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Resumo

Este € um panorama sobre o tema da viagem no tempo, baseado em
flmes de producdo hollywoodiana, visando perceber como se construiu
socialmente esse imaginario.

Partindo de um levantamento da producéo cinematografica que contou com
um total de 40 filmes, foram mapeadas as suas principais caracteristicas e
estabelecidos os seus pontos marcantes. Elaborou-se entdo um panorama sobre
o tema da viagem no tempo abarcando o pericdo entre 1950 e 1998, nele foram
destacadas e analisadas suas principais produgdes: "H.G. Wells: A Maguina do
Tempo"(1960); "Planeta dos Macacos" (1868); "Os 12 Macacos” (1995), entre
outras. Procurou-se, no decorrer do trabalho, relacionar estes filmes & sociedade
e histdria americanas recentes.

Abstract

This is a view about the theme of travel in time, based on Hollywood
movies, concerning about the perception and the social construction of this
imaginary field.

Starting from a research about the cinematographic production that counted
on aproximately 40 movies, we have organized the mainly characteristics and we
established their most important factors. We have made a view concerning about
the theme of travel through time in the period from 1950 to 1998, pointing and
analising the mainly productions: "The Time Machine"(1960), "Planet of the
Apes"(1968); "12 Monkeys"(1995), among others. We intended, in this work, to
make a relation between these movies and the North American history and

society.
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Introdugao

Um filme relativamente recente, chamando a atencdo para alguns de seus
aspectos, motivou o problema que dirige o presente {rabalho: “OS DOZE
MACACOS” (12 Monkeys, E.U.A., 1995) dirigido por Terry Gilliam e produzido pela
Universal Pictures.

Q filme conta a estdria de James Colie (Bruce Willys) um viajante do tempo
vindo do futuro, ano 2035, para o que se pode chamar “tempo-presente”, os anos
de 1990 e 1996. Sua missao era a de conseguir informacgdes suficientes sobre um
virus (desenvolvido em laboratério) que no futuro havia dizimado 5 bilhdes de
pessoas, isto gragas a um atentado terrorista iniciado supostamente por um grupo
autodenominado Exército dos 12 Macacos, liderado por Jeffrey Goanes (Brad
Pitt). O seu desempenho nessa missdo comeca a ficar prejudicado por alguns
efeitos colaterais da viagem no tempo, que causariam certa confusdo mental;
ajudado por uma psiquiatra (Madeleine Stowe) ele desenvolve um comportamento
de negacdo de sua origem, o futurc. O momento cuiminante do filme ocorre
quando ele precisa confessar-se louco para a psiquiatra para tentar, de alguma
forma, negar a existéncia do futuro, futuro este gue ele tem que salvar.

Em diversos momentos Colle diz frases como: “eu adoro a musica do
século XX, “eu adoro esse ar sem microbios”, “quero ficar aqui”, etc., acs poucos
caminhou para uma aceitacdo do presente, através de diversos gestos e
afirmacbes positivas sobre o século XX, rumo a uma negacdo do futuroc. Essa
atitude, e de alguns outros personagens coadjuvantes - tambem vindos do futuro -
chamaram a aten¢@o no que tange a legitimacdo, apropriacdo e aceitacao da
sociedade atual. Por outro lado, também n&o passou despercebida a critica ao
saber cientifico, bastante presente nas imagens.



Neste filme o papel da Histéria, enquanto conhecimento’, se mantém, mas
em sentido inverso: é a Historia do Futuro, que justifica, explica e legitima, ilumina
¢ da sentido ao presente. Dai surgiu o problema inicial que deu origem a este
trabalho: a intima relacdo entre histéria e cinema, muitas vezes mediada pelas
concepcdes de tempo utilizadas em filmes deste género?,

De acordo com Dudley J. Andrew uma das principais preocupacdes da
teoria do cinema, &€ a sua preocupacgdo basica, ndo com filmes ou técnicas
individuais, mas com ¢ que pode ser chamado:

“(...)a propria capacidade cinematica. Esta capacidads governa fanto os cineastas como
0s espectadores. Enquanto cada filme € um sistema de significados que o crifico de cinema tenta
desvendar, todos os filmes juntos formam um sistema ( cinema) com subsistemas (varios géneros
e outros tipos de grupos) suscetiveis de analise pelo tedrico.™

Dessa forma, a maioria das teorias comega com perguntas geradas pelos
filmes ou técnicas individuais, mas as respostas devem ser sempre aplicaveis a
mais filmes do que aquele que gerou a pergunta. Assim, o objetivo da teoria de
cinema é formular uma nogdo esquematica da capacidade dessa arte.

Esta colocagéo de Dudley aplica-se no caso do filme “Os Doze Macacos”
pois n&o se trata de um fendmeno isolado. Pude levantar, de inicio, cerca de 18
filmes que tinham como pano de fundo a viagem no tempo ¢ entre eles filmes de
grande bilheteria como: “A Maquina do Tempo”; “O Exterminador do Futuro”
(partes 1 e ll); “O Planeta dos Macacos”(partes | e IIf); “Star Trek IV - The Voyage

! Deve-se ter em vista que a Historia do Futuro ndo ¢ escrita por historiadores, com métodos e técnicas de
analise adequados a essa tarefa. A Historia do Futuro, do Tempo Futuro, é sempre uma proposta de escritores,
roteiristas ¢ diretores; este fato n3o autoriza a tratar o contendo desta histéria de maneira critica, como se
faria com qualquer outro trabathe de historiografia, mas possibilita que se & utilize como documente do
imagindrio social da historia contemporénea, desta feita sim, fazendo historia.

% As concepebes de tempo utilizadas, explicitamente para alicergar o mecanismo de viagem no tempo, tdm
mostrado um tempo linear, continuo, com as suas constituintes: passado, presente e futuro. Isto permite gue
este tempo conceitual dobre-se sobre si mesmo, unindo futuro e presente, confundindo suas dimensdes, uma
vez que o futuro * decorréneia natural” do processo historico, ja esta la.

3 Andrew, J Dudley. As Principais Teorias do Cinema — Uma Introducio. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed
1989, pag 14



Home”; “De Volta para o Futuro’(partes |, il e IHl); "O Demolidor”; “Fenda no
Tempo”, etc;

Iniciado o trabalho percebi que n&o se itratava tdo somente de um caso de
‘inversao” do tempo da histéria, o que tinha sido vislumbrado no filme “Os Doze
Macacos® era a ponta de um iceberg, que deveria ser analisado com mais
cuidado. Este iceberg nada mais € do que 0 imaginario social & respeito da viagem
no tempo.

Fundamentado em um levantamento desta producédo cinematografica,
pretendo tracar um panorama da evolugdo do tema da viagem no tempo, em
filmes Hollywoodianos, observando os pontos fortes desta produgdo e procurando
estabelecer paralelos enire estes filmes € 0s momentos histdricos e sociais em
que foram produzidos. Este panorama inicia-se em 1960 e estende-se até o ano
de 1998. Fixei-me no tema da viagem no tempo e ndo em um género
cinematografico propriamente dito como: Faroeste, Fantastico, Horror, etc. Ja
" sabia®, no entanto, que a maior parte da producdo que lidava com a questéio
encontrava-se sitiada no género de Ficgio cientifica, a abertura que mantive para
0s outros géneros teve em vista o enriquecimento da discusséo.

A opcao que fiz pelos filmes Hollywoodianos deve-se a sua faceta de
universalidade. Face essa percebida por alguns tedricos de cinema como Jean
Mitry que, ao analisar diversos tipos de montagem, cita a narrativa de Hollywood
como © descobrimento do método de construir um mundo perfeitamente ficcional,
onde sua logica seria idéntica & logica perceptiva da vida cotidiana®. Se
concordarmos com Mitry poderemos inferir, deste ponto de vista, a forga que estes
filmes teriam no imaginario coletivo.

Entretanto, essa forca também esta limitada pelo publico que a envolve; ela

tem que atender as expectativas de um mercado de massa que € a propria razéao

* Como dito anteriormente foi feito um levantamente inicial de cerca de 13 filmes, visando a elaboracc do
projeto de mestrado que seria posteriormente aceito neste curso. O levantamento final contou com 41 filmes,
um namero que ainda pode ser ampliado.

* Andrew, op. cit. pag. 202.



de formacdo e desenvolvimento desta industria, perspectiva esta defendida por
Philipe Paraire em seu livio “O Cinema de Hollywood™. Assim, estes filmes
aparecem como um documento privilegiado da mentalidade do homem do século
XX.

Em suma pretendo observar a construgdo do imaginario social sobre a
viagem no tempo. Como este imaginario se constrdi? A partir de que anseios
sociais ele se forma? Qual é o0 seu sentido? E a Ultima questdo seria: 0 que
podemos aprender sobre nossa sociedade a partir destes filmes?

Historia e Novos Objetos

Buscando uma melhor compreenséo da sociedade uma preocupagao tem
orientado os trabalhos historiograficos desde a primeira metade do século XX:
encontrar novos problemas, novos objetos e novos metodos. Muito influenciada
pelas Ciéncias Sociais, essa perspectiva historiografica -~ cujos maiores
representantes encontram-se na chamada “Ecole des Annalles”” - tende a fazer
uma Historia mais preocupada com as estruturas sociais do que com os eventos
propriamente ditos. Nesta procura de novos caminhos Marc Ferro, na década de
setenta, propde-se como um historiador contemporaneo que busca novas formas
de analisar a sociedade sem ter que deixar as “conjunturas” apenas sob os
cuidados da Sociologia.

No livio Cinema e Historia®, Marc Ferro observa o descaso dos
historiadores em geral com © cinema enquanto documento; este descaso teria sua
razdo de ser no preconceito e no despreparo dos historiadores para trabalharem

com este tipo de fonte. Para ele o cinema continua como uma infeliz excegdo no

® Paraire, Philippe. O Cinema de Hollywood. 830 Paulo: Martins Fontes, 1994

7 Chama-se genéricamente de “Ecole des Annales™ o grupo de historiadores e intelectuais que formou a
“Revue des Annales” em 1929, na Franca. Seus fundadores foram Lucien Febvre e Marc Bloch. Estes
historiadores e sua nova forma de observar os problemas historiograficos — com énfase nas Ciéneias Sociais -
iriam influenciar todo o pensamento historiografico do século XX

¥ Ferro, Marc._Cinema e Histdria. Rio de Janeiro, Ed. Paz e Terra, 1992.




acervo documental dos historiadores; um dos possiveis motivos para isso, é que a
“linguagem” do cinema seria ininteligivel e de interpretagéo incerta®.

Para Ferro a questdo que deve ser colocada € a do desenvolvimento de
novos métodos de andlise que atendam as especificidades desse objeto. Sua
experiéncia pioneira nesta area nos ensina que qualguer andlise desse documento
deve ser vinculada ao contexto da sociedade gue o produziu e ¢ da sociedade que
o recepcionou. E neste “mundo que sobrevive ac enquandramento” e nas suas
multiplas relagdes com seu préprio fazer social, - sociedade que produz/sociedade
gue recebe - que este trabalho pretende localizar-se.

Ao encerrar seu livro Ferro faz uma Uitima proposta — ndo desenvolvida por
gle - sobre a relacio Cinema e Histéria; n&o seria o imaginario social - registrado
e elaborado na ficgdo - uma contra-analise da sociedade? Esta proposigdo vai ser
testada por este estudo, na medida em que julgo perceber na tematizagdo do
tempo pelo cinema, um registro importante do Imaginario Social.

No presente trabalho o filme sera considerado como um documento que &
repositorio do imaginario social contemporaneo, seja este registro consciente ou
inconsciente, quer se dé através de imagens ou de roteiros (originais ou
adaptados).

Diante das dificuldades oferecidas por este novo tipo de documento busquei
apoio de tedricos de outras areas, como da teoria literdria. O conceito de
Imaginario Social € bastante fluido e mesmo os historiadores que descendem —
por seus métodos — da Ecole Des Analles, furtaram-se em estabelecer um seu
conceito mais acabado. Muitos trabathos desenvolveram-se sob o nome de
Histéria das Mentalidades, idéia essa que aparece como sindénimo de Imaginario
Social.

Dada essa fluidez busquei na cobra de Wolfgang Iser, “O Ficticio e o
»10

Imaginario” — bastante mais contemporaneo — uma discuss@c mais elaborada

sobre como abordar este Gitimo.

? Ferro, op. cit., pag. 85 . Marc Ferro parece concordar com o tedrico de cinema, Jean Mitry, para quers o
cinema nio se trata de uma linguagem, isso justifica as aspas.



Num primeiro momento Iser faz um estudo aprofundado da evolugéo dos
conceitos de Imaginario, donde conclui gue ele nunca escapou da violéncia das
categorizagbes e que s0 pode ser percebido como produto e ndo como fungdo ou
como “matéria-prima” originaria e criadora do social (mito); mas que também néo
pode ser separado destas Ultimas como condicdo ou como produto. Este
intelectual deseja conduzir 0 seu leitor ao conceito de Jogo, que lhe é caro, pois
entende o Imaginario como um processo de interagdo entre o individuo e a
sociedade, numa complexa troca de referénciais que se desconstroem e
reconstroem possibilitando o surgimento do novo.

“O imagindric nunca foi poupado da violéncia das categorizacdes, pois desejava-se saber 0
que ele é; mas a valorizagdo macica que conheceu desde o Romantismo apontava mais para seu
carater operacional pelo qual se evidenciava a interagdo com os fatores que o expressam.” "

Desde o inicio da tentativa de se conceitualizar o Imaginario, através do que
agui chamaremos sua célula basica, a Imaginacédo, ele é um conceito inatingivel,
pois & incognoscivel, uma vez que € “determinado” por estruturas sociais e
histéricas que lhes sdo subjacentes e portanto sujeitas a constantes modificacdes.

O Imaginario visto de forma isolada por si $6 n&o é nada, ndo & possivel ser
definido. Ele em si mesmo n&o se susiém. Por essa razdo pode ser entendido
como faculdade, um ato ou uma institucionalizagdo social, nestas trés
possibilidades tedricas apontadas ele s6 pbéde ser estudado tendo em vista a sua
ativacdo. Ou seja, uma vez que em si mesmo ele nada € e que pode ser percebido
apenas como um produto, procurou-se as causas da sua ativacdo. O que o ativa?
O imaginario € ativado por fendmenos externos a ele mesmo: imagens, conceitos,
percepcdes, acdes, efc.

“(...) 0 imaginario ndo se expressa a sl mesmoe mas se desenvolve na interacdo com outros
fatores, que, por sua vez, apresentam diferentes graus de complexidade. Na percepcdo, € a

10 jser, Wolfgang. O Ficticio e o Imaginario. Perspectivas de uma Antropologia Literaria. Rio de Janeiro:
Eduer;, 1996.




antecipacdo visual, governada por projecdes intencionais, que introduz 0 imaginario. Na idéia, o
imaginario é dirigido por fatores cognitivos, carregados de memoria, que visam a fornar presente o
ausente ou 0 ndo-dado. N¢ sonho, domina a consciéncia de gue 0 imaginario sempre fem o caradter
de imagens, embora o dominio sobre as imagens esteja fora de seu alcance(...)""?

Iser reafirma, ¢ Imaginario pode ser captado sempre e t&0 somente por
itermedio de seus produtos: ideacdo, sonho, alucinago, etc. O Imaginario, a
imaginacao e a fantasia sdo produtos em primeiro lugar da mente humana em
interac&o com um conjunto de fendmenos socio-histéricos, como a sua sociedade
e 0 seu tempo. Enguanto funcdo o imaginario e a fantasia possibilitam os
processos cognitivos da consciéncia, ao mesmo tempo que em sua radicalizagéo
eles também a destroem.

Uma vez que o imaginario sé pode ser conhecido pelos seus produtos,
optou-se aqui em fazer um inventario de como se constréi 0 imaginario coletivo
acerca das viagens no tempo, tentando compreender que condigbes externas a
ele possibilitaram a sua ativag@o. isto leva necessariamente & procura da
compreensdo do que este imaginario “ativado” ira “destruir” tendo em vista que
todo imaginario € sempre negacio do real uma vez que & irreal em si mesmo,
mesmo sendo consiruido -~ contraditoriamente - com substratos da realidade
mais concreta.

Ombros de Pégaso

“As asas de Pégaso podem ter sido um puro fantasma na mente do primeiro poeta que
criou essa imagem, e igualmente a idéia do cavalo. Mas na imagem ha um lugar nos ombras do
cavalo, um poUCo mais escuro do que os outros, onde as asas alcancam o corpo; al se confundem

as imagens dos ombros dos cavalos e as imagens das raizes das asas; al existe portanto uma

1 Ibid, pag. 222
'2 Iser, ibid. pag 222
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ilusdo autocriada que se desvaneceria se se separassem claramente as imagens do cavalo e das

asas”13

Essa concepcao de Tetens, citado por Iser, coloca a imaginacdo no ambito
da combinag8o de imagens. Desejo aqui extrapolar esse conceito dando-the um
enfoque, n&o diverso, mas complementar.

Procuro inventariar nos filmes a constituicdo destes “ombros de Pégaso”’, ou
seja aquilo que reaimente é produzido a partir de bases mais ou menos concretas
da sociedade. Percebo estas bases nas concepcbes de tempo, na capacidade
produtora e reprodutora de imagens do cinema, e nas insténcias ativadoras do
imaginario encontradas no contexto social desta producgéo.

“Os Ombros de Pégaso” sao antes de tudo um produto, um produto a ser
pensado e inventariado em suas multiplas possibilidades. Este produto n&o surge
tao somente como objeto de nossa inquiricao, ele é também objeto de apropriagdo
da sociedade. O imaginario ndo ganha somente status de produto, mas € por sua
vez imantado a uma necessidade social. Essa necessidade social s6 fica clara na
medida em que pode-se perceber que o imaginario em si mesmo & desprovido de
sentido. No entanto, se desprovido de sentido se mantivesse estaria também
esvaziado de interesse, e isso ndo ocorre. O imaginario tem muitas vezes seu
sentido dirigido por instancias quer sociais, guer governamentais.

Desta forma também o vé Paul Virilio. Em “Guerra e Cinema” este autor
desenvolve o argumento de que ¢ cinema € produzido no contexto de uma
revolugdo técnica no campo militar. O militarismo apropria-se do cinema em
diversas instancias. Para Virilio o principal carater das estratégias militares € o do
espetaculo. Antes de se dominar territérios materiais propriamente dito a guerra
deve procurar dominar 0s campos de percepcao.

(...} A guerra ndo pode jarnais ser separada deste espetéculo magico por que sua principal
finalidade & justamente a producdoc deste espetaculo: abater ¢ adversario é menos captura-lo do
que cativé-lo, é infligir, antes da morte, o pénico da morte. (...}

¥ Johann Nicolas Tetens, citado por W. Iser in: O Ficticio e O Imaginéario. Rio de Janeiro: Edueri, 1996.
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Néo existe, portanto, guerra sem representacdo ou arma sofisticada sem mistificagdo
psicolégica, pois, antes de serem instrumentos de destruicdo, as armas sdo instrumentos de
percepgdo, ou sefa, estimulantes que provocam fendmenos quimicos e neuroldgicos sabre drgdos
do sentido e o sisferna nervoso central, afetando as reacbes e a identificagdo e diferenciagdo dos
objetos percebidos.”™

Complementando ainda

* Desde os primeiras misseis da Segunda Guerra Mundial afé a explosdo de Hiroshima, a
arma de teatro substituiu © teatro de operagdes e, ainda gue fora de moda, o termo arma de tealro
empregado pefos militares demonstra que a historia das batathas € antes de mais nada, a histéria
da metamorfose de seus campos de percepgdo. Qu sgfa, a guerra consiste menos em obler
vitdrias materiais (ferritoriais, econémicas...) do que em apropriar-se da imaterialidade dos campos
de percepgao. A medida que os modernos combatentes estdo decididos a invadir a totalidade
destes campos, impde-se a idéia de que o verdadeiro filme de guerra ndo deve mostrar
necessariamente cenas de guerras em si ou de batathas. C cinema entra para a categoria das
armas a partir do momento em que esta apfo a criar a surpresa fécnica ou psicologica”. »

“ Nos Estados Unidos, a magia das armas renova diretamente a magia o mercado: ”

Estas afirmac¢des do autor concernem a producdo de musicais nos anos
trinta. Musicais gue serviam para a mobilizagdo positiva das massas. Virilio
percebe que com a proliferacdo nuclear esta mobilizacdo passou a ser
desnecesséaria € 0 que se passa a ver ¢ a desmobilizacdo das massas.

Neste trabalho poderemos perceber que o imaginario enquanto produto foi
imantado de sentido social através de uma necessidade estratégica militar. Na
mesma medida em que Paul Viritio vé nas produgbes dos anos trinta uma
estratégia claramente mobilizadora de massas e percebe que estes filmes
desaparecem no contexto da possivel guerra nuclear, pois agora desejava-se
“desmobilizar’ as massas. A produgdo relativa as viagens no tempo sera

percebida aqui como esse possivel elemento desmobilizador, um  imaginario

" VIRILIO, Paul. Guerra ¢ Cinema. So Paulo: Ed. Pégina Aberta, 1993. pag. 11¢ 12
¥ Idem. pag, 15
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produzido tendo em vista o dominio de outro campo de percepcdo: o da guerra
atdmica.

O contexto da Guerra Fria n&o so possibilitou o inicio desta produgdo
cinematografica mais permeou seu sentido e significado. E o didlogo inequivoco
com a constituicdo e manutencdo da Guerra Fria que instituiu este imaginario e ©
alimentou até o inicio dos anos noventa. Mesmo gue, em meados da decada de
80, ele tenha apresentado grande diversificagéo, ampliando seus horizontes, sua
constituicdo politica e social continuou inalterada.

Neste trabalho perceberei a sociedade (contexto histdrico) e as concepgdes
de tempo como substratos que fundamentam o imaginario. Este Gltimo, por sua
vez, entendido como um produto que tem seu sentido imantado a questao da
guerra fria. Nossos “Ombros de Pégaso” assim sdc produzidos e “voam” numa
direcéo que pode ser determinada.

Analise do Levantamento

Q presente trabalho situa-se na interface Cinema/Historia e, exatamente por
isso, tem como importante referencial o j& referido historiador Marc Ferro, autor
de “Cinema e Historia”. Em seu opusculo ele percebe pelo menos quatro possiveis
gixos de andlise das relacOes existentes entre cinema € histéria. No entanto, faz
uma abertura bastante grande quanto aos meétodos de pesquisa a serem
utilizados, pois trata-se de uma area nova, aguardando, assim, novas
contribuicoes.

Marc Ferro assim divide os possiveis eixos de analise:

1° Eixo - O cinema agente da histéria



T Entre cinema ¢ historia as inferferéncias sdo mdltiplas, p.ex: na confluéncia entre a

Historia que se faz e a Histéria compreendida como relacdo de nosso tempo, como explicacde do

devir das sociedades” '®.

1. O primeiro eixo de analise das relagbes entre cinema e histéria situa o primeiro
em fanto que “agente da histdéria”. O cinema em suas formas de expressio —
inclusive relativamente a sua producgdo — € um agente da histdria, ele tem um
papel social e, a sua maneira, influencia a sociedade. O cinema surgiu como
um instrumento do progresso cientifico / sera que também ndo serviu para
justificar e mediar a idéia de ciéncia imparcial para o publico? Desde o inicio
ele tem sido usado como um agente de intervencao na histéria, quer a servigo
do Estadofideologia, quer a servigo de cineastas com suas proprias concepgdes
de mundo'’.

“Simuifaneamente, desde que os dirigenfes de uma sociedade compreenderam a fungdo que o
cinema poderia desempenhar, tentaram apropriar-se defe e pé-lo a seu servico: em relagdo a isso

as diferencas se situam ao nivel das ideclogias, pois tanto ne Qcidente como no Lesle, os

dirigentes tiveram a mesma atitude” .

Nas maos de cineastas independentes, 0 cinema - concepgdes de mundo -
pode tomar direcdes e sentidos diferentes daqueles apregoados pelo Estado,
Proletariado € Igreja; possibilitando novas formas de consciéncia; ndo obstante a
reacdo destas instituicdes.

“Medir ou avafiar a acdo exercida pelo cinema é dificll. Certos efeitos, pelo menos, sdo
distinguiveis. 79

Este efeitos podem ser percebidos nos comportamentos suscitados pela
informac&o cinematografica. Seria praticamente impossive! criar um formulario e

16 Ferro, op. cit. pag. 13
7 1dem, pag. 13
¥ Idem, ibidem, pag. 14
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entrevistar os espectadores destes filmes. Por isso optei por criar um formulario
que se aplicasse aos filmes e que atraves da quantificacdo de seus resultados
pudesse perceber a sociedade que os gerou.

2° Eixo — Os modos de agdo da linguagem

“ Essa intervencdo do cinema se exerce por meio de um certo niimero de modos de acdo

que tornam o filme eficaz, operatério . Sem divida essa capacidade esta ligada, como se vera

depois, & sociedade que o recebe, que o recepciona.” *

O cinema possui uma forma de expressdo especifica. Exatamente por
possuir essa especificidade a sua pratica nao é, ainda gque inconscientemente,
inocente.

A analise do estilo do cineasta pode possibilitar a2 percepgac de mensagens
ideolégicas até mesmo inexistentes a este.

