formacdo do territério foram forjados, a mesma mudanga ocorre
com o0s seus habitantes: a expressdo amontoado de ignorantes da-nos a entender que
viviam em uma situacao de naturalidade ou instinto e que, para que viessem a adquirir a
qualidade de possivel nacdo mais civilizada do mundo necessariamente passaram por
um consideravel processo de mudanca. More, ao idealizar a utopia — assim denominada
— primeira, cria um importante trago determinante do género: a melhor das sociedades
deve ser produto da racionalizacdo, do desenvolvimento técnico e do esforco do
homem. John Gillis (2004) ressalta que esse importante aspecto é responsavel por
distinguir as projecdes utdpicas daquelas da religido, como, por exemplo, o jardim do
Eden: “Utopia, [...], foi o produto da civilizagdo, da aplicagdo do conhecimento e do
esforco. Ela é sempre imaginada como uma cidade ao invés de um Jardim, o produto do

homem ao invés da natureza (p.76)”46.

* As the report goes and as the appearance of the ground shows, the island once was not surrounded
by sea. But Utopus, who as conqueror gave the island its name (up to then it had been called Abraxa)
and who brought the rude and rustic people to such a perfection of culture and humanity as makes than
now superior to almost all the other mortals, [...] (MORE, 1965, p. 113)
%> 0 dicionario Houaiss traz a seguinte definicdo: “palavra mistica que, em certa seita gndstica do SlI,
simbolizava as 365 emanag¢des do deus supremo desta seita”. Porém, parece-nos mais relevante
considerar a coloca¢do de Eramus.
4 Utopia, [...], was the product of civilization, of the application of knowledge and effort. It is invariably
imagined as city rather than a Garden, the product of man rather than nature.
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Outro traco que distingue a mentalidade utépica de More da religido € o local
onde ela é situada. A ilha se coloca fora de uma geografia familiar e conhecida e,
portanto, ela é espacialmente deslocada. Contudo, no aspecto temporal, ela parece
existir concomitantemente as sociedades existentes. As religides, por sua vez, projetam
seus lugares ideais anteriores ou posteriores ao presente. Como exemplo, retomamos o
antes citado Jardim do Eden e também o Paraiso. Devido a isso, Gillis (2004) defende
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que “embora More fosse, em todos os aspectos um cristao, ele era um ‘milenarista

76).

(p-

Os elementos apontados somam para a formacdo de uma imagem racional da
utopia. Para More, ela s6 pode ser construida através do trabalho do homem em alcancé-
la. Diferentemente, os paraisos religiosos funcionam como uma forma de premiacéo,
nos quais a existéncia independe dos sujeitos. No Livro I, o esforco em criar a utopia é

representado pelo ato de rompimento do istmo:

Assim que [Utopus] desembarcou e assumiu com uma sé batalha o controle do
pais, ordenou imediatamente que se abrisse um canal de vinte e quatro
quilémetros de largura no meio de um istmo que ligava Utopia ao continente,
de tal modo que a ilha foi cercada pelas 4guas do mar. (MORE, 2009, p. 81)*

A insularidade da Utopia foi provocada pela forca do individuo e se pensarmos
conforme Gillis (2004), que durante o renascimento, a insularidade propiciava o
espaco para imaginar novos mundos e repensar a ordem social (p. 04), More coloca
nesse ato de rompimento do istmo* a necessidade de deslocar-se da realidade e do

concreto para que fosse possivel conceber outras formas de organizacao.

Karl Mannheim mantém na sua conceptualizacdo de utopia a mesma
configuracdo da Utopia do século XVI, ao dizer que esse termo se distingue da
ideologia pelo grau de oposicao a realidade: a primeira deve romper totalmente com a
ordem vigente (como é representado pelo ato de desligamento do continente) e a

segunda deve trabalhar com o que certa ordem proveé.

“7[...] gained a victory at his very first landing. He then ordered the excavation of fifteen miles on the

side where the land was connected with the continent and caused the sea to flow around the land.

(MORE, 1965, p. 113)

“8 Estreita faixa de terra que liga duas areas de terra maiores (p.ex., unindo uma peninsula a um

continente ou separando dois mares) (Houaiss digital, versdo 2011)Texto digital sem mencdo de pagina.
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Junto ao texto da Utopia, nas duas edicdes do livro que foram consultadas®,
encontramos o desenho de um mapa da ilha e a apresentacdo do alfabeto dos utopianos
através de um poema (provavelmente, a autoria de ambos é de Peter Giles®®). A
manifestacdo nos leva a compreensao da importancia do ato de ruptura para constituicao
do suposto pais modelo. Podemos Ié-la a seguir:

O alfabeto utopiano: “O comandante Utopus fez-me uma ilha, eu que néo era
ilha. De todas as nacGes, s eu, sem filosofia, mostrei aos mortais a cidade

filosofica. De graca, comunico meus bens; sem relutancia aceito o que pode
haver de melhor”. (MORE, 2009, p. 224)>*

O pequeno poema esta escrito em primeira pessoa, ou seja, a voz que enuncia é
da propria ilha. A primeira informacdo dada ao leitor expressa a passagem da condicao
de ndo ilha para a de ilha. Uma vez que esse texto pode ser interpretado como uma
sintese da Utopia ou como uma autoapresentacdo, acreditamos que a posicdo dessa
primeira assercdo ndo é arbitraria. Pelo contrério, ela € motivada pela essencialidade do
desligamento no processo de concretizacdo da mais filoséfica das cidades.

Entdo, concluimos que a imagem da ilha remete a geografia mitica, aquela que,
ao invés de nos abrigar, tem por fungdo “nos prover significagdo e direcdo” (GILLIS,
2004, p. 07)°%. Destacamos na assercao que dar significado ou diregdo corrobora a ideia
ja explanada de uma utopia irrealizavel, embora relevante para o desenvolvimento das
sociedades. Nos proximos capitulos, questionamos se Pandora, planeta de Avatar,
obteve sucesso em ocupar nosso repertério enquanto geografia mitica e narrativa

utopica.

*> A outra é MORE, Thomas. Utopia. The complete works of St. Thomas More. Volume 4. Ed. Edward
Surtz, S.J. and J. H. Hexter. Yale: Yale University Press, 1965.

MORE, Thomas. Utopia; traducdo de Jefferson Luiz Camargo e Marcelo Brandao Cipolla. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2009.

%0 Essa informacdo é de autoria dos comentadores George Logan e Robert Adams e consta na pagina 224
da edigdo brasileira da Utopia (Martins Fontes, 2009).

 The utopian alphabet: “Utopus, my ruler, converted me, formely not an island, into an island. Alone of
all lands, without the aid abstract philosophy. | have represented for mortals the philosophical city.
Ungrudgingly do | share my benefits with others; undemurringly do | adopt whatever is better from
others.” (MORE, 1965, p. 18-19)

52 [...] mythical geographies serve us in the same ways they have always done, providing meaning and
direction.
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Capitulo I11: Avatar (2009) de James Cameron

Até o presente momento, preocupamo-nos com a discussdo genérica sobre a
utopia, ou seja, com a conceptualizacdo tedrica e com o mapeamento do modo e tempo
de um possivel surgimento. O presente capitulo trata do problema essencial a presente
discussdo: investigar como o filme Avatar é apresentado enquanto obra de manifestacédo

utopica.

A teoria desenvolvida por Karl Mannheim, no dominio da sociologia do
conhecimento, e as reflexdes emitidas por Thomas More, no texto primeiro, fornecem
principios para a construcdo de uma andlise da obra corpus. Contudo, elas seriam
inadequadas como primeira e Unica andlise do filme. A aplicagdo de um conceito tedrico
proveniente dos campos da filosofia e ciéncias sociais a um texto filmico poderia ser
interpretada como reduzir a obra aos discursos que veicula, ignorando as reflexdes
formais — essenciais para a posterior identificacdo de outros elementos essenciais para
uma compreensdo da pelicula, tais como quem produz, para quem produz, qual sua
forca de alcance e, principalmente, se ha coeréncia entre o conteudo e o modo de

emprego da linguagem.

Para construir uma abordagem da obra coerente com o fato de termos escolhido
dois objetos de naturezas distintas: a literatura e o cinema, objetivamos fazer a seguir
uma interpretacéo, especificamente — porém, ndo restritamente , cinematogréfica. Nessa
tarefa, utilizaremos os autores criticos e tedricos da area e os conceitos desenvolvidos

por eles no interior desse dominio especifico de pensamento.

Desse modo, seguem trés subcapitulos. O primeiro, intitulado “O diretor”,
apresenta a filmografia de James Cameron, investiga o percurso de aprimoramento
tecnoldgico que originou Avatar e discute, brevemente, a influéncia do diretor no filme
dentro do circuito de cinema hollywoodiano. No segundo, nomeado “O filme”, sdo
introduzidos os dados de identificacdo do filme e situados o espaco e o tempo da

narrativa.

Em seguida, temos “A recepc¢do de Avatar na imprensa e na academia”. Esse ¢

um subcapitulo essencial como preambulo a nossa andlise. Nele, faremos um
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mapeamento das criticas a respeito da obra. Esse estudo se torna necessario porque, a
partir dele, podemos situar o nosso discurso sobre o filme relacionando-o as outras
producbes desencadeadas. A partir desse ponto, proporcionamos ao leitor a
possibilidade de confronto entre a nossa analise e as outras leituras que circulam sobre a

pelicula.

A andlise filmica serd dividida em quatro topicos: embasamento tedrico,
decupagem, descricdo e analise da sequéncia. Como mencionamos anteriormente,
entendemos que a especificidade do cinema demanda o uso de linguagem e teoria
pertencentes a area. Logo, no primeiro item mencionado, esclarecemos o0 que
entendemos por analise e interpretacdo cinematografica e localizamos essa compreensdo
em textos de pensadores como Michel Marie, Jacques Aumont, René Gardies e Edward
Buscombe. Decupagem € um espaco essencial, pois é onde explicamos quais

fragmentos do filme foram selecionados e 0s nossos critérios de eleicao.

“Transcri¢do” € o topico em que olhamos com atengdo e sistematicidade para o
filme. As duas sequéncias selecionadas sdo descritas plano a plano de acordo com
emprego dos recursos da linguagem do cinema. A abordagem nos permite apreender os
detalhes ndo evidentes ao espectador comum. Em consequéncia dos aspectos levantados
nesse exercicio, iremos propor uma leitura da obra nos pontos “Analise da primeira

sequéncia” e “Analise da segunda sequéncia”.

2.1 O diretor

James Cameron € um diretor, produtor e roteirista canadense nascido em 1954,
Em seu dltimo filme, Avatar de 2009, ele retoma e aprimora um modo de fazer cinema
presente em obras anteriores. Entre elas, podemos citar Piranha Il: The Spawning
(1981), The Terminator (1984), Aliens (1986), The abyss (1989), Terminator II:
Judgement Day (1991), True Lies (1994) e Titanic (1997).

Quando falamos em modo de fazer cinema, nos referimos a preocupagéo com o
uso dos aparelhos tecnoldgicos na producéo dos filmes, a tendéncia a criacdo de ficcdo

cientifica e a filiacdo do diretor a grandes estudios e distribuidoras. Se pensarmos por
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meio desses trés itens, podemos dizer que a trajetoria dos Na 'vis € o resultado de um

empreendimento construido progressivamente no decorrer da carreira de Cameron.

E possivel ver o comego dos experimentos que resultaram em Avatar em The
Abyss, filme de 1989. A pelicula demandou um grande empenho tecnoldgico devido ao
logo periodo de gravacdes subaquaticas e, a partir dela, foram desenvolvidas técnicas de
animacdo para a criacdo de personagens fantasticos semelhantes a arraias. O enredo
trata de uma expedicdo de busca a um submarino norte-americano. Nesta misséo,
trabalhadores do petréleo encontram uma estranha espécie de vida capaz de controlar a

agua do mar e de estabelecer comunicacdo com os seres humanos.

A forma e o espaco de habitacdo das criaturas criadas para o filme de 1989 sé&o
semelhantes aos omaticaya e a Pandora. As cores sdo igualmente luminosas, com a
predominancia do emprego do azul e do violeta. Assim como no filme de 2009, The
Abyss narra um problema amoroso colocado como crucial para o destino de todo o
planeta e que leva a um duplo desfecho (a harmonia romanesca e a paz terrestre).
Apontamos ainda outra semelhanca entre as duas narrativas: uma critica aos modos de
vida da sociedade norte-americana — representada através de bombas nucleares, guerras,

poluicdo — é exposta em algum momento do défilement filmico.

A regularidade com a qual James Cameron aborda certos temas ou emprega
determinados recursos ndo simplifica a discussao da autoria no cinema hollywoodiano.
Ainda que este ndo seja um problema central neste trabalho, é importante compreender
que 0 nosso filme-objeto resulta de uma induastria que “ndo encoraja os filmes a
cultivarem normas intrinsecas idiossincraticas” (BORDWELL, 2005, p. 294).
Entendemos que ha, em lugar da auséncia completa de liberdade de criagdo, um espaco
pequeno e fortemente delimitado no qual o diretor poderd colocar 0s aspectos

individuais da composicao.

A marcacdo dos limites se dd de modo que ndo permitam variacdes latentes nas
normas narrativas. As inovacgdes dentro do cinema classico ocorrem, em maior parte,
em alguns itens da trama. Empregamos “alguns” porque, em um nivel estrutural, a
trama também n&do pode ser mudada, as transformacdes ocorrem apenas no que se refere

a pequenos elementos de conteudo incapazes de romper o efeito de simulacdo
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experimentado pelo espectador. Consequentemente, o estilo de Cameron é construido na

lacuna restrita da busca pelas inovacdes tematicas.

De acordo com Aumont ¢ Marie (2003), o conceito de diretor “continua a ser
flutuante conforme o pais e os modos de produgao” (p. 26). Entendemos o cinema
norte-americano como aquele no qual a autoria é assumida pelos estudios. O tedrico
ainda coloca que, em Hollywood, o poder da marca sobre os direitos de criacdo cessa na
década de 1960; no entanto, ainda hoje, vemos poucos diretores cujos homes circulam
junto & obra como caracteristica de concepcao, elaboragdo ou como recurso estratégico

de conquista de puablico.

Embora esta situacdo seja atipica, 0 nome do produtor e diretor James Cameron
¢ relevante — no movimento de circulacdo do filme — para as questdes mercadoldgicas.
Ele é o detentor das trés maiores arrecadacGes do cinema mundial com Terminator 1I,
Titanic e Avatar. Contudo, ndo podemos atribuir esse mérito ao trabalho individual, pois
o0 cinema é uma atividade coletiva em quase todos os casos, principalmente naqueles em
que a producdo € marcada por altos recursos financeiros visando o alcance de um

numero grande de espectadores.

O mapeamento das causas que levam James Cameron ao sucesso é de dificil
realizacdo. Porém, a evidéncia da forma é um dos fatores que podem ser apontados. O
autor estudado, apesar de trazer inovacdo tematica, segue as convencdes formais.
Segundo Edward Buscombe (2005), “se um diretor copiar fielmente as convengdes, em
vez de utiliza-las, teremos um filme que é exatamente aquilo de que Hollywood é

acusada de produzir: uma sucessao previsivel de situagdes e imagens” (p. 315).

Os trabalhos do diretor estudado e sua repercussdo sdo ilustrativos da ideologia
hollywoodiana que visa a repetir e aprimorar uma linguagem provocadora do simulacro
ou da absorcao do espectador pela histéria (JULIER, 2000). Essa forma ndo resulta da
reflexdo individual sobre a arte ou sobre o ambiente de producédo através desse suporte.
Em lugar disso, aponta Laurent Julier, ela deriva diretamente do modo de producao ou,
ainda, ela e produto consciente dos objetivos da industria:

No quadro contingente do sistema capitalista de livre iniciativa, por meio de

um processo de tentativa e de erro, os fabricantes de filme desenvolveram um
certo nimero de regras estilisticas que o tornam compreensivel para 0 maior
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namero possivel de seres humanos sobre a terra, todos compradores
potenciais de entradas. (p. 132 -133)*

Concluimos com a retomada do pensamento de Aumont e Marie (2003). O autor
de cinema — e principalmente o de cinema classico — é fortemente influenciado por
normas e regras, logo, as suas ideias sao concebidas em formatos adequados aos fatores
industriais e de suporte. Qualquer interpretacdo de obras concernentes a filmografia de

Cameron deve se situar no interior deste sistema. Assim iremos fazé-lo.

2.2 O filme: comentarios a partir da sequéncia genérica da versao estendida

Avatar € um filme dirigido pelo diretor anteriormente apresentado, lancado em
2009 e ambientado no ano de 2.154. Na versdo estendida do DVD, podemos ver uma
sequéncia adicional, ausente na copia comum, que nos auxilia enquanto espectadores a
situar a narrativa com relacdo ao nosso referencial temporal. A abertura da obra na
edicdo mencionada traz uma representacdo distdpica e urbana do ambiente terrestre que
parece ter sido, ndo acidentalmente, retirada de Blade Runner (1980), pelicula de Ridley
Scott — diretor com o qual James Cameron iniciou 0 seu percurso no cinema. O
desenvolvimento tecnoldgico, a auséncia de luz solar, a presenca de neblina, luzes
artificiais, painéis digitais e as construcfes aéreas que constituem o cenario remetem a

um tempo no futuro.

Nesse cendrio vive Jake Sullivan, um ex-fuzileiro que ficou paraplégico devido
a um acidente de guerra. O personagem central parte em direcdo a Pandora, um planeta
cujos recursos naturais sdo explorados pela empresa RDA, em funcdo da morte de seu
irmdo gémeo, o cientista Thomas. Esse Gltimo possuia um avatar desenvolvido com o
objetivo de estabelecer uma relacdo pacifica entre humanos e Na’vis — habitantes de
Pandora, uma das luas de Polifemo. Apesar de ndo ter recebido 0 mesmo treinamento
que o irmdo e nada conhecer sobre a cultura Na 'vi, Jake foi escolhido em fungéo da

similaridade genética que tornava possivel que assumisse o0 avatar de Thomas. A crise

% Dans le cadre contingente du systéme capitaliste de la libre entreprise, par un processus d’essais e
d’erreurs, les fabricants de films ont developpé un certain nombre de regles stylistiques rendant le film
compréhensible par le plus grand nombre d’humains sur Terre, tous acheteurs potentiels de tickets. (p.
132 -133)
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comeca quando compreendemos, logo no inicio da pelicula, que a presenca dos

humanos é nociva a flora e a fauna local.

Jake Sullivan, embora esteja no planeta a servico da empresa, acaba se
envolvendo fortemente com a tribo Omaticaya. Ele é o meio pelo qual iremos conhecer
0 ambiente criado por James Cameron, assim como aos habitos dos que ali moram.
Deparamo-nos, entdo, com uma aparente utopia: uma comunidade que vive em paz
entre si e em constante integracdo — até mesmo fisica — com a natureza. Os Na vis
desconhecem a industria e a tecnologia, suas fungdes sdo primarias, tais como caca e
artesanato e, consequentemente, possuem uma forte semelhanga com o que entendemos

por tribos indigenas.

Neste percurso pelo universo desconhecido, Jake Sullivan se apaixona por
Neytiri, a nativa sucessora da posicdo de chefe da tribo e a responsavel pela educacéo e
insercdo do humano naquele povo. A partir disso, as tramas relativas a destruicdo do
planeta e a conquista amorosa se misturam. O personagem central acaba por se
posicionar ao lado dos omaticayas, chegando a atitude emblematica de abandonar o
corpo humano de origem e adotar, permanentemente, o seu avatar. Apos, ele torna-se o

heroi de todo aquele planeta ao livrar os Navi da invasdo indesejada.

2.3 A recepcdo de Avatar na imprensa e na academia

A recepcdo critica e analitica de Avatar foi extremamente produtiva no que
concerne as publicagdes na imprensa. Revistas veiculadas em diferentes grupos — e nao
somente aquelas voltadas aos especializados em cinema — apresentaram o filme a partir
de diversas perspectivas. Essas publicacGes proporcionam um material de estado da arte
que ndo poderia ser desperdicado em uma analise da obra de James Cameron, ainda que
grande parte delas contenha informagdes, de acordo com a diferenciagdo proposta por
Jacques Aumont (1995), voltadas para o grande publico.

Essa distingéo, presente em A estética do filme, divide os escritos sobre cinema
em trés categorias: as publicagoes para “grande publico”, 0s escritos destinados a

cinéfilos e os escritos tedricos e estéticos. As primeiras consistem nas revistas em estilo
65



Premiére que trazem curiosidades sobre a vida dos atores, dados comerciais de
bilheterias e orgcamentos; nos escritos para cinéfilos, o foco muda dos atores para 0s
diretores e sua filmografia. Nesse campo, estariam inscritas as praticas de critica

cinematogréfica.

Por ultimo, hd os artigos teodricos e estéticos quantitativamente menos
representativos. A fim de defini-los, podemos estabelecer a seguinte relagdo: enquanto
os textos dirigidos aos leitores comuns tratam dos atores e aqueles voltados para
cinéfilos focalizam os diretores, a escritura tedrica é voltada para o objeto filmico,
considerando sua especificidade. No livro citado acima, Aumont deixa claro que essa
especificidade ndo é unicamente cinematografica, ela pode englobar, por exemplo, os
estudos psicolégicos e os narratolégicos, ambos advindos de outros dominios do

conhecimento.

Apresentamos essa distingdo porque nosso corpus de leituras sobre a pelicula,
como mostra a ideia exposta no primeiro paragrafo, é heterogéneo. Nele, ha escritos
provenientes das trés categorias, mas, em coeréncia com o que é afirmado por Aumont
(1995), encontramos uma quantidade muito pequena de publicacdes tedricas sobre o
assunto. Daremos as impressfes, tanto as passiveis de ser entendidas como mais
consistentes cientificamente como as produzidas e publicadas em meios informais, o
mesmo valor. Acreditamos que independentemente da definicdo de género a qual os
escritos estejam vinculados, eles consistem em leituras ou impressdes relevantes para a
construcdo de uma andlise do filme cujo fio condutor € a tematica utépica — um conceito
enraizado nas necessidades coletivas e que, portanto, é um objeto de interesse de

diversas esferas.

O nosso objetivo é investigar as exposicdes a respeito de Avatar quanto a
definicdo ou ndo da obra como uma utopia — ou a mencédo do termo ao longo do texto —
e quanto a natureza dessa determinacao, ou seja, porque e em quais sentidos a pelicula é
denominada desse modo. E, finalmente, estudaremos a frequéncia com que o conceito
aparece nos documentos selecionados. Tal exame nos auxiliard a compreender 0s
aspectos existentes na obra que provocam uma leitura comum do texto enquanto

projecdo da sociedade ideal.
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Selecionamos trés textos em revistas voltadas para o publico interessado em
cinema. Dentre eles, ndo diferenciamos o que circula em meios legitimados pela
indUstria editorial e critica em geral — Cahiers du Cinéma — daqueles apresentados em
meio virtual, na Contracampo. Em um segundo momento, hd um artigo publicado no
periddico de temas variados Le Figaro. Apo0s, houve a consulta de dois textos
académicos sobre o filme, eles provém das seguintes areas: comunicacdo — jornalismo

(USP) e filosofia — bioética (Universidade Catolica Portuguesa).