3° Eixo — Sociedade que produz, sociedade que recebe.

“ £ preciso dizer que a utilizacdo e prética de modos de escrita especifica sdo, assim,
armas de combate ligadas a sociedade que produz o filme, & sociedade que ¢ recebe. Essa

sociedade se trai inicialmente pela censura em todas as suas formas, compreendendo-se ai

também a autocensura™' .

Marc Ferro vai argumentar no sentido de que a sociedade que origina 0
filme n&o admite que este desacredite a sociedade e o regime que toleram as
acgbes ali descritas porque uma certa moral deve triunfar®. E essa moral triunfa,

mesmo quando se fazem concessdes as opinides e ideologias contrarias.

¥ Ferro, op. cit., pag. 15
* 1dem. pag. 15
! Ferro, op. cit. pag. 16
 Idem, pag. 17
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*“ Eisenstein ja havia observado que toda sociedade recebe as imagens em funcdo de sua

prépria cultura.” ®

Uma imagem determinada pode ter significados diferentes para a cultura
que a produz e para a cultura que a recebe. Além do mais, um fenémeno como
esse deve ser analisado n8c somente através de civilizagBes diferentes
(cidade/campo, ocidente/oriente, mundo negro/mundo branco, etc.) em sua
diacronia, mas também no seic de uma mesma cultura. O conteldo e a
significacdo de uma obra pode ser lida de maneira diferente e mesmo inversa, em
dois momentos de sua histéria.?

A mudanga de sentido pode funcionar apenas ao nivel de uma das
substancias do fiime; ou seja, ndo ha necessidade que todo o fiime seja lido
diversamente; apenas uma “leitura” de uma imagem em particular pode causar
uma grande alteracdo no sentido.

4° Eixo — Leitura cinematografica da histéria, leitura histdrica do cinema

“{...}) A leitura cinematografica da histéria coloca para o historiador ¢ problema de sua
propria leftura do passado.”

“ A leitura histérica & social do filme (...) permiliu-nos atingir zonas ndo visiveis do passado
das sociedades, revelando, p.ex; as autocensuras e lapsos de uma sociedade, de uma criagéo
artistica (...) ou ainda o contelido social da pratica burocrética na época stalinista (... )25

Como ja foi dito anteriormente, bate-se aqui pela percepgcéo do Imaginario
produzido pelos filmes que abordam a viagem no tempo. Ou, se como diz Ferro
cada sociedade recebe as imagens que lhe sd0 pertinentes, como e porque se
formou este imaginario? A pariir de quais relagdes? Quais suas fungdes em
diferentes momentos?

3 Idem, pag. 17
* Idem, pag. 18
¥ Ferro, op. cit. pag. 19
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Com estes eixos de analise em mente procurei empregar um método que
pudesse dar conta dos inumeros filmes produzidos com o tema em questdo. A
metodologia encontrada é bastante devedora das Ciéncias Sociais. Foi realizado
um levantamento estatistico, preenchendo-se para tanto um formulario
desenvolvido a partir de algumas caracteristicas percebidas neste tipo de
producao.

Este levantamento poderia mostrar algumas caracteristicas especificas e ao
mesmo tempo apontar novos caminhos a serem percorridos. No final ¢ trabalho
mostrou-se pertinente. O levantamento estatistico permitiu inserir os filmes num
contexto histdrico amplo, de caracteristicas relativamente homogéneas, permitindo

entender methor o papel do sub-género, viagem no tempo no cinema.

Analise do resultado do Levantamento

[niciaimente o objeto do levantamento seriam filmes de ficgao cientifica, de
producdo hollywoodiana, que abordassem em maior ou menor grau a questao da
viagem no tempo. O periodo escolhido havia sido 1980 a 1985. N&o obstante,
apenas iniciadas as primeiras pesquisas verifiquei a necessidade de ampliar ©
periodo de tempo e também colher amostras de outros géneros que ndo fossem a
ficcao clentifica.

Foi realizado, entdo, um levantamento de filmes hollywoodianos que
contivessem o tema da viagem no tempo, no periodo que vai desde 1960 até
1998.

Os critérios utilizados levaram em consideracdo a disponibilidade do
material pesquisado. O que se segue é baseado na producao disponivel em video.

Esgotados inicialmente os filmes que apelavam para o fema mais
claramente e na auséncia de sindpses que informassem adequadamente sobre a
existéncia ou n&o de viagem no tempo, muitas vezes tivemos que contar com o
auxilic de amigos gue indicavam este ou aquele filme. Dessa forma cheguet a um
total de 41 filmes até o presente momento. Por esse motivo algumas produgdes



17

nao puderam estar aqui representadas. Estas sado, certamente, uma minoria, visto
que este levantamento durou mais de um ano.

Essas poucas auséncias nao permitem descartar os resultados
encontrados, pois, como veremos, os critérios utilizados na selegdo e analise dos
filmes permitiram chegar a uma certa generalizacio.

Os critérios *~ Procurou-se ndo partir de uma idéia pré-determinada & respeito
desta produgio para estabelecer os critérios. Excecdo feita a apenas um item: os
fiimes deveriam ser de producdo Hollywodiana, tendo em vista a pretensa
universalidade com que estes filmes sao produzidos.?’

Num primeiro momento 17 filmes foram vistos e alguns até analisados mais
detidamente para perceber possiveis caracteristicas comuns a serem verificadas.

Chegou-se a alguns critérios que pareceram relevantes, dada a sua insisténcia e
repeticdo.

Q primeiro critério, o0 mais simples e que poderia nos dar um mapa bastante
claro da evolugdo deste “género”, foi ¢ ano das producdes, pois permitiu
guantificar anuatmente o seu crescimento.

Os outros critérios foram estabelecidos levando em consideragdo tao
somente o FATO EM SI da viagem no tempo, que era evidentemente comum a
todos os filmes; ou seja, a viagem, 0s meios utilizados, 0s objetivos, o percurso, a
direcao no tempo, o controle da viagem e a sua reversibilidade ou nao.

Em Tipos de Viagem eu quis perceber com que meios era realizada. Pude
observar de imediato sete tipos de mediacido e abri um item (outros) para as que
saissem das possibilidades esperadas: mediagdo de maquinas, mediagdo magica,
psicoldgica, espiritual, por hipnose, por corpo fisico imortal e animagéo suspensa.
Qutros itens:

Se ocorre locomog&o: no tempo e no espaco ou apenas no tempo;

% Para conhecer os formuldrios criados para este levantamento vide o anexo I ac final desta dissertagio.
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Se a Maquina € fixa ou ndo ( ou seja, apenas envia o sujeito pelo tempo, ndo vai
com ele);

Por quem a viagem é controlada;
Periodo em que a maquina esta fixa (quando & do tipo fixa)
Numero de passageiros,
Dirigibilidade (reversibilidade)
Periodo de inicio
Destino da viagem
Periodo onde termina
Finalidade da viagem
Sucesso ou ndo quanto aos fins.
Para cada um destes itens foram elaborados outros sub-itens que podem

ser verificados na ficha de pesquisa em anexo. Relaciona-se abaixo o resultado
grosso deste levantamento,

Dados das fichas

Foram pesquisados um total de 41 filmes. Segue a sua distribuicdo pelo
ano de langamento pelas Ultimas quatro décadas.

Década de 60

1960 — H.G. Wells — A Maguina do Tempo (The Time Machine)

1968 — O Planeta dos Macacos (The Planet of the Apes)

Década de 70

1970 — De Volta ao Planeta dos Macacos (Beneath the Planet of the Apes)
1971 — A Fuga do Planeta dos Macacos (Escape from the Planet of Apes)
1972 —Conquista do Planeta dos Macacos (Conquest of the Planet of the Apes)
1973 -- A Batalha do Planeta dos Macacos (Battle for the Planet of the Apes)
1979 — Um Século em 43 Minutos (Time after Timer)

a7 - . N - - . - e age N
" Isto ndo significou desprezo pelas produgbes de origens diversas; as producdes nfio utilizadas para efeito
estatistico, foram usadas como referéncia ou contraponto no decorrer da dissertacio.
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1880 — Em Algum Lugar no passado (Socmewhere in Time)
— Nimitz — De Volta ao Inferno (Final Coundown)
1981 — Os Bandidos do Tempo (Time Bandits)
1983 — A Préxima Dimens&o (The Next One)
1984 — O Exterminador do Futuro (The Terminator)
— Projeto Philadelphia (Philadelphia Experiment)
1985 — De Volta Para o Futuro (Back to the Future)
1986 — O Exterminador do Passado {Timestalkers)
- Jornada nas Estrelas — De Volta Para Casa (Star Trek 4 - The Voyage
Home)
— Peggy Sue Seu Passado a Espera (Peggy Sue Got Married)
1988 — Perigo no Futuro (Out of Time)
1989 — De Volta para o Futuro 2 (Back to the Future 2 )
-~ Millennium — Os Guardides do Futuro (Millennium)
Década de 90
1990 — De Voita para o Futuro 3 (Back to the Future 3)
1991 - O Exterminador do Futuro 2 - O Julgamento Final (The Terminator 2:
Judgment Day)
— O Portal do Tempo (Beastmaster 2: Through the Portal of Time)
- WaxWork 2 - Perdidos no Tempo (WaxWork 2 - Lost in Time)
- Q Tira do Futuro 2 (Trancers 2)
- Fugindo do Futuro (Timescape)
1993 - Feitico do Tempo (Groundog Day)
— APEX (APEX - Advanced Prototype Exploration Unit)
-~ Projeto Filadelfia 2 (Philadelphia Experiment 2)
1994 — Fenda no Tempo ( The Langcliers)
~ Time Cop (Time Cop)
— Nemesis 2 ( Nemesis 2)

— Guardides do Tempo (Time Chasers)
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1995 — Os 12 Macacos (12 Monkeys)
— O Defensor do Futuro (Tomorrow Man)
1996 — O Senhor do Tempo (Doctor Who)
— No Limiar do Tempo (Yesterday’s Target)
— Assassino do Tempo (Past Perfect)
— Jornada Nas Estrelas — Primeiro Contato (Nova Geragéo) (Star Trek -
First Contact)
~ O Demolidor (Demoltion Man)
1998 — Perdidos No Espaco (Lost in the Space)

Cruzamento de Dados
NGmero de Filmes Produzidos
Década de 60 = 02

Década de 70 = 05

Década de 80 = 13

Década de 90 = 21

Tipos de Viagem

A — Mediaco de Maquinas — 30

B — Mediagdo Magica ~ 2

C -~ Mediacéo Psicoldgica - 0

D - Mediacao Espiritual - 0

E — Mediagao por Hipnose - 1

F — Corpo Fisico Imortal — (highlander 1 e Orlando a Mulher imortal)
G — Animagao Suspensa - 1

H—-OQutras -5

Meio de transporte
Carro 3
Moto



Aviao 2

Navio 3

Barco

Nave Espacial 6
Obj. Magicos 1
QOutros 14

Ocorre locomogao
Apenas no Tempo 9
No tempo e no espaco 20

Maguina Fixa
Controle Remoto 2
Controlada por outra pessoa 6

Controle da Viagem
Estado/Gov. 15
Cientistas 17
Individuo 7
Qutros 3

Periodo em que a Mag. Esta fixa.
Passado 2
Presente

Futuro 8

Numero de Passageiros
Individual 11
Coletiva2-7
Coletiva 3-3
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Coletiva 4
Coletiva5+-6

Dirigibilidade
Viagem de ida e volta 22
Sédeida 5
Mag. Vai embora ¢/ poss. De resgate. 1
Mag. Quebra c/ possibilidade de conserto 2
Magq. E destruida

Periodo em que se inicia a viagem
Passado 5
Presente 9
Futuro 16

Destino da Viagem
Passado 10
Presente 14
Futuro 9

Tempo Paradoxo 1

Periodo onde termina a viagem
Passado 1
Presente 16
Futuro 11

Finalidade
Pesquisa cientifica 5
Fuga 2

Resol. Probl. Pessoais emocionais 5



Res. Probl.Pessoais Econdmicos 1
Resolugao Probl. Col. Sociais 4

O Acaso ou acidente7

Salvagao der alguém 5

Salvacgao Coletiva 8

Quanto a finalidade
Sucesso 25
Nao Sucesso 5

Analise dos Resultados

Nimero de Filmes Produzidos

Nao foi possivel retroceder a producdo a década de 50, desconheco a
existéncia de filmes produzidos com essa tematica anteriores aos anos 60. “A
Maquina do Tempo” (1960), em termos socio-histéricos, pode ser considerado
mais reflexo dos anos 50 do que exatamente dos sessenta, uma vez que sua
produgdo inicia-se no ano anterior € a nova década ainda ndo havia dado o fom.
Considerarei para fins de analise este filme como tendo sido o primeiro produzido
com este tema. Mesmo ndo o sendo pode-se afirmar sem muito medo de
equivocos que foi 0 primeiro mais significativo e portanto representative. Sobre
isto serdo feitos esclarecimentos em capitulo posterior.

No que tange a amostragem ficou nitido o grande salto numérico das
producdes & partir da década de 80 num crescendo até o final dos anos 90. Pode-
se perceber que nestes periodos (60,70,80,90) existiram producbes bastante
representativas dos momentos historicos especificos destas décadas. No entanto,
n&o se pode acreditar apenas nos dados. O fato de haver uma produgéo bastante
grande nas Ultimas duas décadas ndo diz necessariamente que essa produgio e
realmente significativa. Ela insinua uma valorizacdo deste sub-género ou uma sua

banalizagdo. Isto ndo diz praticamente nada a respeito da qualidade destas
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producdes. Por outro lado essa banalizagdo pode chamar atencédo para outros
aspéctos da sociedade para a qual esta producéo é dirigida.

Quanto aos aspéctos qualitativos pode-se verificar a0 menos cinco pontos
altos desta producdo: "A Maquina do Tempo" (1960); "O Planeta do macacos”
(1968); "O Exterminador do Futuro” (1986), "De Volta para o Futuro" (1889); "Os
Doze Macacos (1995)".

O primeiro enguanto inaugurador do sub-género que estabelecera algumas
caracteristicas com as quais os filmes posteriores dialogardo em menor ou maior
grau. Sua analise importa enguanto caminho para uma critica.

O Planeta dos Macacos é tao representative que ele sozinho dominou a
totalidade da producéo do final dos anos sessenta; do inicio e da totalidade da
década de 70. Tendo originado mais quatro continuagdes — além de uma série e
de um desenho animado para TV, ele reina de maneira absoluta neste periodo,
pequena exceg¢ao feita a “Um Século em 43 minutos’(1979), ja apontando para o
estilo dos anos 80.

O "Exterminador do Futuro” (1986), com uma continuagao, interessa por ter
“acertado” no gosto popular dando inicio a uma grande série de producdes que ©
imitam em maior ou menor grau.

Na mesma decada de 80 “De Volta para ¢ Futuro”, com duas continuagdes,
é praticamente (tendo em vista a massa de produgdes) um roteirc isolado e
exatamente por isso representativo e interessante. Fez sucesso mas “nao fez
escola”.

Na década de 90 “Os Doze Macacos” surge ndo s6 como o climax de toda
essa producdo, mas também como um refinador de tendéncias. Nele fundiram-se
expectativas sociais, reflexdo e sucesso de publico. Como foi baseado em "La
Jeteé" (1962), producéo francesa, ele , de certa forma, encerra um ciclo ao mesmo
tempo que aponta novas diregdes.

Tipos de Viagem



25

Percebi rapidamente que as viagens tinham em si uma tipologia bastante
caracteristica. Em alguns casos a tipologia demonstra questdes sécio-historicas
do periodo em gue foi realizada a producéo, em outros fratou-se de mero recurso
filmico. Ambos os casos interessam. O primeiro caso por registrar certa
preocupacao — por parte dos diretores e produtores - com a verossimilhanga € o
segundo por utilizar-se claramente de um imaginario ja criado e pré-estabelecido
com o espectador,

Por estar tratando de viagens preocupei-me em primeiro lugar em perceber
qual a mediacdo utilizada, ou seja, o caminho escolhido para se percorrer “o
espaco do tempo”. Quais as formas utilizadas para romper a barreira Temporal?!

Para fins de levantamento considerei as viagens propriamente ditas
(partidafretorno) e as semi-viagens (apenas partida/sem retorno). Jacques
Goimard®®, especialista francés em ficcdo cientifica considera, no ambito da
literatura, as semi-viagens muito mais pobres do que as viagens propriamente
ditas, uma vez que para este autor ¢ impacto do retorno do viajante € que produz
as condicdes mais ricas para a exploragdo dos paradoxos temporais criados e
para as reflexdes mais existenciais. Aqui se descorda deste autor, pois, no dambito
cinematografico, as semi-viagens demonstram uma atitude clara de manipulagdo
do tempo enquanto meio para se atingir determinados objetivos. Um exemplo
deste tipo de roteirc é o "Exterminador do Futuro”, uma viagem incompleta onde
ndo ha possibilidade de retorno, que no entanto, possui uma inegavel rigueza
conceitual.

No decorrer do trabalho foi descartada a Mediacao Psicologica, isto por
gue por este titulo entendi os filmes baseados em Flash Back, ou seja na
rememoracdo de eventos. Trata-se de viagem no tempo?! Sim, mas ndo ha
transporte através do tempo, nem da mente nem do corpo. O espago da memoria

fica melhor localizado numa associagdo histéria-memoéria-passado, do que numa

¥ GOIMARD, Jacques. “Temps, Paradoxe, et Fantaisie” in: JOAKIMIDIS, Demétre & KLEIN, Gerard.
Histoires de Vovages dans Le Temps. s.l.e. Librairie Générale Frangaise, 1975, As referéncias a Goimard
aparecerfo sem 0s numeros de paginas por que fiz traducio livre de seu texto e a numeragio nao
corresponderia ao oniginal.
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viagem no tempo. Foi considerada apenas para efeito de analise e posteriormente
descartada.

A Mediacdo Espiritual, que nac contou com nenhum titulo disponivel no
mercado, foi considerada tendo em vista a literatura espiritualista e espirita, onde
ocorre freqlientemente este tipo de recurso. Um espirito desencarnado rememora
nos locais onde viveu 0 seu passado, mas, isto de uma maneira tio vivida que ele
praticamente encontra-se naquele periodo. Isto sem falar nos casos onde estes
estdo fixados em determinado momento de tempo e deles n&o conseguem se
libertar. Esta mediacdo, como a Psicologica, necessitou ser descartada, pois
ambas guardam, de certa forma, semelhancgas quanto & questdo da membria, ndo
se constifuindo exatamente em uma viagem devido a auséncia efetiva de
transporte no tempo.

A mediagao por Corpo Fisico Imortal ("Highlander” e “Orlando, a Mulher
Imortal”), também precisou ser considerada, no entanto, acabou por se
caracterizar pela viagem sem retorno ou semi-viagem. Estes filmes citados néo
estdo entre 0s gue levei em conta para efeito estatistico. Tém uma forte conotacio
de controle do tempo, mas suas questdes, bastante ligadas ao filme Fantastico,
ndo permitem um maior aprofundamento sem que se tivesse gue incluir
forcosamente aqui toda a produgdo ‘vampiresca”, pois 0s seres fantasticos
chamados de “vampiros” - comuns em filmes de Horror -, normalmente lidam com
a guestdoc da imortalidade. Sua analise tornaria este trabalho praticamente
impossivel de ser terminado, ou ainda poderia torna-lo bastante inconclusivo.

A Mediagcdo por Hipnose foi incluida devido ao conhecidissimo recurso
hipndtico de alguns terapeutas, chamado de Terapia das Vidas Passadas ou TVP,
surpreendentemente apenas um filme deste tipo foi encontrado, “Em Algum Lugar
do Passado’, e tratava-se de auto-hipnose. Nenhum filme pesquisado até agora
utilizou o recurso da TVP.

A Animacédo Suspensa foi aqui incluida por tratar-se de antigo recurso
literario para que se fizesse a viagem no tempo. No entanto, parece que foi um

artificio usado a exaustdo somente na literatura, pois em cinema apenas um caso
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foi encontrado. Trata-se também de uma viagem sem retorno e portanto sé
interessa no sentido de se perceber uma manipulagio do tempo.

A Mediagado Magica, contando com apenas 3 titulos foi utilizada em filmes
onde a preocupacdo com a verossimilhanca é bem menor - para ndo se dizer
inexistente -, onde o espectador é convidado néo a reflexdo mas a fantasia pura; o
que em termos pessoais deve afeta-lo muito pouco.

As Qutras formas n&o esperadas pelo pesquisador trataram sempre a
viagem no tempo como um fendmeno natural. Um fendmeno da natureza, que
evidentemente ndo ocorreria com freqiiéncia, mas um fendmeno natural,
surpreendentemente em tfodos os casos trataram-se de viagens completas.
Podendo ser citado neste caso o interessante “A Proxima Dimensao” (1983).

A Mediacdao de Maquinas contou com 0 maior numero de adeptos, 28 ao
todo. Esta tal quantidade permitiu até mesmo a verificagao dos “modelos de
maguinas” utilizadas. Pude, sem exagero, verificar uma evolugdo nos modelos,
formatos e possibilidades das Maquinas do tempo. De longe as naves espaciais

foram o veiculo predileto para fazer-se a viagem, e ndo se deixem enganar pelos
5 fiilmes que contaram com este recurso, a maioria dos 16 que constam do quesito
Outros também sdo de certa forma naves espaciais, estdo assim classificadas por
nao poderem ser descritas em seus “estranhissimos” detalhes.

A verificacdo dos veiculos utilizados interessa pois estes s&o repositério do
imaginario social do periodo € muitas vezes s&o reflexo dos anseios da época,
p.ex., "De Volta Para O Futuro", mediagdo por maquina, veiculo. um automovel,
mas que automovel? Um Delorean, ¢ paradigma de consumo automobilistico nos
Estados Unidos. A “coincidéncia” ou ndo, exatamente no momenio em que a
industria americana sofria pesada concorréncia da industria automobilistica
japonesa.

Quanto a locomocao interessava saber relativamente & teoria “cientifica”

utilizada, a fim de fazer-se comparagdes posteriores. Descobri que a teoria geral
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da relatividade “continuun Espago-tempo” de Albert Einstein foi a mais citada e
utilizada, contando com 20 represehtantes, onde poderiam-se também inscrever
os outros 10 dos quais néo foi possivel saber com certeza. Nestes Ultimos havia
transporte no tempo e no espago, mas muitas vezes nao pude saber para gue
tempo ou para que espago, fiz neste caso uma abertura para que a possibilidade
“transporte pelo espaco” ndo houvesse ocorrido, mesmo tudo levando a crer que
houvesse ocorrido. A modalidade * Apenas no Tempo * contou com 9 exemplos,
apesar de minoria € um tipo bastante interessante, pois todos possuiam temas
altamente existenciais € humanos, tendendo mais para a reflexao.

Controle da Viagem

Viajar no Tempo — se possivel fosse — seria em si mesmo uma instancia
bastante dramética da existéncia. Mas que dizer se o individuo colocasse a sua
seguranca e a sua vida nas maos de outros ? Loucura? Pois ao se verificar a
existéncia de maquinas fixas, ou seja que nao faziam o percurso da viagem com ©
vigjante, percebeu-se que s6 em dois casos o vigjante contava com um controle
remotoc e que em outros seis verificados o controle estava nas maos de outros
individuos.

Mais que isso, a0 se estender este quesito ao controle da viagem { nao
propriamente da maguina) a estatistica assombra, pois na maior parte dos casos
onde um individuo ou mais s&c atirados na viagem no tempo €le nao detém o
controle sobre ela. Este controle, em 70% dos casos estava nas maos gquer do
Governo quer de cientistas, sendo que neste dltimo caso a maior parte dos
cientistas fazia parte do governo

Verificando a questao da Maquina fixa percebi que esta modalidade jamais
partia do periodo de tempo chamado de Presente, todas estavam fixas quer no
passado quer no futurc. 80% delas estavam no futuro e em méaos quer de
cientistas, quer de governos.

Quanto ao numero de passageiros também chegou-se a uma constatagéo
interessante: 11 viagens individuais € 28 possuiam mais de um passageiro ou
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mais de um viajante. Portanto a maioria era coletiva. Evidentemente todas
possuiam um protagonista em especial,

Quanto a Dirigibilidade (ou seja ir e voltar) 24 permitiam partida/retorno e
somente 5 faziam viagens apenas de ida.

Outro contraste interessante € que em relagdo ao primeiro modelo (A
Maquina do Tempo) a maior parte das viagens tem o futuro como ponto de
partida. Apenas 5 iniciam-se pelo passado; pelo presente 9, sem descontar a
continuacéo de filmes como "De Volta para o Futuro”, p.ex.; mas 16 iniciam pelo
futuro, o roteiro investe, em relagdo a verossimilhanga, no futuro distante ou
proximo onde a tecnologia ird permitir essas viagens.

Ainda relativamente a dirigibilidade, nas décadas de 80 e 90 as viagens no
tempo ndo tém como direcdo o futuro ou o passado, mas & diregao delas € o
presente. Novamente em clara contraposicdo com o primeiro modelo. Apenas 10
visitam o passado, 9 o futuro (aqui levando-se em consideragdo as viagens mistas
que tanto vao para o passado quanto para o futuro, s@o no entanto uma minoria)
14 vém estritamente para o presente. Uma delas, somente, explora a possibilidade
de Tempo Paradoxo.

Quanto ao periodo de término da viagem, apesar da maioria iniciar-se no
futuro, 2 maioria, neste caso, termina no presente. Sendo uma estimativa de 16 p/
presente e 11 p/ futuro.

No que tange a sua finalidade a viagem no Tempo € bastante variavel:

Pesquisa cientifica 5

Fuga 2

Resol. Probl. Pessoais emocionais 5
Res. Probl. Pessoais Econdmicos 1
Resolugdo Probl. Col. Sociais 4

O acaso ou acidente?

Salvacdo de alguém 5

Salvacgao Coletiva 8
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Na maioria dos casos 0s objetivos estdo ligados a resolucdo de problemas
coletivos ou de outros personagens e nao necessariamente do protagonista. O
protagonista € sempre o principal atingido pela “experiéncia” da viagem, a
justificativa quando existe gquase sempre € salvacionista.

Como ndo podia deixar de ser na maior parte dos casos estudados houve
sucesso quanto a finalidade (25), o ndo sucesso ficou por conta de cinco
resultados negativos para os vigjantes; os outros perderam-se quanto & finalidade,
ou seja, partiram de uma premissa abandonada no decorrer da agao.



Cap. 1: AViagem no Tempo Através da Literatura e do Cinema

A Literatura e a Viagem no Tempo (histéria da viagem)

Assim como varios géneros do cinema o tema da viagem no tempo também
& devedor da literatura. O século XVIil, ber¢o do iluminismo e da ecloséo da
ciéncia como categoria explicativa do mundo e da sociedade, originou o0s
primeiros trabalhos.

Aquele nao era tao somente mais um seculo entre tanios que perfilaram a
histéria; era considerado o seculo das Luzes, o grande momento em que o homem
deveria livrar-se de suas supersticdes, deveria buscar a liberdade, a participacéo
politica e a sua realizacdo individual plena. E também o século onde o0s ideais
burgueses vencem na politica, na economia e na sociedade. ldeais estes que
passam por uma longa implantacdo durante o século XiX e parte do século XX

Em termos tedricos a viagem no tempo ja era pensada por D’ Alembert na
famosa “Encyclopedie’, e desta forma n&o era uma pura invengao de escritores,
pois vinha carregada de dignidade cientifica. Essa carga “cientifica” permitia mais
do que tudo a possibilidade do leitor aceitar a verossimelhanga procurada pelos
escritores.

NZo é ao acaso entdo que se da o surgimento deste sub-género, marcado
pelas viagens individuais e com consegléncias sociais. Ndo é de espantar que
diante das modificacdes sociais e econdmicas que a Franca e a Europa
passavam surgissem escritores preocupados em demasia com 0s rumos dos
acontecimentos e que desejassem dar uma “espiadela” no futuro...ac menos via

projecdo da imaginacao.



Assim, 0s primeiros romances surgiram baseados na possibilidade de
viagem para o futuro como esta podia ser entendida na época: 0 sono. Todos os
seres fazem essa viagem cotidianamente, dorme-se numa noite...acorda-se num
outro dia...num outro tempo. Assim o primeiro meio imaginado para essas viagens
foi 0 sono. Meio utilizado em “O Ano 2440 (1771) do francés Sebastien Mercier e
em “Rip Van Wincle” (1819) do americano Washington Irving.

Avancgando pelo século XIX a mediagdo do sono passa por uma
transformacao importante: a hibernacdo. As pesquisas sobre a hibernagdo em
animais datam das primeiras décadas daquele século, assim, 0 sono enquanto
mediacao da viagem no tempo ganha ares de plausibilidade. Os personagens,
daquele momento, passam por uma longa hibernacdo; nestas novas narrativas a
operacdo serd ioda realizada de maneira pretensamente cientifica como em
“Hurlubleu” (1833) de Charles Nodier e * O Homem da oretha Cortada” (1862) de
Edmon About.

A idéia evoluiu posteriormente para a de animagdo suspensa. Na animacao
suspensa Maquinas mantém vivos os corpos dos individuos enquanto eles
dormem e sac despertados num futuro qualquer gragas a um “timer” ou a algum
acidente. O tema da animacao suspensa é bastante popular tendo inimeros
exemplos ja no século XX, como o “Caso Kovac’ {(1939) de Howard Fast, s0 para
citar um autor mais conhecido.

As pesquisas sobre criogenia, o congelamento de seres vivos para posterior
reanimagd0o, no século XX, também possibilitaram criagdes literarias (e
cinematograficas). Apesar da diversidade da forma o mediador continua sendo ©
vetho sono. Nem mesmo “A Bela Adormecida” dos contos de fadas, escapou
desta mediacdo. Apesar das diversas formas: sono, hibernagéo, animacdo
suspensa e criogenia, estas s8o, no entanto, variagdes do mesmo mediador de
viagem no tempo, 0 sono.

A Teoria Geral da Relatividade fornece um outro meio cientifico de realizar
uma viagem de sentido Unico para o futuro, com a condi¢do de combinar com uma

viagem no espaco. Segundo Einstein, o tempo ndo é um meio distinto do espago,



mas forma a Quarta dimens&o do “continuum espago-tempo”®® A velocidade pela
qual o tempo se escoa de um sistema (por exemplo uma nave espacial) diminui
quando a velocidade de deslocamenio desse sistema aumenta. Nas velocidades
que conhecemos na terra o desacelaramento deste sistema € negligenciavel;
mas a 87% da velocidade da [uz, o tempo se escoa duas vezes mais rapido. Um
homem que passa a sua vida nessa nave morrerd com uma idade proxima de um
milénio (terrestre) e podera certamente satisfazer sua curiosidade a cada escala,
mesmo gue sua vida em tempo subjetivo nao passe por modificacio.

Que dizer quando o herdi (de Common Time - 1953 — de James Blish) tem
7200 vezes mais tempo de vida que um ser humano comum! Este fenémeno
conhecido pelo nome de Paradoxo de LANGEVIN, tem freqiientemente inspirado
os autores de ficcdo cientifica depois de “O Reino da Felicidade * (1922) de
Alexandre Arnoux; eles v&o sobretudo insistir sobre a soliddo dos navegadores do
espaco, estes reencontram & cada escala uma terra onde todos seus proximos
terdo desaparecido. “Philosopher stone” (1963) de Christopher Anvil € um bom
exemplo desse género de especulagio.

Jacques Goimard, observa:

“Estes dois métodos tém em comum o fato de ndo definirem uma viagem verdadeira, pois
eles ndo comportam o reforno. E havera agui o traco de uma reticéncia?”

Este autor observa que uma viagem verdadeira deve ter dois sentidos: ida e
volta. Uma viagem sem retorno ao tempo que a originou perde seu maior efeito
gue ¢ a possibilidade de mudanga dos fatos que projetaram o futuro visitado. Esta
reticéncia gue ele percebe é 0 medo do paradoxo. O medo de criar um paradoxo
ibgico com a viagem no tempo barrou a criatividade de varios escritores, no
entanto, Goimard acredita que agueles que enfrentaram a dificuldade do paradoxo
temporal, ou simplesmente a ignoraram, fizeram as obras mais estimulantes.

* Essa idéia ja se encontra na L'Encyclopédie, sob a pena de D" Alembert e em A Méquina do Tempo, sob a



Nos primeiros casos de viagem ¢ personagem encontra muitas vezes um
futuro ideal e utdpico e por isso mesmo ndo tem razdes para voltar. Excecdo feita
ac primeiro personagem que necessitou refletir sobre esta questdo: o herdi de
"Postumas” (1802) de Restif de La Bretonne, tem o poder de “ entrar nos corpos”
dos outros e se “insere” para visitar os homens do futuro, um por século e agir
sobre sua evolucao até a sua apotedse final. Tudo muda guando no futuro vé o
naufragio da civilizagdo ou da humanidade. Entdo ele deve voltar portando a
novidade e tentar impedir 0 perigo. Bem, neste momento, é Gtil relembrar que ¢
autor deste livio também participou de maneira ativa nos acontecimentos que
ocasionaram a Revolugc@o Francesa, assistindo a todo o seu desenrolar.

Mesmo se o viajanie do tempo ndo se engaja numa agdo preventiva, o
romancista (que exprime geralmente suas convicgbes ou suas obsessOes)
representa exatamente 6 mesmo papel, contando a histéria. Este efeito de "Feed
Back” { ou o choque de retorno) faz toda a importéncia de “A Maquina do Tempo”
(1888) de H.G. Wells, o livro mais importante para a constituicdo do tema.

O personagem “explorador do tempo” parece interessar menos que a sua
invengao, mas o epilogo nos previne que “ele tinha idéias desencorajadoras sobre
o progresso da humanidade’, e de fato, sua viagem néo serve para outra coisa
que nao seja a exposi¢ao das idéias ndo menos desencorajadoras de Wells.

Por mais pessimista que seja Wells, ele nao incita menos seu leitor, pelo
seu efeito de adverténcia contido em sua mensagem, a se revoltar contra a
condicdo que leva o futuro a ser assim e a mudéa-la. Os pos-Wellianos n&o
hesitardo mais em acampar 0s seus herdis no crepusculo do mundo para salvar a
humanidade moribunda; este & 0 caso de “O Mestre do Tempo” {1929) de Ray
Cummings. Que n&o &, a rigor, um romance de aventuras. Portanto, o explorador
de Wells tras do futuro duas pequenas flores desconhecidas em nossa época, e
ele ira através dessas duas pequenas flores, contar seu destino, aclarando todo o
duelo do homem e do tempo. Mas, Wells, obnubilado por suas anti-utopias, nao
pensou em fazé-lo.

pena de Wells.



Diante do medo do paradoxo temporal®, que o transporte efetivo de um ser
humano através do tempo poderia estabelecer, criam-se novas formas (meios) de
se “conhecer’ o futuro ou o passado.

Ja que o tempo ndo se deixa manipular faciimente, em "Bifur” (1929),
Jacques Natanson imagina um aparelho que ndo permite ir ao futuro, mas permite
uma representacao figurada do futuro individual. Utilizando todos os recursos a
sua disposi¢io faz um resumo no qual o destino se apresenta sob a forma de uma
arvore, com uma bifurcagéo para cada decisdo & tomar, mas gue quase sempre &
uma ramificacéo “aberrante” reentrando no “circuito” apds um lapso de tempo mais
ou menos longo. O futuro, neste momento, parece ndo se deixar mais remodelar,;
diz-se em termos claros que o determinismo & mais forte. No limite, em "Uma Vida
Toda Tragada” (1968) de Henri Slesar, um vigjante do futuro acompanha, sem
poder impedir, tudo 0 que esta previsto.

Esta solugdo conservadora prega que todos os caminhos levam ao mesmo
futuro, ndo existe uma fuga possivel. Dessa forma o viajante ndo faz um uso
negativo do seu conhecimento do amanhg, tentando somente evitar catastrofes.
Mesmo assim, por astlcia ou maldade, causa uma inirusdo maciga do futuro no
presente. Em “Touche-a-tout” (1958) Philip K. Dick narra que um viajante indo em
direcdo ao futuro encontra a humanidade substituida por insetos desconhecidos.
Como foram introduzidos na Terra? Em seu retorno ele descobre que é ele quem
traz os primeiros ovos em sua maquina. Desta vez o paradoxo € grande, pois 0
futuro € causa do passado e a cadeia causal foi rompida: € o cenario conhecido
pelos amadores sob 0 nome de “circuito fechado”, e que faz referéncia a outras
modalidades como em “Odd” de John Wyndhan bem como a oufras narrativas. A

liberdade do homem triunfa sobre o determinismo, mas ¢ homem & a primeira

* paradoxo Temporal: € assim chamado todo o resultado de viagem no tempo que termina em alteragdo da
realidade de origem do viajante. P.ex, um viajante que saia do presente e val para o passado e chegando la
mata sua mie quando esta ainda era crianga; paradoxo: como ¢ personagem poderia ter existido um dia sea
sua mie fol morta antes que ele nascesse, logo, como poderia té-la matado?. Os paradoxos criados pelas

viagens no tempo, ou melhor a resolug#o destes, sdo normalmente a base da maior parte dos roteiros em
cinema.
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vitima e ele ndo mais, desta vez, tera a liberdade para remediar. N80 é mais livre
em face de suas obras.

Com o circuito fechado, a viagem para ¢ futuro se torna a viagem para o
passado. A fonte do paradoxo, dentro da novela de Dick, ndo é mais a viagem do
explorador ao futuro, mas a viagem dos ovos até ao passado. Esta viagem até ao
passado € a viagem de retorno do viajante que foi ao futuro, € ndo o inverso. Nisto
reside a maior parte dos paradoxos, e dos quebra-cabecgas inerentes a viagem no
Tempo. Isto ocorre porque, sem duvida, os romancistas tém comecgado pela
viagem ao futuro predominantemente, inclusive Wells, para abandona-la pouco a
pouco em proveito da viagem ao passado, cujas complicacdes sao a fonte de
suas delicias depois que eles se tornaram mestres no tema.

Sobre esta questdo Goimard, esclarece:

“Esta reorientacdo foi provaveimente favorecida pelo fato de que a viagem para ¢ passado
e EM Si urn tema mais rico € mais essencial. O amanhé € uma dimenséo fundamental da acdo ndo
somente para ¢ homem, mas tambem para todos 0s animais, até mesmo no nivel mais elementar.
Ao conirério, © passado € uma dimenséo especificamente humana, e istc a mais de um Htulo: no
planc individual, cada um de nos, pelo fendmeno da neotenia, encontra-se dependente de seus
pais por um tempo bastante fongo (doze, vinte anos ou mais) e se arrasta por toda a nossa vida
como uma carga, as conseqléncias destes condicionamentos e dos conflitos que ¢ acompanham;
sobre o plano coletive, toda civifizacdo é o produto de um acimulo de geraces e da capitalizacéo
de inumeréveis experiéncias. Tocar em nosso passado & focar em quase tudo o que somos. £
tocar em nossa identidade.”

Portanto, os escritores gastaram bastante tempo para descobrir estas
evidéncias: ¢ fato de acreditar que eles fazem parte destas “ verdades que nem
precisam dizer que s80 boas” faz com que eles confiem em remeter o leitor um
pouco demasiadamente a questdo. O tema tem seu inicio em "sotto voce", nao
pela viagem ao passade, mas pela visdo do passado, fantastica ou cientificamente
“justificada”. O “grau zero” do tema aparece em “A mais Bela Histdria do Mundo”
de Kipling, onde nenhuma explicacdo é fornecida ao leitor. Numa narrativa
bastante anterior como “As Lembrancas de M. Auguste Bedloe” (1884) de Edgar



Poe, a opiomania do personagem permite que ele visite o corpo de um de seus
sosias no momento em que ele ira morrer.

Mas os escritores realmente agitam-se quando se trata da viagem
“subjetiva”, em “ narragdes do Infinito” (1867), Camille Flammarion imagina um
meio cientifico de recolher as imagens e sons do passado antes que eles se
distanciem da terra, e reconstituir assim toda a nossa historia. Em “O
historioscopio” (1883), Eugene Mouton aperfeicoou o sistema levando em conta a
diferenca entre a vida do som e a vida da luz. “Avant 'Aube” (1934) de John Taine
repousa sobre a idéia de que a luz ficaria gravada sobre a matéria, como o som
sobre os discos, e as cenas impressas do passado podem ser revividas com um
“analisador eletrénico’.

Tudo € geralmente tratado pelos autores como um pretexto para mostrar o
passado, de tal sorte que parece um alibi novo para o romance histérico. Neste
quesito Edgar Alan Poe avanga introduzindo um efeito de “feed Back” sugerindo
que a morte de um hospede no passado, pode levar & morte do novo visitante,
que vier a ocupar a mesma suite depois. Até mesmo em "Os Semeadores de
Espanto” (1923) Fernand Mysor evoca uma sugestiva viagem por hipnose, onde
0s sujeitos terminam devorados por animais pré-histdricos: seus cadaveres podem
ser tranqlilamente observados em nossos dias, intactos mas com uma expressao
de horror no olthar. Pode-se citar ainda “Berkeley Square®, uma pega de John
Balderston e John Collins, transformada em filme por Frank Lloyd {(1933), onde ©
herdi € transportado para © corpo de um de seus antepassados; voltando a sua
época ele ndo conserva nenhum trago fisico da viagem, mas uma marca: um amor
impossivel.

Na viagem subjetiva enquanto o herdi contenta-se em assistir ao passado
como simples espectador os choques de retorno s&o negligenciados, salvo com
relacdo ao tempo presente. A via real do tema € o transporte efetivo, material de
um ser humano completo através da revolucéo dos tempos. Neste caso o autor

faz com que se tenha plena consciéncia do impasse l6gico em que ele se perdeu.



No entanto, este n&c foi sempre 0 caso, sobretudo no inicio do século XX
Por vezes, 0 autor se contenta com a montagem dos paradoxos, como Gaston de
Pawlowski com “A Verdadeira Ascencdo na Historia de James Stout Brighton”
(1909) que € a narrativa da invengac da viagem no tempo e ndo a aventura, mas
suas conseqiéncias: 0 herdi € um aviador que um dia voa depressa de Leste para
Qeste recuperando o tempo.

Por vezes os vigjantes n&o sao mais que turistas ou historiadores que vém
ver ou estudar o passado ficando bastante atentos para nao tocar em nada, ou
seja, ndo interferem de nenhuma maneira € nao cometem nenhum paradoxo.
Evidentemente que esta forma de perceber a viagem n&o permite em nada
conhecer os “homens do futuro”: “The British Barbarians” (1895) de Grant Allen
descreve assim a Inglaterra Vitoriana. Mas, ele mostra também que o autor cria
todas as condigdes de um paradoxo e nao percebe isso. em “A Bela Valence”
(1923) de Théo Varlet e André Blandin, os viajantes do passado causam uma
confusao na histéria e voltam para um presente onde nada foi modificado tudo nao
passou de um sonho. Este esquema € a base de inumeraveis romances de
aventuras.

Mas, vejamos os escritores que ndo t&ém medo dos paradoxos (eles sao
muito mais interessantes). Maurice Renard, em “ O Nevoeiro de 26 de Outubro”
(1913), nos conta a histéria de dois cientistas que se vém transportados em plenc
Terciario; voltando a nossa época eles escavam um pouco € enconfram na méao
de um Pitecantropos os restos fossilizados de um crondmetro, comprado na
Avenida do L"Opera. Detalhe bastante superior as duas pequenas flores de Wells,
por que aquelas comportam um caminho e um retorno: o crondmetro esta “para
sempre” na Era Tercidria. Tudo estd no cronémetro; ele € o bastante para

generalizar-se um pouco e obter-se os efeitos mais diversos.

O Cinema e a Viagem (Continuac¢ao da Historia)
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Depois de se levantar as origens da viagem no tempo e como esta foi
explorada na literatura, com base em Jacques Goimard e Ciro Flammarion
Cardoso, pode-se perceber a histéria da evolugdo do tema no cinema como uma
espécie de continua¢ao daquilo que se fez em literatura. No entanto, ndo se pode
perder de vista que este sub-género encerrou cinematograficamente
especificidades outras que tentarei aqui ressaltar.

Devido ao percurso literario, estas producbes ndo partirdo do zero. O
cinema nao precisou “inventar’ o tema. Toda a elaboragdo dos meios com os
quais se faria a viagem, a reflexfo sobre os paradoxos envolvidos, etc., ja estava
em grande medida estabelecida na altura da realizagao do filme inaugural “The
Time Machine” (1960). O mesmo ndo se pode dizer no quesito relativo a imagem,
papel este todo realizado pelo cinema.

Diversamente, no entanto, de algumas afirmag¢des de Goimard no ambito
literario, como sobre a importancia da “viagem verdadeira” para o tema, ou sobre
o ponto mais marcante que & O encontro do personagem com a morte, a
adaptacéo de obras para cinema - ou os roteiros escritos originalmente para este
— pOSSUi seus proprios pontos maximos.

Se, evidentemente, a “viagem verdadeira’ possui mais riqgueza exatamente
por possibilitar fodo o impacto do retorno, em cinema a propria tematizagdo do
tempo relativiza este item. Pois interessa em primeiro lugar n&o as relacdes do
personagem consigo mesmo e com a sociedade que o cerca, mas sim a
existéncia desta tematica. Ela interessa nao apenas pelo seu contetido enquanto
roteiro mas sobretudo pela possibilidade de didloge com o imaginario social. O
que a esta gerando? Que estruturas do imaginario estéo sendo ativadas? Por que
estdo sendo ativadas?

Se literariamente as viagens incompletas interessam menos, aqui elas
estdo sendo observadas como parte constitutiva deste imaginario, n&o podendo
ser desprezadas sob o risco de se perder algum dado importante para a
compreensao das viagens no tempo em geral.
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Ja a questdo da morte € bastante mais delicada, pois em cinema —
principaimente o Hollywoodiano - ela nao pode, e ndo sera, enfrentada da mesma
forma; pois a diversidade do veiculo que comunica a histéria “pede” outra
abordagem. A morte ndo € exatamente um assunto apreciado em filmes de
entretenimento® — que ndo tenham a matanga de personagens (coadjuvantes ou
n&o) claramente explicita em seu género, ou seja, filmes de terror ou guerra - ou
mesmo nos de carater mais reflexivo. E mesmo nestes “ndo se espera” que ©
personagem principal morra, pois neste caso onde estaria o “Happy End’ que
todos aguardam? Estratégia de mercado ou nao, ¢ final feliz & praticamente
“institui¢do nacional” hollywoodiana. No que tange a morte de personagens
principais Hollywood as vezes, (isto mais recentemente) contorna a situacgéo,
como, p.ex., aconteceu com o consagrado "Titanic’ onde existe uma sugerida
continuacao da vida apés a morte; ao final do filme todos os mortos estio vivos.

Como foi dito anteriormente, Hollywood n&o precisou inventar a viagem no
tempo, por isso ira fazer um percurso um pouco diverso da literatura. O primeiro
filme importante ndo ira ter como “meio” de transporte temporal o sono, a
hibernacéo ou a animacéo suspensa. O livro “A Maguina do Tempo” (1895) de
H.G. Wells ja era o classico desta literatura e seria também ¢ marco inaugural do
género no cinema.

Em “The Time Machine” (1960) de George Pal, a maquina surge como o
mediador adeguado para a viagem. Assim como um produto industrial
completamente novo ela ainda ndo havia encontrado um formato social. Um
exemplo pratico do que seja “formato social” € a evolugdo automobilistica. Os
automoveis passaram por diversos formatos e desenhos até chegarem ao modelo

socialmente aceifo como padrdo: quatro rodas, cinco lugares, cabine fechada e

3 Aqui ao diferenciar filmes de entretenimento e filmes que possuam caréter reflexivo, pretendo gue filmes
de entretenimento sejam aqueles elaborados claramente para divertir, sdio aqueles que ndo tém a menor
divida em lancar mao de clichés os mais diversos, dando énfase a superficialidade cotidiana. Ja os de carater
mais reflexivo sdo aqueles, que mesmo sendo feitos para o “grande piblico”, permitem entrever uma reflexiio
existencial mais séria. Exemplos, entretenimento: Sexta-feira 13, apesar de ser um filme de terror, ndo
assusta ninguém e mesmo ndo se tratando de comédia ninguém o leva 4 sério; Reflexivo: Ghost, feito para o

grande piblico, cheio de clichés, mas que permite ao individuo refletir sobre valores da sua existéncia: vida ,
morte, moral, etc.
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protegida, fardis na frente do veiculo, etc., enfim a primeira imagem que nos vem a
cabeca quando dizemos a palavra automovel.

A mediagdo por maquinas seria a preferida da producdo Hollywoodiana,
reflexo de uma sociedade industrializada onde as magquinas intermediam e
mediatizam boa parte dos relacionamentos humanos. Devido a essa escolha
inicial a maior parte das viagens no fempo permitirdo a chamada “viagem
verdadeira’: ida e volta. Pois a maneira de “automoveis” elas s&o elaboradas para
trafegarem para 1& e para cd pelo fluxo temporal sem maiores dificuidades;
excecao feita aquelas de todos os veiculos: enguico, quebra de pegas, acidentes,
roubos, etc. |

Escolhido 0 meio predileto para a realizacdo da viagem, este iré passar por
um interessante processo, ndo como o automovel — em busca de formato social -,
mas como o repositorio de processos sociais vividos no contexto em que seus
“modelos” sdo produzidos. O formato ira sofrer inlmeras variagbes, e se podera
observar nestas o reflexo de questdes tecnoldgicas (e até mesmo politicas) do
momento de sua produgio.

Assim, em “O Planeta dos Macacos” (1968) de Frankiin Shaffner, &
utilizada uma nave espacial. O contexto histérico € ¢ da Guerra Fria, mais
precisamente o da Corrida Espacial. A partir deste, que resultou numa série de
cinco filmes, a teoria temporal mais utilizada seria a Teoria Geral da Relatividade,
desenvolvida por Einstein, citada anteriormente.

Nesta segunda producio do género evidencia-se uma certa ambiglidade,
gue se ndo chega a ser recorrente, iIrd se repetir varias vezes. A maguina nao €
necessariamente uma maquina do tempo, mas é uma maquina que faz uma
viagem no tempo; fato este devido a prépria teoria da relatividade.