A primeira vista, Cahiers du cinéma é uma revista especializada em cinema ou,
de acordo com a categorizacdo acima, um escrito para cinéfilos. Entretanto, o seu objeto
de narracdo transita entre os festivais, os célebres diretores e o filme. Esse terceiro
elemento requer que nossa classificacdo seja posta em davida. Dessa forma,

recorreremos a forma de abordagem do filme presente nesse periddico.

De acordo com o Dicionério tedrico e critico de cinema (2003) de Jacques
Aumont e Michel Marie, a critica € um exercicio que consiste em examinar uma obra
para determinar seu valor em relacdo a um fim (p. 68). Até a presente colocacao, nédo é
possivel distinguir o texto critico do tedrico. No entanto, 0s autores acrescentam uma
distincdo: a critica pode ser objetiva ou subjetiva conforme a escala de valores a qual se
relaciona a obra julgada seja ou ndo independente daquele que julga (p. 68). Essa
possibilidade de subjetividade é também presente nas discussdes teoricas, pois € sabido
que o sujeito ndo pode se desprover da sua formacéo discursiva. E o teor com o qual as
assercdes sobre a obra cinematogréfica circulam que a colocam no terreno dos estudos

académicos ou da critica.

Aumont e Marie (2003) ainda afirmam que o texto critico possui uma dupla
funcdo de informacdo e de avaliacdo (p. 69). O carater avaliativo da critica € o que a
difere da analise, ja que o objetivo dessa Ultima é o esclarecimento do funcionamento da
obra em determinado contexto e a proposi¢ao de uma interpretacao (p. 69). Visto isso,
acreditamos que a “critica” — intitulada dessa forma na propria revista — de Avatar em
Cahiers du Cinema consiste em um texto hibrido, situado entre o texto critico e o

analitico.

Jean-Sebastien Chauvin é o autor dessa avaliacdo da pelicula de Cameron.

Diferentemente do que é colocado por Aumont e Marie (2003) quanto a formacéo
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académica dos criticos — muitas vezes nao especializada —, ele é realizador e professor
na Ecole Supéricure d’FEtudes Cinematographiques™. Dessa forma, sua reflexdo
compreende aspectos intrinsecos ao objeto filmico, superando a camada superficial de

informacdes sobre custos e rendimentos.

O tema que desencadeia a discussdo do jornalista € o uso que se faz da imagem-
sintese no filme, isto é, o recurso da animacao ou imagem técnica. Avatar, no interior
dos filmes animados, é construido por meio da « capture-performance », uma técnica
que utiliza a filmagem dos movimentos e fei¢cGes dos atores reais para a posterior
producdo dos tracos construidos®™. De acordo com Chauvin, este é um instrumento
fundamental na criagdo dos Na’vis e de Pandora, pois é a contraposi¢do das imagens
reais ou opticas — Aumont e Marie (2003) as chamam de analdgicas — em relacdo as
sintéticas que provoca o efeito de identificacdo ou ndo identificacdo com os eventos e

caracteristicas desse novo universo.

A partir dessa l6gica de oposicéo entre 0 real/humano e o irreal/avatar, Chauvin
destaca a utopia plastica existente na pelicula, baseada na construcdo artificial desse
novo mundo heterogéneo. O autor, ao tratar dessa oposi¢do caracteristica as utopias, nao
o faz levando em conta a acepcdo literaria do termo visado por noés. Essa ndo utilizacéo
da palavra “utdpico” pode ser justificada pela auséncia de um mal-estar — entendido
como um dispositivo da reflexdo — no filme que esta comumente presente em obras do
género utdpico. Nas palavras do critico:

[...] o filme realmente impressiona pela sua capacidade de criar um mundo
que possui coeréncia plastica dentro do quadro da sua propria
heterogeneidade. A pelicula se mostra a dois passos de transbordar de vida.
Por outro lado, sinto muito por Cameron néo ter ousado ir até a provocagao
de um mal-estar, aquele que nés podemos experienciar diante de formas de

vidaGinabituais, regidas por suas préprias leis. (CHAUVIN, 2010, p. 60 —
61)°

*Informacao retirada de Jean-Sebastien Chauvin et Sandy Lakdar: Réalisateur et actrice de « Les filles du
feu », semaine de la critique, interview filmée. http://www.jeunecineaste.net/Jean-sebastien-Chauvin-
et-Sandy.html em (01/07/2012).

%%Jean-Sebastien Chauvin (2010) destaca que esse mecanismo foi utilizado em obras como Final Fantasy
(2001) e Os Fantasmas de Scrooge (2009).

%[...] le film impressionne vraiment par sa capacité a générer un monde qui posséde sa cohérence
plastique dans son hétérogénéité méme. C'est a deux doigts d’étre presque trop, de déborder de vie. Il
est dommage, d’ailleurs, que Cameron n’ait pas osé aller jusqu’a provoquer, parfois, un sentiment de
malaise, de celui qu’on peut éprouver face a des formes de vie inhabituelles, régies par leurs propres
lois. (CHAUVIN, 2010, p. 60 — 61)
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Logo, é adequada a forma como a opinido acima é expressa, pois a coeréncia
pléstica ou a criagdo de um novo universo ndo é um elemento determinante na defini¢éo
de uma obra como utdpica. Como ja foi defendido através de Karl Mannheim (1972),
nesse processo de rotulacdo, a funcdo da obra € posta em posicdo anterior ao critério
tematico. Se houvesse 0 mal-estar ou o estranhamento por parte de Jake Sullivan sobre
Pandora, o espectador poderia atestar a legitimidade dessa relagdo. Contudo, a ndo
problematizacdo desse novo universo pelo forasteiro e sua recepgdo amigavelmente
reciproca ndo permite uma reflexdo avangada sobre todos os “defeitos” da Terra e dos
humanos gue estdo relocados opostamente no planeta dos Na 'vis. Compreendemos que

a omissdo dessa discussdo no filme o torna inconsistente enquanto utopia.

Jake Sullivan expressa a oposi¢édo existente entre os dois mundos. No desfecho,
0 personagem deixa o corpo humano — representado como deficiente — para se tornar
completamente Na 'vi, habitando para sempre seu avatar. Ao falar desse processo de
transposicdo, Chavin (2010) utiliza pela Unica vez a expressdo “utopia™: “[...] o final,
que registra a passagem de um corpo para outro, diz muito sobre a utopia de um cinema
livre dos seus obstaculos materiais e da realidade fisica do mundo real, definitivamente
externa.” (p. 60 — 61)>". Contudo, o termo ndo esta ligado, especificamente, & diegese e

sim ao cinema, no sentido generalizado.

Nessa citacdo, o critico retorna a questdo da imagem sintética. No momento em
que menciona “um cinema livre dos seus obstaculos materiais”, ele trata da
possibilidade, buscada por James Cameron, de rendncia da representacdo de um
referente real. A reflexdo tedrica sobre este tema esta em Cinema, Video e Godard
(2004), livro no qual Phillippe Dubois traca um panorama historico das imagens e dos
instrumentos utilizados no seu processo de composicdo. Ao falar da Gltima etapa, o
autor trata do conceito da imagem informatica (p. 47).

A animacdo, por sua vez, se inscreve nesse Ultimo estagio (ou estagio presente)
no qual a imagem é vista como um produto integral das maquinas e ndo mais como um
objeto “captado” ou “reproduzido”. Dubois coloca que “ndo hd mais necessidade de

instrumentos de captacdo e reproducdo, pois de agora em diante o proprio objeto a se

57 . . . . . . . .
[...] la fin, qui enregistre la passation d’un corps a un autre, en dit long sur I'utopie d’un cinéma
débarrassé de ses entraves matérielles et de la réalité physique du monde réel, définitivement out.
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“representar” pertence a ordem das maquinas. Ele ¢ gerado pelo programa de

computador e ndo existe fora dele.” (p. 48)

James Cameron é bem sucedido, como ja mencionado por Chauvin, em construir
uma pelicula tecnicamente autdbnoma de referentes reais. A sequéncia final, que conta o
abandono do corpo humano (em imagem Optica) pelo corpo Avatar (em imagem de
sintese), pode ser lida como uma reflexdo do diretor/produtor sobre o seu proprio
processo de realizagdo e a tradi¢do na qual se localiza: um cinema “utdpico”, ndo no
sentido de aproximacdo da funcdo social exercida pelas obras, mas de uma projecéo

material e estética cada vez mais distante e incongruente a realidade.

A leitura de Chauvin (2010) sobre uma utopia em Avatar se difere do
entendimento do conceito exposto neste trabalho ou 0 que a compreende como uma
criacdo em direcdo ao bem-estar social. Logo, a interpretacdo do jornalista de cinema é
vélida porque nela estd ausente uma afirmagdo ou comentario que trate a obra de
Cameron como um texto que provoque — no dominio do contetdo ou da forma — uma

inversdo da sociedade vigente.

A manipulacdo do aparato tecnologico na modelagem de Pandora e seus
habitantes ndo é um exercicio formal, porque ndo possui um discurso que a justifique.
Tanto a trama quanto os recursos do estilo “performance-capture” sdo desenvolvidos de
forma a provocar um distanciamento da realidade que desconsidera a inversdo da
mesma. Concluimos, com essa primeira leitura, que hd uma simulacéo do afastamento,

sem que exista um real estranhamento ou desconforto.

Contracampo® é uma importante revista brasileira de critica cinematografica
em formato virtual. Com esse mesmo titulo ha também outro periddico voltado para o
cinema no pais, ligado ao Programa de Pés-graduagcdo em Comunicacdo da UFF. Ainda
que tenhamos investigado as duas fontes, em nossa revisdo da literatura, iremos visitar
somente a primeira cujos artigos apresentados pertencem, em menor teor, ao dominio
académico. Encontramos, entdo, dois artigos sobre Avatar. Eles sdo escritos por Tatiana
Monassa e Luis Carlos Oliveira Jr., ambos graduados em cinema pela Universidade
Federal Fluminense — RJ e possuidores de producdo técnica na area. A primeira

considera Avatar uma obra que tem sucesso em expressar 0 imaginario da

58A revista Contracampo nao traz a data de postagem dos artigos.
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contemporaneidade devido a ja mencionada manipulacdo do aparato técnico. Por outro
lado, o segundo expfe um posicionamento oposto, argumentando que o uso da técnica

inovadora é injustificado, uma vez que ndo foi acompanhado pelo contetdo.

O artigo de Monassa pode ser caracterizado como problematico, pois atribui a
obra hollywoodiana o desencadeamento de um processo de reconstituicdo dos valores
da sociedade contemporanea ou, nos termos da autora: “o testemunho dos anseios de um
milénio que j& nasce receoso em relacdo ao futuro, solicitando uma reavaliacdo
profunda de nossos ideais formadores. E do renascimento destes sob uma outra
configuracdo™. No filme, o carater de critica & vida do mundo ocidental é indubitavel;
contudo ndo ha a oferta de uma outra configuracdo ou uma configuracdo desconhecida.
O que constatamos no discurso é a retomada de velhas historias calcadas em valores

permanentes (ou constantes).

Como defende Oliveira Jr., o retorno dos mitos do passado é visivel em James
Cameron. Seu filme, antes de ser uma projecdo futura, é uma revisitacdo a outros
estagios da historia da civilizagdo. O critico exemplifica a sua asser¢do por meio da
dualidade constante entre os humanoides Na ’vis e 0s animais de Pandora. Ele interpreta
tal fato como uma referéncia ao mito da criacdo, de acordo com o qual todos os

humanos portaram um duplo até o momento em que foram separados por Zeus.

Ainda em busca dos exemplos que expressam antigos valores em Avatar,
citamos a relacdo pacifica entre 0s Na vis no seio da sua propria comunidade e com as
outras formas do sistema em que vivem. Tal exposicdo é a retomada do mito do bom
selvagem (MONTAIGNE, ja na década de 1580, entre outros textos), aquele no qual os
indios do novo mundo sdo vistos como individuos ainda ndo corrompidos pelo
desenvolvimento da civilizacdo. Assim como no pensamento renascentista, James
Cameron aponta o retorno do homem a um estagio anterior como um saida para o
instinto destrutivo do homem contemporaneo. Logo, concluimos que ndo ha o
renascimento dos ideais formadores sob nova configuracdo. Do contrério, observamos

a repeticdo dos mesmos.

59MONASSA, Tatiana. Critica de Avatar. Revista Contracampo
http://www.contracampo.com.br/94/critavatar.htm (10/07/2012). Sem menc¢do de data de postagem
do artigo e pagina.
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Com o objetivo de reforcar esse posicionamento, destacamos que a0 mesmo
tempo em que o convivio do homem proximo a natureza € um periodo — hd muito tempo
— superado no percurso da humanidade, a ideia da busca pelo organico (ou
distanciamento do que é industrial) e natural esta fortemente presente no sistema da
sociedade contemporanea e instalada nos seus grupos de consumo. A autora define
Avatar como uma “corporificagdo completade um estado de espirito e de uma
mentalidade de época” que manifesta as “aspiragdes e medos que mobilizam a vasta

comunidade terrestre ocidental hoje”.

Esses medos e aspiracGes em voga na atualidade e representados na pelicula se
referem aos recursos naturais, sua valorizacao, exploracdo e esgotamento. Como sugere
a palavra “em voga”, acreditamos que essa preocupagdo consista, verdadeiramente, em
um entusiasmo momentaneo ou em uma onda de consumo. Alain Decrop (2008) —
historiador, economista e professor de administracdo na Universidade de Namur — em
seu artigo “Les paradoxes du consommateur postmoderne”®, localiza a ideia
contemporanea de sustentabilidade no ambito de um dos paradoxos de consumo da pos-
modernidade, conceito no qual os limites que diferenciam o consumidor do objeto

consumido se tornam de dificil delimitacéo.

De acordo com esse autor, a quebra da sociedade p6s-moderna com as estruturas
sociais tradicionais provoca 0 desejo de retorno aos moldes passados. A
impossibilidade de atingi-los — ou fugir do modelo econdémico vigente — unida a
vontade anteriormente mencionada colaboram na formacdo de um novo grupo de
consumidores, isto €, “essa vontade se materializa através de um retorno a vida em
comunidade, a solidariedade social e também através dos movimentos sociais que
defendem valores ecoldgicos, de desenvolvimento sustentavel e de comércio justo.” (p.

1 S . ) )
86)6 Contudo, como essa “materializagdo” nao ¢ efetiva, os valores citados acabam por

% Disponivel para download em http://www.cairn.info/resume.php?ID_ARTICLE=RPVE 472 0085 na
data de 05/04/2012.

%! Cette volonté se matérialise par un retour a la vie associative et au bénévolat et par des mouvements
citoyens qui défendent des valeurs telles que I'écologie, le développement durable ou le commerce
équitable.
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se tornar valores de consumo, isto €, eles incitam a “aparicdo de inumeraveis tribos de

consumidores” (p. 87)%.

Aplicando a reflexdo de Decrop (2008) em Avatar, entendemos que as
discussOes sobre a relagdo entre 0 homem e a natureza, a preocupagdo com o futuro dos
recursos naturais e o questionamento do sistema de producdo do ocidente presentes na
obra sdo ilegitimas. Essa ilegitimidade se d& porque o filme se instala na mesma
maquina criticada na trama. Desse modo, a alusdo ao problema ecoldgico existente na
pelicula € apenas um elemento formador do produto a ser consumido e sobre o qual ndo

havera nenhuma mobilizacéo ou reflexdo posterior ao proprio consumo.

Tatiana Monassa, ao definir Avatar como “o testemunho dos anseios de um

A . ~ 63
milénio que j& nasce receoso em relagdo ao futuro”

, parece coloca-lo como uma utopia
ou como um discurso no qual circulam os desejos coletivos. Se pensarmos do ponto de
vista da manifestacdo utdpica, a forma como a autora da critica adjetiva o milénio é
interessante porque traz o problema de encontrar novas vontades em um mundo cujas
experiéncias — de viagem, de tecnologia, de desenvolvimento da medicina, de

virtualidade — alcancaram um status de primariedade.

Embora a asser¢cdo demonstre ciéncia sobre a dificuldade deste milénio em
produzir novas utopias, a analista da revista Contracampo define o filme de James
Cameron dessa forma, pois, de acordo com ela, a obra ndo trata de uma leitura
saudosista do passado, mas de uma projecdo futura muito calcada nas experiéncias do

presente. Podemos ler no fragmento seguinte:

James Cameron ndo recorre a uma civilizagdo “pré-homem branco” como
depositario de um ideal de sabedoria maior, mas a uma raga que consiste
numa espécie de “pds-homem”: visual futurista, potencializagdo de utopias
do nosso tempo e plena realizacdo de desejos que projetamos no futuro. A
floresta florescente de Pandora e suas mirabolantes “conexdes”, que
permitem a circulagdo de vontades, sentimentos e memadrias como dados em
uma rede de computadores; 0s corpos magros e esguios dos Na'vi, que
movimentam-se com leveza impressionante numa atmosfera com baixa
gravidade; [...]%

%2 On assiste par ailleurs a I'apparition d’'innombrables « tribus » de consommateurs (Cova, 1995;
Maffesoli, 1988), virtuelles ou réelles, liées a des intéréts partagés ou des passions communes pour des
activités (les jeux de roéle, la chasse, etc.) ou des marques particulieres (Apple, Playstation, Ferrari, etc.).
83 Referéncia igual 3 nota n2 59.
% Referéncia Igual 3 nota n2 59.
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Para que possamos compreender os sentidos atribuidos a palavra “utopia”,
devemos investigar o significado pertencente a expressao “poés-homem”. Entendemos
que a autora desejou remeter ao sujeito simultdneo do universo contemporaneo, aquele
que vive, constantemente, “em rede”. A noc¢do de teia auxilia a compreensao da
distincdo entre homem e homem posterior. O primeiro € aquele ligado a
heterogeneidade, as divisGes hierdrquicas e, antes de tudo, a um tempo marcadamente
diacrénico. O pds-homem, ou aquele representado em Pandora, vive em constante
conexao com os outros, distribuindo no espaco os seus “sentimentos € memorias”, que

podem ser retomados do meio a qualquer momento.

Existe nesse movimento de transicao certa perda de individualidade que torna os
sujeitos pequenos fragmentos de um mesmo projeto. Avatar possui um plano (01:33:54)
ilustrativo do conceito de rede, no qual Jake, ao ser apresentado pela primeira vez como
membro da tribo Omaticaya, € envolvido por todos 0s componentes que se unem uns
aos outros por meio do contato fisico. Contudo, cabe pensar se este € um conceito
relativo ao futuro diante do inevitavel questionamento: j& ndo vivemos em interacdo
constante? E caso ainda ndo vivamos completamente desse modo, a partir das nossas

experiéncias presentes, é possivel dizer que a sociedade em rede é algo desejavel

utopicamente?

Figura 1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duracdo: de 01:33:48 a 01:33:56
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Inferimos, por meio do excerto selecionado, que a critica Tatiana Monassa
responde afirmativamente a essas perguntas. Luiz Carlos Oliveira Jr. também cita o
vocabulo em estudo apenas uma vez. Entretanto, ele avanga na questdo inaugurada pela
primeira autora a0 mencionar que “A passagem da energia vital de Jake de um corpo
humano aleijado para um corpo alienigena sadio realiza ainda a utopia da comunh&o do
homem com o Outro.”®. A verdadeira conexdo de Avatar, presente ja no titulo do
filme, é aquela existente de forma fisica entre o homem e um alhures. Entéo,
apreendemos que o maravilhoso em Pandora estaria na possibilidade de abandonar um

corpo humano doente, renascer na utopia — sugestivamente virtual — e permanecer nela.

Quanto ao emprego da palavra utopia, na critica de Oliveira Jr., ela perde a
conotacdo de busca pelo conserto de um mundo que possui solucdo. O autor, ao
mencionar a passagem de energia vital do velho corpo & uma nova protese, coloca o
pensamento utdpico como aquele que parte em direcdo ao alhures e rompe as

possibilidades de um possivel retorno.

Os criticos da revista Contracampo parecem entrar em um consenso no que diz
respeito ao uso de tecnologia no filme e ao emprego do modelo classico. Para Oliveira
Jr., “[...] o classicismo, no cinema, pertence ao futuro, estd sempre a nossa frente. No
caso especifico de Avatar, isso significa afirmar a forma classica como a Unica que vai
sempre casar com qualquer tecnologia, em qualquer época.”66. E, para Monassa, o filme
consiste em um “intrincado complexo que espelha o intuito narrativo na forma

cinematografica”.

De acordo com a primeira asser¢do, o uso dos instrumentos do cinema cléssico
ndo remete ao passado porque a estabilidade na sua recepcao é atemporal. Desse modo,
a forma utilizada por James Cameron seria adequada a tentativa de construir uma
imagem do futuro. A frase de Monassa reproduzida no final do paragrafo acima afirma
claramente o que ficou subentendido no texto de Luis Oliveira: a coeréncia entre a
linguagem do cinema classico, o emprego de recursos tecnoldgicos e o conteldo da
narrativa. Devemos mencionar que, nesse aspecto, a nossa hipétese se coloca contra o

posicionamento de ambos os autores citados. Os aparatos técnicos e formais do filme

®SOLIVEIRA JR., Luiz Carlos. Critica de Avatar. Revista Contracampo.
http://www.contracampo.com.br/94/critavatarjr.htm. (10/07/2012). Sem mengdo de data de postagem
do artigo e pagina.

% Referéncia igual 3 nota 65.
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ndo refletem o intuito de uma narrativa utopica tal como propusemos nos capitulos | e
Il. Essa discordancia, fundamental na leitura do filme construida nesta dissertacéo, sera

retomada nos proximos pontos.

Diferentemente das analises provenientes da Cahiers du Cinéma e da revista
Contracampo, 0 proximo texto a ser estudado ndo pertence a um periddico voltado,
exclusivamente, para o0s interessados em cinema. Discutiremos, agora, 0S juizos
emitidos pelo jornal francés Le Figaro sobre o filme de James Cameron. Para tanto,
esclarecemos que o posicionamento politico desse hebdomadario é — autoproclamado e
facilmente constatado através da leitura de seus artigos — liberal, ligado a alguns
partidos franceses de direita, como, por exemplo, 0 UMP (Union pour un Mouvement
Populaire). Le Figaro.fr, pagina virtual do jornal, abriga inimeras publicacdes a
respeito de Avatar. Entre elas estdo duas entrevistas — uma anterior ao langamento da
pelicula e outra posterior — e um texto intitulado “Por que o mundo inteiro sucumbe a
Avatar? ™" de autoria do jornalista Arnaud Bordas, postado no dia dezenove de janeiro
de 2010. O nosso interesse se focaliza nesse Ultimo, pois se trata de uma reflex&o sobre

0 porqué do grande sucesso alcangado pelo filme.

Grande parte do artigo é dedicada a descri¢do do sucesso financeiro do filme e
da sua capacidade de atingir um numero muito elevado de espectadores. De acordo com
0 autor, “é inegavel que um grande sucesso como Titanic, que consegue reunir todos 0s
publicos do mundo sem distin¢éo de sexo, meio social ou cultura, representa uma (feliz)
anomalia na industria do cinema. Por consequéncia, Avatar estd repetindo essa
anomalia!”® Nessa afirmacdo, podemos constatar o principio da argumentacdo do
jornalista que defende o sucesso da pelicula como um resultado da capacidade do
diretor em manipular a linguagem de modo a suprimir possiveis variacdes na recepcao
da pelicula. Entretanto, o jornal acusa que a midia, em sua maior parte, simplificou a
complexidade do filme, limitando os motivos do seu sucesso as estratégias de mercado
e publicidade do estudio 20th Century Fox. Para o jornalista, a grande habilidade de
Cameron esta no fato de saber como aglutinar uma série de mitos provenientes de

diferentes comunidades, ou ainda, empregar historias e personagens que ja séo

67 . . N

Pourquoi le monde entier succombe a Avatar?

68 . , , \ . . sy fias .

Il est admis qu'un méga-succés comme Titanic, qui arrive a fédérer tous les publics du monde sans
distinction de sexe, de milieu social ou de culture, représente une anomalie (heureuse) dans l'industrie
du cinéma. Or, Avatar est en train de réitérer cette anomalie! (sem mencdo de pagina)
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intrinsecos as culturas. Esse uso provoca no individuo espectador uma identificacdo
anterior a consciéncia da presenga dos mitos, em forma de apelo sentimental. Arnaud
Bordas (2010) chama ao seu artigo o relato do jornalista especialista em cinema e
mitologia, Rafik Dejoumi:
Uma das funcdes da verdadeira mitologia é reunir a humanidade em torno de
um Unico objetivo. Acredito que os raros artistas que sabem fazé-lo sdo
praticamente condenados ao sucesso.” Talvez resida neste ponto o segredo

do sucesso de James Cameron: na sua capacidade de criar imagens que, mais
ou menos conscientemente, falam da humanidade inteira.®

Nessa argumentacdo €é apoiada a conclusdo da anunciada “decriptagdo”
(décryptage) do sucesso de Avatar. Sem constatar o0 emprego da palavra utopia uma
Unica vez, concluimos que Le Figaro, enquanto um jornal assumidamente conservador,
se interessa prioritariamente sobre as questfes financeiras ao redor do filme.
Provavelmente, o que motivou a publicacdo das duas entrevistas e do artigo ndo é
unicamente a capacidade de Cameron em trazer mitos para a contemporaneidade ou
criar mitos desse tempo, mas a habilidade do diretor em apresentar o cinema em seu

formato mais proximo a um produto industrial.

Os préximos dois artigos postos em discussdo pertencem a circulos académicos
especificos e ignoram as questbes de arrecadacdo e custos importantes para o jornal Le
Figaro. Nenhum dos artigos selecionados foi retirado do campo de pesquisa da CAPES
nomeado “intepretagdo cinematografica”, logo, eles utilizam Avatar para colocar em

pauta temas das suas respectivas areas de atuacao.

Primeiramente, damos espago a leitura de “Bioética, ficcdo e identidade: a
construcdo de uma ponte para o futuro em Avatar”, das autoras Susana Magalhdes e
Joana Araujo, do Instituto de Bioética da Universidade Catolica Portuguesa (Porto). O
titulo do artigo esclarece que a sua abrangéncia esta situada entre os campos da bioética,
da ficcdo e da identidade, embora possamos afirmar, a partir de uma leitura atenta, que
pouco ha sobre o estudo da ficcdo, ja que essa é somente abordada no nivel do

significado, para citar teorias vindas da filosofia.

* L'une des fonctions de la vraie mythologie étant de rassembler I'humanité autour d'un méme feu, je
crois que les rares artistes qui savent lui faire honneur sont pratiquement condamnés au succes. » La
réside peut-étre le secret du succes de James Cameron : dans sa capacité a créer des images qui, plus ou
moins consciemment, parlent a I'humanité entiére. (Sem numeracgdo de pagina)
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Ainda assim, as autoras consideram Avatar uma utopia, vocabulo que aparece
onze vezes ao longo das dezesseis paginas do artigo. Para entender o sentido que as
autoras atribuem ao conceito de utopia, precisamos antes discutir a ideia de obra
cinematogréafica expressa na exposi¢do. Para tanto, elas enumeram quatro funcdes que a
pelicula pode ter para a reflexdo bioética. Dentre elas, selecionamos duas. A primeira
diz respeito ao carater moralizante dos filmes — isto é, ele providencia “um determinado
tipo de conhecimento moral” (p. 13). A segunda trata do aspecto instrutivo que as obras

do suporte podem proporcionar ou “o carater pedagogico das narrativas

cinematograficas”, ja que “nos oferecem ilustracdes de questdes filosoficas” (p. 13).

Primeiramente, acreditamos que os filmes que se propdem a transmitir um
conhecimento moral especifico ferem a ideia de pluralidade na recepcdo. E, em
segundo, defendemos que o cinema deveria funcionar de modo pedagdgico pelos seus
mecanismos de significacdo, pois as peliculas, assim como os textos literarios,
manifestam-se através de linguagens que nao se referem diretamente ao real, mas a si
mesmas. Portanto, o filme carrega potencial instrutivo a partir do momento em que
incita 0 sujeito a manter as suas reflexdes em um dominio da abstragdo. Entdo, a

cinematografia veicula questdes filosoficas ao invés de ilustra-las.

Segundo as autoras, a obra de Cameron é vista como um instrumento ludico a
servigo da conscientizacdo do homem sobre a sua relagdo com o meio ambiente.
Consequentemente, assim como o jornalista do Le Figaro, elas discordam das criticas
do filme que o reduzem a reproducdo de uma série de clichés e acreditam que é possivel
que ele faca surgir acGes em direcdo a uma utopia:

E nossa intencdo desconstruir essa visdo estereotipada do filme Avatar,
destacando a sua originalidade pela forma como revela o espaco virtual,

como um lugar de experimentacdo, um lugar de compromisso e ndo de
alienacéo, no qual podemaos prever para prevenir [...] (p. 02)

O artigo afirma que Avatar poderia ser uma utopia porque levaria 0s homens a
reflexdo sobre a sua condicdo no espaco. E explicito que o filme provoca tal reacdo por
meio da sua metafora com a virtualidade e dos conflitos vividos pelo heroi — inclusive o
que diz respeito ao abandono do corpo humano. Contudo, repetimos a mesma questéo
dos criticos da revista Contracampo: o conteldo da pelicula é compativel com a sua
forma? Embora ndo utilizemos Christian Metz como o tedrico principal deste trabalho,

cabe um excerto retirado de A significacdo no cinema (1972) na base dessa
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argumentacdo: “Falar diretamente da diegese (como em certos cine-clubes em que a
discussdo vai logo ao enredo e aos problemas humanos implicados) nunca possibilitara
analisar o filme, ja que é o mesmo que analisar significados sem levar em conta os

significantes.” (p. 167)

Mayara Gomes — professora do Programa de P6s-Graduagdo em Comunicagao
da Universidade Federal de S&o Paulo — em seu artigo chamado “Avatar: entre a utopia
e a heterotopia” (p. 35) também fala diretamente da diegese. Embora a autora ndo
explicite uma metodologia de estudo do filme ou a relevancia da analise de um corpus
proveniente do cinema para a sua area de atuacgdo, ela constroi uma argumentacdo muito
bem fundamentada no conceito de heterotopia de Foucault e ndo ignora a nogéo inicial
de utopia, a partir da qual originaram-se novas reflexdes e terminologias. Logo no inicio
de seu texto, a autora esclarece o que entende por utopia. Segue abaixo esse fragmento
gue consiste em um dos dezenove contextos em que a palavra aparece:

As utopias se configuram como espacos ndo existentes em que investimos
nossas expectativas individuais e coletivas. Como produgdo imaginéria, elas

precisam de um ponto do qual se irradiem. Por isso, sdo sempre reflexo de uma
dada sociedade, em positivo ou negativo. (p. 38)

A definicdo cunhada por Gomes (2010) se assemelha bastante a empregada por
nds. Contudo, devemos refletir sobre o uso da palavra “reflexo” para se referir a
complexa relacdo entre producdo artistica e sociedade. Como ja foi dito ao longo dos
capitulos 1 e 1, as utopias, apesar de ancoradas na realidade, sdo espagos outros que, por
meio de caminhos muito singulares, fazem-nos pensar o espaco conhecido. Mas a
autora ndo demonstra ingenuidade e, em seguida, entendemos que o0 uso desse vocabulo

é pertinente ou, a0 menos, esta em concordancia com a ideia de heterotopia.

O teodrico utiliza a imagem do espelho com o objetivo de explicar o conceito.
Esse objeto mantém-se fixo em um lugar real e, concomitantemente, abre a passagem,
ou reflete, para um nédo lugar ou para um lugar virtual. O filme pode ser definido como
heterordpico devido a sua semelhanca ao espelho, pois ele também pertence a realidade

(a sala de cinema, por exemplo) e, concomitantemente, é capaz de levar ao alhures.

Além do tragco heterotopico intrinseco a exibigdo filmica — porque nela
coexistem realidades distintas —, o termo se aplica especificamente a Avatar quando ele

apresenta uma ampla justaposicdo de universos. Em um primeiro nivel, h4 a evidente
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oposicdo da Terra distopica a Pandora. O planeta em declinio se move até a Lua de
Polifemo, criando uma heterotopia também no planeta de destino. L4, a exuberancia da
luminescéncia noturna e da imagem de uma natureza primitiva coexiste com o

maquinario do acampamento da empresa RDA.

Mayara Gomes avanca em sua reflexdo e afirma que as heterotopias podem ser
definidas de dois modos, de acordo com a sua funcdo. Elas funcionam de forma
denunciadora ou compensadora. A pelicula de Cameron se insere nos dois casos, mas,
segundo a autora, a sua face compensatdria se mostra predominante. O personagem de
Jake Sullivan, juntamente aos Na 'vis, vence uma luta épica contra a grande corporacao.
Tal acontecimento — que desafia o verossimil — compensa a realidade. Gomes afirma

“Ganhamos, no filme, a guerra que andamos perdendo em termos ecologicos” (p. 49).

Dentre os textos que estudamos, apenas aqueles que circulam nas revistas
especializadas em cinema tratam ou tocam em questdes estruturais. No entanto,
consideramos essas analises relevantes porque elas exemplificam a recepcao do filme
em diversos contextos. Acreditamos que a compreensdo de Avatar como uma utopia do
século XXI é partilhada e, portanto, partimos para os capitulos Il e IV com o objetivo
de discutir o porqué da recorréncia dessa leitura e, concomitantemente, o motivo pelo

qual a pretensdo de tornar-se uma obra utopica, a nosso ver, nao € sustentada.
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Capitulo I11: um ponto de virada e o distanciamento da reflexao utépica

O subtitulo “Um ponto de virada e o distanciamento da reflexdo utopica”
antecipa os objetivos inscritos na producdo de uma leitura cinematografica neste
trabalho. No cinema, a expressdo ponto de virada (ou plot point) significa aquele evento
narrativo inesperado que modifica a natureza dos proximos segmentos do filme. Uma

das sequéncias de analise pode ser considerada um plot-point.

Buscamos desenvolver o capitulo a partir dos seguintes pressupostos. Ha duas
sequéncias principais: a primeira é aquela que apresenta o narrador e a segunda consiste
no primeiro ponto de virada do filme. Sdo dois fragmentos essenciais para a reflexao
utopica porque o genérico do filme nos aproxima da imagem utdpica de Pandora,
antecipando-a; por outro lado, o ponto de virada € a peripécia que finaliza a etapa
descritiva do universo fantastico e marca o inicio dos desencadeamentos de aventura e

de amor t&o caros ao cinema hollywoodiano.

3.1 O referencial tedrico: Jacques Aumont, Laurent Julier, Michel Marie e René

Gardies

Na tarefa de analise de Avatar, utilizamos os tedricos Jacques Aumont, Michel
Marie, Laurent Julier e René Gardies como condutores. Encontramos nesses referenciais
uma abordagem ndo ortodoxa da leitura das imagens, pois todos eles estdo em acordo ao
afirmar sobre a multiplicidade de possibilidades de interpretaces e metodologias

disponiveis para o estudo do filme.

Aumont e Marie (2004) estabelecem trés pontos essenciais na discussao sobre
metodologias de interpretacdo cinematografica. O primeiro se refere a mencionada
inexisténcia de uma teoria Unica e universal. A historia do cinema e de sua critica
mostra a evolucdo na forma de entendé-lo e cerca-lo analiticamente, proporcionando

modos bastante distintos de compreender o filme. Na escolha de uma abordagem, é

81



indispensavel o conhecimento do estudioso sobre o espaco ocupado pela metodologia

selecionada dentro do percurso evolutivo da literatura especializada.

Falamos anteriormente sobre as formas de discurso que podem permear 0s
debates em torno do cinema. Ressaltamos que a analise possui cunho menos
“impressionista” do que a critica. Neste trabalho, ndo acreditamos na existéncia de um
discurso livre de subjetividades e nem temos a pretensdo de nos isentar de nossas
apreensbes sobre o filme. Contudo, precisamos de ferramentas metodoldgicas e

cientificas para auxiliar no processo de composicao e defesa da leitura sugerida por nos.

Nesse sentido, o segundo ponto exposto por Aumont e Marie (2004) é a escolha
da proporcéo da obra que o investigador deseja utilizar. E preciso demarcar um aspecto
do filme e as dimensBes em que toma lugar na narrativa. A partir das areas delimitadas,
0 pesquisador aplicard as ferramentas de analise. Destacamos a impossibilidade de
esgotar todas as discussoes e relagdes resultantes de um olhar atento sobre a obra e
chegamos a afirmar que tal esgotamento € impossivel mesmo quando se trata de

fragmentos menores de narrativa.

O terceiro e ultimo ponto ¢ “conhecer a histéria do cinema e a historia dos
discursos que o filme escolhido suscitou para ndo os repetir” (AUMONT, MARIE,
2004, p. 39). No subcapitulo “A recep¢do de Avatar na imprensa ¢ na academia”,
trouxemos algumas interpretacdes da obra pertencentes a diferentes géneros de discurso.
Uma vez concluida a discussdo desse estado da arte, propomos um eixo de leitura e

esclarecemos os instrumentos empregados neste processo.

Os problemas suscetiveis de ocupar um espaco ha interpretacdo cinematogréafica
partem do proprio texto, assim como alguns aspectos da metodologia de investigacéao.
Lancamos a hipdtese de que Avatar apresentaria tracos de uma utopia, mas se
expressaria por meio de uma linguagem marcadamente referente ao cinema cléssico
hollywoodiano, de tal maneira que essa estrutura formal ndo corrobora as funcbes do

conteddo utopico — provocar estranhamento, criticar e inverter a realidade.

Uma serie de autores se ocupa com a descricdo e formalizacdo tedrica dos
recursos narrativos utilizados pelos diretores de Hollywood. Aumont e Marie (2004)
indicam David Bordwell, Janet Staiger e Kristin Thompson como alguns escritores que
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abordam a tematica pelo viés estilistico (p. 244). Bordwell (2005) trata o problema por
uma interessante perspectiva. Segundo ele “o fato de que o espectador ingénuo
considere o estilo do filme hollywoodiano classico como invisivel ou sem costuras ndo

nos € de grande auxilio critico.” (p. 290).

Essa transparéncia da forma é o primeiro aspecto destacado quando o tema é o
cinema classico e este aspecto € comumente relacionado ao publico alvo das producdes.
O grande volume de consumidores das obras do género parece levar a producdo de
textos que apresentam uma linguagem padronizada. O objetivo principal desse uso € a
supressdo do aparato técnico, pois essa invisibilidade é responsavel pelo aumento da
“impressao de realidade” (AUMONT, 1995, p. 148).

Segundo Aumont et Marie (2003), no verbete destinado ao conceito de
transparéncia, a invisibilidade manifesta a pretensao ao realismo ou de “um cinema em
que o trabalho significante, o enquadramento, a montagem e a interpretacdo do ator
sejam quase imperceptiveis como tais [...]” (p. 292). Por consequéncia, ndo podemos
atribuir o efeito dessa estética a um fato que se concretiza somente no momento da
recepcdo, ao contrario, 0 pensamos como o resultado obtido através da convencédo de
recursos narrativos cuidadosamente calculados e estaveis (embora suscetiveis a
variagcbes, uma vez que ela agrega e adapta recursos desenvolvidos no cinema

experimental).

Entdo, a responsabilidade da transparéncia ndo pode recair completamente sobre
o “espectador ingénuo”, a sua recepcdo € um dos estagios de significacdo do cinema
classico™. Pois, uma vez que o produto hollywoodiano seja consumido por espectadores
capazes de reconhecer a articulagdo dos instrumentos técnicos, o efeito de “impresséo
de realidade” ndo estara em concordancia com a manipulacdo das ferramentas. O

excerto de A analise do filme (2004) traz outro aspecto do género:

® para a compreensdo do conceito de cinema classico, a definicio de Aumont e Marie (2003) é
pertinente: “[...] o sentido mais corrente, constituido a partir da critica ideoldgica da década de 1970 e
da analise textual, identifica “cinema cldssico” e “cinema classico hollywoodiano”. Nesse sentido
restrito, trata-se, a um s6 tempo, de um periodo da histéria do cinema, de uma norma estética e de uma
ideologia.[...] A norma estético-ideoldgica do cinema hollywoodiano foi por muito tempo reduzida ao
ideal de transparéncia. As analises textuais da década de 1970 mostraram que essa norma implicava, na
verdade, um trabalho bastante complexo, visando, entre outras coisas, a uma espécie de
autoapagamento, autodissimulagdo [...]” (p.55)
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Para os autores [do cinema hollywoodiano]™, o que tornou esse cinema
‘classico’ foi a sua estabilidade, a importancia que ele concede a unidade, a
coeréncia interna e o fato de ter podido reclamar-se como universal. Ao longo
dos capitulos, a obra demonstra que a necessidade de comunicar uma histéria
0 mais eficazmente possivel, e de maneira mais atrativa, determinou os varios
elementos do estilo classico: a montagem em continuidade, as convencdes
relativas ao espaco, as acdes paralelas e a planificagdo das cenas; as relacdes
entre os planos, os movimentos de cAmara, a estrutura do ponto de vista.
(AUMONT, MARIE, 2004, p. 245)

Os teoricos defendem que o cinema em questdo pOde auto definir-se como
provido de universalidade. A estabilidade, a unidade e a coeréncia interna sdo fatores
que levam ao carater global do filme cléssico, ja que fazem parte de um modelo de
narrativa constantemente presente no repertorio de histdrias experimentado pelo
homem. Podemos dizer que se trata de uma estrutura bastante semelhante aquela
praticada no género tragico. Em decorréncia dessa manutencdo da estabilidade da forma
e de seu aperfeicoamento e adequacdo cuidadosa as variacBes temporais e
comportamentais — que mudam a expectativa do espectador — desenvolve-se o forte

potencial do cinema classico em provocar no receptor o sentimento de familiaridade.

A universalidade e a familiaridade derivam ndo somente da manipulagdo formal,
como também do tema e o do contetdo. O tema se refere a elementos como a estrutura
social, histdrica e cultural que constroem o décor, por exemplo, citamos as tensdes na
Franca de pré maio de 1968 no filme Os Sonhadores (2003) de Bernardo Bertolucci. Os
eventos singulares dentro da macroestrutura também constituem a tematica. Para utilizar
a mesma obra, podemos citar a sugestdo de triangulo amoroso entre 0s irméos Theo e

Isabelle e 0 americano Matthew.

Exemplificamos com uma obra fora do eixo classico porque os temas recorrentes
em produtos advindos de Hollywood sdo de conhecimento empirico de grande parte dos
espectadores de filmes. Em concordancia com David Bordwell (2005), pensamos que as
inovagBes nesse estilo’™ ocorrem, de forma mais comum, no nivel da fabula”. Ainda
assim, se compararmos a nossa obra-corpus Avatar aquelas de mesmos recursos

estilisticos, mas presentes no periodo entre 1917 a 1970, veremos que poucos aspectos

™ Observagdo minha.
72 Estilo é “[...] a maneira se expressar propria a uma pessoa, a um grupo, a um tipo de discurso. E
também o conjunto de caracteristicas singulares de uma obra de arte, que permitem aproxima-la de
outras obras para compard-la ou op6-la.” (AUMONT, MARIE, 2003, p. 109)
8 “rabula: termo do formalismo russo para os eventos narrativos em sequéncia cronoldgica causal. (Por
vezes traduzidos como histdria).” (BORDWELL, 2005, p. 278)
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do contetdo variaram. Como exemplo de filmes nos quais ha a repeticdo da mesma
estrutura, podemos citar Casablanca (1942), E o vento levou (1939) e Um homem
chamado cavalo (1970)".

René Gardies (2006) destaca algumas situacGes cujas representacfes eram
legalmente proibidas no cinema hollywoodiano, sdo elas “adultério, homossexualidade,
casais mistos, tortura, desrespeito a bandeira americana.” (p. 220). A interven¢do no
contetdo dos filmes norte-americanos surge em 1930 e é defendida pelo presidente da
espécie de associacdo da Motion Pictures Producers and Distributors of America, Will
Hays. Ele foi motivado pela ideia de que o cinema poderia trazer danos a moral e aos

bons costumes da sociedade local.

O chamado Codigo Hays foi mantido até 1956. Contudo, ainda vemos a
auséncia quase completa de tematicas que provoquem desconforto no espectador e que
sejam capazes de ativar reflexdes mais criticas acerca do seu proprio comportamento.
N&o é possivel afirmar que esse modelo € uma consequéncia do periodo de vigéncia do
codigo, pois, segundo Gardies, existia um movimento de resisténcia por parte dos
roteiristas e realizadores. Ao invés de suprimir os conteudos acusados de perturbacdo da
ordem, os criadores utilizaram a sugestdo como meio de manifestar a sua intengéo

narrativa.