Em outros filmes como: “Nimitz — De Volta ao Inferno” (1980); “Projeto
Philadelphia” (1984); "Jornada nas Estrelas — De Volta pra Casa” (1986), "Fenda
no Tempo” {(1984); a maquina estéd intimamente associada 3 viagem mas em si
mesma nao foi projetada ou pensada como uma maquina feita efetivamente para

este fim. Em “Nimitz” e um porta-avides atémico; em “Projeto Philadelphia” € um
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porta-avides convencional € em “Fenda do Tempo” um simples avido de cruzeiro.
Nestes casos a viagem foi possibilitada por um “fendmeno natural”. Mesmo este
fato ndo é suficiente para retirar o modelo da maquina da sua funcdo de
repositorio de um contexio histérico e social especifico.

Talvez o formato mais curioso - € porque n&o dizer até mesmo neo-barroco
- seja o da maquina do fiime “O Senhor do Tempo” (1996). O personagem “Doctor
Who” viaja em uma confortavel sala de estar, ndo obstante esta ser uma maquina
do tempo. Ao chegar ao tempo presenie ¢ seu aspecto externo € o de uma
inofensiva cabine telefénica. Nos anos noventa nem o viajante do tempo abre méo
dos confortos da vida moderna.

Outra variag@o percebida quanto ao formato ou ao tipo de maquina & que
estas nem sempre fazem a viagem. Muitas vezes elas permanecem fixas numa
dada realidade temporal, enviando apenas o personagem, ac mesmo tempo em
gue fica sob o controle de outros individuos. Neste caso encontram-se: "O
Exterminador do Futuro® (1984); “Fugindo do Futuro® (1991); “APEX" (1893),
“Time-Cop” (1994) e “Os 12 Macacos” (1995).

Diferentemente da literatura, desde o inicio da produgao cinematografica os
paradoxos criados pela viagem s&o enfrentados e em muitos roteiros a resolugao
dos paradoxos constitui toda a aventura, como em “De Volta para ¢ Futuro™ (1985)
e suas continuagcdes de 1989 e 1991; “Time-Cop” (1994), “APEX" (1993); e
“‘Guardides do Tempo’ (1994). Sendo que estes dois ultimos lidam com ¢ inusitado
tema da formacao de tempos paradoxos. Em APEX, ocorre a formacdo nido de
um, mas de varios tempos paradoxos®?.

Uma nova mediagdo para a viagem sera pensada apenas nos anos oitenta.
O que agui se pode chamar de viagem subjetiva inaugura-se com “Em Algum

3 Tempo Paradoxo: Considera-se em alguns roteiros o Tempo em si, no qual estamos mergulhados como o
Tempo Natural, onde todas as coisas estdo de certa forma preparadas para acontecerem tendo em vista as
acdes dos homens no tempo presente. Assim que ocorre interferéncia de um viajante do tempo essa “linha
temporal continua”™ sofre ramificacdes. Essas ramifica¢®es sdo chamadas de Tempo paradoxo; ou seja,
formam-se varios mundos com varias realidades possiveis. Cria-se ento a possibilidade do personagem estar

num “mundo paralelo” ao mesmo tempo em que seu munde e tempo originais continuam existindo e seguindo
seu curso sem a presenca dele.



Lugar do Passado” (1980Y° onde o personagem principal vivido pelo ator
Christopher Reeve, volta ao passado através de um processo de auto-hipnose.
Observa-se aqui uma alterac@c importante, pela primeira vez a viagem esta
ligada & uma questdo relativa ao individuo. Ele volta ao passado por razdes
estritamente pessoais, ndo € uma pesquisa cientifica, um acidente ou o prazer da
aventura. O personagem apaixona-se por uma fotografia de mulher da década de
vinte — ele esta na década de 80 -, enquanto hospedava-se em um antigo hotel,
onde ela teria vivido. Podemos até mesmo perguntar se ndo é um reflexo do conto
de Poe, anteriormente citado, sb que desta vez as avessas.

Seguindo uma linha mais ou menos semelhante em "Peggy Sue — Seu
Passado a Espera’ (1986), a personagem central € enviada ao passado guando
esta em uma festa e “desmaia’, recebendo a oportunidade Unica de alterar os
fatos relativos a escolha de seu futuro marido, o que iria aiterar todo o seu futuro
(presente de onde ela partiu).

Os anos oitenta parecem realmente a década onde o meio de
concretizacdo da viagem seria realmente questionado e revigorado. A mediacgéo
por Fendmeno Natural surge com o ja citado “Nimitz” (1980), e amadurece
plenamente em “A Proxima Dimensao” (1983), o que nao desobrigou o publico de
assistir “Fenda no Tempo’ (1993), baseado no livro “The Langoliers” de Stephen
King, também trabalhando com este mesmo tipo de mediacao.

“A préxima Dimensao” (The Next One) com direcgo de Nico Mastorakis &
sem sombra de duvida um dos melhores roteiros ja elaborados dentro do tema.
Isto porgue vai direto ac ponto do imaginario social ocidental relativo as questbes
do Tempo. No filme o personagem central & encontrado numa praia de uma ilha
grega. Desmemoriado ele é recolhido por uma mulher vilva e seu filho ainda
garoto. Aos poucos ele demonstra possuir estranhos poderes, além de sentir uma
grande fascinagao pela figura de Jesus Cristo. O espectador ira descobrir
estarrecido que o personagem e Jesus s&o0 irm&os e que ambos vieram de um

* 0 mesmo ano do langamento de Nimitz que propde a viagem por meio de um ferdmeno natural.
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tempo futuro extremamente remoto, enviados ao passado por um fendémeno
natural e atirados em épocas distintas.

Em termos teoldgicos € o advento do “Cristo” que estabelece o nosso
tempo; n&o 84 0 nosso tempo, mas a estreita relagdo do homem ocidental com as
questdes relativas & temporalidade. No filme toda a cultura ocidental partiu do
paradoxo criado pela presenca de um homem do futuro, com poderes especiais
altamente desenvolvidos. A forga dele esta exatamente em confrontar uma cultura
do tempo com a sua propria formacgéio.

A década de 80 veria uma cisdo fundamental no tratamento deste tema.
Esta cisdo prenuncia-se em “Um Século em 43 Minutos™ (1979), um filme
referenciado em H. G. Wells & no primeiro fiilme da década de 60, onde o
personagem central € o propric Wells na pele do “viajante do tempo”, que vem
para a década de setenta perseguindo “Jack, o estripador” que fugiu da policia
inglesa num protdtipo da maguina. Este € o primeiro triller do género. Ele abre
caminho para um classico: “O Exterminador do Futuro” (1984) com direcdo de
James Cameron, sucesso tanto em sua primeira versao quanto na segunda.

O seu sucesso comercial foi tamanho que seria extremamente tedioso citar
todos os seus imitadores. Se o “Exterminador’ n&o se esvazia enguanto uma
reflexao a respeito do tempo e da sociedade © mesmo ndo pode ser dito a respeito
de suas imitacbes. Do classico apenas imitaram o futuro aterrorizante, o©
personagem violento (ora representado por homens, ora representado por robds)
e o dinamismo das perseguicbes cercadas por inumeros efeitos especiais. S0
producdes voltadas estritamente para o entretenimento nas quais a viagem no
tempo n&0 era mais que mero recurso retdrico para a violéncia gratuita. Violéncia
essa que € a marca de diversas producbes daquele periodo em diante, ndo
importando muito o género ao qual se filiavam.

A dltima mediagcéo a ser explorada € a magica. Onde o transporte atraves
dos séculos se da atraves dos poderes magicos de algum mago ou de algum
objeto magico. Este tipo de mediagdo ndo produziu grandes fiimes ou roteiros
meihor acabados. Em “Bandidos do Tempo™ (1981) de Terry Gillian, seis andes
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perseguidos por uma espécie de Ser Supremo escoltam um adolescente inglés
através do tempo; € em “O Portal do Tempo” (1991), um guerreiro medieval viaja
pelo tempo para perseguir o irmao de seu inimigo pela Los Angeles do presente;
talvez o Unico dado interessante deste ultimo é que foi escrito por nove roteiristas.

Inversamente do que ocorreu em literatura, onde as viagens para ©
passado constituiram-se em maioria esmagadora, desde “A Maguina do Tempo’
de 1960 a “Perdidos no Espago” de 1998 a produgdo Hollywoodiana vai se
caracterizar por uma intensa relacéo com o futuro. Uma relacdo que é dada néo
somente pela viagem até o futuro, mas principaimente pela viagem inversa:
personagens que vivem no futuro viajando até seu passado, ou seja ao nosso
tempo presente. Paradigmas desta relagcdo sido: “O Exterminador do
Futuro®(1984); “Fugindo do Futuro” (Time Scape, 1991); e “Os 12 Macacos”
(1995). Cada um deles bastante diverso quanto a forma de exploragdo do tema,
mas caracterizados por uma fortissima e indisfarcavel explosdo do Futuro no
presente.

Uma agradavel excecdo a todas as viagens no tempo, € um filme que
mantém estreita relagdo com o tema, mas que ndo constitui uma viagem. E
“Feitico do Tempo” (1993), onde o personagem central, por algum motivo nao
explicado, acorda todos os dias no mesmo dia. Ele vive sempre no momento
presente. Em termos filosdficos e simbdlicos 0 Tempo Presente € a categoria
temporal mais dificil de se lidar. O presente € o Tempo que ndo &, pois a0 ser
percebido ou vivido ele imediatamente torna-se passado, o0 seu principal
constituinte é “o vir-a-ser’ , mas quando ele neste se torna ele ja ndo é mais. Aqui
este filme interessa como um dado importante da tematizagdo do proprio tempo.

Diferentemente da literatura® que, dado mesmo o seu formato de livro com
um custo relativamente alto, com dispéndio de tempo maior para a leitura do que

aquele que seria gasto para ver um filme; com a dificuldade de um dado leitor
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poder entrar em contato com varios livros diferentes sobre ¢ mesmo tema, o
cinema a partir da primeira producéo ird se auto referenciar nela {uma vez que
produtores e diretores, além do préprio publico, tem acesso a boa parte da
produ¢do, guer seja no cinema ou em videos) e estabelecera todo um imaginario
sobre a viagem no tempo. Cria-se n&o apenas um universo ficcional onde essas
viagens 830 possiveis, mas por uma exigéncia mercadolégica e social,
estabelece-se todo um aparato imagetico e reflexivo que necessita aperfeicoar-se
constantemente para atingir um publico ja acostumado com o tema e que tem com
ele uma relacéo de critica.

“Time-Cop™(1994) cujo personagem principal faz parte de uma policia que
cuida do Tempo, impedindoc que vigjantes, detentores de uma tecnologia ja
vulgarizada num futuro ndo muito distante, criem paradoxos temporais ou alterem
o0 sacrossanto curso do tempo; e ‘O Feitico do Tempo” ja citado, s&o
caracteristicos ndo de um esgotamento do assunto, mas de sua dimensio. Eles
s80 possiveis e plausiveis para a sociedade que os recebe devido a criagdo e
repetida elaboragdo deste imaginario por Hollywood.

Assim, se na literatura devido a sua prépria dinamica temporal, este
imaginario demora mais a propagar-se € a instalar-se, 0 mesmo nao ocorre em
cinema, onde a auto referenciagéo € mais dinamica atingindo um publico maior.
N&o apenas um publico maior... a veiocidade deste auto referenciamento atinge

em cheio apenas uma ou duas geragbes de espectadores. Para que se
tenha em mente o que isto significa basta lembrar que a producéo cinematografica
deste sub-género data de pouco mais de trinta anos, fazendo mais pela sua

popularizacdo e desenvolvimento do gue os duzentos anos de literatura.

3 A diferenca aqui ndo ¢ tanto quanto ao auto referenciamento, possivel, tanto em literatura quanto em
cinema, nem quanto ao aspecto mercadologico especifico para cada drea que, no entanto, ndio chega a ser
divergente. A diferenca mator que aqui desejo destacar € quanto a velocidade de propagaco do veiculo
cinema, via iunagens, que exige tambeém uma maior velocidade ne que tange & auto referéncia e ao
atendimento das expectativas mercadoldgicas
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Assim, © cinema caracteriza-se nestas ‘“viagens” por velozmente
autoreferenciar-se expandindo e ampliando um tema do qual se fez legitimo

herdeiro e continuador.
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Cap. 2: “H.G. Wells: A Maquina do Tempo”

Introdugéo™

O Grande marco inicial dos filmes de viagem no tempo é “A Maquina do
Tempo®, de 1960, com direcdo de George Pal. Ele inaugura todo um formato e as
producdes posteriores dialogardo com ele em maior ou menor escala. Justifica-se
pois uma analise mais cuidadosa.

Este capitulo sera divididc em trés partes: a) Contexto histérico social;

b) Analise Social, e C) Analise simbdlica. No primeirc momento viso
contextualizar de forma rapida a sociedade americana na decada de 50. No
segundo relacionarei dados relativos a producéo do filme, suas diferengas com o
romance de H.G. Wells e seus significados sociais mais claros. No terceiro

momento tratarei das questdes relativas as concepgdes de tempo e como elas séo
carregadas de significados.

Politica e Sociedade

A decada de 50 foi marcada pela Guerra Fria. Essa guerra ndo declarada
entre Estados Unidos e Uniao Sovietica determinou a politica mundial dos anos
imediatos a Segunda Guerra Mundial, e se fez sentir com maior ou menor
intensidade até o final da década de 80. Entre as varias herancas do periodo do
pbs guerra esta a consolidacdo da hegemonia econdmica e militar americana, com
o consequente declinio da Europa ocidental, e a ascencéo do poderio sovigtico.

3* A partir deste capitulo, com excegdo do quinto, todos os capitulos terdo uma breve introdugo historica. Dei
preferéncia & histéna politica, pots isso facilitaria uma aproximagic com as propostas de Paul Virilio, vistas
na introducdio. Cumpre esclarecer também que ndo houve pretensio em se historiar o periodo, busquel nessas
introdugdo histéricas situar o leitor no momente de predugfo do flme. Por este motivo ndo foi feita nenhuma
discussio extensa das fontes citadas.
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Apds as assinaturas dos acordos de Yalta e de Potsdan, ambos de 1945,
selando os resultados do segundo grande conflitc mundial, definiram-se as areas
de influéncia dos Estados Unidos e da Unido Soviética. A Conferéncia de Séo
Francisco, de 1948, criaria a Organizacdo das Nagles Unidas (ONU), cujo
principal papel seria fomentar a paz no mundo. Esta organizagdo poderia, em
nome da paz mundial, atuar em todos os conflifos. Essa atuagdo estaria
condicionada a aprovacéo do seu Conseiho de Seguranga.

O mundo a partir dai comecaria a ser marcado pela bipolarizagdo
ideoldgica: capitalistas x socialistas. As decadas de 40 a 60 seriam caracterizadas
pelo alinhamento dos diversos paises as duas poténcias mundiais, e também pelo
nao alinhamento, como foi 0 caso do surgimento do chamado "Terceiro Mundo”,
representado pelos paises pobres sob a lideranca de Nasser, presidente do Egito.

Ao final da Segunda Guerra a Europa encontrava-se destrogcada politica e
economicamente, isto deixava temerosos seus governantes, e 0s americanos, de
gue esta nao resistiria aos "encantos” do socialismo ou & forga soviética. E neste
momento que o presidente americano Harry Truman implementa uma politica
internacional de contencdo do avanco soviético. Com a chamada "Doutrina
Truman” de 1947, oficialmente os Estados Unidos saiam de seu histérico
isolacionismo, no que tangia a intervengdo na politica mundial. Essa doutrina
previa ajuda econdmica e militar a todo e qualquer pais que desejasse manter-se
livre da ameaga soviética.

Essa intervencdo tomou forma imediata com o Plano Marshall, de 1947,
que possibilitaria a médio prazo, com macigos investimentos econdmicos, ©
fortalecimento das combalidas economias européias. Fortalecendo-as esperava-
se esvaziar 0s movimentos socialistas existentes nos paises da Europa Ocidental,
exorcizando ac mesmo tempo O perigo de invasdo sovietica.

Nao bastava, no entanto, para a politica de Truman a ajuda econdmica.
Diante das manobras de Stalin na Tchekoslovaquia, em 1948, que desalojou um
governo pro-socialismo para transformar o pais num satélite soviético, e da sua

tentativa de tomar Berlin Ocidental, cortando suas comunicagdes, os Estados
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Unidos e mais onze paises - entre eles os da Europa Ocidental - criaram em 1949
a OTAN (Organizagdo do Tratado do Atlantico Norte). Uma alianga militar que
possuia o claro objetivo de impedir, e barrar, 0 crescente poder soviético na
Europa.

Em agosto de 1949 a URSS explodia sua primeira bomba atdémica,
terminando com o exclusivismo atémico dos EUA. Agravando a tensa situacio
internacional surgia a china comunista de Mao Tsé Tung. Depois de varios anos
fazendo uma guerriltha rural contra o governo de ChiangéKai-Shek, Mao chegou ao
poder em 1949, criando a Republica Popular da China, enquanto Chiang fugia
para a itha de Formosa (Taiwan), criando a China Nacionalista. De imediato China
e Unido Soviética mantiveram relactes amigaveis e cordiais, com a segunda
passando informacdes tecnologicas a primeira, o que lhe possibilitaria tornar-se
em pouco tempo uma poténcia nuclear.

Junto ao advento da China comunista estourava ¢ conflito da Coréia, em
1950. Durante quarenta anos a Coréia havia permanecido ocupada pelos
japoneses. Ao término da Segunda Guerra Mundial, seu territério foi dividido, na
Conferéncia de Yalta, por um paralelo fronteira, 0 famoso paralelo 38. A Coréia
possuia ao norte um governo comunista, com influéncias sino-soviéticas, chefiado
por Kim Il Sunz, e no sul, um governo liberal, democratico, presidido por
Symgmam Khei.

Em 1850 tropas norte-coreanas violaram o "paralelo 38". Por determinacéo
do Conselho de Seguranca da ONU, tropas norte-americanas, comandadas pelo
general Mac Arthur, seguiram para o Oriente em defesa da Coréia do Sul, que
posteriormente também contou com a ajuda de tropas da Comunidade Britanica.

Voluntarios chineses, muitas vezes armados com equipamentos soviéticos,
intervieram no conflito a favor dos norte-coreanos. Passou-se entdo a temer que a
Guerra da Coréia se transformasse em uma nova guerra mundial. Essa guerra foi
uma caracteristica tragédia do século XX. Foi desencadeada por razdes
ideologicas, sem um justificativa moral ou quaiquer evidéncia de apoio popular.
Ela matou 34.000 americanos, 25.000 chineses e um milh&o de coreanos. E ndo
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serviu a nenhum propédsito. Nenhuma de suas conseqliéncias foi intencional. Kim
e Stalin subestimaram a reag&o americana. Harry Truman julgou que a invaséo
fosse o preltdio de um ataque ao Japdo e um desafio direto & disposicao
americana de preservar a lei internacional através das Nacdes Unidas.

Truman conseguiu o respaido da ONU para as operacdes, o que lhe
permitiu passar por cima do Congresso Americano, no entanto, isto resultou num
comprometimento publico do status imparcial da ONU, pois deixava claro a
preeminéncia dos Estados Unidos em seus quadros. Outra conseqiiéncia
importante foi a atribui¢do, & presidéncia, de poderes supraconstitucionais no que
se referisse a decisdes sobre guerras, especialmente no contexto do Extremo
QOriente. Por mais de uma vez Truman penscu em utilizar-se de armas nucleares
no conflito. Aos poucos instalava-se uma histeria anti-soviética na sociedade
americana, € ela surgia respaldada peia clara realidade da guerra.

Embora as crises de Berlin ¢ da Tchecoeslovaquia, anteriormente citadas,
tivessem levado os Estados Unidos a um sistema coletivo de seguranga (OTAN),
foi a Coréia que provocou a corrida armamentista permanente. Truman havia
tomado a decisdo de construir a Bomba-H em janeirc de 1950, mas encontrou
grandes dificuldades em aprovar o financiamento pelo Congresso, até o0 momento
em que os norte-coreanos iniciaram a guerra "quente”. No ano fiscal de 1950, o
gasto com a defesa foi de apenas US$17,7 bilhdes. A Coréia revolucionou a
atitude da nagdo e do Congresso em relacdo a defesa. Assim, as verbas
destinadas a defesa pularam para US$44 bilhdes, em 1952 e ultrapassaram a
marca de 50 bilhdes no ano seguinte.

Em fevereiro de 1951, a produgado americana de avides havia retomado ©
nivel maximo de 1944. Os aliados dos Estados Unidos também se rearmavam € a
remilitarizagdo da Alemanha se tornou uma realidade. Por isso pode-se afirmar
que a Guerra Fria atingiu sua maturidade gracas ao conflito da Coréia.

Enquanto isso, no plano interno, os Estados Unidos viviam uma verdadeira
euforia econbmica, como nos mostra Paul Johnson, em seu livro "Tempo
Modernos™
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*...) a0 confrario das previsGes dos economistas do governc que profetizavam um alto
indice de desemprego no periodo de mudanca, estavam entrando na mais longa e mais intensa
orgia de consumismo da histéria da nacdo. Comecou no outono de 1946 e se acelferou no ano
seguinte: ‘O grande boon americang estad comecando’, escreveu ¢ Fortune. 'Ndo ha como medi-Io.
Os velhos padrdes de comparacdo ndo servem mais.. . Hé uma demanda poderosa de consumo
para qualquer coisa que se possa comer, vestir, desfrutar, ler, consertar, beber, pintar, ver,
conduzir, degustar, ou que possa proporcionar lazer.! Foi 0 comego do maior ciclo de expansdo
capitalista na historia, que se espalhou para a Europa (por ter o Flano Marshall suriido efeito) na
década de 50 e para ¢ Japdo e o FPacifice na década de 60, durando, com depressfes ocasionais,
afé meados dos anos 70. Para o0s americanos o gosfo da prosperidade sem limites foi
especialmente tocante, trazendo de voita as lembrancas da Arcadia perdida dos anos 20.°°

Ao par da euforia econdmica crescia a histeria anti-comunista, cujo apice foi
a Comissdo McCarthy (1950). Criada pelo senador Joseph McCarthy, esta
comissdo estava respaldada pelas comissfes criadas anteriormente, pelo préprio
Truman, para verificagdo ideologica de funcionarios do governo. Ela visava
verificar possiveis "agentes soviéticos" infiltrados na sociedade americana.
Instaurou-se uma verdadeira caca as bruxas. McCarthy teve a seu favor a ampla
divulgacao televisiva, e impressa, dos debates. A midia engajou-se, de certa forma
na caca aos comunistas. No entanto seria esta mesma midia que poucos anos
mais tarde ajudaria a destruir o mesmo senador.

O Historiador Paul Johnson argumenta que MacCarthy n&ac teria tido a
menor importancia se ndo tivesse explodido a Guerra da Coréia naquele ano. E o
fendmeno desta guerra que ira alimentar o macartismo, seu periodo de
ascendéncia coincidiu exatamente com o amargo e frustrante conflito. Para criar
este angustiante clima coletivo, McCarthy, beneficiou-se do sistema de comités do
Congresso que autorizava insvestigacGes, era nos Estados Unidos, e é, legitimo
que o legislativo conduza inquéritos quase judiciais.

3 JOHSON, Paul Tempos Modernos - © mundo dos anos 20 aos 30. Rio de Janeire: Biblioteca do Exército Ed
& Ipstituto Liberal, 1994. pag. 384,
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O Homem que destruiria McCarthy foi eleito em novembro de 1952, era o
general Dwight Eisenhower. Ele percebeu, acertadamente, que a Guerra da
Coréia e a incerteza que envolviam as negociacdes do cessar-fogo eram as fontes
de frustrag&o e medo sobre as quais McCarthy se movia. Eisenhower encarava a
Coréia como um conflito desnecessarioc e repetidamente mal avaliado. Ele
comegou por romper o impasse do armisticio e, ao invés de planejar o uso de
armas nucleares em segredo, usou de ameacas nucleares pela diplomacia.

Essa tatica funcionou. Dentro de nove meses ele havia obtido uma espécie
de acordo. Foi asperamente criticado, na época e desde entdo, por nada fazer
para deter a histeria anti-comunista. No entanto, ele deu prioridade ao esfor¢o de
paz, pois percebera que a guerra alimentava McCarthy, sé entdo liderou a
derrocada do senador. Com consideravel astlicia e em sigilo absoluto orientou
seus amigos para darem combate a McCarthy no Senado, enguanto usava seu
assessor de imprensa, Jim Haggerty, para organizar a publicidade. O processo
culminou em dezembro de 1954, e € um dos melhores exemplos de como
Eisenhower gostava de ser a "méao invisivel" no governo.

Ainda de acordo com Johnson, Eisenhower foi 0 mais bem sucedido dos
presidentes americanos do século XX; o periodo em que governou (1953-61), o
mais préspero da histéria americana e mesmo da histdria mundial. No entanto, ele
foi circundado de mitos, alguns criados por ele mesmo, de que era um "monarca
constitucional" que delegava decisdes aos seus colegas e ao Congresso, € que
ansiava passar 0 maximo de seu tempo jogando golfe.