Ainda de acordo com as proposi¢bes de Gardies, o problema dos contetdos
recorrentes e superficiais no cinema hollywoodiano atual deriva da propria demanda.
Este posicionamento fortalece a hipotese anteriormente levantada por n6s que indicava
0 espectador como um dos responsaveis pela pratica do efeito de “transparéncia”.
Portanto, o receptor do cinema classico na contemporaneidade é visto como um
consumidor e a producdo de obras é motivada pela satisfacdo das necessidades de
nichos determinados. Por este motivo, o autor utiliza a expressao “espectador-cliente”:

Se nos situarmos numa perspectiva mais comercial, a analise incidira sobre a
forma de satisfazer as expectativas presumiveis do espectador-cliente,
geralmente definidas segundo critérios etarios e de presenga sdcio-
econdmica-cultural. Assim, “os filmes de parques” (Futuroscope,
Disneyland) sdo concebidos em vista de um publico familiar e de forma a

misturar os elementos pseudodidaticos ou culturais com factores de
sensacbes fortes: os lugares de visionamento, os dispositivos sonoros, as

Ay relacdo entre Avatar e Um homem chamado cavalo é explorada por Ilvana Bentes em “Avatar: o
futuro do cinema e a ecologia das imagens digitais” (2010)
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dimensBes dos ecrds, a montagem, os Vvarios efeitos especiais tendem a
imergir o espectador num banho de sensacdes partilhadas e a baralhar a
apreensdo intelectual. (p. 221)

A pseudodidatica esta presente em nosso objeto de estudo filmico. A obra
apresenta, como ja foi explanado em nosso subcapitulo de revisdo critica, um discurso
ambientalista que veicula a imagem como se sua realizacdo fosse motivada pela “funcao
de transformagao” (p. 228). Isto &, transformar as atitudes do espectador com relacdo a
determinado produto ou causa. Na pelicula de James Cameron, vemos, nitidamente, a
publicidade das nog¢des de sustentabilidade. Concomitantemente a este compromisso de
mobilizacdo, existe a violéncia desencadeada pela divisédo dicotdmica dos personagens
entre bons e maus. As diferengas existentes entre os dois grupos culmina em um

conflito final, em que a violéncia é capaz de restaurar a estabilidade inicial.

Ndo se trata de conferir inconsisténcia as narrativas hollywoodianas ou
sobrevalorizar o cinema ensaista e de autor; no entanto, devemos compreender que o
ritmo e estrutura classicos sdo incapazes de servir como suporte para alguns propositos,
como, por exemplo, o de constituicdo de uma utopia. Avatar, por ndo se deslocar do
recipiente tradicional, deixa suspensos elementos interessantes do dominio do contetdo.
Aumont e Marie (2004) afirmam que “ndo existe contedo que seja independente da
forma na qual é exprimido” (p. 119) e desse modo pretendemos conduzir a nossa
andlise: articulando os aspectos teméticos com os formais pelo objetivo de nos

aproximar, adequadamente, da compreensao do aspecto utépico no filme em questéo.

3.2 Decupagem

A decupagem, como parte do exercicio de andlise, € a tarefa de selecionar
segmentos do filme que sejam pertinentes a reflexdo sobre a hipdtese levantada. Para o
subsequente trabalho de interpretacdo, julgamos a observacdo cuidadosa de dois
momentos do filme de extrema importancia. Logo, em lugar de estabelecermos uma
leitura sobre um fragmento, iremos estudar as duas sequéncias separadamente e, apos,

reuni-las em uma apreciacéo geral sobre a manifestacédo da ideia de utopia no filme.
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De acordo com David Bordwell (2005), a segmentacdo do cinema classico é
mais provida de sistematicidade (p. 294). Em geral, ela é orientada por critérios
originados na narrativa classica, tais como unidade de tempo, unidade de espaco e acao.
Pensando a partir dessa definicdo, sugerimos o carater de micronarrativa implicito na
concepcao de sequéncia. Uma obra como Avatar ndo poderia deslocar-se da regra. No
entanto, uma das nossas escolhas, a do genérico do filme, ndo se enquadra nos trés

parametros estabelecidos.

O filme ndo possui uma sequéncia genérica amparada pela apresentagdo dos
créditos, pois esses se encontram ao final da narrativa. Contudo, o fato ndo diminui a
relevancia do segmento de abertura no filme. A unidade de sentido desta etapa nao é
conduzida pela unicidade da acdo; em lugar disso, ela é identificada como o excerto da
obra referente a apresentagdo de Jake Sullivan. A “cena” se passa em trés espagos
distintos: a floresta do sonho do personagem, a casa, a rua e 0 bar. Com excec¢do do
primeiro — que consiste numa antecipacdo de Pandora — todos se situam na Terra

futurista da diegese.

Concordamos com Bordwell (2005) quando afirma que “Um segmento classico
ndo é uma entidade lacrada. Ele é espacial e temporalmente fechado, mas casualmente
aberto, operando para fazer avancar a progressdo causal e abrir novos
desenvolvimentos.” (p. 282). Assim atua a sequéncia de abertura, pois ¢ marcadamente
introdutéria e de apresentacdo e, concomitantemente, responsavel pelo

desencadeamento de uma série de acontecimentos da narrativa.

Sobre a funcédo de apresentacao, ela é essencial para que reconhe¢amos 0s tracos
do carater da personagem incumbida do papel da narracdo da histéria. No primeiro
fragmento de filme, ndo conhecemos Pandora através dos olhos de Jake, mas a Terra
abandonada por ele. A imagem que o personagem constrdi sobre o proprio espaco é
decisiva na sua futura aceitagdo dos costumes do alhures. Isto é, entendemos, logo nos
primeiros minutos de filme, o prentncio de um lugar excepcionalmente melhor se

comparado aquele com o qual estamos habituados.

Ainda conforme as reflexdes do tedrico do cinema hollywoodiano, cada

sequéncia possui, além da contextualizacdo da localizagdo do personagem, uma
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exposicdo de sua atitude com relacdo ao universo que o circunda e de sua
movimentacdo em direcdo aos seus ideais. Nas palavras de Bordwell:
Cada cena apresenta etapas distintas, inicialmente temos a exposi¢do que
especifica o tempo, o lugar e os personagens relevantes — suas posicdes
espaciais e seus estados mentais atuais (geralmente resultado de cenas
anteriores). No meio da cena, 0s personagens agem no sentido de alcangar os

seus objetivos: lutam, fazem escolhas, marcam encontros, determinam
prazos, planejam eventos futuros. (p. 282)

Se pensarmos em Avatar atraves dessa perspectiva, 0 genérico mostra um espaco
em degradacdo, o estado mental de insatisfacdo da personagem com o lugar e,
finalmente, a acdo de repudio a situacdo. Essas observacdes prévias se somam para que
retornemos a imagem de viagem transmitida pelo filme. Como ja mencionamos no
estado da arte e agora justificamos formalmente, os recursos fazem com que a partida de
Jake Sullivan seja apreendida pelo espectador como um ato de abandono da Terra

devido a impossibilidade de sua restauracao.

Além disso, com a selecdo desse fragmento, pretendemos entender a imagem do
her6i. Consequentemente, levantamos a seguinte questdo: trata-se de um herdi
tipicamente hollywoodiano? Objetivamos responder afirmativamente a pergunta, pois
ele consiste em um estere6tipo do soldado norte-americano recorrente no cinema:
etnocéntrico, emocionalmente endurecido pela guerra, ferido (Jake Sullivan ¢é

paraplégico), mas mantenedor de um forte e estrito senso de “justiga”.

Uma vez justificada a escolha do primeiro fragmento, passamos a do segundo.
Enquanto o anterior comecava juntamente ao marco zero da pelicula, o inicio do
segundo se da, exatamente, na metade do défilement filmico, exercendo a fungdo de
ponto de virada, definido por Syd Field, em Manual do Roteiro (2001), como aquelas
acOes do personagem principal que levam a mudancas substanciais no desenvolvimento
da histéria. A segunda sequéncia selecionada possui esse papel junto a estrutura da

narrativa.

De acordo com o autor, “cada ponto de virada move a historia adiante, no
sentido da resolugdo” (p. 102). Desse modo, ele divide a histéria em trés atos: I)
apresentacdo, 1) confrontacéo e I11) resolucdo. O ponto representativo da passagem de

um ato a outro é determinado pela conduta do personagem principal. Field (2001)
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adverte: “Siga o personagem principal de uma historia e vocé terd os pontos de virada

nos finais dos atos [ e I1.” (p. 108)

A nossa sequéncia pode ser identificada como um plot-point porque ela encerra
a descricdo de Pandora — na terminologia do roteirista, 0 ato de apresentagdo — e passa
a confrontacdo. O confronto se refere a atitude do personagem diante da mudanca de
seu papel na tribo Omaticaya: Jake Sullivan deixa de ser somente um avatar, alienigena
e deslocado, e passa por um ritual de iniciagdo. A partir disso, surge a possibilidade de

enlace amoroso com Neytiri, nativa da tribo.

Entdo, a narrativa muda o seu carater de exposicdo do espaco utopico para dar
lugar a mise-en-scéne da conquista, na qual o conquistador é o branco e estrangeiro e a
figura conquistada é a Na 'vi — fortemente semelhante a uma indigena. Nesse momento,
ignora-se que um dos personagens é um humano em um corpo artificial, o futurismo do
tempo, o espaco fantéstico e, ainda, tudo o que aprendemos no primeiro ato. O desfecho
da sequéncia: a hesitacdo de Neytiri, 0 beijo e a relagdo sexual sdo fatos que teriam
acontecido em qualquer filme hollywoodiano, sem a necessidade de projecdo de um

universo ficcional complexo.

Por esse motivo, a transicdo de um ato a outro ndo se restringe a mudanca de
movimento da narrativa, mas vai além. Para n6s, com o0 objetivo de investigar a
intencdo utdpica, constatamos que tal mudanca efetivamente existiu. No entanto, a partir
da metade da pelicula em direcéo ao seu fim, o objetivo de narrar um possivel universo
de utopia € suspenso e inconcluso. Justificamos, deste modo, a escolha da mencionada
sequéncia, devido a sua funcdo de separar dois momentos de filme, definindo o tom a

ser adotado pela narrativa.

3.3 Transcrigdes

A transcricdo, assim como a decupagem, € um instrumento que levara a anélise
do filme. O pesquisador que utiliza esse recurso é responsavel pela passagem de suas
impressdes sobre o desfile de imagens para o codigo verbal. Como o processo de

apreensdo dos sentidos do filme e de sua transcodificacdo de um sistema a outro é
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subjetivo, Aumont e Marie (2003) entendem que o exercicio descritivo, ainda que

antecipatdrio da analise propriamente dita, € um gesto analitico. (p. 75)

Esse procedimento € um meio de apreender e estudar detalhadamente aqueles
aspectos da obra que a sucessao de imagens impede de serem memorizados. Logo, trata-
se de um trabalho complexo, devendo abarcar todas as linguagens que tornam o cinema
uma arte hibrida: além das especificidades do cinema (movimento de camera,
constituicdo dos planos, troca de planos, enquadramento e etc.), temos a utilizacdo do
sonoro e do verbal pela cinematografia.

De acordo com os tedricos supracitados, ndo existe um modelo de descricao.
Contudo, deixam clara a restrigdo de “ndo acrescentar nada ao que esta na imagem, ndo
esquecer nada de interessante, tratar de respeitar a importancia relativa das diversas
partes” (2003, p. 76). Concordamos com Aumont e Marie no sentido de que somente
entendemos a importancia de um fragmento se o colocarmos em uma relagéo
sintagmatica, comparando-o com aqueles que o antecederam ou o sucederam. A seguir,
propomos duas transcricfes baseadas na decomposi¢do plano a plano (AUMONT,
MARIE, 2004). A primeira sequéncia é divida em 29 dessas unidades de segmentacao e
a segunda, em 30. Definimos como plano a imagem que permanece no intervalo entre

dois cortes.

3.3.1 Transcricdo da primeira sequéncia: a abertura do filme (de 00:00:30 a
00:02:59)

Plano 1 — Exterior/floresta. Dia. (Sons étnicos). Um fade-in da nitidez ao plano
geral de uma floresta coberta de neblina. A vista superior avanca e, aos poucos,

mergulha na paisagem. Fade-out.

Jake Sullivan em voz-off”

™ As tradugbes das falas foram retiradas das legendas do DVD: AVATAR. James Cameron (produgéo,
direc¢do e roteiro). Estados Unidos: 20th Century Fox, 2009. 162 min.
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“Quando eu estava de cama no hospital dos veteranos com um

buraco enorme no meio da minha vida, eu comecei a ter esses
2576

sonhos em que eu voava.

Figura 2 - ilustragdo do plano 1/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Durag3o: de 00:00:33 a 00:00:53

Plano 2 — Interior. Um breve plano detalhe dos olhos de Jake mostra o

movimento de abertura. O rosto do personagem tem tom azulado. Em voz-off:

. . A 77
“Mais cedo ou mais tarde, vocé€ sempre tem que acordar.”

® “When | was lying in the VA hospital, with a big hole blown through the middle of my life, | started to
have those dreams of flying...”
" “Sooner or later though, you always have to wake up.”
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Figura 3 —ilustra¢do do plano 2/1  Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 00:00:56 a 00:00:58

Plano 3 — Exterior/cidade. Noite. Jake estd em plano médio. Fixo. Ele usa uma
jaqueta de couro e, devido a cadeira de rodas, aparece na posic¢ao inferior do quadro. Ha
algumas pessoas em sua volta, das quais podemos ver apenas 0 corpo da altura do
pescoco para baixo. Transeuntes circulam, cobrindo e descobrindo a imagem de

Sullivan. Ainda em voz-off:

“Eles podem consertar uma espinha se vocé tem dinheiro. Mas

~ ~ ~ SONETY(
nao com uma pensao de veterano, nao com essa economia.” 8

78 “They can fix a spinal, if you got the Money. But not on vet benefits, not in this economy.”
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Figura 4 —ilustra¢do do plano 3/1  Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 00:00:59 a 00:01:01

Plano 4 — Exterior/cidade. Noite. Um plano conjunto fixo apresenta uma cidade
insalubre. A imagem de Jake esta no meio da multiddo que aguarda para atravessar a
rua. Carros e pedestres passam em direcdo horizontal. As pessoas andam na direcdo a
camera, ocupando a parte inferior do quadro. O lado superior é ocupado por luzes do
tipo néon, prédios, anincios em holograma, imagens animadas e letreiros. Esses
elementos compdem a atmosfera cadtica do espaco. Um travelling vertical leva o
espectador para um plano geral, no qual é possivel ver a grande massa de pessoas que

circulam pela rua.

93



Figura 5 —ilustracdo do plano 4/1 (ponto A do travelling)  Avatar ( James Cameron, 2009) 00:01:06

Figura 6 —ilustracdo do plano 4/1 (ponto B do travelling)  Avatar ( James Cameron, 2009) 00:01:27

Plano 5 — Interior/casa. O plano americano narra a acdo de Jake. Ele esta
sentado na cama e despe as cal¢as. A abertura do quadro permite o reconhecimento do
lugar em que o ex-fuzileiro vive. A esquerda do campo, no canto inferior, ha alguns
livros e uma luminaria: junto a eles esta a cama e uma pequena parede com a pintura
gasta e os tijolos a mostra. Acima da cama, vemos uma prateleira. Ao fundo, uma pia

com uma lampada fria sobre ela. Uma porta leva a um sobre-enquadramento de uma
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parede bege de azulejos. Nesta peca, ainda observamos outra luz fosforescente. Um
varal corta a sala. A direita do campo, observamos outro refletor luminescente e uma
grande tela que ocupa toda a extensé@o desta outra parede. Nela, tigres bebés expressam
vivacidade em um layout de programacdo informativa (narracdo em prosodia de
noticia). No minusculo corredor entre o televisor e o leito, encontramos a cadeira de
rodas. Um movimento diagonal em steadycam parte do plano americano até colocar em
quadro as pernas finas e imoveis do personagem, excluindo o seu tronco do campo de
visdo. O quadro final do plano tem o pé direito e a lateral da perna de Jake em posicéo
central. Ao redor, os tigres brincam na televisdo e percebemos o chdo acinzentado do

apartamento.
Narrador na televisao

“O tigre-de-bengala, extinto ha mais de um século, esta

voltando. Clonados no zooldgico de Pequim s&o...”"

Jake Sullivan em voz-off

“Eu me tornei um fuzileiro pela vida dura. Para ser moldado

pela vida. Eu disse a mim mesmo que poderia passar por

qualquer teste.”®°

" «The Bengal Tiger, extinct for over a century, is making a comeback. This clooned tiger cubs at the
Benjing zoo are...”
8 «| hecame a Marine for the hardship. To be hammered on the anvil of life. | told myself | could pass
any text a man can pass.”
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Figura 7 —ilustragdo do ponto B (ponto B do movimento de cdmera) Avatar ( James Cameron, 2009)
00:01:51

Plano 6 — Interior/bar. Um plano préximo as pernas de Jake. Ele ergue a frente
da cadeira, jogando-se para tras e equilibrando-se na parte posterior. Um travelling
vertical sobe até seu rosto. A sua face estd virada para cima e, na testa, um copo de
bebida alcodlica ¢ equilibrado (Todos gritam “Jake, Jake, Jake”). Uma mesa de sinuca
estd colocada a esquerda do plano, um televisor cobre toda a parede posterior,

garconetes passam e pessoas bebem em torno de uma mesa.

Figura 8 —ilustragdo do plano 6 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragao: de 00:01:53 a 00:01:56
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Plano 7 — Interior/bar. Um raccord mostra a continuidade da acdo com um

primeiro plano lateral de Jake. Ele ainda equilibra o copo.

Figura 9 —ilustracdo do plano 7/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duracgdo: de 00:01:57 a 00:01:58

Plano 8 — Interior/bar. VVarios personagens, inclusive Jake, sdo enquadrados em
plano conjunto. Todos olham para o ex-fuzileiro e ddo pancadas na mesa em tom de
torcida. Ocorre uma movimentagcdo horizontal (da direita para a esquerda) em
Steadycam. Sullivan retira o copo da testa, bebe o liquido euforicamente e bate o

recipiente com forca.

Figura 10 — ilustracdo do plano 8/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 00:01:58 a 00:02:01
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Plano 9 — Interior/bar. Um plano médio fixo do protagonista descreve-o

recebendo o cumprimento de outro personagem, finalizando a agéo.

Figura 11 —ilustragdo do plano 9/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 00:02:02 a 00:02:03

Plano 10 — Interior/bar. Jake é enquadrado em plano médio fixo, um reflexo azul

incide sobre o seu rosto. Ele observa um ponto fora de campo.

Figura 12 —ilustragdo do plano 10/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duracio: de 00:02:04 a 00:02:06
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Plano 11 — Interior/bar. Um raccord revela o que é visto pelo ex-fuzileiro. Um
plano conjunto aberto descreve o interior do bar, o protagonista em sua cadeira de rodas
e, ao fundo, um grande aparelho televisor, pelo qual é transmitido um jogo de futebol. A
camera avanca e o fragmento sem cortes termina com o enquadramento americano do
protagonista, em diagonal, a direita. O corpo do jogador de futebol — abaixo da cabeca —

aparece em posicéo frontal, no centro do quadro.
Jake Sullivan em voz-off

“Sejamos claros. Nao quero a sua pena. Eu sei que o mundo ¢

uma droga. Se vocé quer um jogo justo, vocé estad no planeta

errado.”®

Figura 13 — ilustracdo do plano 11/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 00:02:07 a 00:02:09

Plano 12 — Interior/bar. Jake esta em plano médio. Ele volta o olhar, antes

direcionado a televisdo, para o fora de campo (musica).

8L« ops get up straight up front. | don’t want your pity. | know the world’s a cold-ass bitch. You want a

fair deal: you’re on the wrong planet. The Strong prey on the weak. It’s just the way things are. And

nobody does a damn thing. All | ever wanted in my sorry-ass life was a single thing worth fighting for.”
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Figura 14 - ilustracdo do plano 12/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 00:02:10 a 00:02:11

Plano 13 — Interior/bar. O raccord leva a cena presenciada por Jake. Um homem
bate em uma mulher no interior do bar. As outras pessoas circulam sem influenciar na

acao

Figura 15 —ilustra¢do do plano 13/1 Avatar (James Cameron, 2009) Duragdo: de 00:02:12 a 00:02:15

Plano 14 — Interior/bar. O contra-campo retorna ao plano médio de Sullivan. Ele

vira o rosto levemente como alguém que observa atentamente.
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Jake Sullivam em voz-off

“O forte se aproveita do fraco. A vida ¢ assim e ninguém faz

nada.”

Figura 16 —ilustra¢do do plano 14/1 Avatar (James Cameron, 2009) Duragdo: de 00:02:16 a 00:02:18

Plano 15 — Interior/bar. Através de um raccord que retorna ao plano conjunto do
casal, entende-se que Jake acompanha a acdo. O homem levanta a cadeira que havia

deixado cair e for¢a a mulher a sentar

Figura 17 —ilustragdo do plano 15/1 Avatar (James Cameron, 2009) Duracgdo: de 00:02:19 a 00:02:21
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Plano 16 — Interior/bar. (Sons do ambiente, ascensdo do volume da mdsica).

Plano médio brevissimo de Jake.

Figura 18 —ilustragdo do plano 16/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: 00:02:22

Plano 17 — Interior/bar. A continuacdo da sequéncia ocorre por meio de um
plano detalhe da méao esquerda de Jake segurando uma das rodas de sua cadeira. Ele a

empurra em direcéo ao casal.

Figura 19 —ilustrag¢do do plano 17/1 Avatar (James Cameron, 2009) Duracdo: de 00:02:23 a 00:02:25
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Plano 18 — Interior/bar. O personagem aparece em um plano traseiro

encaminhando-se para frente.

Figura 20 — ilustracdo do plano 18/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 00:02:26 a 00:02:28

Plano 19 — Interior/bar. Um raccord mostra-o em plano americano com o olhar
fixo na cena da discussdo. Um travelling horizontal de recuo acompanha o percurso de

Sullivan até o0 momento da sua chegada a discusséao.

Figura 21 - ilustracdo do plano 19/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 00:02:29 a 00:02:31
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Plano 20 — Interior/bar. Novo raccord retoma a imagem das costas do herdi,

mas, nesta vez, em plano conjunto, contra-plongé, pois além de visualizarmos o casal,

eles estdo sob a perspectiva de Jake.

Figura 22 - ilustracdo do plano 20/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 00:02:32 a 00:02:34

Plano 21 — Interior/bar. Em plano médio diagonal, Jake esta localizado atrés do
homem agressor. Deste Ultimo apenas estd enquadrado o espaco do corpo entre 0
pescogo e a cintura. Um panoramico vertical (de cima para baixo) brusco leva-nos do
alto do homem que agredia a mulher até a méo de Sullivan que puxa o assento do outro,

fazendo-o cair.
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Figura 23 — ilustracdo do plano 21/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 00:02:35 a 00:02:36

Plano 22 — Interior/bar. O agressor e Jake estdo em plano conjunto fixo. O
segundo se desvencilha da cadeira de rodas, jogando-se sobre o homem que ja estava

caido no chéo.

Figura 24 - ilustracdo do plano 22/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 00:02:37 a 00:02:38

Plano 23 — Interior/bar. Em plano préximo. O primeiro soco é desferido por

Sullivan.
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Figura 25 —ilustra¢do do plano 23/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: 00:02:39

Plano 24 — Interior/bar. A dinamicidade da sequéncia remete a um novo plano,

mais aberto, no qual mais trés socos sdo dados pelo protagonista.

Figura 26 — ilustracdo do plano 24/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 00:02:40 a 00:02:42

Plano 25 — Interior/bar. A camera movimenta-se organicamente em torno da
luta, passando rapidamente por um plano préximo de Jake sobre o opositor. O homem
que antes agredira a mulher faz tentativas de se desvencilhar de Sullivan, mas este lhe

segura 0 pescoco, ndo o deixando sair.
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Jake Sullivan em voz-off

“Tudo o que eu queria na minha droga de vida era alguma coisa
9982

pela qual lutar.