Eisenhower escondia seus dons e atividades por achar essencial que a
lideranga autocratica, reconhecida por ele como necessaria tanto para a America
quanto para o mundo, deveria ser exercida sub-repeticiamente. Tinha trés
principios bastante claros. O primeiro era evitar a guerra, claro estad que reagiria
frente & Unido Soviética se fosse necessario. Terminou com o conflito coreano.
Evitou a guerra com a China. Reprimiu a guerra de Suez, em 1955, e habilmente
afastou outra guerra no Oriente Médio, em 1958,
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O segundo principio era a necessidade de um controle constitucional sobre
o empenho militar, pois temia que ocorresse uma combinacdo nefasta de
senadores belicosos, oficiais de alta patente superansioso e fornecedores de
armas gananciosos. O terceiro principio, registrado em seus diarios, consistia na
idéia de que a seguranga das liberdade através do mundo repousava, em ultima
instancia, na salde da economia americana.

A forga dessa economia poderia duplicar-se na Europa Ocidental e no
Japao. Reconhecia o perigo dos gastos em armas para a economia americana, e

acautelava-se deles, como pode ser percebido nesta frase quando ele falava dos
oficiais-generais:

“Eles pouco sabem de como lutar contra a inflagdo. Este pais pode sufocar-se até a morte
ao amontoar gastos militares, tdo certo como pode derrotar-se por ndo gastar o suficiente para a
sua protecdo. ™’

Assim, fica ligeiramente contextualizada a decada de 50 em termos
politicos. Um governo conservador, de aparéncia imovel, com uma clara politica
externa de cerceamento das atividades sovieticas, alicercado num grande
desenvolvimento econdmico. Culturalmente falando este periodo também trazia
novidades. Se Johnson notou a euforia econémica dos Estados Unidos e a fome
de consumo, estas também foram notadas por um grupo de poetas. O movimento
beat surgiria na vaga do consumismo, criticando-o.

Essa nova geracdo de poetas e literatos questionava diretamente o "modo
de vida americano™

“Ndo ¢ estranho que um movimento como o dos beals, de reag8o t8o forte conira ©

“astablishment”, tenha surgido no cendrio americano, pois é justamente ali que a tecnocracia

_ 36
atinge o auge.”

7 JOHNSON, op. cit. pag, 390
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Informa-nos Doéris Pecanha, em seu livio Movimento Beat™®. Este
movimento tinha em Jack Querouac, Gregory Corso e Allen Ginsberg, seus
expoentes mais representativos. Produzindo poesias e textos angustiantes e
questionadores, eles foram em seu tempo os precursores do movimento que seria
chamado de Contacultura, no anos 60. S30 representantes tipicos da juventude
angustiada de classe média, que buscava os seus préprios caminhos para ser
ouvida e ter visibilidade.

Cinema

O cinema hollywoodiano seria uma das grandes vitimas do Macartismo. Em
fins da decada de 40 e inicio da decada de 50, a investigagdo da Comiss8o Mac
Catrhy resultou na elaboragdo de uma lista negra, destinada a proibir qualquer
trabalho a alguns diretores, roteiristas, produtores e atores suspeitos de
comunismo. Joseph Losey, Edward Dmitryk, Elia Kazan, Delmer Daves, John
Huston, Jules Dassin e muitos outros s&o interrogados, perturbados ou presos e
obrigados a se exilar. Paul Muni, John Garfield, Edward G. Robinson e Charlie
Chaplin teréo sua carreira hollywoodiana interrompida por muito tempo.

O cinema dos anos 50 seria, assim, bastante marcado pela atmosfera
politica de desconfian¢a e vigilancia. Apesar da a¢do de Eisenhower contra o
Macartismo, ¢ mal estava feito. Um grande nimero de criadores e atores estao
afastados por muito tempo. Os outros que ficaram preferiam ser prudentes.*

A essa espécie de crise moral deve-se acrescentar a da adaptacdo ao
cinemascope e a cor, que 30 desenvolvidos visando recuperar terreno diante da

televisdo que nasce e se expande. O cinema hollywoodiano vai  promover

* PECANHA, Doris Lieth Nunes. Movimento Beat - abordagem literaria, socio-historica e psicantitica.
Petrépolis: Ed. Vozes, 1988.

*® Esta autora entende o conceito de tecnocracia como sendo a sociedade em que o aparato industrial atinge o
apice de sua integraciio organizacional, e na qual seus governantes justificam-se através de especialistas
técnicos que, por sua vez, se justificam através de formas cientificas de conhecimento parz além das quais nfo
cabe recurso algum.

Visto dessa forma, uma das caracteristicas do sistema técnocratico é a capacidade de se fazer

ideologicamente invisivel. O que nos remete & mesina caracteristica do governante do periodo, que gostava de
ser "a mio invisivel".
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sistematicamente assuntos historicos antigos. Desta forma evita comprometer-se
nos debates politicos do momento. Os filmes sociais e noir, t3o caracteristicos
dos anos 40, v8o desaparecendo aos poucos para sobreviverem apenas
subterraneamente nos filmes de tipo B.

Philippe Paraire, em seu livro "Histdria de Hollywood", percebe, diante deste
contexto de acomodagdo as necessidades politico sociais, uma certa adaptagéo
do cinema:

“Um cinema de propaganda estilisticamente inspiradc no €xito do filme noir da década
precedente surge, assim Como um cinema guerreiro, cujas producbes, numerosas e desiguais em
valor, colocam em cena o0s feitos herdicos dos soldados americanos, novos defensores da
liberdade."*'

O clima de tens&o entre os dois blocos que saem dos acordos de Yalta leva
Hollywood de voita aos filmes de propaganda. Filmes de guerra sobre a Coreia
("Os Bravos Morrem de Pé", de Millestone, de 1959; "Os que sabem Morrer", de
Anthony Mann, de 1957) e os filmes de espionagem desse periodo sao fortemente
impregnados pelo clima anti-soviético ("Anjo do Mal" e "Tormenta sob os Mares”,
de Fuller, de 1954 e "Intriga Internacional”, de Hitchcock, de 1959).

A ficgdo cientifica surge, como outra possibilidade de propaganda. Este
género reflete a inquietacdo dos americanos, que segundo paraire, estavam
obcecados pela invasdo de seu pais e pela guerra atdmica. "Vampiros de Aimas”,
de Siegel, de 1956, "Guerra dos Mundos", de Byron Haskin, de 1953, e "Os
Invasores de Marte" desenvolvem o tema da invaséo, enguanto "O dia em que a
terra parou” , de Wise, de 1951, e "A Hora Final", de Kramer, de 1959, ilustram o
segundo tema, o da guerra nuclear.

Ao lado desse cinema aparentemente neuiro, na realidade engajado na luta
anticomunista, alguns reformadores, influenciados pela escola neo-realista italiana

(Rosselini, De Santis, De Sica), desejam manter um cinema de reflexao em

4 pPARAIRE, Philippe. O Cinema de Hollvwood. S3o Paulo: Martins Fontes, 1994
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Hollywood. Por instigag¢do de Lee Strasberg e de Elia Kazan, o Actor’s Studio
havia sido fundado em Nova York em 1947, Apareceu desde o inicio como uma
escola de dire¢do e atuagio revolucionarias. Adotaram o método de Stanislavski,
que consiste, para o diretor e para o ator, em penetrar a0 maximo no personagem
ou na situacdo, com o fim de viver, em seu lugar, os conflitos psicolégicos
profundos que o script sé pode dar a entender.

O Drama social e psicologico, por essa razdo, serd o género privilegiado
pelos criadores do Actor’s Studio, pois permite aproveitar ao maximo as situacdes
angustiantes e os conflitos profundos vividos pelos individuos ou pela sociedade.
Nesta perspectiva podem ser citados: Elia Kazan, que dirigiu "Uma Rua Chamada
Pecado” em 1951, com Marlon Brando e Vivien Leigh; Lumet com "Vidas em
Fuga", de 1960, também com Marlon Brando; Richard Brooks adapata uma obra
de Tenesse Williams, "Gata em Teto de Zinco Quente”, com Paul Newman e Liz
Taylor. Estes, entre outros diretores, manteriam uma clara preocupacéo em fazer
um cinema voltado para a reflexdo, uma reflexo social e ao mesmo tempo uma
reflexdo a respeito do prépric ato de fazer cinema.

O cinema de espetaculo triunfa, mas divide sua primazia, com as producdes
mais reflexivas do pessoal do Actor's Stadio e com a comeédia, que ressurge
fortemente no periodo, esta também uma caracteristica da produgdo que nao
deseja comprometer-se com o clima de histeria de caga a bruxas que ainda
pairava no ar. E neste contexto que seré produzido o fime "H.G. Wells: A Méquina
do Tempo", de George Pal, em 1960.

# Paraire, op. cit. pag. 24
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"H.G. Wells: A Méquina do Tempo™”

O Romance

O romance data do inicio da carreira literaria de Hebert George Wells, ja
que foi publicado em 1895, dois anos depois do autor comecar a vender
regularmente artigos e contos.

H. G.Wells (1866-1946) era o terceiro filho de um pequeno comerciante
inglés (que no passado fora jardineiro e jogador profissional de cricket) com uma
ex-empregada doméstica (que posteriormente, por problemas financeiros da
familia, teve de voltar a empregar-se). Posto como aprendiz de um fabricante e
comerciante de tecidos, H.G. Wells nao se adaptou e saiu em 1883, decidindo-se
pela continuidade dos estudos. Posteriormente tornou-se professor/estudante na
Midhurst Grammar School. Ganhou entrementes uma bolsa para a Normal Schol
of Science, em Londres, onde foi aluno de biologia do darwinista e humanista
Thomas H. Huxley, uma das maiores influéncias em sua vida e carreira. Mais
tarde Wells ensinou na University Correspondénce College, para a qual preparou
dois manuais de ciéncias. Em 1891,comeg¢ou no jornalismo cientifico.

Em 1888, produziu uma série de ensaios para uma publicagdo de
amadores, 0 Science School’s Journal, sob o titulo, “The Chronic Argonauts” (Os
Argonautas do Tempo), a qual serviu de base para seu primeiro romance de
“fantasia cientifica’”, A Maguina do Tempo, publicado em 1895 em Nova York e
logo depois em Londres.

De inclinacbes evolucionistas e socialistas, Wells ingressaria em 1902 na
Sociedade Fabiana (de socialistas gradualistas, reformistas). Sua vis8o da
sociedade inglesa vitoriana era tipicamente de classe média: ele a via dividida em
uma pequena elite decadente e ignorante e uma grande cilasse operaria que vivia
em condi¢bes sub-humanas e por isso se achava degradada, bestializada.
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“De certo modo A Maquina do Tempo € uma fabula filosdfica e moral que projeta no futuro
distante o que poderiam eveniualmenie ser as consegiiéncias da situacdo que diagnosticava em
sua prépria época, a8 fuz do evolucionismo (darwinismo biclégico e social). ™

Tal romance n&o foi 0 primeiro a abordar o tema da viagem no tempo como
pretexto para descrever o futuro ou 0 passado. O livro de wells, entretanto, frazia
novidades de peso ao tema. Em primeiro lugar trazia uma visdo para-técnolégica e
paracientifica mesclada de elementos de auténticas teorias cientificas que tinham
aceitacdo em 1890: o tempo como guarta dimens2o do espaco; o darwinismo
social e bioldgico; uma certa visdo de qual seria o fim da terra e do sistema solar,
etc. Em especial a introdugdo da maquina de viajar no tempo dava mobilidade e
controle ao vigjante. Com tais elementos Welis teceu uma parabola filoséfica e
moral como uma adverténcia a sociedade vitoriana; como se dissesse aos seus
contemporéneos: vejam o que pode acontecer se ndo corrigirmos a tempo os
abusos e desequilibrios de nossa sociedade injusta.

Sua visao do futuro €, nesse romance, fortemente distépica: a humanidade
se cindiu em duas espécies diferentes (dai pdr a acdo t&o longe no tempo, no ano
802.701 a. D.): os Eloi, que vivem na superficie e sdo diurnos; os morlocks,
subterraneos e noturnos. Num planeta fotalmente domado e domesticado num
passado ja longinquo, os Eloi — descendentes da antiga classe dominante - , que
ndo trabalhavam sao vestidos e alimentados pelos Morlocks, descendentes dos
antigos operarios - que carnivoros num planeta onde a maior parte dos animais se
extinguiu - ,devoram os Eloi (que se alimentam s6 de frutos).

A parte final do livro narra uma etapa posterior da viagem ao futuro, quando
o “viajante do tempo” descreve a terra agonizante, milhdes de anos mais tarde.

O Filme
"H. G. Wells: A Maquina do Tempo (The Time Machine, 1960) MGM/Galaxy

Films, foi produzido e dirigido por George Pal, com roteiro de David Duncan sobre

2 Cardoso, Ciro F._A Miqguina do Tempo: O Romance e o Filme. mimeo. Rio de Janeiro, s.d..



60

o original "A Maqguina do Tempo" de H. G. Wells. Os efeitos especiais ficaram a
cargo de Gene Warren e Wah Chang que ganharam um Oscar especial por este
trabalho. Nele utilizaram um método antigo: a suspens@o de movimento.

Seus intérpretes principais foram: Rod Tayior ( vigjante no tempo), Alan
Young (Filby pai e Filby filho), Yvete Mimieux (Weena), Déris Lloyd (Mrs. Watchett,
a governanta). Foram ainda héspedes do viajante os atores: Sebastian Cabot,
Tom Helmore, Whit Bissell.

O filme em questao é um exemplo da narrativa classica hollywoodiana,
chegando a receber inclusive um Oscar da Academia em efeitos especiais. De
acordo com Ann Kaplan o periodo de pleno dominio desta técnica cinematografica
vai de 1930 a 1960, mas sua forma j& vinha sendo desenvolvida de maneira mais
acabada desde “ O Nascimento de Uma Nac&o” (1915) de David Grifth. A principal
preocupacac na narrativa classica é recriar uma i0gica das imagens que se
assemelhe & logica da percepcio cotidiana do espectador. Para que isso ocorra
procura-se dirimir ao maximo possivel os choques das mudancas de piano,
construindo-se um espaco filmico.

Em termos ideoldgicos a Narrativa Classica oculia a construgdo do espacgo
exponenciando - através da narrativa - a angustia do espectador diante do tempo-
presente. Esta anglstia é elaborada através da simultaneidade de eixos
narrativos. Com este método pretende-se construir a emogéo no espectador,
através dos mecanismos da projecdo e da identificagdo. A produgdo
hollywoodiana caracteriza-se, assim, pela busca de um * grau zero” da escrita
cinematografica. Para Kaplan ainda s@o caracteristicas fundamentais do que ela
convencionou chamar Narrativa Classica Dominante:

“(a} géneros (p.ex. filmes policiais, o western, os filmes de aventuras, filmes de mulheres),
{b) estrelas,

{ ¢) produtores,

(d} diretores,

(a), (b) e (c ) podem se destacar de (d) pelo fato de se relacionarem com a venda dos
firnes. O publico passa a exigir certas estrelas e desejar cerfos géneros (a demanda por géneros
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diferentes varia de acordo com a época). Os produtores tentam satisfazer seu piblico e
desenvolvemn estralégias de marketing com esse objefivo.”

Em “ A Maqguina do Tempo®™ a tradicdo hollywoodiana da narrativa se
imp&e, no entanto, em se tratando da tematizagdo da viagem no tempo, a forma
convencional ainda n&o havia estabelecido regras até aguele momento.

Na busca de fazer um paralelo entre as caracteristicas do romance de
Wells e as do filmes utilizarei um trabalho inédito de Ciro Flamarion Cardoso, onde
ele faz comentarios pertinentes entre um e outro:

“ ‘Astucia’ embutida no filme: apos o inicio passado na inglaterra vitoriana (janeira de 1900 e
depois dezembro de 1899) ao ter inicio a viagem no tempo, esta leva o “vigjante” ao seu futuro
imediato que para nés € o ,oassado"sz assim a progressdo em direcdo ao futuro € preparada. O
filme também tenta “explicar” por que apds uma parada no que seria a terceira guerra mundial,
corm satéiites soviéticos) bombardeando Londres e desencadeando um fluxo de fava (1), avangando
para o futuro © viajante e sua maquina se véem envolvidos por uma montanha e ele decide esperar
gue desaparecea: assim & que iria t8o longe no tempo.

O Filme elimina a visita do viajante a terra agonizante presente no fivio.

O gue melhor funciona no filme é o desenho da maquina e, por oufra parte, as segidéncias da
viagem no tempo. Tambeém a porcéo vitoriana do inicio e de fim esta bem.

No focante a histéria central — 0s episddios de 802.701 a.d. — houve uma inversdo ideologica
radical: desapareceram 0s elementos socialistas e evolucionistas do romance de Wells. Para este,
a evolucdo ndo tem volta: no filme, absurdamente o protagonista lidera uma revolta dos Eioi contra
os Morfocks, estes transformados em tipicos monstros do cinema de ficcdo dos anos 50. Como
nesta ficgdo o0 publico alvo é o adolescente, enquanto o romance de Wells é para adultos.

O melhor argumento para mostrar tais transformacfes € a causalidade do mundo dos Elol/
Morlock: no filme, isfo nada tem a ver com a evolucdo a partir do capitalismo e suas iniglidades, e
sim deve-se a repetidas guerras {inclusive a Gitima, do “Leste contra o Qeste”, gue durou mais de
trés séculos e tornou a terra radiativa; alguns dos sobreviventes passaram a uma vida
subterrdnea, criginandc os Morlocks) . Assim, o filme vem se inscrever na paranoia em tomo dJdo
periga atémico soviético — tipica dos anos 50 na f. ¢. do cinema dos Estados Unides — s6 que
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agora acrescida por outra parandia: a dos safélites russos ( 0 primeiro sputnik & de 1957, trés anos
antes do filme).

QOutra conseqdéncia foi que a intriga amorosa, que no romance ndo chega a ser bem isso,
no filme fornou-se central ( ao ponto de acenar-se com um possivel happy end, enguanto no
romance Weena morre); e o protagonista € um tipice “jovem clentista corajoso e intrépida”™ dos
anos 50 { no livro frata-se de um homem de meia idade).

Por fim, se o livro inscreve-se caom seriedade na ciéncia de sua época, o filme é cheio de
absurdos cientificos e tecnologicos. Um deles é uma espécie de efeito hipnético de sirenes tipicas
do seéc. XX.em 802701l Embora seja mais facil de explicar em termos das necessidades
especificas do cinema como meio é obviamente estranho gue, em 802.701, os Eloi fafem... inglés
do século XX! no ramance, falam uma lingua diferente, que o vigjante do fempo tem de aprender. *

Por ser até o presente momento o Unico interlocutor para este capitulo,
achei conveniente transcrever seus paralelos por inteiro. Deve-se esclarecer que a
intencdo de Flammarion Cardoso era a busca de uma semidtica do filme, faco
essa ressalva tendo em vista nd@o cometer uma impropriedade. Em alguns
aspectos pode-se fazer uma critica de seus paralelos, sem que estes percam seu
valor por isso.

O que foi chamado “Astlcia” do filme por Flammarion, ndo pode ser visto
apenas como um gesto de esperteza do diretor. Muito pelo contrario. Aqui analisa-
se a formacédo de um imaginario sobre a viagem no tempo, por isso cabe uma
pegunta. Como se cria no “espace’ do imaginario social a possibilidade (ou
verossimilhanca) deste tipo de viagem?

A asticia do diretor, produziu imagéticamente falando este primeiro
percurso. Um percurso didatico, que nao s6 “ensina” ao espectador como
“acontece” uma viagem, mas que também encerra outras adaptagdes feitas ao
texto de H.G. Wells, como p. ex., as paradas em diversos momentos do percurso
do tempo, que nao estdo presentes no romance.

* (s fatos descritos no livro de H.G. Wells nfo estiio colocados, da mestna forma que os do filme num
passado; a confecedo da Maquina do tempo faz parte do fituro de Wells, uma vez que o livro, publicado em
1895, narra os fatos que deveriam supostamente ocorrer em 1900,



Apresentagao da seqiiéncia da viagem no tempo

A ideia de viagem no tempo (em cinema) devia parecer realmente nova, e
como uma coisa nova para 0 publico, parecia natural explica-la. Neste fime a
viggem no tempo ndc permite locomogao no espago. A maquina locomove-se
apenas no tempo, as mudangas percebidas no espago ocorrem ndo devido a
locomogdo mas devido & passagem do tempo. Na prépria argumentagdo o
personagem George explica, a um grupo de amigos, a sua teoria & respeito do
tempo:

“Quando falo em tempo refiro-me a Quarta Dimensédo. Ndo vemos nem sentimos a quarta
dimensdo. Se for em linha reta para frente e para alras € uma dimensé8o, & esquerda ou &
direita , duas dimensdes . Fara cima ou para baixo, trés dimensdes. Essa caixa, por
axemplo, tem trés dimensdes, largura, comprimento e altura.”

George advoga a existéncia da Quarta dimenséo, e que esta é tao real que
as outras ndo existiriam sem ela e continua:

* por que ignoramos a quarta dimenséo? Por que n&o nos movemos nela? Movemo-nos
nas outras. Fara cima, para baixo, para frente, para tras, de lado. Mas em relacdo ao
tempo, somos prisioneiros.”

Assim, poderemos concluir, “como George” gue o tempo seria uma quarta
dimenséo do espaco. Essa forma de conceber o tempo influiria consistentemente
na maneira pela qual a viagem seria expressa em termos imagéticos.

Identificagdo da “ quebra da narrativa classica” em favor de uma narrativa
em func¢ao da representacado do tempo.

O percurso da viagem no tempo foi dividido em cinco etapas, ou,
seqléncias. Verifiguemos uma a uma.
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Primeira Etapa

A principal preocupacéo deste primeiro momento € de “educar’ o othar do
espectador para a viagem. Como nao “existiam” referenciais para o fato descrito,
preocupa-se o diretor em dar referenciais precisos com 0s quais se possa
acompanhar as seqiéncias gue se seguiréo.

A primeira referéncia é espacial, com a qual o espectador esta acostumado,
mostra-se o cenario do laboratdrio e os detalhes que serBo vérias vezes repetidos
pelas imagens seguintes, como pontos de apoio. S8o mostrados: a clarabdia no
teto do laboratério, a vidraca que da para a rua em frente & casa, o calendario
(crondmetro) no sistema de condugdo da maquina, uma vela acesa e um reldgio;
as plantas estfo por ali mas nio sio explicitamente mostradas.

clarabdia: mostra o “ tempo natural/meteorolégico” sol/lua/nuvens;

Janela p/ rua. mostra o * tempo social/cultural’ as transformagdes sociais e
da paisagem urbana e humana “sao vistas” desta posicio;

Calendériofcronbmetro:.  referencial de “ tempo linear e continuo” -
judaicofcristao.

Todos estes itens sdo mostrados através do recurso do raccord de olhar ou
a chamada cédmara subjetiva - é feita uma nitida associac&o neste momento
inicial, deixa-se claro que tudo 0 que se passa € visto pelo personagem. Tudo é
feito para que o espectador aceite os planos seguintes como oriundos de ¢cdmara
subjetiva.

George liga a maquina para experimenta-la, para aprender a “dirigi-la” , este
recurso na realidade € utilizado nao sé para que ele “ aprenda’. Trata-se de uma
rapida didatica para referenciar simbolicamente o espectador. Neste primeiro
breve percursc as transformacbes sd&o minimas e apenas referenciadas pelo
relégio e pela altura da vela, consumida pela chama. Entre o acionamento da
maguina € sua primeira parada passaram-se apenas duas horas.



Segunda Etapa

Apobs verificar no reldgio que havia viajado duas horas no tempo, George
religa a maquina. Inicia-se entdo uma segléncia de planos que nio tém
preocupacdo de continuidade espacial entre si, apenas a voz em Off do
personagem, narrando a experiéncia faz a liga¢do entre eles. Estes planos apesar
da “sugestao” de que estdo sendo vistos de alguma forma pelo personagem, no
recurso de camara subjetiva, na realidade tratam-se de um outro recurso da
narrativa classica a Elipse. Noel Burch define a elipse como sendo um hiato entre
as continuidades temporais, p.ex., um personagem gue sohe um lance de escadas
em A, pode estar no alto de outro lance em B e assim por diante, este recurso
normalmente seria utilizado como uma espécie de economia de imagens. Neste
filme esta sendo utilizado um outro tipo de elipse ( indefinida) basicamente relativa
a temporalidade e para mensurd-la o espectador devera receber uma ajuda do
exterior: uma réplica, um titulo, um reldgio, um calendario, uma mudanga de
figurino...

No inicio desta seqléncia tenta-se sugestionar um raccord simples:
campo/contra campo, através da janela que mostra “ o social’, George vé uma
senhora conhecida em sua rotina. Depois de um campo/contra campo *
verdadeiro’ , inicia-se mais uma elipse indefinida temporal, { primeira segiiéncia do
manequim) com um manequim localizado na vitrine de uma loja - do outro lado da
rua - que seria supostamente visto pela janela, mas no decorrer da viagem se
percebera que esta relagdo espacial dada € impossivel. O personagem né&o
poderia vé-la de onde se encontrava. Mostra-se inicialmente um homem mudando
a roupa do manequim. Surge uma outra relagdo temporal, a socialfcultural - a
moda, em instantes o diretor “dispensa” a intermediacdo do homem e passa a
fazer as trocas de roupa por animacédo, repetindo o efeito de elipse temporal.