Figura 27 —ilustragdo do plano 25/1 Avatar (James Cameron, 2009) Duragdo: de 00:02:43 a 00:02:45

Plano 26 — Interior/bar. Por meio de um plano médio brevissimo, vemos

Sullivan, que continua a segurar 0 pescoco do adversario.

Figura 28 — ilustracdo do plano 26/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 00:02:46 a 00:02:47

82 «p|| | ever wanted in my sorry ass life was a single thing worth fighting for.”
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Plano 27 — Interior/bar. A descri¢do da luta segue com um plano médio plongé

dos dois homens. A movimentagdo em steadycam ocasiona uma interpretagdo de maior

agilidade a briga.

Figura 29 —ilustragdo do plano 27/1 Avatar ( James Cameron, 2009) Durag3o: de 00:02:48 a 00:02:51

Plano 28 — Interior/bar. Interior/bar. O Gltimo quadro no interior do bar mostra,
em camera lenta, Jake dando outro soco no seu adversario, que, por sua vez, sangra e

parece ter aspecto enfraquecido.

Figura 30 —ilustragdo do plano 28/1 Avatar (James Cameron, 2009) Duracgdo: de 00:02:52 a 00:02:53
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Plano 29 — Exterior/bar. Noite. Um plano conjunto finaliza a sequéncia. Uma
porta se abre e dois homens fortes jogam Jake na rua. A movimentagdo panoramica
desloca o quadro juntamente com Sullivan. Ele permanece caido em um chéo insalubre,

em meio ao lixo

Figura 31 —ilustra¢do do plano 29/1 Avatar (James Cameron, 2009) Duragdo: de 00:02:54 a 00:02:59

3.3.2 Transcricdo da segunda sequéncia: um plot-point de Avatar (de 01:34:00 a
01:37:23)

Plano 1 — Exterior. Noite. Um plano de transicdo mostra uma paisagem noturna
no planeta Pandora. As arvores na parte inferior da tela contrastam com a claridade do
reflexo de um planeta vizinho. Ha dois planetas menores, um a direita e 0 outro a
esquerda superior do campo de visdo. Todos eles se movem, lentamente, em diagonal,

provocando a impressdo de passagem do tempo.
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Figura 32 —ilustragdo do plano 1/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:33:59 a 01:34:01

Plano 2 — Exterior. Noite. Um plano conjunto movimentado por um travelling
da direita para a esquerda descreve o percurso de Jake e Neytiri sobre um tronco de
arvore. H4 um rio sob os personagens, nele habitam os Anemoides®*. No fundo do
campo, enxergamos uma cachoeira cuja queda da &gua contrasta com a escuridao do
ambiente noturno. A direita do quadro e em sua parte superior, enxerga-se uma

vegetacdo vasta e luminosa.

8 “Anemoides ou Anemoides de Catarata sdo criaturas invertebradas com pequenos tentaculos toxicos

usados para se alimentar. Bioluminescente em grande quantidade de cores pastel.” (WILHELM,
MATHINSON, 2010, p. 54).
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Figura 33 —ilustragdo do plano 2/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:34:02 a 01:34:06

Plano 3 — Exterior. Noite. A continuidade da corrida é mantida por um plano
médio posterior de Jake e Neytiri. A partir disso, é iniciado um movimento irregular
composto por diferentes localizages espaciais. Na primeira o avatar € enquadrado em
plano americano lateral e a Arvore das Vozes® — semelhante a um salgueiro choréo,
mas com folhagens luminescentes — cobre toda a parte superior do campo, sugerindo ser
0 destino dos dois personagens. Um plano conjunto diagonal da sequéncia a acao.
Agora, a Arvore ocupa 0 espaco central do quadro, formando uma cortina fosforescente
que se estende da extremidade esquerda a direita. Apés, alguns Fan Lizards®™ saltam do
chéo, adquirindo a aparéncia de discos luminosos, e 0s entornam. A Na'vi e Sullivan
param de correr. A movimentacdo da grua encontra estabilidade em um plano
americano frontal de ambos sendo cercados pelos lagartos de Pandora. Os personagens

sorriem. Neytiri vai em diregdo a Jake.

4 e o . o . oge .
8 “«Krvore parecida com um salgueiro que os Na’vi acreditam permitir que os omaticayas comunguem

tanto com seus ancestrais quanto com Eywa ao juntar suas trangas com as raizes da arvore.” (WILHELM,
MATHINSON, 2010, p. 185).
8 “Lagarto-leque ou lagarto-leque com asas: estrutura semelhante a uma espinha que se desdobra em
uma membrana bioluminescente magenta e roxa.” (WILHELM, MATHINSON, 2010, p. 76).
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Figura 34 —ilustragdo do plano 3/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:34:07 a 01:34:18

Plano 4 — Exterior. Noite. Um plano americano diagonal narra a acdo de Neytiri
por outro angulo. Os dois estdo localizados no centro do quadro. Ela esta de costas e
segura as maos de Jake, cuja parte frontal é vista de um é&ngulo obliquo. Uma
movimentacdo em Steadycam adequa a posicao inicial da cAmera e coloca em campo 0s
personagens de maos dadas, novamente em enquadramento americano. Ela se vira e 0
puxa. O seguimento sem cortes termina com um plano médio de ambos, a Na 'vi a frente
e Sullivan atrds. A Arvore das Vozes ocupa uma quarta parte do quadro, em

posicionamento superior e a esquerda.
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Figura 35 — ilustracdo do plano 4/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:34:19 a 01:34:24

Plano 5 — Exterior. Noite. Um plano conjunto plongé localiza o casal no interior
da Arvore das Vozes. Um travelling frontal de recuo narra a passagem dos dois
personagens por um corredor em meio a duas paredes de fios fosforescentes. Essas
folhagens formam duas linhas diagonais, uma para esquerda e outra para a direita, que
partem do ponto central superior do campo e continuam até os cantos inferiores. Jake e
Neytiri estdo inseridos em um espacgo triangular, no centro do quadro. Ela abre os
bracos, de forma a tocar nas duas extremidades. Conforme avangam, o chdo também

adquire o aspecto luminoso da Arvore.
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Figura 36 —ilustragdo do plano 5/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:34:25 a 01:34:30

Plano 6 — Exterior. Noite. A descricdo do percurso continua em um plano
americano dianteiro. Um travelling de avanco segue Jack Sullivan, que esta na posi¢édo
central do quadro. A nativa Na’vi, posicionada mais a frente e a direita, segue
movimentando-se de acordo com o plano anterior. Um movimento organico (ou
irregular) de reenquadramento enfatiza a acdo do soldado. Ele toca na Arvore das Vozes
pela primeira vez e abre os bracos, imitando Neytiri. Ela, por sua vez, volta ao centro do

campo.

Figura 37 —ilustracdo do plano 6/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:34:31 a 01:34:39
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Plano 7 — Exterior. Noite. Um plano conjunto frontal e breve mostra o casal fora
do corredor, no interior da Arvore. Um travelling traz uma visdo ligeiramente mais
proxima de Neytiri, colocando-a em plano americano. As ramificagdes luminosas
continuam a compor grande parte do quadro, mas, agora, estdo dispersas. Ela se volta

em direcdo a uma das folhas e diz:

Este é um lugar para as preces serem ouvidas.®®
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Figura 38 —ilustracdo do plano 7/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:34:40 a 01:34:42

Plano 8 — Exterior. Noite. Neytiri esti no centro do plano americano lateral. Ela

sorri, junta o rosto a um dos fios fosforescentes da Arvore das Vozes:
E, as vezes, atendidas.?’

A camera flutua em torno da personagem, aproximando seu rosto sorrindo. No
entanto, observa-se nitidamente que o sarmento esta na posicdo central. A personagem
solta a folha. Uma panoramica vertical para baixo descreve o rapido movimento de suas

ma&os, que pegam a ponta de sua tranca®®. Na continuidade do movimento, sua méo

8 “This is a place for prayers to be heard.”

87 “And sometimes answered.”

A primeira vista, um humano poderia pensar no cabelo dos Na’vi simplesmente como uma tranca

longa e ostentosa. Essa tranca aparentemente convencional na verdade guarda um intricado sistema de

gavinhas que podem ser conectadas a estruturas similares de outras formas de vida. Essa conexdo

permite que um Na’vi sinta os sinais energéticos e cinéticos transmitidos por criaturas, plantas, e até
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sobe e seus cabelos se unem ao fragmento de Arvore. Ela fecha os olhos, os reabre, se

vira para Jake e explica:

N6s chamamos isso de utraya mokri. A Arvore das Vozes. *

Figura 39 —ilustragdo do plano 8/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:34:43 a 01:34:56

Plano 9 — Exterior. Noite. Um plano americano contra-plongé breve traz Jake de
volta ao campo. Um ligeiro movimento para a direita reenquadra o corpo de Nevtiri e
aproxima Jake. Ele faz a mencéao de segurar a sua propria tranga.

pela propria Lua. Acredita-se que a tranga também permita aos Na’vi acessarem a rede neural que
envolve toda a Lua e, dessa forma, as sabedorias coletivas de toda a vida pandoriana. (WILHELM,
MATHINSON, 2010, p. 28 - 29)
8 “we call this utraya mokri.”
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Figura 40 — ilustrag¢do do plano 9/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:34:57 a 01:35:01

Plano 10 — Exterior. Noite. A na’vi esta em primeiro plano lateral e 0 humano
ocupa o fundo do quadro, em flou. Ele continua o gesto de segurar a tranca e ela olha

para o fora de campo, de modo a remeter para a introspec¢ao:
As vozes dos nossos ancestrais que vivem junto a Eywa.®

Ela volta a olhar para Jake, que tem a aparéncia nitida novamente. Conforme ele
é reenquadrado, Neytiri sai de campo. O percurso termina em um plano americano do

heroi, onde a tranga esta para frente, em posicao visivel.

% «The Tree of Voices. The voices of our ancestors, who live within Eywa.”
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Figura 21 —ilustrac¢do do plano 10/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:35:02 a 01:35:06

Plano 11 — Exterior. Noite. A conex&o entre o cabelo e 0 sarmento luminescente
da Arvore das Vozes aparece em primeiro plano (vozes variadas em idioma Na vi,
lembrando tons indigenas). O rosto do personagem estd em flou novamente. Ainda que
ndo haja reenquadramentos, existe uma movimentacao organica da camera, aparentando

uma instabilidade constante.

Figura 42 - ilustragdo do plano 11/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:35:07 a 01:35:09
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Plano 12 — Exterior. Noite. (As vozes continuam). Um travelling parte da
posicdo zenital, a cAmera desce do alto da ramificacdo na qual Jake se conectou. Ao
chegar na altura do rosto do personagem ela gira noventa graus para cima, encontrando-
0. Ele abre os olhos. A movimentacdo continua no recuo para tras da folha

luminescente, adquirindo distancia de Sullivan e somando Neytiri ao quadro.
Jake
Eu os escuto.”

Ela se une a mesma folha na qual o avatar esta conectado. Uma variacdo brusca
no enquadramento conclui o percurso com um plano plongé situado um pouco acima da
face dos personagens, a imagem lateral de Jake ocupa a direita do campo e a sua tranca
passa pelo inferior chegando a extremidade esquerda, onde ela encontra a ramificacdo

da Arvore. Neytiri se encontra no centro.

Figura 43 — ilustracdo do plano 12/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:35:10 a 01:35:22

Plano 13 — Exterior. (Vozes ao fundo). Noite. O rosto de Neytiri estd em
primeirissimo plano, breve e em posi¢do fixa. Ela possui sardas luminosas e aderecos
étnicos cobrem o seu pescoco. A personagem esté sorrindo e olhando para Sullivan, que

se encontra fora de campo:

%L «| hear them.”
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Eles vivem, Jake.*

Figura 44 - ilustragdo do plano 13/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duracgdo: de 01:35:23 a 01:35:25

Plano 14 — Exterior. Noite. (Vozes ao fundo). Um breve plano préximo de Jake,
no qual Neytiri aparece desfocada, sugere um raccord.

Figura 45 — ilustracdo do plano 14/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 01:35:26 a 01:35:27

%2 “They live Jake.”
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Plano 15 — Exterior. Noite. (Vozes ao fundo). Esse raccord termina com o

retorno ao primeirissimo plano da nativa Na 'vi.

Figura 46 — ilustracdo do plano 15/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 01:35:28 a 01:35:29

Plano 16 — Exterior. Noite. (Vozes ao fundo). Um plano conjunto plongé retoma
a imagem dos dois juntos & Arvore. Novamente, ha um travelling irregular sem
reenquadramentos. As folhas caem pelas extremidades esquerda, direita e superior do
quadro. O casal esta no centro. Animais semelhantes a 4guas-vivas™ caem do alto. Jake

olha para cima. Neytiri toca no peito dele:

Vocé é um omaticaya agora. Vocé deve fazer o seu arco com a
madeira da Casa da Arvore.*

%0 personagens entendem esses animais como manifestacdes de Eywa, a entidade divina dos
Na'vis.”
94 .
“You are omaticaya now. You may make your own bow from the wood of the Hometree...”
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Figura 47 — ilustracdo do plano 16/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 01:35:30 a 01:35:36

Plano 17— Exterior. Noite. (Cessam as vozes e retorna a trilha extradiegética). A
Na 'vi esta em plano proximo diagonal e Jake, em primeirissimo plano, se posiciona de
costas para a camera. Neytiri segue com a mao no peito do avatar e olha com tristeza.

Ela vira as costas para ele.

Figura 48 — ilustragdo do plano 17/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duracgdo: de 01:35:37 a 01:35:44

Plano 18 — Exterior. Noite. Um plano médio frontal mostra os dois personagens.
Ela esta de costas para Jake, que a observa atentamente. Um das manifesta¢fes de Eywa
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desce até a mdo de Neytiri, que segura 0 animal com as duas maos. Um

reenquadramento coloca a nativa em primeirissimo plano e Jake esta em flou:

E vocé deve escolher uma esposa. NOs temos grandes mulheres.

Ninat é a melhor cantora...*
Sullivan ganha foco e Neytiri aparece em flou. Ele diz:
Eu ndo quero Ninat.*

Ela sorri e sopra o que esta em suas maos. A agua-viva luminosa volta para o ar

e o plano é concluido com o seu plano detalhe.

Figura 49 — ilustracdo do plano 18/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 01:35:45 a 01:36:02

Plano 19 — Exterior. Noite. Ambos continuam na posi¢do anterior, em plano

médio fixo. Vé-se o perfil de Neytiri e a fronte de Jake:
Neytiri
Beyral, ela é uma boa cacadora.®’

Jake

% “pAnd you may choose a woman. We have many fine women. Ninat is the best singer...”
%« don’t want Ninat.”
 “There is a Beyral, she is a good hunter.”
123



Sim, ela é uma boa cacadora.*®

Figura 50 — ilustra¢do do plano 19/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:36:03 a 01:36:06

Plano 20 — Exterior. Noite. Neytiri, em um primeiro plano frontal, olha com
tristeza para Jake, em plano dianteiro. Essa posicao dos personagens conduz a apreensao

de um diélogo.

Figura 51 — ilustracdo do plano 20/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 01:36:07 a 01:36:10

% «“yes, she is a good hunter.”
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Plano 21 — Exterior. Noturno. Um raccord pde Jake em primeiro plano frontal e

Neytiri em plano dianteiro. Ele pende o rosto para o lado e explica:

Eu j& escolhi. Mas essa mulher deve me escolher também.”

Figura 52 — ilustracdo do plano 21/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 01:36:11 a 01:36:13

Plano 22 — Exterior. Noturno. Um primeirissimo plano frontal mostra o rosto de
Neytiri e a parte traseira da cabeca de Jake. Ela sorri e responde:

Ela ja o fez.!®

99 .
“I've already chosen. But this woman must also choose me.”
100
“She already has.”
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Figura 53 —ilustra¢do do plano 22/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:36:14 a 01:36:15

Plano 23 — Exterior. Noturno. O raccord retoma a face de Jake, ainda em
primeirissimo plano frontal. Ele segura o rosto da na’vi e a beija. Um travelling
movimenta-se circularmente, de forma a colocar o beijo em primeirissimo plano e os

rostos dos dois personagens em perfil.

Figura 54 — ilustrag¢do do plano 23/2 Avatar (James Cameron, 2009) Duracgdo: de 01:36:16 a 01:36:37
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Plano 24 — Exterior. Noturno. (Som extradiegético, trilha original). Uma

transicdo em cross disolve’™ leva ao plano do casal que se abaixa, dobrando as pernas

no chdo. Neytiri mostra a sua tranca a Jake que, por sua vez, pega a sua propria.

Figura 55 — ilustra¢do do plano 24/2 Avatar (James Cameron, 2009) Duracgdo: de 01:36:38 a 01:36:48

Plano 25 — Exterior. Noturno. (Som extradiegético, trilha original). A juncédo das
duas trancas € vista através de um plano detalhe, plongé. Um travelling avanca em
movimento irregular, mudando o enquadramento obliquo para o reto, onde as duas
pontas séo reenquadradas no centro. A continuidade da movimentagéo leva a um contra-
plongé, no qual os cabelos de ambos estdo em primeiro plano e dividem o quadro com
0s rostos dos personagens. A camera sobe, retirando o elemento simbolico da unido do
campo. O plano é concluido com um enquadramento proximo de Jake. Ele fecha os
olhos (som diegético de respiracdo intensa). Olhando para baixo, abre-os e olha para
Neytiri.

101 Ao invés de utilizar o “corte” de uma cena para outra, a primeira se apaga lentamente, adquirindo

transparéncia e dando lugar a préxima.
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Figura 56 — ilustracdo do plano 25/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 01:36:49 a 01:36:58

Plano 26 — Exterior. Noturno. (Som extra-diegético, trilha original). Um raccord
passa para um breve primeirissimo plano frontal da nativa (som diegético de respiracdo

intensa).

Figura 57 —ilustra¢do do plano 26/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:36:59 a 01:37:01

Plano 27 — Exterior. Noturno. (Som extra-diegético, trilha original). A
continuidade do beijo € mostrada em plano médio. H& uma breve movimentacdo em
travelling horizontal para a esquerda.
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Figura 58 — ilustrac¢do do plano 27/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:37:02 a 01:37:06

Plano 28 — Exterior. Noturno. (Som extra-diegético, trilha original). Jake e
Neytiri estdo em plano americano, levemente diagonal a direita (contrastando com o
plano anterior). Ele a puxa para perto de si, deixando-a mais alta (som diegético de

respiracdo intensa).
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Figura 59 — ilustrag¢do do plano 28/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duracgdo: de 01:37:07 a 01:37:10

Plano 29 — Exterior. Noturno. Novamente, ha transicdo em cross dissolve. Os

personagens estdo em primeiro plano, mas ela esta situada um pouco mais acima do
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quadro. Um travelling de contorno (da direita para a esquerda) mostra Neytiri, que da

beijos na testa de Jake (som diegético de respiracdo intensa).

Figura 60 — ilustracdo do plano 29/2 Avatar ( James Cameron, 2009) Duragio: de 01:37:11 a 01:37:15

Plano 30 — Exterior. Noturno. Outra transicdo em cross dissolve leva ao ultimo
plano da sequéncia. Um contra-plongé conjunto de Jake e Neytiri. A movimentacdo em
travelling horizontal da esquerda para a direita retira, gradualmente, os personagens de
campo. A passagem para a proxima sequéncia ocorre com a utilizacdo do recurso de

fade-out, que escurece o plano gradualmente.

Neytiri em voz-off:

Agora eu estou com vocé, Jake. 2

102 41 am with you now, Jake.”
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Figura 61 —ilustrac¢do do plano 30/2 Avatar (James Cameron, 2009) Duragdo: de 01:37:16 a 01:37:21

3.4 Analise da primeira sequéncia: apresentacdo do heroi e da Terra distopica em

estado de degradacao

Embora Aumont e Marie (2004) tenham o seguinte posicionamento sobre a
sequéncia genérica: “é raro que ‘represente’ 0 filme integral, o qual precisamente so
introduz” (p. 107), os dois primeiros planos de Avatar s&o muito Uteis a reflexo sobre a
utopia na obra em sua totalidade. Isso corrobora o que defendem muitos outros
estudiosos e 0 que constatamos na descricdo dos planos. Desse modo, retornamos a
observagdo dos segmentos um e dois. A primeira imagem do filme é uma floresta vista
do alto. A movimentagdo da cdmera constroi a impressdo de mergulho daquele que

observa a mata.

No plano seguinte, Jake Sullivan abre os olhos, emitindo um enunciado em voz-
off que informa o espectador do carater onirico da primeira imagem. A presenca de
Pandora esta sugerida nos primeiros segundos do filme e entendemos que a sua apari¢do
pertence a um sonho, um pressagio. Entdo, esse movimento de abertura dos olhos
remete a um retorno do personagem & realidade. E necessario falar sobre esse ambiente
“real” contraposto ao onirico ou a Pandora para que possamos retornar a ideia de utopia

a ser apreendida a partir das duas imagens iniciais.
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Os préximos planos do comeco do filme se passam na América do Norte do
futuro. O terceiro deles mostra um importante dado: Jake Sullivan, o personagem
central, é paraplégico. Juntamente a sua condicdo fisica, comecamos a reconhecer a
atmosfera na qual ele vive. O espaco é familiar aos espectadores de ficcdo distopica e o
cenario de Blade Runner (1982), de Ridley Scott, & descoberto ao final do percurso da

camera no interior do quarto plano, tratando-se de uma aluséo ao filme precedente.

As alusdes, para Laurent Julier (2007), sdo “remissdes implicitas” e “somente
podem ser encontradas em um nivel além da superficie” (p. 137)'%. Embora a remisséo
a obra de Ridley Scott seja evidente, ndo podemos definir o fragmento como citagédo
porque ndo ha meios de justifica-la verbalmente. No entanto, reconhecemos que Avatar
estabelece um dialogo formal e temético com a célebre obra da década de 1980 nos seus
planos trés e quatro (nas figuras 4,5 e 6).

As imagens em holograma, o uso de fosforescéncias, o alto numero de
informacdes e a insalubridade das ruas — impressdo provocada devido ao uso de
mascaras pelos personagens que compdem a massa — remetem ao inicio da pelicula de
Scott. Ainda como no incipit da obra de ficcdo-cientifica marco da década de oitenta,
uma panoramica horizontal leva-nos ao alto para uma viséo geral daquele ambiente.
Além das semelhancas diegéticas, extratextualmente, constatamos que o diretor de
Avatar, James Cameron, conforme citado anteriormente, teve as suas primeiras

experiéncias profissionais junto ao diretor britanico.

Essa Terra marcadamente cyberpunk de Avatar € o lugar de origem do
personagem condutor da narrativa. A partir da descricdo, vislumbramos que a
apresentacdo de Jake Sullivan é feita em semelhanca ao espaco que o abriga, criando
uma relacdo de coeréncia entre as caracteristicas de ambos — decadentes, soturnos e
tristes. No terceiro quadro, ha a primeira aparicao de Sullivan: ele estd em plano médio
através do qual podemos conhecé-lo até a altura do peito. Notamos que o centro da
imagem é ocupado pelo homem e que apenas o corpo das demais pessoas do plano

aparece em campo.

Se este enquadramento leva a perguntar sobre o porqué da diferenca de altura de

Jake com relacdo aos demais, 0 proximo plano traz a resposta: 0 personagem €

103 | es allusions, ces “renvois implicites”, ne sont effectives qu’a um niveau de lecture sous la surface.
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paraplégico. A simultaneidade da exposi¢do do corpo pela cdmera com a fala em off
afirma a consciéncia do narrador sobre o papel inconformado assumido por ele na
narrativa e sobre a sua condigdo fisica: “Eles podem consertar uma espinha se vocé tem

dinheiro. Mas ndo com uma pensdo de veterano, ndo com essa economia.”'%*

A expressdo “eles” se refere aqueles que det€ém o poder sobre os recursos
tecnoldgicos desse tempo e espaco. Logo, sabemos que no mundo habitado por Jake o
desenvolvimento cientifico — 1é-se a cura e a inclusdo — é acessivel apenas aos que
possuem capital. A fala avanca e inferimos uma referéncia a ingratiddo. Por meio da
restrigdo “ndo com uma pensdo de veterano”, entendemos que o estado fisico do
soldado foi proporcionado pela causa coletiva; entretanto, a sociedade ndo o retribui e se

mostra impassivel quanto a possibilidade de reversdo de seu estado fisico.

O plano cinco (figura sete) descreve o lugar no qual Jake mora. Como esta
exposto na descricdo, se trata de um espago exiguo — apenas um aglomerado de sala-
quarto-cozinha — e em processo de degradacdo. A cAmera movimenta-se com o objetivo
de atravessar o ambiente, mostrando-nos os detalhes do abrigo do personagem. Ao final
deste percurso, utilizando o recurso de reenquadramento, as pernas de Sullivan ocupam
o0 primeiro plano: elas sdo muito finas em relagcdo ao resto do corpo e revelam fraqueza.
Ao lado delas, na lateral direita do quadro, observamos uma grande tela — certamente se
trata de outra alusdo, desta vez, aos filmes distopicos de Francois Truffaut e Michael
Radford. Nela, opde-se as pernas de Jake a imagem da vitalidade de dois tigres bebés
que brincam. Pela voz-off, o que parece ser um noticiario transmite a informacéo de que
cientistas descobriram a clonagem dessa espécie extinta ha mais de cem anos. Nessa
narracdo, ha a sugestdo de que, com as tecnologias da sociedade de Jake, seria facil
resolver o problema fisico do herdi, uma vez que foi possivel recriar tigres

desaparecidos hd muito tempo. Mesmo diante de tal facilidade, ele néo recebe auxilio.

Como no plano resultado do reenquadramento, a paralisia do ex-fuzileiro é posta
em destaque nas primeiras imagens do filme. Esse contraste recorrente entre o saudavel
(os tigres na imagem da televisdo) e o doente (0 espaco de Jake e a consequéncia fisica
de sua profissdo) promove a seguinte percepcdo: a Terra de Avatar e os seus habitantes

necessitam ser restaurados. Defrontamo-nos, entdo, ao final do quinto plano, com a

104 “They can fix a spinal, if you got the Money. But not on vet benefits, not in this economy.”
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expressao oral que traz a certeza ao espectador de que ele esta diante de uma historia de
reabilitacdo e de retomada da ordem. O modo como a enunciacdo é posta permite que
possamos perceber a funcdo de herdi investida ao seu emissor: “Eu me tornei um
fuzileiro pela vida dura. Para ser moldado pela sua dificuldade. Eu disse a mim mesmo

que poderia passar por qualquer teste.”

O tom das poucas falas do personagem na narracdo em voz-off constréi de
maneira inequivoca a figura de um sujeito corajoso que busca superar a sua adversidade
fisica e a hostilidade do espago. Assim, € construida a imagem do heréi do cinema
classico, aquele que é capaz de se fazer por si mesmo — ressaltando a forca do individuo
em lugar da coletividade — e suplantar fragilidades, despertando no espectador comum a
possibilidade de identificagdo (AUMONT et al., 1995).

Ainda que de forma breve, precisamos refletir sobre a mencionada no¢do de
“identificacdo” no cinema. Primeiramente, ¢ necessario tratar o termo de forma néo
redutora e compreender que 0 processo de identificacdo espectador-obra
cinematogréafica ndo se limita a postura do receptor de ver a si mesmo na conduta de um
personagem. A complexa construcdo da estrutura filmica e a disposicdo empreendida
pelo espectador também sdo problemas centrais dessa discussao. Logo, o tratamento do

assunto demanda uma ligagdo entre as teorias da psicanélise e do cinema.

Segundo os autores Aumont et al (1995), David Griffith — diretor norte-
americano do inicio do século XX — foi um dos primeiros cineastas a modelar a forma
do filme com o intuito de provocar reacdo do espectador. Contudo, sdo 0S soviéticos
Sergei Eisenstein, Dziga Vertov e Vsevolod Pudovkin, na década de 20, que teorizam
sobre a identificacdo. Encontramos nos autores a interessante proposicao que defende o
calculo ou a consciéncia de quem dirige sobre os possiveis resultados sortidos no

espectador. Como esta explicito no excerto abaixo:

O produto artistico (...) é, antes de mais nada, um trator que lavra o
psiquismo do espectador de acordo com uma determinada orientacdo de
classe. (...) Arrancar fragmentos do meio ambiente, segundo um célculo
consciente e voluntario, preconcebido para conquistar o espectador depois de
ter desencadeado sobre ele esses fragmentos em um confronto apropriado.
(EISENSTEIN, 1925, apud AUMONT et al, 1995)

O posicionamento de Eisenstein, visivelmente marxista, demonstra uma

concepgdo demasiadamente mecanica e unilateral sobre a relacdo obra-receptor.
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Consequentemente, os estudos em torno da influéncia do filme sobre o espectador
evoluiram no sentido da existéncia de uma dupla identificacdo com o cinema. Desse
modo, o efeito do filme sobre o espectador nédo existiria somente pela estrutura do
produto artistico, mas também pela vontade daquele que assiste em colocar-se numa

situacdo de vulnerabilidade diante de narrativa.

A identificacdo primaria — termo cunhado por Jean Luis Baudry — (AUMONT et
al, 1995) e a concessdao feita pelo receptor das suas proprias vontades pelo tempo de
duracdo da pelicula. Em troca desse abandono, ele recebe os estimulos necessarios para
a imersdo no texto cinematografico (os itens da sala, a poltrona, o desfile das imagens,

0S recursos SOHOFOS).

O tema € pertinente nesta dissertacdo uma vez que exploramos a apresentacdo do
herdi no filme de Cameron. Entretanto, o primeiro tipo de identificacdo nos conduz a
uma possivel justificativa do uso de 3D em Avatar. O volumoso emprego de
ferramentas tecnolégicas no filme — repetidamente anunciado nas publicidades do
lancamento — certamente é entendido como uma estratégia de conquista de pablico para
as salas de cinema. Logo, o diretor canadense anunciou e proporcionou uma experiéncia

proxima do real e, como resultado, recebeu novamente a maior bilheteria da historia.

De acordo com o critico da revista Contracampo, Luis Verissimo, a experiéncia
3D é responsavel por provocar certo estranhamento diante da forma dos nativos Na 'vi.
O tamanho dessas criaturas é apresentado como superior ao dos humanos e, ainda que
possuam uma fisiologia semelhante a forma de um individuo saudavel e praticante de
exercicios fisicos (todos sdo muito esguios e exibem a saliéncia dos musculos), eles
possuem algumas diferencas, tais como o formato pontiagudo das orelhas (semelhante a
imagem convencionalmente associada a figura mitica do elfo) ou o nimero inferior de

dedos (apenas trés).

O “estranhamento” apontado por Verissimo resulta do realismo da experiéncia.
Logo, ele ndo provoca a reacdo de reflexdo no espectador, mas um mergulho nas
tecnologias das salas de projecéo das grandes franquias. Erick Felinto (2010), em ensaio
sobre a experiéncia com o filme desde o momento da fila em frente a uma das sedes da
rede IMAX, destaca a importdncia da exposicdo da propria empresa sobre 0s

instrumentos que dispde com o objetivo de envolver o consumidor. Lé-se no relato:
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Que as tecnologias existam hoje principalmente para nos seduzir é algo que a
experiéncia do cinema IMAX testemunha exaustivamente. Previamente a
todo espetaculo (e foi, assim, naturalmente, antes da exibicdo de Avatar), o
publico escuta uma narracdo em off apresentando as maravilhas tecnoldgicas
responsaveis por produzir uma experiéncia tdo singular. Escutamos,
fascinados, sobre o gigantismo da tela, que ocupa todo o campo de visdo.
Aprendemos sobre as caracteristicas especiais dessa mesma tela, que permite
que 0 som atravesse e repercuta junto com os outros varios alto-falantes
espalhados pela sala. (p. 14)

Os discursos do ensaista e do critico mostram o apelo de Avatar as
singularidades da identificacdo priméaria. O objetivo desse excesso de investimento na
estrutura material que cerca o filme na parte exterior a tela provoca a utilizacdo de
recursos narrativos promotores da identificacdo também a nivel secundario. Essa ultima
consiste na relagdo que o espectador estabelece, ndo com a sucessdo de imagens, mas
com o préprio personagem representado (ou com mais de um deles). Aumont (1995)
defende o conceito como originado na teoria do complexo de Edipo freudiano. Para o
autor, o caminho do individuo em direcdo ao outro — o desejo de sé-lo, ter o que o outro
possui, gostar dele ou rejeitd-lo — justifica o principio de reconhecimento entre o

espectador e a conduta de determinado personagem.

Logo, a simpatia ndo leva a identificacdo, pois 0 mecanismo é anterior a
recepcdo positiva ou negativa de um personagem. E ainda, deve ser destacado que o
sentimento de familiaridade ndo é provocado apenas pela representacdo de boas acoes;
diferentemente disso, o espectador também pode se identificar com o mau
comportamento. A figura do herdi exemplifica essa afirmacdo. A personalidade
condutora de uma narrativa dificilmente é completamente monolitica — incluindo o caso
do cinema cléssico — ao contrario, ela vive em conflito com determinada situacdo e
espaco e sua funcdo é confronta-los. Cristina Alvarez (2011), no texto Figures du héros,
littérature, cinéma e bande déssinée'®, afirma que:

[...] todo o herdi possui qualquer coisa do seguinte modelo: mediador entre
ordem e contra-ordem, ele assume uma atitude de denegacdo da lei, agindo
ao seu servico mas excedendo-a, subvertendo-a. Onde comega sua
hibridizacdo, sua liminaridade, e seus deslocamentos entre dois mundos: 0s
vivos e 0s mortos, o sonho e a realidade, a civilizagdo e a selvageria. O heroi

é fundamentalmente aquele ou aquela que se exp8e ao que vira (o devir, a
a(d)ventura), que é disposto a encontrar a alteridade radical, a encontrar uma

®Extraido  do site  de divulgacdo e pesquisa em literatura  Fabula.org. Fonte:

http://www.fabula.org/actualites/figures-du-heros-litterature-cinema-bande-dessinee_48188.php.
(30/11/2012). Texto retirado do site sobre o documento: « Information publiée le lundi 5 décembre
2011 par Bérenger Boulay (Source: Cristina Alvares) »
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dimensao perdida, material ou imaterial, a mudar o seu modo de ser € 0 modo
de ser do mundo.

Encontramos nitidamente os aspectos da personalidade de Jake Sullivan na
descricdo acima. O repudio do personagem pelo seu préprio mundo o levard a este
plano de liminaridade ou de divisdo entre dois mundos (0 sonho e a realidade, a
civilizacao e a selvageria). O personagem do ex-fuzileiro se tornara hibrido até mesmo
no que concerne a sua constituicdo fisica, ja que assumird o controle de um avatar — um
corpo idéntico ao dos extraterrestres Na'vis, no entanto, vazio. Ap6s a mudanga do
corpo, ele terd as ferramentas necessarias para partir em descoberta ao alhures,

redefinir-se e abandonar a sua historia previa.

Se olharmos genericamente a narrativa, Jake ndo seria um her6i porque renuncia
ao seu traco humano e ao mundo ao qual pertence a sua espécie. Ou seja, desprende-se
da responsabilidade sobre a restauragdo do caos terrestre. Em oposigéo a essa leitura, a
primeira sequéncia apresenta um sujeito que luta em véo, nos sentidos conotativo e
denotativo, para o reestabelecimento de uma ordem. Como na citacdo de Cristina
Alvarez, o soldado ira extrapolar as leis, uma vez que o espaco no qual circula parece
ndo possui-las ou, ainda, parece ter regras que refutam as nocbes de politicamente

correto da época contemporanea ao langcamento do filme.

Desse modo, nos préximos momentos do filme, a figura passiva e impotente de
Sullivan ird mudar. A transicdo do quinto para o sexto plano da continuidade a
apresentacdo do personagem. O primeiro, cujo ponto final é expressivo da impoténcia
fisica de Jake, diferencia-se do segundo, no qual ele é posto em situacdo de
popularidade e de inclusdo entre os demais. A primeira imagem parte das pernas do
protagonista e 0 mostra brincando com sua cadeira de rodas. Conforme a camera muda
de posicionamento, entendemos que ele equilibra um copo de bebida alcodlica sobre a
cabeca. O som reforca a mencionada aceitagdo publica, pois todos torcem pelo ex-
soldado: “Jake, Jake, Jake”.

106 Aussi tout héros garde-t-il quelque chose de ce modele: mediateur entre ordre et contre-ordre, il
prend une attitude de dénégation de la loi, tout en agissant a son service mais Il'excédant, la
subvertissant méme. D'ou son hybridité et sa liminarité, ses déplacements entre deux mondes: les
vivants et les morts, le réve et la réalité, la civilisation et la sauvagerie. Le héros est fondamentalement
celui ou celle qui s'expose a ce qui advient (advenir, a(d)venture), qui est disponible a rencontrer
I'altérité radicale, a chercher une dimension perdue, matérielle ou immatérielle, a changer son étre et
I'étre du monde. (Texto digital sem mencdo de pagina)
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Os planos 6, 7, 8 e 9 servem a narracdo dessa acdo. A receptividade do sujeito
pelo pablico do bar sugestiona os espectadores quanto ao partido que devem tomar.
Finalmente, a ingestdo de alcool e a insercdo em um ambiente como um bar remete a
situacdo posta por Aumont et al. (1995) a respeito de uma identificacdo ambigua

daquele que recebe o filme com o personagem.

Nos planos 10 e 11 Jake se afasta da multiddo e retoma o discurso em segunda
pessoa. Novamente, de modo concomitante & narracdo em off, as suas pernas sdo
enquadradas diante do sobre-enquadramento de uma tela. A espécie de aparelho
televisor — com tamanho maximizado — transmite um jogo de futebol; o décimo
primeiro segmento da sequéncia é concluido com as saudaveis pernas de um jogador em
exercicio em contraste com o perfil solitario de Sullivan na cadeira de rodas, replicando

a contraposicao das imagens de vitalidade dos tigres bebés.

A sequéncia selecionada apresenta variagdes constantes da imagem do
personagem. Como vimos, do terceiro ao quinto plano tinhamos representacbes que
sugeriam a fraqueza. Do sexto ao nono, presenciamos uma mise-en-geste de
desenvoltura no trato social. Do décimo ao décimo primeiro, voltamos a receber um
sujeito visivelmente descontente com a sua situacdo: € 0 que argumentamos no
paragrafo anterior e reiteramos com a fala de Sullivan antecessora do décimo segundo
plano: “Sejamos claros. Nao quero a sua pena. Eu sei que o mundo ¢ uma droga. Se

vocé quer um jogo justo, vocé estd no planeta errado.”

Do segmento nimero doze até o vinte e nove — altura em que termina a
sequéncia — a exposicao flutuante do personagem da lugar a uma espécie de
estabilidade. Nao nos referimos a constancia de temperamento, mas ao modo recorrente
que Jake Sullivan terd de conduzir os acontecimentos ao longo do filme. Esse ultimo
intervalo de planos traz a principal acdo da sequéncia genérica; do filme: uma disputa
entre Sullivan e um homem, ocasionada pela revolta do personagem condutor diante da

agressao fisica desferida pelo outro contra uma mulher.

Em seguida da enunciagdo ‘““se vocé€ quer um jogo justo, esta no planeta errado”,
0 ex-fuzileiro parte em direcdo ao agressor. Novamente, a fala em off demonstra
conhecimento do personagem sobre a acdo que ocorrera depois: ele ird buscar a justica

ou lutar por ela. Nesse sentido, a expressdo verbal, além de manifestar sem
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ambiguidade a consciéncia de Sullivan sobre o seu papel de narrador, também exprime
a nogdo que ele possui sobre a sua atuacdo como herdi, como aquele que se mantém

justo no planeta errado.

A narragdo ainda é importante em outros dois momentos da sequéncia. No plano
namero quatorze, ao contemplar a agdo com certo distanciamento, Jake emite: “O forte
se aproveita do fraco. A vida ¢ assim e ninguém faz nada”. Do décimo quarto ao
vigésimo segundo segmento, acontece um jogo de olhares que antecede a briga
propriamente dita. Aqui, a expressdo “jogo de olhares” ndo possui o sentido referente a
“duas pessoas que se olham”, em lugar disso se trata de uma relagdo estabelecida entre o
que é visto por meio da cdmera — equivalente a terceira pessoa — € 0 que € presenciado

por Sullivan — equivalente a cdmera em primeira pessoa.

A organizacdo desse jogo de olhares por meio da decupagem € posta por
Aumont et al. (1995) como um recurso do cinema classico empregado com o proposito
da identificacdo. Essa forma de arranjo entre o que ora € objeto do olhar e 0 que ora €
sujeito portador da visdo convida o espectador a interpretar o papel duplo do
identificado: o de quem observa, de um lugar exterior a situacdo, e o de quem observa
do interior da acdo e, desta, também ¢é passivel de ser visto. Com isso, concluimos que o
raccord — recurso que aparece, caracteristicamente, a partir do plano nimero seis — é

essencial na construcdo do efeito de simpatia pelo personagem Jake Sullivan.

A palavra raccord, em lingua francesa, € utilizada para designar o fato de
estabelecer uma ligacdo, uma continuidade, entre duas coisas ou duas partes (Le
Robert, 2006, p. 1094), podendo ser compreendida como “articulagao”. Os tedricos e
técnicos do campo cinematografico se apropriam dessa palavra e passam a utiliza-la
como definicdo da juncdo de um plano a outro. Aumont e Marie (2003) estabelecem
diferenca entre os modos de execucao dos raccords. Um deles € o raccord espacial, que
visa a dar continuidade a sequéncia mediante a variacdo da delimitacdo do espaco (por
exemplo, a passagem do plano médio de Jake, no terceiro segmento, para um plano
conjunto, no quarto segmento). Também ha o raccord plastico, isto é, aquele que
mostra a mudanca de focalizagdo de um personagem para outro e mantém uma relacdo
de adjacéncia. O terceiro tipo indicado pelos teoricos é o diegético, ele deve manter a

continuidade da gesticulacdo ou acdo de um personagem. Esse ultimo é o modo usado
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com maior frequéncia na etapa final da sequéncia selecionada, na qual se situa o ato da

disputa.

No interior do terceiro item da tipologia esté situado o raccord sobre o olhar (p.
251) sobre o qual ja refletimos acima. O uso desse recurso em Avatar é de extrema
pertinéncia, pois faz emergir no espectador um sentimento de simpatia por aquele
personagem que, apesar de ter uma vida dificil, busca lutar. Nessa assercéo,
referenciamos a ultima frase em off de Jake, concomitante ao plano vinte e cinco: “Tudo
0 que eu queria na minha droga de vida era alguma coisa pela qual lutar.” Aumont e

Marie (2003) corroboram essa leitura:

Nesse raccord [o do olhar], o espectador €, ao tempo de um olhar, colocado
em relacdo direta com a subjetividade de uma personagem, e essa
coincidéncia momentanea, um dos agentes mais sélidos da identificagdo, é
um dos meios de inclusdo do sujeito espectador na narrativa filmica. (p. 252)

Outros modos de raccord sdo utilizados com o objetivo de aproximar, ao
maximo, o espectador na histéria narrada. Como exemplo, citamos a conexao diegética
entre os planos dezoito, dezenove e vinte. Essa mudanga dindmica de imagens nos
proporciona acompanhar a ida de Jake até o agressor. Também ¢é passivel de destaque
um sobre-enquadramento no plano vinte e um que leva ao detalhe da mao de Jake no
momento em que ele puxa a cadeira do seu opositor, fazendo-o cair. Além da impressao
de desfecho veloz da acéo, o reenquadramento € outra caracteristica do cinema classico,
ja que visa a seguir, permanentemente, uma mesma figura — que, em geral, é um

personagem principal — em enquadramento central ( p. 98).

A partir desse momento, os papéis sdo invertidos, Sullivan passa a ser forte e
agressor e 0 personagem secundario — que agredira a mulher — torna-se o atacado. Os
quatro primeiros socos da luta séo desferidos pelo ex-fuzileiro, atitude que o encaminha
— ao término da sequéncia — a ser expulso do bar. Jake, apds uma breve atuacdo como
um sujeito ativo contra a injustica do espaco, volta a ser incompreendido em sua luta

com o malfeitor até pela propria mulher que, vitima da agressao, socorre seu agressor.

A partir dos comentarios acima, reiteramos a conclusao de que a organizacgao da
linguagem, constatada pelo modo de uso dos raccords, durante a apresentacdo do heroi
antecipa o carater classico da narrativa que seguira. A identificacdo € um produto dessa

articulacdo e a respeito dessa tessitura formal provocadora de efeitos, é oportuno propor
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uma pergunta: o que ha de probleméatico em tudo isso? A primeira vista,
responderiamos que ndo existe nenhum mal em seguir o0s preceitos de manipulacdo de

uma forma que intenciona somente o entretenimento.

Porém, a primeira sequéncia de Avatar se mostra conflituosa quanto ao seu
carater de entretenimento. Com interesse argumentativo, retornamos a discussao dos
planos um e dois. A primeira imagem da pelicula € construida sobre uma floresta
enuviada e o estranho verde do lugar remete ao mito idilico que existe ao redor dos
espacos tropicais. O plano € iniciado com uma movimentagdo de grua posicionada de
forma plongé. Gradualmente, o mergulho € aprofundado e temos a sensacdo de que
entramos na paisagem. Um corte brusco leva a abertura dos olhos de Jake. Entéo, ocorre
0 anuncio da existéncia de um local fantastico e paradisiaco na narrativa. Este lugar,
cujo primeiro contato é embaralhado pela existéncia da neblina — que, aqui, pode
conotar aquilo que ndo enxergamos com clareza ou o que ndo compreendemos bem —,
ndo pertence somente ao dominio do sono como quer nos fazer pensar o plano niumero
dois pelo despertar de Sullivan. A camera, ao levar o0 seu espectador a penetrar o
ambiente, indica a possibilidade de um acesso quase real a utopia mais tarde nomeada

Pandora.