Satisfeito com o que “ v&” George acelera ainda mais a maquinag, iniciando-
se uma breve relacdo verdadeira de campo/contra campo, mas a continuidade do
efeito - a ligacdo entre os planos - se da atraves do ruido em off da maquina do

tempo. A frase do personagem neste momento encerra o treino didatico do othar



66

do espectador: * ..a partir dai fui pegando pratica em operar a maquina. Fica
clara entdo a forma como sera tratada imagéticamente o tempo, inicialmente
sempre a relagdo de raccord simples para as primeiras imagens, seguido de
elipses indefinidas temporais para o efeito de aceleracdo da maquina. Insiste-se
no manequim ( segunda sequéncia do manequim), mas a relagdo de camara
subjetiva que deseja-se sugestionar obviamente j&4 ndo € mais verdadeira e fica
bastante claro para qualquer espectador que aquela é uma relag2o dada.

A seqgléncia do manequim encerra-se com uma breve de referéncia ac
tempo da natureza. George para a maquina e sai do laboratério, anda pela casa e
Sai para a rua.

A seqiéncia desta segunda etapa (1917) retoma completamente a
continuidade espacial entre o0s planos e ai fica evidente que toda aquela cadmara
subjetiva sugerido anteriormente entre o personagem, plantas, reldgio de sol,
manequim, etc, ndo poderia ter acontecido.

Terceira Etapa

George volta ao laboratdrio, depois de retirar os tapumes que haviam
colocado nas janelas e impediam a entrada de luminosidade. Enquanio os
retirava, uma camera “mostra o ponto de vista” da maguina, vé-se novamente o
manequim na vitrine da loja, mas novamente a relacdo € obviamente forcada,
mistificada pelo cenario. E forcada a criacdo de uma espacialidade que
obviamente n&o existe.

Reinicia a viagem e reinicia-se também a seqgiiéncia do manequim ( terceira
segliéncia do manequim) com suas elipses temporais, segue as imagens o efeito
sonoro em off da maquina do tempo.

Faz a terceira interrupcao (1940) percebe gue esta havendo uma guerra |
religa ¢ aparelho e sua cass ingida por um bombardeio e se consome em
chamas, agora ele e 0 apare " .stE0 ao ar livre e ele pode ver claramente um
edificio construindo-se a swuia frente, atravées de animagao, ¢ mesmo efeito de

elipse temporal utilizado no manequim anteriormente. Com a destruicdo da casa
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os referenciais temporais passam a ser apenas 0 nhatural e o social, com o
primeiroc sobrepondo-se ao segundo. no decorrer da narrativa. O manequim, por
sua vez continua sendo mostrado.

Quarta Etapa

Significativa nesta penultima interrupgéo da viagem (1966) é que a partir do
inicio da sequéncia do bombardeio atdmico a forma é alterada para uma espécie
de documentario, onde a ligacdo entre os planos totalmente diversos entre si se
faz através da voz em off do personagem narrador.

Para fugir a catastrofe ele aciona a maqguina e € encoberto pela lava de um
vulcio, ocupando 0 mesmo espago que a pedra até que esta desfaz-se, depois de
uma longa sequéncia dentro da pedra, onde todo o percurso temporal é apenas
sugerido pela ruido em off da maquina. Terminada a seqluéncia da pedra todos os
efeitos passam a ser construidos por animacéo e aparecem num segundo plano
em relacdo & maquina. A animagio insiste na elipse indefinida temporal.

Quinta Etapa

George interrompe a viagem depois de acreditar ter vencido ¢ fendmeno
da guerra através dos tempos. Toda a relagdo temporal € dada com a natureza,
seu unico referencial cronoiogico € © da maquina: 12 de outubro de 802.701.
Chegado ao ponto final de sua viagem, a percepgéo do tempo foi complemente
alterada e levada a um desgaste pelas sucessivas elipses temporais. O
espectador e 0 personagem sao “atirados” a um tempo mitico, primordial, onde
realmente ndo faz diferenca se € passado ou futuro. E neste espaco temporal que
o filme realmente se desenrola.

Nestas cinco etapas podemos observar como ¢ efeito de raccord de olhar é
proposto, mas & sempre substituido por varias elipses temporais. Importante
neste primeiro filme sobre a viagem no tempo, € a criacdo de referenciais

imagéticos e a preparagdo do publico para recepcionar outros fiimes que se
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seguiriam na explorag@o deste tema. Nos anos seguintes economizaria-se muito
tempo de percurso na viagem no tempo e a representacdo do tempo seria mais
facilmente associada ac movimento no espaco, sendo - em termos de efeitos
tedricos muito mais facil de ser apreendida e representada.

Ao contrario do que se poderia alegar, que a elipse indefinida temporal &
um recurso técnico plausivel de utilizacdo na narrativa hollywoodiana classica, e
que neste filme nada ocorre de diferente, gostaria de reafirmar esta “ quebra” da
forma classica da narrativa. Essa quebra se afirma e reafirma ndo sd pelo uso da
elipse temporal, mas, principalmente pelo seu excessivo uso. As inumeras
utilizacdes deste recurso tiram do espectador a impressac de realidade, deixando
a mostra 0 mecanismo técnico. E, isto é tudo quanto ndo quer um diretor
hollywoodiano.

Esta dificuldade de representacéo do percurso da viagem no tempo deve-se
sobretudo ao pressuposto tedrico envolvido no romance de Welis sobre 0 Tempo
em si: a Quarta dimensdo. Veremos a seguir que para representar exatamente a
mesma “encenacdo” de percurso de viagem no tempo, apenas com a alteragéo de
pressuposto tedrico no roteiro, foi possivel a elabora¢éo de um “espacgo’ dentro
do tempo permitindo a perfeita sutura espacial entre os planos, bem ao gosto da
narrativa classica.

O problema “ se resolve” em “ Um Século em 43 minutos”
No filme “Um Século em Quarenta e Trés Minutos”(1979)* o escritor HG
Wells € colocado na pele do personagem (George) descrito anteriormente e € ele

guem faz a viagem na Maquina do Tempo, aqui apresentada como de sua

* Titulo do Filme: “Um Século Em 43 Minutos” (Time Afier Time)
Atriz Principal: Mary Steenburgen

Ator Priacipal:Malcolm McDowell

Roteiro: Nicholas Meyer

Produgio: Herb Jaffe

Diregiio: Nicholas Meyer

Origem: EUA

Ano: 197¢
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invengao. Mais de duas decadas depois da primeira exploracdo do tema, o diretor
deste filme calcou o inicio da viagem de Wells exatamente no filme de 19860.

Temos entdo uma ligeira descricéo do espago do laboratorio, mas desta vez
ocorre uma diferenca fundamental: a teoria pressuposta para a viagem € a de
Eisntein, a teoria Espacgo/tempo, a prépria teoria da relatividade, onde espaco e
tempo aparecem implictamente imbricados. Devido a essa teoria ¢ percurso da
viagem no tempo é representado por algumas imagens distorcidas que d&o a
impress@o de que o piloto segue uma direcdo definida - um objetivo - e enquanto
faz isso ele passa pelas imagens geradas pelo reflexo da luz sobre a matéria e €
sugerido que ele “assiste * aos varios fatos histdricos ocorridos - apenas vozes em
off localizam as diferentes épocas histéricas e ndo ocorrem mais paradas, exceto
guando a maquina chega ao objetivo tragado pelo piloto. Mas tudo isso é feito sem
a necessidade de elipses temporais sucessivas e repetidas.

Pode-se concluir também que o “ suposto percurso de uma viagem no

r

tempo " € bastante conhecido pelos espectadores, ou seja; houve um aprendizado

ik

coletivo de como essa “ experiéncia * se daria, pois gasta-se apenas dois
minutos mostrando-o0, enquanto no primeiro fiime sao gastos cerca de quinze
minutos de projecdo para significar basicamente a mesma coisa. E significativo
também que “Um Séculc em 43 Minutos” bastante referenciado em A Maguina do
Tempo € em seu autor, seja também o filme gue inaugura uma forma nova de
abordar o tema, passando para o thriller,

O livro, perpassado por uma grande fascinacé&o pela maquina em si, pelas
suas possibilidades e banhado por um humanismo utdpico que pode vir a se
realizar ao menos no futuro, tem sua visao modificada claramente em favor do
pacificismo. O personagem de Wells é um aventureiro, o de Pal € um homem
cansado das guerras, um homem que deseja fugir delas e encontrar um tempo
onde elas nd0 s&o mais realizadas. Neste filme tem-se uma viagem, de ida e volta,
sem ainda enfrentamentos com paradoxos de qualquer tipo. A sua dgrande
preocupacdo € instaurar a piausibilidade da aventura. O diretor tem uma
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preocupacao didatica mostrando para o puablico: a teoria cientifica envolvida na
viagem, 0 COmo & O porgue.

Concepgodes de Tempo em “ A Maqguina do Tempo”

Apesar da verificacdc de inUmeras concepgdes de tempo nos diversos
filmes ter se mostrado contraproducente, pois percebeu-s¢ desde o inicic um
triunfo do tempo cristéo, contrariamente as acertivas de Ciro Flamarion Cardoso; o
gue pode explicar a adaptacao toda propria deste filme sobre o romance de Wells
é a tematizacdo do tempo.

As inumeras concepgdes encontradas dentro do filme explicam uma relagéo
fundamentada com o Tempo. Por exemplo, a pedra que envoive a Maquina do
Tempo em sua viagem, ndo serve apenas para “explicar’ como disse Flammarion
o porgue de o personagem ir t&o longe no tempo,; ela simbolicamente pode ser
comparada com ‘0 ventre materno” onde se prepara para a vida o futurc rebento.
No caso, 0 personagem prepara-se para uma nova vida, um encontro com um
Tempo além do tempo conhecido, logo, tudo é novo. A pedra encerra ainda uma
ruptura com o tempo de onde ele vem, possibilitando ac espectador romper uma
certa linha de continuidade.

O tema é explorado de diversas formas, procurarei aprofundar-me em seus
aspéctos45 mais relevantes. Em primeiro lugar temos a concep¢ao que orienta
todo o filme, e que certamente ndo estd ao nivel do roteiro tdo somente, que é a
concepg¢do judaico-cristd. Em seguida pode-se perceber a idéia de um tempo
mitico, ou mitologizado, concluindo com o que convencionei chamar o Tempo Off.

O curioso em relacdo a este filme € que ele inicia-se no passado e ndo no
tempo presente de sua producido ou proximo a ela. Esta questao parece provir t8o
somente do roteiro, mas deve-se pensar por gue néo se fez uma adaptacdo mais
ousada ou por que decidiu-se respeitar o original do livro e localizar ¢ inicio da

5 As concepcdes que puderam ser entrevistas e sua aplicacio foram fundamentadas em Paul Ricouer, André
Neher, Germano Pattaro, A. Y. Gourevitch e José Carios Rels.
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viagem num outro “tempo” essa localizacao da viagem num outro tempo deixa
mais um tempo a descoberto - mesmo por que ele é dado e vivido pelo
espectador-, que é o tempo presente, o tempo da producdo do filme - este é de
certa forma o “ tempo em off” . Talvez este seja um dos mais importantes,

exatamente por que ele ndo quer ser visto, ou ndo guer ser especificado.

Concepcdo judaico-crista

A concepgéo judaica de tempo, iniciada no Génesis, inovou completamente
se a comparamos com as outras concepgdes temporais da antiglidade. Pela
primeira vez Tempo e Espago foram conjugados como entranhados e
interdependentes. Diferentemente de outras culturas, muitas vezes regidas pela
es;t)aczialiciade‘"6 a ser dominada, o judaismo caracterizou-se por reger-se pelo
Tempo. Seu Deus manifestaria-se por agdes no mundo - espaco dos homens - e
essas intervencbes poderiam ser percebidas ao longo da histéria do Povo de

Israel. De intervencao em intervengéo divina, constituiram-se saltos de um tempo

* Nas sociedades antigas que regiam-se por mitos, normalmente os deuses eram locais, territoriais
propriamente ditos. Por isso também poderia haver uma grande diversidade de deuses, sem gue houvessem
maiores problemas. Quanto maior fosse o territério conquistade por determinado povo, maior o territorio de
influéncia de seu deus. Além do mais os cultos antigos tendiam para a relacdo de troca: sacrificava-se aos
deuses ¢ estes em troca davam fertilidade & terra, ou em alguns casos vitoria aos exéreitos. Em sua major parte
estes deuses estavam distantes de questfes morais e existéncias, ndo eram legisladores e criadores de regras.
O homem conduzia-se repetindo 0 seu modelo, modelo este que variava conforme o pantedo de deuses..

Um dos aspéctos mais interessantes destas sociedades € que elas estavam vinculadas a um tempo
ciclico, em forma de circulo; importante para elas nfio era ¢ progresso, mas conservar a sociedade e os
homens proximos a seus modelos ideais (deuses) gerados no momento da criago. Tendo 15to em vista um dos
rituals mais ynportantes era o da recriagio do mundo e do tempo, onde no ano novo repetia-se
ritualisticamente os gestos dos deuses que criaram o mundo e os homens reiniciando, desta forma mais o
tempo. Diferentemente do particularismo regional destes deuses mitologicos o Deus dos judeus acabou
evoluindo para & idéiz de que ele era tnico, posteriormente para a de que era universal. Suas “peripécias”™
poderiam ser percebidas pelos judeus ndo pelas estdrias e lendas, mas pela sua explicita atuagio na historia
politica do povo hebrew. E nos fatos politicos da historia deste povo que eles podem reconhecer a atuagio
divina ¢ n8o mais, Como nos casos anteriormente citados, através da fertilidade do sole ou dos muitos bens
materials de seus seguidores. A partir destas manifestagdes de Deus na histdria, aos poucos estabeleceu-se
uma cronologia destas, o que irta acabar por definir um tempo linear que iniciava-se com a criagio do mundo
no “Génese” e terminaria no momento em que Deus daria a vitoria absoluta aos judeus sobre as nagdes gue
eram suas inimigas: o dia do Sephor. Assim, enquanto os povos politeistas negavam o tempo sempre
reiniciando-0 com seus rituais especificos, exorcizando-o e recriando o mundo em busca do modelo 1deal que

estava na origem, os judeus passaram a assumir o tempo, pois através dele seu Deus se manifestava e dava-se
a conhecer acs homens.
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para outro e no decorrer da historia biblica estes “ saltos” constituiram-se numa
cronologia que em ultima insténcia originaria uma certa linearidade.

Posteriormente os cristdos apropriariam-se desta forma de perceber o
tempo ampliando suas consquéncias objetivas. Isto ocorreu no momenio em que
- para eles - deu-se a maior intervengdo de Deus no mundo: o nascimento de
Jesus Cristo. A linearidade do tempo, que ja existia para os judeus ( do Génesis
ao advento do Messias), foi assumida pelos cristdos que aceitaram Jesus Cristo
como o Messias, ac longo dos séculos da Historia do Ocidente o calendario
cristdo ( e seu tempo) acabou se impondo: Cristo 0 marco zero de uma nova era,
naturaimente decidiu-se por contar 0 tempo como uma contagem regressiva até o
nascimento do Cristo € uma contagem progressiva posterior 2o seu advento.

A linearidade do Tempo mantém-se no cristianismo da seguinte forma: Do
Génesis Biblico ao nascimento de Cristo e do nascimento de Cristo ao dia do
Juizo Final, prodignosticado no Apocalipse de Sac Jodo. Assim, o Tempo cristao,
antes de ser oposto a eternidade, € um pedaco delimitado desta.

No fiilme o roteiro e os personagens inserem-se na perspectiva temporal
judaico-crista
concep¢ao que é dada a priori pela propria cultura ocidental. N3o foi verificada
nenhuma alteracdo essencial nesta concepcéo.

O filme inicia-se em 31 de dezembro de 1899 e através de diversas
paradas ‘ no percurso da viagem no tempo propde a linearidade temporal até o
personagem George alcancar 0 ano 802.701. Olha-se para atrds e o passado esta
la e olhando-se para frente o futuro também esta 1a. A perspectiva que se impbe
para a vigem no fempo € a de como percorrer este * espaco” temporal.

Deve-se esclarecer, além disso, que a concep¢ao cristé de tempo ndo
abole completamente a nocio de circularidade do pensamento antigo, pois se o
judaismo e o cristianismo assumem o fempo ao invés de nega-lo, ndo &
exatamente por aceita-lo, mas por aguardar o momentoc em que ele sera abolido.
Tendo isto em vista, 0 fato do personagem chegar ao inimaginavel ano 802.701
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remete-nos ao tempo mitico ou ao atemporal, perspectiva que abordaremos mais
adiante.

Tempo off

Como foi dito anteriormente {alvez este tempo a ser pensado agora seja o
mais importanie, exatamente pela sua caracteristica de n&o ser explicitadd, de n&o
ser pensado, de ndo ser verificado, metrificado ou gualquer coisa que o valha, e
isto exatamente num filme onde o tempo se constituiu numa grande preocupacio,
onde ele é exposto de diversas formas, representado de maneiras diferentes,
inclusive exigindo muito da imagina¢do do diretor na representacao da viagem. O
periodo de tempo representado no filme alonga-se por um grande percurso, mas
neste mesmo percurso ele encobre o tempo de sua propria produgdo, como pode
ser visto no esquema abaixo:

: ! $

1917 1940 1966

A

» 802.701

Fy
R s
v

1960

Como pode-se perceber & um tempo que esta ali inserido, mas nao foi
mostrado ou melhor, foi ocultado.

Este € o tempo histérico propriamente dito onde pode-se inserir o filme e
suas pretensdes. E através deste “encobri’ que ele pode propor-se como
transcendente daquela realidade vivida pelo espectador, mas, paradoxalmente &
em relagdo aquela realidade que ele & proposto. Qual o contexto de sua
produg&o?
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Trata-se de uma producao americana e hollywodiana. Em 1960 os Estados
Unidos (e porque ndo o resto do mundo? ) esta em plena efervescéncia da Guerra
Fria, o Macartismo faz as suas vitimas na caca as bruxas da cinematografia. Todo
o filme - mais do que uma viagem pelo tempo - trata de uma viagem através das
guerras, ou de uma fuga da guerra, buscando reencontrar valores humanos que
permitam exorcisar este fantasma que persegue o personagem George.

Ao ocultar o tempo do espectador/producdo, o diretor insere-o0 ( 20 mesmo
tempo que o transcende) no espaco atemporal do mito. Este “ tempo mitico” é o
ano de 802.701, dimo-lo miticc exatamente por sua caracteristica de
atemporalidade, pois ndc possui parametros de ligagdo possivel com o real, esta
compietaménte no imaginario. Entdo, dizer 802.701 ou "num tempo...” néo faz
diferenca na realidade. Trata-se portanto de um tempo primordial onde as relagdes
sdo tdo somente simbodlicas e ndo socio-histdricas, ainda que determinadas por
estas.

Tempo Mitico

N&o se pode calcar faciimente o tempo que estrutura o mito, com um tempo
mitico, a relacao é e sempre sera forgada, pois 0 mito instaura uma realidade, a
partir de dados da propria realidade; conta-se nele como as coisas tornaram-se
assim. Mas, ainda assim, trata-se de um tempo miiico, ndo por representar uma
origem (ou um fim) mas por propor um mundo de representagdes simbodlicas ou
ideais. Estes simbolos, @ maneira do mito, podem (ou ndo) vir a instaurar uma
realidade. No filme o desejo € de que esta realidade venha a instaurar-se. Desta
forma - apesar do tempo mitico - € o espectador no “tempo off’ quem pode agir
para que este tempo surja através do exorcizamento das coisas que o impedem. E

»47

este “exorcismo”™’ se daria através de uma pressao social sobre os politicos pelo

fim do antagonismo nuclear entre as duas grandes poténcias: Estados Unidos e

7 Este exorcismo do “tempo onde essas coisas acontecerdo” n3o tem somente como componente esta
primeira idéia de que o espectador deve ter uma atitude politica; veremos em outro momento que filmes que
abordaram o tema da viagem no tempo também tiveram o papel de desmobilizar a opinizo piblica e justificar
a politica armamentista, atraves do dominio governamental sobre a percepgio que se tinha do futuro,
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Unigo Soviética. Um verdadeiro profetismo judaico-cristdo. E esta relacdo biblica
nao chega nem a ser exatamente forgcada devido & semelhanca dos nomes
utilizados: Morlécks (Moléck, antigo deus Fenicio ao qual sacrificavam-se
criangas) e Eldis (Elohin: é o conjunto de espiritos puros que criaram ¢ mundo, na
biblia o termo aparece varias vezes).

E o que é representado neste tempo mitico?

George chega a uma espécie de “ Jardim do Eden” onde encontra os

Eldi, que ndo necessitavam trabalhar para viver. Todo o seu conforo &
proporcionado por outro povo, que se esconde nas trevas, e nos subterréneos, os
Mortécks. Estabelece-se claramente uma luta entre 0 bem e 0 mal. Por outro lado,
também trata-se de uma representacio simbdlica da relacdo do homem com o
tempo. Os Eldi ndo possuem passado e nem futuro, uma vez que sdo devorados
pelos Morldcks, eles ndo se eternizam, vivem tdo somente o presente e as
relagbes do presente nao permitem a constituigio de sentimentos - constituidos a
partir do tempo*® mas atemporais porque ideais - como amor e amizade, a
indiferenca € a regra entre eles. George surge como ¢ personagem que alterara
radicaimente este estado de coisas.

A ignorancia dos Eloi a respeito da vida e dos seus inimigos faz com que
eles jamais se constituam em seres humanos. Apenas ¢ saber pode “salva-los” e
George € o cientistathumanista que é capaz de reencontrar os valores perdidos da
humanidade.

Os Morlocks, como legitimos respresentantes do mal obviamente ser&o
VEeNcidos.

Tem-se entdo a seguinte relacao:

Morlocks/soviéticos e comunistas X Eloi/americanos e capitalistas.

* Apenas para lembrar: “ . foi 0 tempo que perdeste com a tua Tosa que a tornou tio importante.” disse a
raposa para o Pequeno Principe. A conhecida estoria de Saint-Exupéry ilustra bem esta passagem.
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Ou

Morlocks/Cronos X George/Zéus.

Desta forma o Tempo aparece em toda a plenitude de sua concepgéo
cristd, pois é o tempo que permite a constituicdo de valores, cultura, através de

um esforgo humano que visa um fim, um sentido. Logo o tempo aparece como
mediador da redengao humana desde que haja por parte daqueles que ficaram no
“ tempo off’ uma agdo. Outra significacao implicita no acobertamento do * tempo
off’ é a de que os valores defendidos no filme sdo de “ todos os tempos” , uma vez
que o personagem esta num passado (1899) e também num futuro (802.701).
Tudo muda, mas aqueles valores permanecem; quais sejam: Bem contra o mal,
liberdade individual, livre arbitrio, o progresso através do trabalho, eic.

Conclusao

As concepcbes de tempo, que sdo antes de tudo expressdo da sociedade e
cultura das quais se originaram, influem decisivamente na Representacdo do
tempo no cinema . Conseqglientemente, a elaboracdo desta representacdo
cinematografica propde um “ saber’ ou uma experiéncia coletiva - imaginaria - que
atua nas suas reelaboragdes futuras.

A relagdo entre filmes que tratam da Viagem no Tempo com estratégias
militares de apropriacdo da percepcio coletiva, deve ficar melthor demonstrada
com o aprofundamento do trabalho. Esta relacéao foi aqui apenas levantada como
plausivel, através do percurso intelectual de Paul Virilio.

Segundo Jean-Louis Baudry:
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“ ‘0O que importa num filme é o sentimento de continuidade que liga 0os planos e as
sequéncias mantendo a unidade e coesdo dos movimentos. Essa continuidade foi uma das mais
dificeis de se obfer . (...} A procura dessa continuidade narrativa, tdo dificil de se obter da base
material, 56 pode ser explicada por um investimento ideologico essencial que a isso visava: trata-
se de salvaguardar a todo custo a unidade sintética do lugar originario do sentido, a fungéo
transcendental constitutiva & qual remete como sua secregéo natural a continuidade narrativa. “*

No filme analisado ha uma clara “quebra” dessa coesio dos movimentos e
da sutura do espaco filmico entre os planos, que se deu através do uso excessivo
do recurso da Elipse Indefinida Temporal, definida por Noel Burch, retirando o
espectador da tdo desejada e buscada impressao de realidade, e isto ocorreu, ndo
obstante todos os esforgos do diretor George Pal. Nao pode passar desapercebida
a criatividade deste diretor ao tentar expiorar a temporalidade pura, sem
intermediacao da espacialidade.

Concluindo podemos perceber que a funcio basica da maquina do tempo,
no filme, foi retirar o personagem do tempo comum (passado) ocultar o tempo
presente, do espectador/producdo (tempo off) transcendendo-o e joga-lo para um
tempo mitologizado. O percurso da viagem orienta-se como uma negacgéo do
tempo passado, sempre buscando este tempo futuro, onde tudo comecga e
termina. “A Maquina do Tempo” insere-se no contexto dos filmes de ficcdo
cientifica que permitem uma reflexdo sobre a realidade do tempo presente, no
entanto, no mesmo instante que faz isso procura ocultar sua perspectiva
ideclégica ocultando-0, dando ensejo para que se perceba, assim, a existéncia de
um tempo off,

As concepgdes de tempo encontradas servem de substrato social as idéias
ali envolvidas. Elas referenciam o espectador permitindo a construcdo da
plausibilidade do roteiro. De outra forma, também s&o essas concepgdes gue
permitem uma reflexdo sobre o tempo em que o proprio espectador vive. Como

verificamos, a sociedade americana imersa no anticomunismo € na Guerra Fria,

* BAUDRY, Jean-Louis. “Cinema: Efeitos Ideoldgicos Produzidos pelo Aparelho de Base.” in: XAVIER,
Ismail. A Experiéncia do Cinema. Rio de Janeiro: Graal Ed., 1983,
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elaborou, tematizando o tempo, uma metafora sobre o momento de superagio das
suas condicdes vigentes. Onde o problema maior ndo sdo exatamente os
comunistas, mas o Tempo (Morlocks) que devora todas as coisas...a civilizagéo e
a continuidade. No filme a mensagem é bastante clara: a cultura possibilita a
civilizac@o e so a civilizacdo em Ultima instancia € a medida do homem. E uma
civilizagcdo sem memoria, sem um sentido em relagdo ao futuro, esta condenada a
viver sempre na imobilidade, num eterno presente (Eloi). Apenas o passado,
dando sentido e perspectiva, pode fazer avangar no tempo.

Essa perspectiva tende a ser alterada em outros filmes que serdo
analisados. Muitas vezes é o futuro que justifica e da qualidade ao presente ou ao
passado.
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Cap. 3: O "Planeta dos Macacos"” - O Macaco é o Outro

Introdugéo
Politica e Sociedade

A eleicdo de John Kennedy para a presidéncia em 1960 contra o
republicano Rihard Nixon, ex-secretario da Comissao McCarthy, simboliza a
vontade de mudanga gque aos poucos conquistou os Estados Unidos. Essa
necessidade social de mudangas advinha da crenga generalizada do povo
americano de que a politica externa americana, da década de 50, fora
desastrada, pois n&o impediu o crescimento politico e econémico do Bloco
Socialista. O conservadorismo de Eisenhower, caracterizado como um presidente
distante das acles politicas mais drasticas, e por sua vez também distante da
popularidade dos gestos grandiloglientes, deveria ser substituido pelo dinamismo
de um jovem e carismatico politico: John Kennedy.

A Guerra Fria esquentava. O Governante soviético, Nikita Krushev,
discursara pouces dias antes da posse do novo presidenie americano, anunciando
que os soviéticos ndo cresceriam através da guerra aberta, mas sim através do
apoio que dariam a independéncia dos ultimos paises ainda sob as garras do
imperialismo e do colonialismo.

Diante disso, no discursc de posse, Kennedy afiangou uma politica externa
mais agressiva quanfo as atividades dos soviéticos. Os Estados unidos
financiariam, pagariam, © que fosse necessario para coibir os esforgos soviéticos
de crescimento em cima dos paises mais pobres.

A América iria "defendé-los" custasse quanto custasse. Indo mais adiante
na sua forma arrojada de fazer politica, Kennedy afirmou que em dez anos poria
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um americano na Lua. Tratava-se de uma resposta aos varios satelites orbitais
sovieticos que ultrapassaram em capacidade os retardatarios americanos.
Iniciava-se a corrida espacial, bem como ¢ aumento pelo interesse por guaiquer
coisa que lembrasse 0 espacgo, viagens espaciais, foguetes, etc.

Apesar do processo de desistalinizacgo, levado a cabo na URSS por
Krushev, a poténcia comunista, mesmo estando mais maleavel para negociagdes,
nao deixou passar despercebido 0 processo revolucionario cubano. Fidel Castro
ndo conseguiu amealhar o apoio dos americanos, o que foi considerado o maior
erro da diplomacia americana deste século, que preferiu apoiar os asseclas do
antigo ditador Fulgéncio Batista. Fidel Castro, que inicialmente nao era socialista,
tendeu para os soviéticos, apds a desastrada tentativa de invas&o dos imigrados
cubanos no episédio da Baia dos Porcos.

A situacdo entre Estado Unidos, UniBo Soviética e Cuba iria ficar ainda
mais tensa no "episddio dos Misseis Cubanos”, 1964, quando Fidel, em troca do
apoio de Nikita Krushev, aceitou que a URSS instalasse em solo cubano misseis
nuclerares de médio alcance. O presidente Kennedy teve que jogar pesado pra
conseguir com que a URSS recuasse de seu intento. A guerra nuclear e a
destruicdo da humanidade nunca estiveram t30 proximos de acontecer como
naqueles dias de tenséo.

A segunda metade da decada de 60 assistiria ao envolvimento dos
Estados Unidos em um dos mais sangrentos conflitos do século, a Guerra do
Vietna, 1964 -1975. Ja durante o final do governo Kennedy 16.000 americanos
haviam sido mandados para o Vietnd do Sul, sob todos os pretextos. Com a
eleico de Lyndon Johnson, para a presidéncia dos Estados Unidos, em 1964,
inciou-se uma escalada perigosa da participa¢ao direta no conflito que se iniciava.

Enfrentando a opinido publica, Johnson, enviou para la mais de meio milh&o
de homens e ordenou que helicopteros e avides langassem sobre o Vietnd do
Norte mais bombas do gue as usadas pelos Estados Unidos durante toda a
Segunda Guerra Mundial. Desfolhantes quimicos e bombas de Napalm arrasaram
plantacdes e mataram milhares de vietnamitas.
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A condenacao da politica de Johnson foi feita no Congresso americano
pelos seus mais representativos senadores, entre os quais, William Fulbright e
Robert Kennedy. Nas universidades americanas sucederam-se as manifestacdes
de estudantes e professores contra a guerra na qual o presidente obstinadamente
se empenhara.

Gragas as freglientes noticias de derrotas dos americanos, frente aos
vietcongues, Johnson necessitou ordenar uma “desescaiada” da guerra, que
levaria ao fim da participagdo dos Estados Unidos em 1973, ja no governo Nixon.

A decada de 60 seria também extremamente marcada por movimentos
sociais e culturais na sociedade americana. Herdeiros da chamada Geracgao Beat
da decada anterior, 0s jovens iniciaram um movimento que seria denominado pela
imprensa de Contracultura. Este termo designava um conjunto de manifestacdes
culturais novas que surgiram, nao s6 nos Estados Unidos, como em varios outros
paises, especialmente na Europa. Uma das suas caracteristicas basicas é a
oposicdo a cultura vigente e oficializada pelas principais instituicbes das
sociedades ocidentais, enire elas, o Estado, a Familia, o Cristianismo, e ©
Consumismo. A Contracultura foi marcada pelo antiintelectualismo, e ao mesmo
tempo, pela sua aproximagdo da chamada Nova Esquerda (socialista),
representada por Hebert Marcuse.

Desde os anos 50, era bastante visivel na sociedade americana a
familiaridade crescente que a nogdo de antiintelectualismo vinha ganhando. Um
exemplo desse fato € 0 surgimento dos beatniks verdadeiros representantes de
um anarquismo romantico cujo estilo de contestago e agitacdo, novo e radical
quando comparado a luta da esquerda tradicional, estava apoiado sobre nogdes e
crencas tais como a da necessidade do "desengajamento em massa’ ou da
"inércia grupal”. Conceitos estes que significavam uma negacéo da sociedade
americana e seus produtos, como o Modo de Vida Americano.

A Contracultura caracterizou-se ainda por inumeras  manifestagdes

surgidas em diferentes campos, como o das Artes, com especial destaque para a
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musica (rock), o da organizagdo social, aparecendo em primeiro plano a énfase
dada pelo movimento hippie a vida comunitaria, na cidade ou no campo; e, ainda,
o da atuagao politica.

Chama atenc@o também o estilo de manifestag@o e intervencio surgido em
meio a cultura psicodélica, popularizados pelos mesmos hippies, que influenciou a
juventude universitaria que buscava novos caminhos dentro da esquerda
socialista. Isto pode ser observado tanio na pratica do movimento estudantil
internacional (especialmente na sua grande demonstrag&o de forga que foi 0 Maio
de 68), comoc em inumeros outros momentos, quando aliangas com hippies,
negros ou outras “forcas emergentes” permitiram aos estudantes abrir as portas
de novos espacos de intervengao politica.

Especialmente no que se refere aos Estados Unidos, toda a manifestacéo
em torno da cultura jovem, indo do Flower Power, aos estudantes e intelectuais
da Nova Esquerda, passando por movimentos como o Gay Power ou Women's
Lib, & acompanhada de perto pelo surgimento e consolidacdo do Black Power, ¢
poder negro, cuja luta teve como ponto de partida a dificil batalha pelos direitos
civis que marcou a decada de 60 desde o seu inicio.

Devido a posi¢80o especial gue o negro ocupava na sociedade americana,
oprimido e radicalmente excluido frente ao american way of life, ele ndo apenas
detinha um enorme potencial de revoita, como também se constituia num aliado
guase que natural do jovem branco das camadas médias que se rebelava diante
do Sistema.

Ainda muito poderia ser dito sobre a Contracuitura, mas ai ja escapariamos
ao escopo deste nosso trabalho.  Fundamental é perceber que a sociedade
americana passava por momentos culturais e politicos bastante distintos dos,
sociaimente trangiilos, anos 50.

A sociedade americana dos anos 60 e inicio dos anos 70 estava em
polvorosa. Com certeza uma sociedade dividida. Essa divisdo se consubstanciava
em grupos temerosos diante do comunismo e da ameaca nuclear, exigindo por
sua vez atitudes mais claras do governo no ambito internacional; e por grupos
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que procuravam ftrilhar um caminho distante do capitalismo e do socialismo, em
busca de uma "sociedade alternativa”.

Cinema

No cinema esta nova década caracterizava-se, inicialmente, pelo pesado
sono de Hollywoody, que adormecia sobre os louros de filmes como "Ben-Hur”,
"Quanto Mais Quente Melhor", e "Onde Comega O Futuro” Segundo Philipe
Paraire "o cinema americano parecia esgotado estilisticamente."®® A concorréncia
e a onda libertadoras vém da Europa com o surgimento da Nouvelle Vague
francesa. Essa "escola” faz a apologia da simplicidade, condena os excessos das
superproducdes, roda as pressas filmes de impacto, feitos em algumas semanas e
com or¢amentos irrisdrios. Os temas abordados - luta de classes, sexualidade - e
o estilo impactante das tomadas transformam em velharias custosas os louros do
cinema de superproducao.

A Inglaterra inventa James Bond, um espido que conquista fama mundial
gragas as produgdes recheadas de erotismo e acdo. A série inicia-se em 1962
com "O Estranho Dr. No" e mais de trinta anos depois a moda ainda ndo

desapareceu. Paraire argumenta que nesse periodo inicial do anos sessenta:

"{...} A Franga produz, portanto, as methores comédias e os melhores dramas, a Inglaterra,
os melhores filmes de espionagem e de aventuralAPnte do Rio Kwai, 1857; Lawrence da Arabia,
1962). A ltalia aborda 0 western com sucesso e revoluciona o génerc gracas a colaborag@o de
atores americanos (Clint Eastwood, Lee Van Cleef, Rod Steiger e James Cobumn) e de um diretor
chamado Sergio L.eone: todos os seus filmes serdo sucessos mundiais.” o

A reacdo de Hollywood a principic € bastante timida, mas mostra-se
plenamente capaz de enfrentar a concorréncia quando consegue deixar para tras,

de uma vez por todas, o Codigo Hays. Este Codigo, nascido em 1929 e que tomou

se PARAIRE, Phifippe. C Cinema de Hollywood. S&o Paulo: Martins Fonies, 1994.. pag. 28
*1 paraire, op. cit., pag. 28
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o nome de seu diretor, Will H. Hays, foi concebido incialmente para dirimir
gventuais excessos do cinema quando este nascia. No entanto foi ridicularizado
na decada de 40 e depois teve que ser posto definitivamente de lado na decada
de 60.

Hays, proscrevia a representacdo de assassinatos, de cenas de assaltos e
furtos, as imagens de tortura, a apologia ao banditismo. Atacava scbretudo
imagens evocadoras da sensualidade: evidentemente a nudez, total ou parcial, o
beijo "profundo”, as caricias sugestivas, o estupro, as relagdes inter-raciais, as
ligagbes extra-conjugais, a homossexualidade. Além disso o codigo pretendia
proteger a patria, proscrevendo os atentados a honra do exército e do governo, e
intervindo até em questbes morais como a eutanasia ou fenémenos sociais, como
o vicio em toxicos, cuja representacdo também era proibida. E claro que as
proibicdes eram numerosas demais para nao serem transgredidas.

Em 1963 abandonou-se de vez o Cddigo Hays e pdde-se fazer frente as
novas necessidades do mercado que até aquele momento comecavam a ser
atendidas pelos europeus. A reacao Holliwoodiana leva ao ressurgimento do filme
engajado. Com o fim da censura politica (McCarthy), nasce outro género, o filme
anti-racista, cujo astro negro, € com freqténcia Sidney Poitier, que da bitheteria. A
sexualidade torna-se também um tema privilegiado. Fala-se de libertacdo sexual,
de mulheres liberadas, de vida comunitaria: em "Lolita", de Kubrick (1962); "O
Colecionador”, de Wyler (1964), e "Perdidos na Noite”, de Schlesinger (1969).

Para completar a virada de Hollywood o filme de ficcdo cientifica
transforma-se em super producido ao final da decada. Este processo inicou-se
com "2001, Uma Odisséia no Espaco”, passou pelo "Planeta dos Macacos”, de
Shaffner, e continuou decada de setenta a fora com "Guerra nas Estrelas, de
Lucas, (1977) e Jornada nas Estrelas, de Wise (1979). O género manteve uma
produgdo voltada para a reflex&o, como s@o os casos de: No Mundo de 2020, de
Fleisher, 1973; Zardoz, de Boorman, de 1974; Rollerball, Os Gladiadores do
Futuro, de Jewison, que sdo continuacdes das antecipagbes catastréficas de "O
"Planeta dos Macacos™ e de "Laranja Mecanica", de Kubrick,1971. Essa produgéo
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desembocou no belissimo Alien, O Oitavo Passageiro, 1979, a meio caminho da
ficccdo cientifica e do filme de terror.

Neste conturbado final da década de 60 e inicio da decada de 70,
Hollywood tenta reconquistar seu mercado intermacional, mas tem de ver varias
salas de cinema fecharem e se transformarem em supermercados e
estacionamentos. A televisdo extremamente difundida, além de sua nova verséo
em cores, € o surgimento da TV a cabo, leva as pessoas a ficarem cada vez mais
no conforto do seu lar, distantes das salas de cinema. Os grandes produtores
temem arriscarem-se demais em novas producdes, por isso da-se preferéncia a
filmes gue possibilitem uma segiiéncia. Neste quesito o "Planeta dos Macacos”
encaixou-se como uma luva. tinha a inovagdo desejada pelo publico, a critica
social da escola francesa e a dindmica que possibilitaria outros filmes em série.

Pode-se dizer, porfanto, que O "Planeta dos Macacos"” € um filme
socialmente bastante datado, pois sua produgéo ocorre no auge da Guerra Fria,
ao longo da Guerra do Vietnd e num momento de necessidade de resposta
criativa de hollywood ao mercado internacional. Assim desenvolveu-se a saga do
"Planeta dos Macacos”, uma série de cinco filmes: "Planeta dos Macacos” (1968),
"De Volta ao "Planeta dos Macacos™ (1970), "Fuga do "Planeta dos Macacos™
(1971), "Conquista do "Planeta dos Macacos™ (1972), "A Batalha do "Planeta dos
Macacos™ (1973).

"Planeta dos Macacos” - A Producéao

O primeiro filme gozou de indubitavel sucesso de plblico e critica, € a sua
influéncia - no que tange a viagens no tempo - fez-se sentir de maneira bastante
forte ao longo de toda a década de 70. Para se ter uma idéia de sua
representatividade basta lembrar que nao foi possivel localizar nenhum outro fiime
de relativo sucesso com este tema durante mais de uma década, excecgao feita a
"Um Século em 43 Minutos” (1979).
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Por que fez tanto sucesso? Por que ele foi "suficiente”, em termos de
imaginario, para ocupar o lugar de producéo importante durante um largo periodo
de tempo? Neste trabalho pode ser gue nos aproximemos de algumas respostas,
mas a inten¢&o aqui € 40 somente verificar de forma geral o lugar que O "Planeta
dos Macacos” ocupa na producdo de filmes de Viagens no Tempo.

Pretendo verificar duas possibilidades a respeito da produgdo: o0s
substratos da realidade e a "mitologia” do filme. No primeiro momento pode-se
pensar sobre a durabilidade e importéncia deste filme gracas a viséo de seu
produtor Arthur P. Jacobs, que , na escolha de diretores, roteiristas e atores,
conseguiu traduzir as expectativas sociais em torno da saga. O outro momento,
que chamei de "mitologia" do filme, tende a verificagdo dos motivos pelos quais
ele atingiu o imaginario coletivo. Neste caso, entrarei na questdo da Mascara.

Defendo, pelo menos uma dupla perspectiva para o0 seu sucesso. Podem
haver outras. A primeira delas coloca a questdo da percep¢ao de Jacobs em
relacdo a produgdo. Evidentemente algumas pessoas poderdo fazer uma objecéo
a essa perspectiva, argumentando que ele tinha uma boa visao de mercado. Essa
objecdo soaria um pouco inutil, pois para o caso aqui estudado, a visdo de
mercado € bastante boa, uma vez que esta ndo exclui a capacidade de
percepcao do imaginario social. Nao importando mesmo que esta percepcao
esteja atrelada a interesses econdmicos.

La Planéte des Singes

O filme "Planeta dos Macacos" (1968) foi baseado no romance "l.a Planete
des Singes" de Pierre Boulle, publicado cinco anos antes na Franga. Luiz Saulo
Adami, especialista em "Planeta dos Macacos" e autor do livro O Unico humano
bom é aquele que estd morto!"? faz um breve resumo do livro, que, como se
vera, sofreu algumas modificagbes em sua adaptacao para o cinema:

2 ADAMI, Luiz Saulo. O Unico Humano Bom ¢ Aquele que esta morto! Sio Paulo: Ed. Aleph, 1996
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"{...) o romance ¢ ambientado no século 26. Uma espagonave tripulada por humanos - dois cientistas
e um jornalista (Ulysse Mérou}), além de um chimpanzé, atinge a constelacio de Betelgueuse, pousando em
um planeta idéntico a Terra, em outro sistema solar. Apesar das semelhangas, em Sorror os humanos sgo
mudos e selvagens, e os macacos sdo 0 governo, vivendo em grandes cidades (como Paris, Nova York ou Sio
Paulo). Mérou e seus companheiros, em contato com humanos selvagens {incluindo Ndva, que estrangula o
chimpanzé que viajara com eles), s3o alvejados durante uma cagada: um morre, 0s sobreviventes sdo levados
para a cidade dos macacos, onde um deles ¢ submetido a uma lobotomia. Mérou desperta a curiosidade da
psicologa de animais, a chimpanzé Zira, que para poder se comunicar, ensina-the 2 lingua dos macacos.

Cada vez mais, Mérou conquista a confianca dos macacoes, que d3o a ele a compaphia de Nova.
Enquanto desfila na sociedade, como convidado para festas e recepcdes, conhece autoridades como o
orangotango governante Zaius e o chimpanzé arquedlogo Cornélius, noive de Zira, que leva-o até as suas
escavagbes arqueologicas. La, Mérou conhece uma teoria de que, antes dos macacos, 08 humanos eram ©
governo em Soror, un planeta em que a evolugio das espécies havia tomado a contraméo da histéria. Quando
a gravidez de Ndva ¢ anunciada, Zalus teme gue o passado volte & tona. Antes que o filho de Mérou e Nova,
chamado Sirius, possa vir a gerar toda uma linhagem de descendentes, Zaius decide puxar os freios: ele
determina que © casal e o fithote sejam eliminados.

Zira ¢ Cornélius conseguem, com a ajuda de amigos astrdnomos, colocar Mérou e sua familia em um
de seus foguetes, e eles escapam. Pousam em Paris, 700 anos depois de sua partida, € sio recepcionados em
um aeroporto por gorilas. Em pénico, eles fogem sem destino. No espago, Meérou escreve um pedido
desesperado de socorro, que € encontrado por um casal de ricos ociosos, incapaz de acreditar que tudo o que
relatou pudesse ter realmente acontecido. Afinal, para os chimpanzés Jinn e Phyllis, ndo existem humanos

inteligentes. (.}" "

Partindo deste resumo de Adami, aqueles que t&m fresco na mente o filme
"Planeta dos Macacos”, sentiram ja um estranhamento. A clara diferenca entre o
livro de Boulle e a produgdo conhecidissima. O filme passa uma visdo bastante
simplificada do que seria ¢ "Planeta dos Macacos”, n&o sO simplificada,
poderiamos dizer esterectipada, em relacdo ao livro. O filme, dessa forma, ateve-
se a uma economia de imagens e de conceitos, 0 que me permite fazer sua
aproximag&o com a forma da narrativa mitica, que também tem entre suas

caracteristicas o resumo de uma estdria aos seus conceitos essenciais.

3 ADAMI, Luiz Saulo. "Quando os Macacos Habitavam a Terral” artico encontrado via internet no site:
hitp://www ultranet.com.br/controle.alpha/apes/apes.html
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Nem ¢ preciso lembrar que esta "economia" também significou economia
de verdade, ndo apenas a conceitual. Os gastos calculados originalmente para a
producdo cinematogréfica do livro de Boulle eram de 100 milhdes de dolares.
Cortando-se aqui e acola foi possivel realiza-lo por 5,8 mithdes. Os problemas
econdmicos relativos a producdo, e a necessidade de adaptacdo do romance de
Pierre Boulle para o cinema, levaram a um reducionismo imagético do livro e
criando um filme de aspectos essenciais. Quando falo em aspectos essenciais
refiro-me aquela caracteristica - desconhecida - do imaginario social que o fez
habitar a imaginacdo das pessoas. Em busca desta caracteristica, antes de
entrarmos na estoria do filme, propriamente dita, verificaremos a questdo da

alteridade, pois ela pode ser esclarecedora de aspéctos relativos aos cinco filmes
da saga.

A Questio do Outro

Chamou-me atenc¢@o no livro de Adami, no capitulo referente ao filme
"Fuga do Planeta dos Macacos” (1971), terceiro filme da série, uma certa “crise
de identidade” surgida nos bastidores da produgao:

"0 humor ndo estava apenas no roleiro assinado por Dehn. O clima nos bastidores
também era bem-humorado, com excegdo apenas para 0s momentos de crise de identidade. Kim
Hunter sentiu 880 na pele, embora reconhecendo que ¢ ambiente era bastante “divertido”. Ela e o
proprio Roddy McDowail acabaram se sentindo “meio desiocados”, a comecar pelo elenco
principal, praticamente fodo remodelado.

Fara Weaver e Brunas, Kim Hunter contou que um dia ela agarrou-se ao seu velho amigo
Jotin Randolph & perguntou & ele se aquilc que ela estava sentindo - uma espécie de afastamento
dos demais intérprefes do filme - era parandia. "Q problema, Kim, € que, na minha cabega, 8u sei
gue debaixo de fodos esses apligues, esta vocé, Mas acontece que eu ndo consigo ficar com isso
na minha mente durante o tempo fodo”. 1sso mostra, mais uma vez, a exemplo do que aconteceu
nos dois filmes anferiores e do que viria a acontecer, também ao longo dos proximos dois filmes e
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do seriado de TV, que a maquiagem dos macacos criava uma espécie de barreira que ndo podia
ser ignorada com muita facilidade pelos ‘atores humanos' ", **

Essa percepgdo de uma "crise de identidade” pode ser vista por outro
enfoque. O estranhamento ndo se da por uma "crise de identidade” dos intérpretes
que faziam os macacos, mas pela percepcac desta Obvia barreira: o outro. Os
intérpretes maquiados de macacos ja ndo podiam ser percebidos como humanos
pelos outros atores. Isto fica claro na fala de John Randoiph "(...) eu nédo consigo
ficar com isso em minha mente o tempo todo". Ou seja, para que ele reconheca
Kim Hunter pessoa necessita lembrar-se deste fato, pois este tende a apagar-se e
desta forma os atores "humanos" tendiam a isolar os "Macacos".

E o comportamento tipico de rejeicdo ao diferente. Este mesmo efeito
desejava-se a0 se levar para a tela a imagem dos macacos, o estranhamento. E,
através do estranhamento - ao mesmo tempo -, a identificagdo do espectador
através da critica, isto através de um processo extremamente subjetivo.  Um
processo que pode ficar melhor explicado se aqui recorrermos a Vernant.