Logo, o sonho utdpico existe no texto de James Cameron e ele é fortemente
justificado nos fragmentos que sucedem. Ao trazer a Terra através de uma perspectiva
distopica e aludir a obras de mesma tradicdo cinematografica (emprestada das
manifestacdes literarias), o diretor ensaia a construcdo de um texto reflexivo, que ira
supostamente extrapolar os limites temporais da duracdo da projecéo. Esse esfor¢o pode
ser visto na natureza fixa ou de progressdo lenta inerente aos planos dois, trés quatro e

cinco.

De modo contraditorio, a partir do sexto plano, ele conduz as imagens com o
intuito de unir intimamente o espectador a obra filmica. Também vimos esse objetivo na
caracterizacdo de um personagem facilmente decifravel como “herdi tipicamente
hollywoodiano”. Aumont et al (1995) apontam os resultados obtidos por meio dessa
tomada de deciséo:

Este estado de identificacdo do espectador de cinema, feito de regressdo

narcisica, de retirada, de imobilizacdo e de afasia foi, ao longo de toda a
histdria do cinema, um problema incontornavel, um obst4culo para todos o0s
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cineastas que tiveram o desejo ou a vontade de fazer filmes para agir sobre o
curso das coisas ou para conduzir os espectadores a conscientizacdo e a acao

[..]. (p. 255).
Avatar parece em um primeiro momento se propor a seguir a tradicdo utdpica —
e também distopica — proveniente da literatura e adotada pelo cinema de arte (Jean Luc
Godard, Francois Truffaut, Andrei Tarkovsky) ou pelo cinema de ficcdo cientifica
(Terry Gilliam, Ridley Scott, Michael Radford, George Miller). Entretanto, todos os
diretores citados trabalham com uma espécie de estranhamento em alguma das esferas
de constituicdo do filme, seja ela tematica, formal ou técnica. Essa inquietacdo € o que

desvia o espectador da completa identificacdo e imersao.

Aumont et al novamente nos auxiliam a compreender que a pelicula de Cameron
ndo apresenta uma singularidade incomoda capaz de levar os seus receptores a
conscientizacdo e a acao. O herdi que ird explorar Pandora poderia ser aquele mesmo
recorrente nos classicos de western: viajantes dispostos a encontrar individuos menos
humanizados que, ao se depararem com a alteridade, apaixonam-se pela civilizacdo
mais organica, envolvem-se em um emblema amoroso e suprimem o lugar, a vida e o
comportamento de outrora. Por essa razdo, foram inevitaveis as comparagdes com obras
como Danga com os Lobos (1990), O Ultimo Samurai (2003) e até mesmo animagdes

como As aventuras de Jack e Crysta na floresta tropical (1992), e Pocahontas (1995).

3.5 A andlise da segunda sequéncia: a mise-en-geste romanesca sob Eywa

O planejamento cuidadoso de uma narrativa filmica em moldes classicos ndo
poderia excluir da trama o drama romanesco. Esta questdo ocupa, materialmente, um
espaco muito interessante na obra cinematogréafica. Justificamos no item Decupagem
que essa sequéncia deve ser analisada devido a sua localizacdo no meio do desfile de
imagens: a pelicula possui trés horas de duracdo e a sequéncia a ser analisada se
encontra entre uma hora e trinta e trés e uma hora e trinta e sete minutos. Ainda
rememoramos outro tépico do subcapitulo anterior: a definicdo desse fragmento como

um plot-point ou agdo marcante responsavel por mudar o rumo da historia contada.
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Afirmamos que, para Syd Field, o plot-point é encontrado pelo analista-
espectador ao seguir as a¢fes de um personagem central. Na andlise da sequéncia
genérica, descobrimos quem deveriamos acompanhar diante do objetivo de eleger um
fragmento significativo para a producdo de uma leitura geral do filme e para ser
utilizado como objeto desencadeador da discussdo sobre a utopia: Jake Sullivan.
Seguindo seus passos, encontramos o fragmento que nomeamos “A mise-en-geste

romanesca sob Eywa”.

Como sugere o titulo dado a andlise, 0 personagem nao estd mais no planeta
Terra. Contrariamente ao espaco da abertura, este novo lugar ou destino de viagem
possui vida exuberante. Nesta altura, a movimentacdo da camera torna-se mais organica,
aludindo a irregularidade do ambiente natural. O tom esverdeado de relva unido a
fosforescéncia constante é um dos aspectos da composicgéo plastica dos planos.

Assim como no local de partida, 0 emprego de neon é continuo e latente. Esse é
0 Unico traco evidentemente reproduzido nos dois espacos: no distopico e no utdpico.
Tal uso reflete os esfor¢os de Cameron em montar um universo ambivalente no qual os
homens (metaforicamente apresentados pelos omaticayas) se mantém em
desenvolvimento primitivo no que concerne a ciéncia e a tecnologia; mas, por outro
lado, sdo extremamente conectados a natureza que Ihes prové uma conexdo constante,
isto &, a reunido de todos os seres e informacdes em uma grande teia rizomatica'®’. Por
conseguinte, 0os omaticayas possuem, sem 0 investimento de esforcos, a interacdo
continua que ndés — humanos habitantes da Terra em ruina — buscamos por meio da

producdo e consumo de aparelhos eletrdnicos.

Logo ap6s o plano de transi¢do, um travelling vertical nos leva a seguir Jake e
Neytiri. Temos nessa imagem uma ilustracdo do que afirmamos no paragrafo anterior.

Os personagens correm sobre um tronco de arvore e movimentam-se agilmente. Cada

107 - s e . A: . e / .
Rizoma €, inicialmente, um termo da botanica que significa “broto” ou “nd”, do qual derivam as

ramificacdes de raizes das plantas. Gilles Deleuze e Félix Guatarri utilizaram o termo para estabelecer
uma relacdo metafdrica com o pensamento cientifico. Consequentemente, no dominio da filosofia, o
vocdbulo veicula o sentido de conhecimento em ramificagdes, em constante interagdo e desprovido de
organizagdo hierdrquica. Um texto de Marik Froidefond em Fabula.org ilustra a nossa explicagdo:
“arbdreo, ramificagbes do conhecimento, do pensamento, raizes culturais, raizes linguisticas,
florescimento, sdo muitas as metaforas presentes na lingua cotidiana que justificam uma antiga e difusa
impregnacdo do vegetal nas representagdes ocidentais, tanto no campo do saber e do poder quanto no
das artes.” (Fabula.org. Le modéle végétal dans I'imaginaire contemporain. Acessado em 13/12/2012)
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vez que tocam 0s pés no chdo, o solo em tom amarronzado se ilumina, tornando-se
brilhante assim como outros elementos da fauna e flora de Pandora. No planeta Na 'vi, 0
neon estd presente quando h& conexdo entre dois seres. No alhures, ele adquire
significacdo de unido, diferenciando-se do ambiente terrestre, no qual remetia ao caos
da poluicdo visual, do consumo exacerbado e do mau uso das tecnologias. Nesse
sentido, o recurso ainda é responsavel pela remisséo intertextual & distopia, como, por

exemplo, a citacdo de Blade Runner nos primeiros planos do genérico.

A presenca da fosforescéncia, que cruza essa sequéncia permeando-a ao todo,
precisa de maiores explicacfes. Para tanto, recorremos ao ensaio de lvana Bentes
publicado no texto Avatar: o futuro do cinema e a Ecologia das imagens digitais
(2010). Ela afirma que:

[...] os Na’vis sdo apresentados como uma mutacdo da propria natureza em
coevolucdo com a cultura. [...] Portadores de um conhecimento secreto (a
conexdo sensorial, nervosa, cognitiva, emocional e corporal com animais e
plantas, entre todo o sistema vivo e 0s Na'vis), mas que sdo antes de tudo
ferramentas da cultura. Tecnologias singulares forjadas, adquiridas, para uma
comunicagdo com animais selvagens e perigosos, tecnologia de configuracéo
de seus prdprios corpos, tecnologias de conexdo que indicam menos uma

adaptacdo passiva ao meio ambiente do que uma coevolucdo e codependéncia
desenvolvida com outros seres e espécies. (p. 80 — 81)

De acordo com a leitura da autora acima, Cameron construiu 0s Na 'vis COmMO Se
a natureza pudesse proporcionar aquilo que é, extratextualmente, um produto do
desenvolvimento tecnoldgico ou da histdria da cultura. A ensaista utiliza a palavra
“coevolugdo” e “codependéncia desenvolvida” para designar a habilidade possuida por
esses seres de se comunicar através de um modo intrinseco a propria anatomia e
excludente da necessidade de linguagem articulada. O emprego desses termos — o
vocabulo “coevolugdo” ou evolucdo juntamente a natureza — certamente demonstra o
interesse em atribuir Avatar ao futuro. Isto €, o filme ndo se mantém no passado
primitivo, ele também ultrapassa as possibilidades do que temos (ndo podemos abrir
mé&o da linguagem verbal no ambiente de comunicagdo em rede) e traz o que desejamos

(a sensacéo de pertencimento a um grupo).

Com a analise desse excerto, pretendemos olhar para Pandora e seus agentes
enquanto produtos da ficcdo que séo espelhos dos desejos — materiais e simbolicos — do
individuo do século XXI. Esses desejos em nada se relacionam como as utopias do

século XVI, porque ndo abrangem as relagdes no dominio coletivo e macro-estrutural.
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Esta sequéncia ira mostrar que Avatar esta fantasiado de metaforas sobre os problemas
do mundo contemporaneo; entretanto, a sua estrutura narrativa — amplamente
representada pelo fragmento selecionado — nos leva a conhecer as etapas de um
percurso individual. A prépria natureza do plot-point manifesta essa contradicdo com
relacdo ao proposito utdpico, pois as utopias ndo possuem ponto-de-virada. O seu
objetivo principal é a descricdo de determinado sistema, como nos textos de Platdo e
More'®. Elas n3o firmam o mesmo compromisso de uma narrativa cujo objetivo

principal é entreter e que, portanto, descreve uma sequéncia de acgoes.

Nas utopias, a figura do viajante ou do visitante serve a necessidade de
alteridade na tarefa de observacdo (ou criacdo) do outro lugar. O personagem central €
aquele cujo olhar nos permitirda compreender o alhures. Logo, no género estudado, o
homem ndo € o objeto da narra¢do; em lugar disso, é ele quem narra. Jake Sullivan é

uma figura heterogénea, visto que retne caracteristicas das duas perspectivas.

Como observamos na sequéncia genérica, 0 personagem narra 0 espago terrestre
juntamente as imagens, de modo a explica-las. A partir da sua chegada a Pandora, 0 uso
da voz-off se torna menos recorrente e um novo recurso narrativo é adotado com o
objetivo de expor os discursos do fuzileiro: o videolog. Através dessa eventual
intervencdo na obra hollywoodiana, nos deparamos com as apreensdes do explorador
sobre 0 espaco sem perder a dinamicidade proporcionada pela narragdo da camera “em

terceira pessoa’.

A medida que retornamos, de modo atento, aos primeiros planos do segundo
excerto, iremos constatar que o nucleo dessa narrativa é Jake Sullivan e que, a partir de
sua “elei¢do” para ser o aprendiz da tribo Omaticaya, o ex-fuzileiro abdica da funcdo de
guia e observador, como a de Rafael Hitlodeu. Em lugar disso, o personagem adquire o
papel de herdi — objeto da observacdo — e suas acGes passam a ser descritas por um

“observador invisivel”.

A volta a descricdo plano-a-plano auxilia na articulacdo entre as duas
proposi¢Oes jA& mencionadas: Jake € um heroi do cinema classico cujas agdes sempre

devem, prescritivamente, desencadear em romance. A transparéncia da técnica

108 / . ~ A .
Excluimos da generalizagdo a peca teatral L'lle des esclaves de Marivaux.
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hollywoodiana na concepc¢do desse personagem e a mise-en-geste de representacdo do

desfecho amoroso descaracterizam o filme enquanto narrativa utopica.

Desse modo, retomamos o estudo do fragmento escolhido. No primeiro plano do
genérico, Jake sonhava estar voando. Seis anos depois, a acdo idilica parece se
concretizar, pois, no segundo plano da sequéncia selecionada, 0s Seus passos
acompanhados pelo travelling tocam levemente o chdo, como se 0 peso do corpo avatar
fosse inferior aquele carregado pelo homem. O andar de Sullivan também pode ser lido
de outro modo, essa leveza escoltada pela camera por meio da perspectiva dianteira faz
remissdo a linguagem dos jogos de videogame em 3D nos quais 0s participantes passam
pela simulacdo de se mover através de seus avatares (palavra também usada para
designar a adocao de uma personalidade virtual). Com isso, compreendemos este espaco
como ideal, uma vez que proporciona uma relacdo fortemente almejada no local de
partida (a conexdo constante) e, concomitantemente, virtual, porque nele se torna
possivel abandonar a pressdo da gravidade. Em resumo, a leveza dos corpos é

compreendida como o homem tornando-se livre do peso da realidade.

O ex-fuzileiro ndo somente abandona o incobmodo de uma matéria doente, mas
também deixa a imagem solitaria apresentada na sequéncia genérica. Antes, no
ambiente terrestre, Jake era apresentado enquanto a parte de um duplo deficiente de seu
irmdo gémeo morto. Agora, em Pandora e ap0s ter passado pelo ritual de iniciacdo da
tribo dos omaticayas, ele segue Neytiri em condicdo de igualdade. Nos planos dois e
trés, ambos correm em uma demonstracdo da saude vigorosa proporcionada por esse

planeta inegavelmente utdpico.

Conforme a descricdo, um ambiente fantastico pode ser reconhecido na
sequéncia: vemos a luminescéncia da fauna e da flora expressa pela presenca dos Fan
Lizards e da Arvore das Vozes. Ambos s&o itens inexistentes na exterioridade, eles s&o
invences cujos referenciais se localizam e se limitam a diegese. Com isso, entendemos
que Pandora €é projetada de modo a provocar a impressdo de que estamos em outro

lugar, diferente daquele ao qual nos espectadores pertencemos.

Contudo, essa impresséo de que estamos em um alhures é interrompida pelos
recursos de identificacdo — sobre os quais j& dispensamos alguns paragrafos na analise

anterior — que levam a insercdo do espectador em uma historia de etapas familiares e
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facilmente reconheciveis. Essa categoria de histdrias, baseadas em uma férmula
previamente estabelecida e apoiadas no incentivo ao consumo dos filmes comerciais,
poderia ocorrer em qualquer tipo de espaco: desde o do western situado no seculo XIX

ao do futurismo sem referencial temporal e espacial.

Objetivamos, assim, demonstrar que o enredo de Avatar aconteceria com igual
efeito em um espaco familiar. Ou, ainda, que a possibilidade de provocacdo de
estranhamento atraves da criacdo de Pandora tenha sido ofuscada ou impedida pelo
caminho tomado pela evolugdo da narrativa. Por isso, investigamos esse rumo por meio
do estudo da sequéncia mencionada. Nesse contexto, ele pode ser facilmente descrito
como uma intersec¢do harmonica entre a forma e o contetdo do filme, isto é, a estrutura

do cinema cléssico e a tematica amorosa.

A afirmacdo exige o retorno aos planos nimero dois e trés e a explicacdo do

titulo atribuido ao fragmento. Como ja foi dito, no segundo excerto da sequéncia, Jake e

Neytiri correm como se estivessem brincando. Quando se aproximam da Arvore das

Vozes, no terceiro plano, ambos param e riem. Entendemos que essas duas acdes — a

corrida e o sorriso — ddo inicio a uma mise-en-geste do romance. Ela é essencial para a

narrativa e constitui uma das duas linhas de enredo comumente presentes no cinema

classico. Abaixo, David Bordwell (2005) explica a composi¢do da trama ou syuzhet do
filme hollywoodiano:

Geralmente 0 syuzhet classico apresenta uma estrutura causal dupla, duas

linhas de enredo: uma que envolve o romance heterossexual (rapaz/moca,

marido/mulher), e outra que envolve uma outra esfera — trabalho, guerra,

missdo ou busca, relagdes pessoais. Cada linha possui um objetivo,
obstaculos e um climax. (p. 280)

A sequéncia escolhida é uma das etapas da linha do romance heterossexual.
Acreditamos que ela seja a apresentacdo do objetivo de Jake — ficar com Neytiri — pois,
apos o término do excerto, uma nova cena mostra a instalacdo do caos na tribo
Omaticaya. O romance dos dois personagens sera entendido como o desencadeador da
destruicdo da Arvore das Vozes e, portanto, ainda havera a necessidade de vencer os

obstaculos e alcangar o climax.

No entanto, ndo € excluido um climax no dominio da sequéncia, sendo esse
elemento da composi¢do de essencial importancia para a impressdo de unidade e de

efeito de fechamento do fragmento. Assim, a medida que Jake e Neytiri avangcam na
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mise-en-geste amorosa, a camera em terceira pessoa acompanha, através da
movimentacdo e enquadramento, a profundidade dessa rela¢do. Esse é um recurso que
mostra ao espectador a intimidade gradualmente estabelecida entre personagens. Essa

intimidade ira alcancar a intensidade maxima, simbolizada pela relagédo sexual.

Sobre a linguagem empregada no percurso, € preciso destacar que, no inicio da
sequéncia, os planos sdo mais abertos e, de acordo com o estreitamento do
envolvimento do casal, passam a ser mais fechados. Ao final, 0 momento da reunido das
trancas é representado por uma série de planos detalhe. Novamente, o tedrico do cinema
classico auxilia na compreensdo dos aspectos formais do filme e expressa com clareza a

constituicdo normativa da sequéncia classica:
De todos os sistemas, o mais codificado em regras é o da decupagem classica.
A confian¢a num determinado eixo de agdo orienta o espectador com relagéo
ao espago, e a sucessdo de cortes mostra escolhas paradigmaticas claras entre
diferentes tipos de raccord. Estes sdo balanceados probabilisticamente: a
maior parte das cenas hollywoodianas inicia-se com planos de conjunto,
segmenta 0 espa¢o em planos mais proximos, ligados por raccord de olhar
e/ou campo/contracampo, e somente retorna para planos mais afastados se o

movimento dos personagens ou a entrada de um novo personagem exige que
se reoriente o espectador. (BORDWELL, 2005, p. 294)

As etapas da sequéncia apontadas no excerto de Bordwell sdo encontradas em
Avatar. Mas a predominéancia da linguagem hollywoodiana no filme é anterior a relacéo
estabelecida pelos raccords e pela evolugdo dos enquadramentos. Ela se encontra na
prépria composicdo dos planos no que se refere a movimentacgao continua da cAmera em
grua. Esse recurso manifesta o esforco de manter determinado objeto no centro do
quadro (AUMONT, 2003, p. 99).

Como exemplo, citamos o plano nimero trés, que comega com o enguadramento
médio posterior de Jake e termina com seu enquadramento americano frontal junto a
Neytiri. Entdo, da-se inicio ao que chamamos de mise-en-geste romanesca.
Empregamos a expressdo de acordo com o ja mencionado Dicionario Tedrico e Critico
de Cinema (2003) de Aumont e Marie. Os autores retomam a origem do termo nos
estudos do estruturalista Sergei Eisenstein e indicam no seu surgimento uma analogia
com mise-en-scene, que designa o trabalho do diretor com os atores na construgdo da

interagdo entre os personagens e dos personagens com 0 espaco.
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A mise-en-geste € a construcdo do gesto ou da interpretacdo, trata-se de uma
acdo atribuida ao ator, isto €, ao seu modo idiossincratico de traduzir determinada
situacdo mental em gestos que, por sua vez, sao baseados em “um repertorio de posi¢des
expressivas” (p. 59). Tendo em vista que a interpretagdo emprega como recursO €sse
repertorio prévio de posicOes expressivas, ao observar a gesticulacdo, o espectador
compreende o sentido veiculado. Assim ocorre na mise-en-geste romanesca sob Eywa: a

postura corporal e a movimentacdo de Jake e Neytiri significam a conquista amorosa.

O quarto plano explicita a dltima afirmacdo. Apds o sorriso de ambos, Neytiri
oferece as duas méos a Jake. Ele segura uma das méos, ela o puxa duas vezes, olha para
baixo, levanta o rosto sorrindo e o conduz atraves de um corredor de fios luminescentes
— as folhas da Arvore das Vozes. O plano cinco mostra a omaticaya coberta de adornos
étnicos. Neytiri se movimenta com familiaridade nesse espaco que, para 0S Na'vis,
representa uma entidade religiosa ou um local onde se reinem todos 0s seus ancestrais.
Contrariamente, Jake olha para os lados, reassumindo a sua conduta anterior a sequéncia

na qual era destacada uma postura de estrangeiro a Pandora.

No plano sete, os personagens ja se situam fora do corredor e no interior da
Arvore das vozes e sdo enquadrados em plano americano frontal. Neytiri abraca uma
das folhas e diz que ali é o lugar no qual “as preces sdo ouvidas e, as vezes, atendidas”.
Neste momento, ndo sabemos ao certo qual é a prece da nativa, mas € possivel que ela
se refira a outra linha de enredo, aquela que diz respeito a ocupacdo do planeta Pandora

pelos humanos.

Em seguida, Neytiri mostra para Jake como é possivel criar uma conexdo
material com as vozes que habitam a arvore e relne a ponta da sua tranca a um dos
sarmentos. Ela fecha os olhos e ao abri-los parece ter uma experiéncia de transe. A
Navi olha para Sullivan o convidando a fazer o mesmo. Ele também une a sua tranca a
folha. Nesse instante, existe uma tentativa da linguagem filmica de traduzir literalmente
a acdo narrada, pois a experiéncia de transcendéncia do fuzileiro é contada por meio de
um plano contra-plongé iniciado no alto dessa espécie de cipd fosforescente. O
posicionamento do plano juntamente a ascensdo das vozes — uma espécie de lamento em
algo semelhante as linguas indigenas — leva o espectador a inferir que houve uma

experiéncia religiosa vivida por Jake Sullivan. Logo, o plano doze traz o encontro do
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fuzileiro com a entidade divina dos Na 'vis. Esse encontro é objetivo e material, fato que
pode ser constatado através da fala do personagem “eu os escuto” e ¢é resultado da

conducdo de Neytiri.

Conclusivo a essa apresentacdo, na qual a omaticaya introduz Jake a um espaco
e a uma pratica étnica, a imagem da Na 'vi é reenquadrada no interior do plano doze. Ela
deixa a conexao anteriormente estabelecida para se unir ao mesmo sarmento de Jake,
partilhando o transe do her6i. Os segmentos treze, quatroze e quize compdem uma
sucessdo de raccords plasticos: o rosto de Neytiri, que enuncia “They live, Jake”, em
primeiro plano; a expressdo fascinada de Jake e, novamente, vemos Neytiri, olhando

para todos os lados, complementando com o nome “Utraya Mokri”.

Apds, um plano conjunto plongé (dezesseis) mostra os dois personagens
cercados de Eywa — outra entidade divina dos Na'vis —, que se manifesta através de
pequenos animais flutuantes semelhantes a 4guas-vivas. A apari¢do dessa forma possui
um significado semelhante a bencdo religiosa. Produzimos essa leitura a partir da
sequéncia na qual o casal se conhece. Jake estava encurralado por um animal de
Pandora o qual havia ferido quando chegou a nativa. Ela sacrificou o animal e fez
mencao de matar o avatar do humano; no entanto, a 4gua-viva fosforescente pousou na
ponta de sua lanca. A omaticaya interpretou o acontecimento como um impedimento ou

um sinal de Eywa.

Agora, 0s dois estdo situados no centro do quadro, Jake olha para o alto e Neytiri
coloca a mdo em seu peito. Até aqui, a gesticulacdo de ambos somente alude a
conquista ou ao envolvimento amoroso. Nesse primeiro momento, a movimentacéo da
nativa carrega o sentido de inclusdo e de “boas-vindas”, reiterado pela fala “Vocé é um
omaticaya agora. Vocé deve fazer o seu arco com a madeira da casa da arvore.” A
banda sonora, anteriormente apresentada com sons étnicos intermediarios entre musica

e lamento, agora cessa.

A partir do plano dezessete, o interesse de envolvimento romantico se evidencia
com a seguinte fala “E vocé deve escolher uma esposa. Nos temos grandes mulheres.
Ninat ¢ a melhor cantora...”. Neytiri estd de costas para Jake, ambos focalizados em
plano médio, e ela expressa tristeza. Compreendemos, entdo, que a omaticaya gostaria

de ser a esposa de Jake e, em seguida, concluimos que a reciproca é verdadeira. Ele
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responde ‘“Ndo quero Ninat”. A nativa sorri novamente e a trilha, que apds a pausa

havia retornado em intensidade muito baixa, ascende.

A utilizagdo de recursos sonoros extradiegéticos é de extrema importancia na
sequéncia classica hollywoodiana, pois, como aponta René Gardies (2006), eles
acompanham o desenvolvimento de uma sequéncia, isto é, evoluem em funcéo da acédo
(p. 63). Avatar € um exemplo claro da afirmacdo do teorico, ja que a trilha se
desenvolve paralelamente a imagem, reiterando o que é expresso pelos personagens
gestual ou verbalmente. Entdo, dedicamos um breve espaco deste texto a reflexdo sobre

a forma como Cameron utiliza o aparato sonoro.

Na passagem do plano dezessete para 0 dezoito, houve a ascensdo da musica.
Esta ainda ndo alcanca o seu ponto maximo porque o dialogo dos personagens
continuara até o plano vinte e dois. A musica deve, agora, ser abordada quanto a sua
apreensdo. E dificil prover uma explicacdo do porqué de atribuirmos sentido romantico
a uma musica e, possivelmente, ndo possamos afirmar com certeza que a trilha original
de Avatar consista em um tema amoroso. Entretanto, Aumont e Marie (2004) provém
uma explicacdo interessante sobre a apreensdo que o sujeito possui da musica e do
modo como essa relacdo foi convencionada. Segundo os autores, essa arte esta ligada a
matematica e, durante os séculos XVII e XVIII, um grupo de regras e algoritmos foi
feito com o objetivo de implantar um sistema de combina¢des nomeado harmonia. Essa
convengao proporcionou a existéncia de um estudo “musicoldgico”; contudo, 0S
tedricos apontam para a limitacdo desse tipo de andlise que consiste apenas em dizer se
ha “regularidade na obra” ou “conformidade ao canone” (p. 192). Apesar da colocagdo
dos autores, chegamos a um ponto tedrico essencial: aquele que é capaz de embasar a

definicdo de uma musica enquanto regular e estavel.

Os sentidos veiculados a masica ndo sdo permanentes ou independentes da
cultura, isto €, “o seu valor representativo, € mesmo seu valor expressivo, sdo altamente
convencionais, e dependem estritamente de consideracOes historicas e culturais em
constante variagdo” (p. 196). James Horner, compositor das trilhas de Avatar e Titanic,
tem sucesso ao criar uma harmonia quase imune a variacdo cultural e incapaz de
produzir estranhamento. Logo, chegamos a conclusdo de que os valores representativos

e expressivos da banda sonora do filme mais recente, no referido momento (uma hora e
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trinta e quatro segundos), tém sucesso em provocar leituras homogéneas quanto a sua

natureza tranquilizadora.

A utilizagdo dos intervalos é o que possibilita a caracteriza¢ao dessa “natureza”
da musica. Aumont ¢ Marie (2003) definem intervalo como “a distancia entre duas
notas, mensuravel pela relacdo de suas frequéncias” e somam que “um ouvido um
pouco treinado consegue facilmente reconhecer e apreciar tais intervalos; a musica joga,
assim, concretamente, com o que ¢ em si apenas uma relagdo abstrata” (p. 171)
Consequentemente, 0 espago entre uma nota e outra é o que ira transpor a composicao
do dominio da abstracdo para o da significacdo. Por meio de seu uso, podem-se obter

varios tipos de sensacdes, dentre elas, tristeza, alegria, familiaridade, etc.

A partir disso, entendemos a trilha enquanto um dos fatores da narrativa classica
hollywoodiana cuja criacdo € motivada pela necessidade de reiteracdo dos
acontecimentos do enredo. Pois, de acordo com a primeira analise e com 0s aspectos ja
discutidos a respeito da segunda, os diferentes codigos que compdem o filme (verbal,
sonoro, imagético) convergem para um objetivo explicativo. Isto é, mise-en-geste, em
conjunto com a composicdo dos planos, sugere o desenvolvimento do romance, 0s
didlogos expressam esse interesse objetivamente e a banda sonora atua como uma forma
de reafirmacdo, tornando-se mais intensa em conformidade com a aproximagdo dos

personagens.

Anteriormente, afirmamos que Avatar estaria fantasiado de metaforas sobre os
problemas do mundo contemporaneo. De fato, existe no filme uma motivacao realista —
um elemento na trama pertencente ao ambito extratextual — e ela é claramente referente
aos problemas ecoldgicos da humanidade. David Bordwell (2005), por sua vez, aponta
que também essa é uma das caracteristicas do enredo classico. No entanto, podemos
entender através da trilha inicialmente marcada por sons étnicos e ap0s transformada em

uma harmonia bastante semelhante & “My heart will go on"*%°

, que essas “motivagoes”
ndo se sustentam ao longo da narrativa e que, embora existam em um momento inicial,
logo tem o seu lugar cedido aos problemas centrais do texto hollywoodiano. No caso do
filme de Cameron, as resolugcGes principais séo a dissolucdo da guerra e 0 sucesso de

Jake em se tornar um omaticaya e casar com Neytiri.

1% “My heart will go on” é musica tema do filme Titanic (1997).
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Em busca do desfecho da sequéncia e da discussdo desse ultimo problema,
retornamos aos planos dezenove, vinte, vinte e um e vinte e dois. Neles, uma s6 acéo é
desenvolvida. Até o décimo nono excerto, Jake e Neytiri continuam em um jogo de
implicitos relativos a conquista e a demonstracdo de seus interesses. Ela enuncia
“Beyral ¢ uma boa cacadora” e ele responde “Sim, ela ¢ uma boa cagadora”. Um
raccord leva ao vigésimo segmento, onde podemos ver a triste expressdo de Neytiri,

provavelmente provocada pela resposta do fuzileiro, em um primeiro plano frontal.

A préxima fala do personagem, no vigésimo primeiro plano, ird dar fim ao
empasse e significard admissao do interesse na relacdo amorosa: “Eu ja escolhi, mas
essa mulher deve me escolher também”. Jake esta em primeiro plano frontal. Essa
continuidade de imagens campo/contra-campo, unidas por meio de raccords plasticos,
termina no décimo segundo excerto, em que o rosto sorridente da Na’vi aparece em

primeirissimo plano e ela diz, assumindo finalmente o seu desejo: “Ela ja o fez”.

Do vigésimo terceiro até o trigésimo plano, a acdo varia do ritual de conquista a
concretizacdo da relacdo amorosa, isto é, o envolvimento sexual. A regularidade dos
engquadramentos fixos anteriores e das relacdes campo/contra-campo se extinguem e
passamos a ter reenquadramentos continuos obtidos pela movimentacdo orgéanica da
grua. As imagens dessa atividade se dividem entre primeirissimos planos e planos
detalhe.

No segmento trinta e trés, ha o perfil dos dois personagens que se beijam em
primeirissimo plano. A transicdo entre esse e o trigésimo quarto plano ndo é brusca
como em caso de raccord. Contrariamente, é empregada a transicao por cross dissolve —
quando um quadro da lugar a outro gradualmente através da transparéncia. O emprego
desse recurso € comum as narrativas de romance, pois ele confere ao acontecimento
reunido por meio da montagem a impressdo de vagarosidade. Portanto, esse tipo de
transicdo proporciona uma continuidade mais fluida, diferentemente do corte abrupto
dos planos, que carregam em sua semantica a dinamicidade. René Gardies (2004)
elucida o que é necessario na formacédo do elo entre dois planos no contexto do cinema
classico:

Para que haja consciéncia da narrativa, € preciso que o espectador esteja em

presenca de uma continuidade. Que ele sinta o elo entre os diferentes planos
que a planificacdo estabeleceu. E a primeira caracteristica, por definicdo
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pouco visivel e, sobretudo ndo manifesta, de uma montagem classica:
estabelecer uma continuidade de espago, tempo e sensacdes. ( p. 44)

A passagem do plano vinte e trés para o vinte e quatro ndo se da por meio de
cross dissolve; contudo, a movimentacdo de camera no Gltimo mantém a apreensdo
lenta do transcorrer temporal. Nesta altura da montagem, o principal elo de continuidade
da narrativa é, justamente, 0 das sensac¢fes, uma vez que 0 Vigésimo quarto segmento,
que traz o plano detalhe das duas trangas em processo de unido, aumenta a intensidade

com a qual entendemos a relagdo dos dois personagens.

Apos o enlace das duas partes, no vigésimo quinto plano, o som diegético de
respiracdo intensa compartilha espaco com a trilha original do filme. Ele se mantera até
0 trigésimo segmento. Nos excertos vinte e seis, vinte e sete e vinte oito, temos
primeirissimos planos e reenquadramentos constantes que mostram a evolucéo da agéo

por perspectivas diferentes.

Na transicdo do vigésimo oitavo para o vigésimo nono plano retornamos ao uso
do cross dissolve. Agora, Jake e Neytiri estdo muito proximos e ela estd em uma altura
superior a dele. Outro cross dissolve leva ao ultimo plano da sequéncia cujo movimento
da camera afasta 0s personagens da condi¢do de objetos do primeiro plano, colocando-

0s em enquadramento conjunto em meio aos fios da Arvore das Vozes.

Segundo a fala de um personagem secundario na sequéncia posterior, 0 modo de
contato que o casal acaba de estabelecer — a relacdo sexual por meio das trangas —
somente é permitido na tribo Omaticaya entre casais “formalmente” estabelecidos. Em
consequéncia disso, podemos fazer duas afirmac@es. Primeiramente, hd uma remissdo

ao texto biblico e, em segundo, existe uma finalizagdo “em aberto” da sequéncia.

Quanto a primeira afirmacdo, acreditamos que Cameron tenha construido em
Avatar uma leitura simplificada do mito edénico, ja que tal como esta posto no texto
biblico, 0 pecado responsavel pela expulsdo de Ad3o e Eva do jardim do Eden ndo se
limita a relacdo sexual, mas a necessidade de possuir o conhecimento. A arvore de cujos
frutos os dois ndo poderiam comer &, explicitamente, a arvore do conhecimento do bem
e do mal. Logo, segundo a biblia, o pecado original reside na vontade de dominar o

saber tanto quanto Deus.
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Contudo, esse excerto foi lido da seguinte forma por grande parte da tradicdo
judaico-cristd: o acesso ao conhecimento refere-se, em nivel implicito, a descoberta da
sexualidade. A partir disso, Jake e Neytiri repetem a histéria de Addo e Eva que habita
no imaginario popular. E, nessa relacdo, a omaticaya reproduz a mesma funcdo que
estigmatizou a primeira mulher, pois é ela quem conduz o ex-soldado ao interior do
lugar sagrado e é também a parte do casal detentora da sabedoria sobre 0s rituais: a
reunido com as folhas da Arvore das Vozes e a forma como os corpos podem se juntar

através das trancas.

A simplificacdo do mito continua quando, apés o trigésimo plano da sequéncia —
referente a concretizacdo do ato sexual —, hd uma grande mudanca no cenario do
romance. Ao acordar, Neytiri presencia a Arvore sendo destruida pelos humanos da
RDA com uma retroescavadeira. As cores ndo sdo mais luminescentes e, agora,
carregam um tom de aridez. Construindo uma alusdo objetiva e quase literal a
interpretacdo comum do mito religioso, o paraiso sagrado dos Na'vis € destruido
instantaneamente apds a relacdo sexual. David Bordwell (2005) explica esse efeito de
desfecho sem a existéncia de uma conclusdo propriamente dita. Segundo ele, a
sequéncia hollywoodiana ndo pode provocar, ao seu final, a sensacdo de estabilidade.
Essa somente deve ser alcada apds o término da narrativa. Obtém-se, assim, a atencéo

do espectador para o préximo acontecimento a ser narrado.

O filme apresenta uma interseccdo coerente entre a forma e o fundo se
considerarmos a trama e a linguagem cinematografica. Estes itens sdo completamente
incongruentes do que esperamos de uma narrativa utopica, principalmente se
considerarmos o exemplo que desencadeou a formulacdo do género, a Utopia de
Thomas More. Evidentemente, essa afirmacdo considera as singularidades dos dois
coédigos, mas esperdvamos que a sugestdo de um vestigio de utopia na pelicula
provocasse uma adequacdo formal adequada as motivages ideoldgicas do género.

Esse vestigio é Pandora. No subcapitulo referente a ilha, explicamos a
impossibilidade de um espaco natural ser compreendido como uma utopia. Entretanto, o
planeta Na’vi, antes de possuir caracteristicas de um espa¢o natural (como, por
exemplo, o Eden) apresenta tracos de um mundo projetado segundo a vontade dos

individuos. Pandora é a expressédo dos anseios do homem contemporaneo: o retrocesso

155



das construgdes urbanas sem a abdicacdo do que a tecnologia prové. Isto é, a
organicidade do mundo de Cameron esta limitada a representacdo da fauna e da flora,
aos costumes tribais dos habitantes e as vestimentas étnicas — e, portanto, ¢ superficial —
porque, factualmente, 0 modo como o0s omaticayas interagem com O espaco esta

saturado de uma relacédo hibrida entre naturalidade e virtualidade.

A ideia de hibridizacdo é a que melhor define Avatar. Através de um suporte
altamente tecnoldgico, descobrimos um universo pretensamente organico. Esse universo
organico, por sua vez, da lugar a mais metddica das tramas, minuciosamente
desenvolvida segundo as normas da narrativa classica e apoiada em uma linguagem pre-
estabelecida e organizada mecanicamente. O objetivo dessa linguagem é diferente
daquele que vemos nos textos utopicos — proporcionar, no estranhamento das
maravilhas alhures e na duvida entre o real e o ficticio, a capacidade de enxergar a si
mesmo —, contrariamente, ela deseja apagar suas proprias marcas, enviando o receptor

ao universo da ficcdo sem lhe indicar como retornar ao seu préprio espaco.
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Conclusdo: Avatar, uma leitura hollywoodiana da utopia no século XXI?

Propusemos, logo nas primeiras paginas deste trabalho, refletir para vislumbrar
as possiveis novas configuragdes do género utdpico. Para tanto, comegamos por
apresentar Utopia e Avatar a fim de mostrar como elas operavam enquanto utopias.
Avatar mostrou-se especialmente interessante pela repeticdo de alguns elementos da
narrativa de Thomas More, embora muito distante temporalmente do primeiro texto.
Vimos que na obra de Cameron repete-se a ideia de um narrador viajante existente no
texto do século XVI. Jake Sullivan parecia ser, assim como Hitlodeu, um observador do
universo estranho. Os recursos narrativos também apresentavam semelhangas, pois
ambos 0s personagens contam as suas experiéncias: o auxiliar de Américo Vespucio o
faz através do discurso indireto de Thomas More e o herdi hollywoodiano por meio da
tecnologia do videolog. O uso desse recurso narrativo por Jake, apesar de esporadico,
consiste no Unico modo que o espectador possui de situar temporalmente a narrativa.
Através dos diarios em video, acompanhamos had quanto tempo 0 personagem se
encontra em Pandora, em qual ano se passa 0 acontecimento e, principalmente, a

mudanga de conduta do herdi com relagdo aos Na’vis.

O deslocamento do sujeito que conta a historia também parecia nos levar a uma
leitura de Avatar como utopia. Sullivan, no ano de 2154, parte em direcdo a Pandora em
uma nave espacial, acdo que remete imediatamente a atividade de Hitlodeu como um
viajante que explora, por volta de 1515, a ilha Utopia em um navio. Os dois textos se
entrecruzam ainda no seu carater descritivo, pois o segundo livro da obra de More e a
primeira parte (até o inicio da segunda sequéncia descrita neste trabalho) do filme de
Cameron apenas descrevem 0s aspectos geograficos do novo mundo, os costumes dos
habitantes e a organizacdo politica e educacional do lugar. As utopias sdo, em grande
namero, descritivas, porque a sua motivacdo consiste em colocar o espago como
personagem central e ndo apenas como um cendrio para abrigar o enredo. No momento
em que Avatar transforma Pandora em uma questdo secundaria, a pelicula perde o seu
potencial como instrumento desencadeador de uma discussdo em torno da tematica dos

lugares possiveis.
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Conforme o estado da arte deste trabalho, muitos autores mencionaram em suas
criticas e artigos a palavra “utopia” para se referir ao filme de James Cameron.
Acreditamos que essa compreensao foi desencadeada pelas caracteristicas retomadas na
obra e adaptadas a partir do texto de Thomas More. Esse fato seria coerente, uma vez
que as utopias precisam estar de acordo com o0 seu proprio contexto de producéo, nogdo
chamada de “plausibilidade”. Dessa forma, Avatar poderia ser interpretado como uma
utopia contemporanea porque atualizaria as tematicas do século XVI no século XXI.
Contudo, a andlise da obra mostrou que a forma do filme é submissa a uma estrutura
repetitiva, da qual se diferencia apenas em alguns aspectos isolados. A submisséo a essa
férmula expde a relagdo da pelicula com uma industria cinematografica comprometida
com o lucro, ideia corroborada por René Gardies (2011). Com objetivo de defender essa
afirmacdo, buscamos a conceptualizagdo da “utopia” e encontramos uma reflexdo
relevante nos teoricos Paul Ricoeur e Karl Mannheim. O uso desses dois autores — um
pensador da sociologia e outro (dentre outras areas) tedrico dos estudos literarios — foi
de extrema pertinéncia para o estudo de um género que se localiza entre esses dois

campos.

A articulacdo entre as reflexdes dos tedricos e a analise somou a argumentacao
que rejeita o filme como texto utdpico. Durante a nossa tentativa de relacionar a ilha de
More e o planeta de Cameron aos conceitos criados por Mannheim, afirmamos “quanto
ao filme de James Cameron, ele parece ser um produto especifico das ideologias do
diretor” (ver p. 33). Referiamo-nos naquele contexto aos conceitos de ideologia total e
parcial. Retomamos que, de acordo com sociologo hungaro, a ideologia total seria
aquela partilhada pelas pessoas de um mesmo tempo histérico e a parcial atuaria como
uma resposta do individuo a essa ideologia comum, um desvio do conhecimento
coletivo. Ainda que tenhamos acreditado que o filme parecia ser um produto das
ponderacbes de um sujeito em contrapartida as condutas de seu tempo, essa expectativa
ndo se confirmou. O filme de Cameron, devido a sua forma ndo autoral, mostra como a
obra é dependente dos modos de produzir da época hodierna. Avatar ndo é resultante da
ideologia parcial, porque ndo houve um idealizador e, portanto, ndo deriva de um
processo de introspeccdo simpatica (ver pagina 22) — percurso reflexivo que leva o
individuo a questionar o proprio espaco. A pelicula é produto de um contexto de

producdo industrial.
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Essa forma impessoal de cinema, contraditoriamente, ndo incita a colaboracdo
coletiva existente nas utopias anteriores, incluindo a de Thomas More. Esse fato vai ao
encontro do que defenderam alguns dos tedricos do Dossié du Magazine Littéraire, na
compilacdo de reflexbes sobre as utopias no século XXI. Eles acreditam que as novas
manifestacdes do género irdo se reconfigurar com o objetivo de atender a uma mudanca
relevante na forma de pensamento: a centralizagdo dos objetivos individuais e a
marginalizacdo das necessidades sociais. llustramos isso na passagem da primeira para a
segunda sequéncia, momento no qual Jake Sullivan é um personagem, em um primeiro
momento, insatisfeito com as condi¢des proporcionadas pelo seu ambiente. Ao chegar a
Pandora, ele desestabiliza a ordem da tribo dos omaticayas, envolvendo-se com Neytiri.
O herdi ndo respeita as regras de funcionamento harmonioso daquele lugar, violando-as
para usufruir de prazer individual. Entretanto, no encaminhamento para o desfecho, ele
deve restaurar a ordem com o intuito de casar com Neytiri. Ao fazé-lo, Sullivan parte,
novamente, para uma conquista pessoal, pois ele lidera as outras tribos Na vis na luta

contra os humanaos.

As acOes desse personagem mostram que mesmo as semelhancas inicialmente
apontadas com a obra de More ndo sdo mantidas. Rafael Hitlodeu €, como viajante,
apenas um observador do espaco, pois ndo interfere nele. Desse modo, algumas
questdes que poderiam atribuir a obra de James Cameron a definicdo de utopia em nivel
teméatico acabam obliteradas pela necessidade de atender aos padrfes comerciais.
Pensamos que as utopias podem apontar caminhos para a compreensdo de modos
melhores de vida, individuais e coletivas. Para fazé-lo, elas devem incitar seus leitores
ou espectadores a um confronto brusco e critico com o mundo que habitam. Portanto,
Avatar ndo é um texto coerente com a funcdo das utopias porque ndo desestabiliza os
sujeitos que assistem. Trata-se de imagens extraordinarias que contam, da forma mais
tradicional, a trajetoria iniciatica de um viajante que se adapta, sem conflitos, a um
corpo, valores e habitat novos. Nesse universo tridimensional sem profundidade e de um
maniqueismo simplista, a Terra cinza de tecnologia destruidora é contraposta a uma
Pandora fluorescente de natureza exuberante. No desfecho da narrativa, o herdi ndo
retorna ao degradado ambiente terrestre com a tentativa de restauracdo, mas o abandona,
iniciando um novo percurso no outro planeta. Acreditamos na possibilidade de existir

discursos e suportes ficcionais que atuem como manifestagdes utopicas do século XXl e
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respeitem as particularidades das linguagens e necessidades dessa época. No entanto, a
partir das reflexdes desencadeadas pela analise filmica, descartamos a possibilidade de
gue esses pensamentos circulem através da forma hollywoodiana de Avatar.
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