Jean-Pierre Vernant, conhecido por seus tirabalhos em historia da
antigiidade classica grega, em seu livio “A Morte nos Olhos"®®, buscando
perceber de que forma os gregos figuravam seus deuses, deparou-se com a
questao do deuses mascarados:

*(...) deparej com o problema dos deuses gregos mascarados, ou seja, aqueles que S8o
figurados por uma simples mascara ou em cujo culfo sdo utilizadas mascaras, sejam votivas ou
conduzidas pelos celebrantes.  Trata-se, essencialmente, de trés Foderes do além: Gorgd (a
gorgona Medusa), Dioniso e Arfemis. Que tracos comuns a estes Poderes, por diferentes que

sefam, {...) @ méscara tern por vocacdo exprimir? 6

Sf ADami, op. cit. pag. 63 '

** VERNANT, Jean Pierre. A Morte nos Olhos - Figuragio do QOutro na Grécia Antiga - Artemis e Gorgd. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Ed | 1988,

*¢ Vernant, op. cit. pag. 12
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A sua resposta ao longo deste trabalho interessa-nos particularmente, pois
ele chegou a conclusdo de que este traco comum, expresso pela mascara, ndo é
outro que nao a aiteridade. Vernant reconhece que alteridade € uma nogao vaga
e excessivamente ampla, mas gue nem por isso pode ser encarada como sendo
anacronica.  Verificou 0s vérios aspectos da alteridade: o que é o Quiro em
relacéo a criatura viva, ao ser humano, ao civilizade, ao macho adulto, ao grego e
20 cidaddo. A partir deste ponto de vista ele verificou, que:

*(..) a mascara de Gorgd traduz a extrema alteridade, o temor apavorante do que é
absolutamente oufro, o indizivel, o impensdvel, o0 puro caos: para o homem o confronto com a
morte (...)

Com Dioniso, a coisa € outra; temos aqui, em plena vida, nesta terra, a subita infruséo de
algo que nos afasta da existéncia quotidiana, do andamento normal das coisas, de nos mesmos: ¢
disfarce, a mascarada, a embriaguez, a representacdo, o teatro (...). Dioniso ensina ou obriga a ser
outro, € ndo mais o que se é normalmente, a enfrentar, ja nesta vida, agui embaixo, a experiéncia
da evasédo para uma desconcertante estranheza.”

E Artemis? Ele a observa junto a Dioniso, entre 0s deuses gue sao
considerados estrangeiros pelos gregos. Seus papéis sdo claramente ligados a
necessidade de se aceitar 0 outro em seu convivio. Apesar de todas essas
no¢des de alteridade aplicarem-se ao nosso caso, o filme "Planeta dos Macacos”,
em maior ou menor escala, interessa-nos mais especificamente o caso de Gorgd,
devido a0 seu aspécto de alteridade radical.

Na figuracao grega Gorgé & sempre representada t&0.somente por uma
mascara, duas caracteristicas desta representacdo se distinguem:

“Primeiro, a facialidade. Confrariamente as convencbes figurativas que regem © espacgo
pictérico grego na epoca arcaica, a Bdrgona invariavelmsente encare de frente o espectador que a
observa. Em segundo lugar, ‘'a monstruosidade’. Quaisquer gue sejam as modalidades de

" Vernant, op. cit. pag. 13
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distorc8o empregadas, a figura sistematicamente joga com as interferéncias entre © humano e 0

bestial, associados e misturados de diversas maneiras. "¢

Aqui, ndo posso furtar-me de uma comparacao do que foi dito acima com a
primeira aparicdo dos macacos no fiilme "Planeta dos Macacos”.  Apds varios
dias perdidos no deserto os trés astronautas, Taylor, Landon e Dodge, encontram
um lago onde atiram-se nus para um primeiro banho. Tém suas roupas roubadas
por seres humanos em estado primitivo. Os astronautas os perseguem e chegam
até a uma plantacdo, onde estes humanos alimentam-se avidamente de espigas
de mitho.

Numa panorémica a camera capta foices e bastdes de madeira que vém
abrindo caminho em meio ao milharal, sem mostrar aqueles que as portam. Os
humanos entram em panico, iniciando uma fuga. A soturna musica de Jerry
Goldsmith, se faz ouvir, acompanhada de uma tomada de corpo inteiro de alguém
sobre um cavalo, com um rifle na m&o. A camara corta para um closé da
cabeca, trata-se da face de um gorila. Uma face frontal e monstruosa,
encarando 0 espectador. Aqui fazemos a aproximacao com a face da Gorgona:

%..) A cabeca, ampliada, arredondada, evoca uma face leonina, 08 olhos sdo arregalados,
o ofhar fixo € penetrante; a cabeleira é tratada como juba animal ou guarnecida de serpentes, as
orethas sfo aumentadas, deformadas, as vezes semelhantes as do bor (... ),59

Parece-me bastante evidente as aproximagbes entre uma imagem e outra.
Além disso, durante o filme e mesmo durante a sua promogéo de divulgagéo vai
haver uma insisténcia maci¢a na "cabec¢a” dos macacos, ela aparece em closés
bastante fechados, e quando aparece em fotografias e cartazes surge
representada emblematicamente de frente. Mantendo as aproximagdes, cito
ainda Vernant:

.
O

*% Vernant, op. cit. pag. 3
*® Vernant, op. cit. pag.

Led
Lo
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"Esta face apresenta-se menos como um rosto do que come uma careta. Nessa
desfiguracdo dos tragos que compbem a figura humana, ala exprime mediante efeito de inquistante
estranheza, uma monstruosidade que oscila entre dois pdlos: o horror do que € terrificante, o risivel
do grotesco.” %

Durante a busca de um conceito para a realizacdo da maquiagem © maior
medo dos produtores era ¢ de que 0s macacos fizessem rir.  Tinha-se medo de
ouvir uma estrondosa gargalhada quando o primeiro deles aparecesse natela. A
procura pelo conceito de maquiagem que fosse adequado foi ardua. John
Chambers, 0 maquiador responsavel conta:

(...) Eles ( os produtores) fizeram vérios pilotos mas fracassaram porque ndo podiam obter
uma idéia. O departamento de maguiagem da Fox tinha feito varios testes que eram cruéis.
Quando vieram ateé mim ndo podia promefer nada porgue ndo sabia ¢ gue eles queriam. Meu
conceito estava do outro lado do espectro. Eles queriam humanos com fogue animal, eu queria
animal com toque de homem, €, por fim, venci.”’

Tendo em mente o conceito adequado, Chambers partiu para a criagdo da
maquiagem. Baseando-se no exemplo de Jack Dawn, "O Magico de 0z/1939",
que transformou Bert Lahr no Ledo Covarde com simpies alteracbes faciais
utilizando todo o rosto do interprete.

Os primeiros atores que preparou foram orientais. Por cima de uma
mascara viva, Chambers comecgou a desenhar com argila, uma aplicacao sensivel.
Entretanto, nao se estenderia sobre as faces do ator. Teria forma semeihante a
um T. As sobrancelhas artificiais seriam colocadas sobre as proprias do ator, as
guais davam a sua fronte uma inclinacdo para adiante. O nariz também foi
coberto, e se colocou em seu lugar uma superficie curvada que continuava até a
base do labio superior. Foram acrescentados pelos sob a boca deformada, que
terminava em uns labios estreitos, sem forma, ligeiramente curvados para baixo e

que terminavam um pouco mais além dos labios reais do ator. Em cima do nariz

% Vernant, op. cit. pag. 40



artificial se colocou uma ponte nasal, curta e curvada. Outra aplicacio foi
desenhada para trocar o labio inferior e a barbicha do ator, quando fosse
necessario.

Em cima das aplicagbes de argila, se pds a pasta que, uma vez seca, deu a
mascara que o ator deveria usar. No molde empregou-se a formula propria de
Chambers, uma goma esponjosa e suave, mas muito delgada, que foi colocada
depois em um forno para que cozinhasse e ficasse adequadamente solidificada.

A aplicacdo de toda essa maquiagem exigia horas de trabalho dos
maguiadores e dos atores principais. Para os atores secundarios, ou figurantes, foi
criada uma maquiagem mais simplificada que exigia menos tempo de aplicagio.
Os atores chegavam ao estadio por volta de cinco horas da manha. No inicio Kim
Hunter era submetida a pelo menos quatro horas e meia de aplicagdo de
maguiagem e outras tantas {rés horas eram necessarias para a sua remogao.
Posteriormente, com a pratica, se conseguiu aliviar este tempo em uma hora para
cada uma das operagdes.

Gracgas a este trabalho todo a maquiagem de Chambers permitiu aos atores
realizar expressdes faciais bastante claras, dando mais vida e realidade aos
macacos. N&2o apenas isto, pois suas expressfes, evidentemente humanas,
permitiram a empatia do publico com estes novos seres criados pelo cinema.

Neste processo de criagdo, cuidadoso, da face dos macacos houve um
episddio que tendia a proteger o filme contra possiveis distorgdes racistas. Os
atores negros, de papéis secundarios foram dispensados, isto apesar de
chambers dar preferéncia a estes, pois ja possuiam pele e olhos negros, o que de
certa forma facilitava a maquiagem. No entanto, a producdc ndo queria que
fossem associados negros € macacos, para que nao houvesse a ideia de racismo.
Por fim os atores negros, procurando Chambers, pronunciaram-se a favor do
trabaltho, n&oc importando que espécie de animal tivessem gue fazer.

Tendo em vista estas questdes levantadas pude perceber como, desde os
bastidores da producao, a imagem dos macacos estava ligada a questao do outro

°! Adami, op. cit. pag. 30
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na sociedade americana, e a partir da questio do outro, a questao racial e g das
minorias em geral.

A maquiagem Ou no caso a mascara € que fazia toda a diferenca no filme.
Foram gastos cerca de um milh&o de ddlares do or¢amento apenas tendo em vista
a maquiagem. John Chambers comandou um verdadeiro exército de
magquiladores, haja vista a enorme quantidade de figurantes que participavam do
exercito dos macacos, ou faziam parte da populacéo da cidade destes.

A méscara chama atencgo também por que na cuitura grega, da qual a
nossa deve tanto, ela & o préprio distintivo do Quiro, do estrangeiro, daquele que
vem de fora. Como por exemplo o deus Dioniso. Ele sempre levou o epiteto de
estrangeiro, e era representado, na maior parte das vezes, mascarado. Coisa
semelhante ocorre a Gérgona, com a qual fizemos aproximacdes acima, cujo
rosto ndo poderia ser visto sem que a pessoa se transformasse em pedra.
Quanto a Gorgd um uttimo esclarecimento devido a Vernant, pode ampliar a
nossa percepcdo deste Outro Radical:

"A face de Gorgo € um mdscara;, mas em vez de ser usada para que seu portador imite o
deus, esta figura produz ¢ efeito de mascara simplesmente olhando-nos nos ¢lhos. Como se esta
mascara s0 tivesse deixado nosse rosfo, sO se tivesse separado de nés pars se fixar @ nossa
frente, como nossa sombra ou nasso reflexo, sem que nos possamos livrar dela. £ nosso olhar
que se encontra prest § mascara. A face de Gorgé é o Qutro. nosso dupio, o Estranho, em
reciprocidade com nasso rosto como uma imagem no espelho (...). mas uma imagem que seria ao
mesmo tempo meanes e mais que nos mesmaes, simples reflexc e reafidade do além, uma imagem
que se apoderaria de nos, pois em vez de nos devolver apenas a aparéncia de nosso proprio
rosto, de refratar nosso olhar, representaria, em sua careta, o horror terrificante de uma alteridade
radical {...)"**

Observamos que a mascara no filme aparece como uma grande estrela,
haja vista 0 seu custo em pesquisa e realizacdo, alem do tempo exigido para a
sua aplicagdo no rosto dos atores. Este fortissimo investimento na mascara néo

8 Yernant, op. cit. pag. 105
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haveria de ter outro objetivo se nao 0 de causar no espectador ¢ efeito necessario
de estranhamento e a contrapartida, também necessaria - psicoldgica - de
reconhecimento. Uma vez que o outro sempre tem a contrapartida de fazer com
que O seu observador busque em si sua propria identidade, aceite-a e ou a
critiqgue em relagdo ao que fol visto.

O Filme

Depois dessa breve incursdo pelo romance de Pierre Boulle e pela questéo
do Outro, vamos para a analise fiimes, propriamente dita. NoOs concentraremos
mais no primeiro filme da série "Planeta dos Macacos”, por ser 0 mais conhecido e
falaremos de forma mais abreviada sobre os outros, fazendo as relagdes possiveis
entre eles. Aqui devo pedir licenga para citar literalmente Adami®, uma vez que
seu exaustivo frabalho de levantamento de informagbes sobre esses filmes
possibilitou-the fazer descricbes resumidas e, ao mesmo tempo, bastante
completas.

"No filme, escrito por Rod Serfing e Michael Wilson - e revisado por John T. Kelley (ndio creditado),
Meérou é o americanc George Tavlor (Charlton Heston), gue sai de Cabo Kennedy, em 1972, com outros trés
astronautas: Landon (Robert Gunner), Dodge (Jeff Burtorn) e Stewart (Dianne Stanley), para uma miss@o de
18 mases, vigjando a velocidade da iz, caindo em um lago de dguas salgadas, numa regido desértica, 2 mil
anos depois.

O lugar ¢ parecido com a Terva, e durante 77 horas, os trés homens sobreviventes atravessam o
deserto, chegando a wna drea verde povoada por humanos seivagens e mudos, entre eles Nova (Linda
Harrison). Da floresta, vém os gorilas, armados e montados a cavalo, com bastdes, rifles e redes, cagando
homens, mulheres e criongas como anmimais silvestres. Dodge morre na cagada, Landon e Taylor séo
alvejados. Com a gargama ferida, Taylor chegn a cidade dos macacos, e desperta a curiosidade da
chimpanzé psicologa de animais Zira (Kim Hunter).

Taylor recebe sangue de Nova, durante uma cirurgia para a retirada da bala, e passa a dividir uma

Jaula com a garota. Durante semanas, Zira tenta despertar o interesse de seu noivo, o arquedlogo Cornélius

% A intensa utilizagio do texto de Adami justifica-se por ser a Unica bibliografia disponivel em portugués no
Brasil. Outras informagdes foram buscadas via internet, mas eram um tanto quanto esparsas € ent Sua maior
parte encontravam-se melhor desenvolvidas no texto de Adami.
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tRoddy McDowall), e o ministro da ciéncia, o orangotango Zaius (Maurice Evans), de que Taylor, a gquem
chama de Olhos Claros, é um humano diferente.

Taylor consegue escapar de swa jaula, e depois de teniar saiv da cidade, é novamente apanhado
pelos gorilas, quando recupera sua voz e fala em piblico, pela primeira vez. Ele ¢ separado de Ndva e levado
a um ribunal, para que conte sua historia aos macacos. O tribunal decide que Taylor deverd ser
lobotomizado e castrado.

Sem outra alternativa para salva-lo, Cornélius, Zira e seu sobrinho Lucius (Lou Wagner), armam
um plano para libertar Taylor. O plano dd certo, eles rumam, com Néva, para a Zona Proibida, uma drea
considerada mortal pelos macacos, onde Corndlius fez escavagdes e descobriu indicios de que, antes dos
macacos, fumanos dominavam o planeta. Zaius persegue os fugitivos, e da voz de prisdo a todos. Tayior
reage, armado, domina Zaius, leva-o para demtro da caverna, onde Cornélius mostra-thes uma boneca com
Jeictes humanas, que fala. Taylor, ameacando matar Zaius, consegue wm cavalo, arma, municdo, dgua ¢
suprimertos, e decide ir embora com Nova.

O impacto dramatico das cenas meticulosamente estudadas por Schaffner e sua equipe, como a
cacada humana e da Estatua da Liberdade enterrada na areia de uma praia deserta - revelando a Taylor
que ele estd na Terra, em 3978, e ndo em um outro planeta, como havia sido planejado por sua agéncia
espacial, a ANSA - jamais sairiam da memdria do publico, nem mesmo da memoria dos espectadores

ocasionais.”

A primeira seqliéncia mostra Taylor {(Heston) gravando uma mensagem
para o planeta terra, a imagem mostra o calendario da nave — ou crondmetro.
Seu mondlogo € interessante e abre toda a idéia de reflexfo da série, segue
abaixo:

“Relatério final antes da aterrissagem. FPasso ¢ comando ao computador. Logo me juntarei
& tripulacdo num sono longo e profundo. Ha 6 meses deixamos o Cabo Kennedy. 6 meses no
aspaco.. Isto é no nosso calendério (23 de mar. de 2673). A teoria do ternpo numa viagem &
velocidade da luz diz que 7000 anos se passaram desde que partimos. Quase no envelhecemos..
Quem sabe. Mas uma coisa e certa. Quem nos enviou nesta missdo ja morreu ha muito. Quem me
ouve & uma oufra raga. Oxala sefa mefhor, Deixo o séc. XX sem pesares. Mais uma coisa. Se &
gue alguém ouve isto. Nada cientifico. £ puramente pesscal. Vendo dagqui.. tudo parece
diferente.. O tempo se curva, o espaco é... inofensivo. Espreme 0 ego humanoc. Sinfo-me $0.
fapfica a inje¢cda) Pronto. Diga-me...o homem, essa maravilha do universo, paradoxo glorioso, que
me mandou aqui, ainda faz guerra contra seu semelhante? Deixa as criangas vizinhas famintas?’
{termina no dia 27)
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A sequéncia se encerra com ele colocando-se na capsula de hibernacéo.
S6 ai € gue ocorre a abertura do fiime. Na atmosfera de abertura ha uma
insisténcia no siléncio e na solidao do espago. A mesma soliddo que Taylor sente
viajando no tempo.

Depois da segunda sequéncia ocorre a da queda da espagonave, a qual
era até entdo mostrada apenas em seu interior.

Como em "H.G. Welis: A Maquina do Tempo" (direcdo de George Pal,
1960) existe uma tentativa de se mostrar o percurso da viagem no tempo. Aqui,
como fica claro pelo préprio argumento, utiliza-se a Teoria Geral da Relatividade
de Einstein. Ainda existe uma certa preocupacdc de educar o expectador para a
percepcao da viagem. Diferentemente do percurso de "H. G. Wells: A Maquina do
Tempo" o da espaconave de Taylor € feito percorrendo o espago, ha
deslocamento pelo espaco € pelo tempo e ndo apenas no tempo como vimoes
anteriormente® no segundo capitulo desta dissertagdo. Pode-se perceber a busca
de certa plausibilidade no apelo feito a teoria da relatividade.

O percurso, no entanto, € mais significado do que realmente mostrado.
Tanto & assim que o espectador s0 € comunicado que houve uma viagem no
tempo ao final do filme. Quando proieta-se a Imagem de Taylor € Nova montados
3 cavalo diante de uma Estatua da Liberdade mutilada, enterrada até a metade na
areia. Pois até este momento todos foram levados a acreditar que eles estavam
em outro planeta.

Utiliza-se também o recurso da hibernacdo®, para que se possa explicar
adequadamente o0 porqué dos personagens nao morrerem de velhice. Este
recurso, bastante comum na literatura do género, ¢ utilizado para garantir o efeito
de plausibilidade.

Neste primeiro filme nao ha paradoxos a serem explorados. Pode-se dizer

gue o que conduz a narrativa € o encontro com o Outro, um encontro com o Outro

%% Para majores esclarecimentos sobre o percurso da viagem no tempo, vide o segundo capitulo desta
dissertacio.



98

que em ultima instancia € o encontro consigo mesmo. Este Outro, cotidianamente
falando & um ser humano ou alguém de certa forma semelhante, mas
especificamente diferente, como p.ex.:. um estrangeiro. Em se tratando de
literatura, de cinema, e - por que nao dizer? - de imaginagdo, pode-se falar no
Qutro Radical.

O OQutro radical surge apenas em algumas producdes que tratam do
aparentemente ndo humano. Nisto o "Planeta dos Macacos" aproxima-se
novamente de "A Maguina do Tempo", Neste filme o Qutro Radical é representado
pelos Morlocks, seres humanos que evoluiram para uma forma animalesca. O
"Planeta dos Macacos" da um salto qualitativo, mesmo em se tratando do segundo
filme de viagem no tempo, o outro Radical que ele apresenta sioc macacos.
Primatas, portanto, como os homens. E n3o sdo monstruosos como o eram o0s
Morlocks. Possuem sociedade, desejos, problemas sociais, ético-religiosos e até
mesmo militares.

Este € um QOutro feito obviamente para parecer espelho, mas como em um
espelho uma imagem inversa. SO pode ser inversamente reconhecido como tal e
ndo aceito. '

Taylor, ¢ astronauta vivido por Charlton Heston, € a imagem que esta em
extingdo. A imagem de toda uma sociedade. E qual & a imagem Taylor? Ele é o
supra sumo da sociedade americana. Na decada de 60 ele é um astronauta. Um
homem desiludido com sua sociedade e com seu mundo, mas um homem gue
teima em repetir tudo 0 que sua sociedade significava. Olthamos o filme e o que
vemos? Um género dominante®®: heterossexual, masculino, branco, sadio, viril &
socialmente aceito. Um homem s6, guixotesco, carregando em seu cavalo uma
mulher muda. Encontrando ao final do filme a derradeira imagem, tudo o que ele
era sua propria sociedade destruiu.

%3 Gobre hibernacio vide o capitulo um desta dissertacio.

8 (3énero dominante: invocamos agui um conceito da sociologia moderna, do anos 90, mas sem nerhuma
pretensdo de amplia-lo ou de entrar em sua discussdo académica. Apenas chamou-nos a atencdo a obviedade
de sua apicagio em relaciio ac filme. As relagBes de género no fiime "Planeta dos Macacos” daria, com
certeza, um trabalho a parte.
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A imagem Taylor reveste-se do paradoxo de si mesma. Esta imagem é o
gue dizemos, no entanto, ela parece criticar 0 que ela mesmo representa. Taylor
ndo € diferente em nenhum momento dos homens que ele critica. Suas atitudes
sao semelhantes. k£ se adiantarmo-nos para o0 segundo filme da série € o proprio
Taylor quem aciona a Bomba do Juizo Final, 2a bomba suprema que destrdi tudo.

Ele sofre até o Gltimo instante do mal do estranhamento. N&o aceita o outro
e nao é capaz de viver ou de estabelecer uma existéncia qualquer que néo seja
sob os parametros que lhe eram conhecidos, a viver em outros termos ele prefere
a destruigdo.

Arthur P. Jacobs e a Continuacgao seriada do "Planeta dos
Macacos”

Antes de entrarmos em outros detalhes sobre o segundo fiime € o momento
de pensar um pouco na participacdo de Arthur P. Jacobs, o produtor, na
concepgao dos filmes.

Jacobs foi 0 responsave! por todos os cinco filmes da série. Se em alguns
casos falamos de filme de diretor ou de autor, no caso especifico de O "Planeta
dos Macacos” , tenho de falar do produtor "autor". Sdo as varias "ingeréncias" e
opcdes de Jacobs que emprestam um fio condutor aos cinco filmes. Sua
necessidade de fazer com que os filmes que se seguiram ac primeiro continuem
rentaveis e tenham publico, fez ele vir de encontro a um certo anseio social ou.
extrapolando, o imaginario social.

Luiz Saulo Adami em seu livro "O (nico humano bom € aquele que esta
morto!" inicia escrevendo sobre a criacao do roteiro original € como ele passou de
maoc em mao até chegar a ser produzido. Infelizmente, ndo nos da informagdes
mais detalhadas sobre Jacobs. No entanto, a constante repeticdo do seu nome
nos obrigou a perceber sua importancia, pesada importancia, para a producdo da
série cinematografica.

O Primeiro roteirista foi Rod Serling, criador de séries de TV como "Além da
Imaginacao'/The Twilight Zone, que manteve-se no ar entre 1959 e 1964, e O
Homem Solitario/The Loner, com 26 episddios entre 1965 e 1966.
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A primeira versdo do roteiro foi feita para uma empresa chamada "King
Brothers”, em 1964, interessada em produgdes baratas. Apoés recebé-io no entanto
ela ndo mais se pronunciou.

A segunda proposta que Serling recebeu para trabalhar com o livro de
Pierre Boulle foi de Blake Edwards. Edwards pediu para que ele fizesse um roteiro
sem S€ preocupar com o orgamento, pois poderia vir a ser um grande filme.
Conseguiu realizar um roteiro bastante intenso, eu "Planeta dos Macacos" era
bem proximo ao livro e haveria necessidade de criar-se uma cidade moderna,
cheia de macacos, avides, metrds, etc. A producdo nado sairia por menos de US$
100 milhdes. Uma estimava muito alta para o periodo.

Na mesma epoca o livro de Pierre Boulle cai nas maos de Arthur P. Jacobs,
que resolve filma-lo. Varias portas lhe bateram na cara, até que ele se encontra
com Serling e the pede para que reescreva o rofeiro, tendo em vista uma producgéo
muito mais barata. Rod reescreveu de trés a quatro versdes pelo menos. A versao
final ficou pronta em 1° de margo de 1965. Jacobs enviou-a para Pierre Boulle
gue a aprovou integraimente.

Mesmo com as modificagbes a sociedade dos macacos retratada por Rod
era ainda bastante parecida com a civilizacdo humana da década de sessentia.
este roteirista também fol 0 responsavel pelo emblematico final com a Estatua da
Liberdade.

Dai por diante passaram-se dois anos durante os quais Jacobs procurou
socios para o futuro investimento e estudios gue se predispusessem a filma-lo.

O diretor Blake Edwards, desejoso de fazer parte da produgdo atraiu
Jacobs para a Warner Brothers, mas envolvido com outros projetos blake néo
pbde realiza-lo; Jacobs tentou entdo interessar a Warner e o diretor Sidney
Pollack, mas a Warner estimou © filme em U88 10,3 mithdes, o que era ainda uma
cifra bastante elevada. Jacobs acreditava realizar o filme com muito menos, isto
deixou Polack € a Warner desconfiados e desistiram do projeto.

Jacobs conseguiu o apoio da APJAC Production Inc. de seu amigo Mort

Abrahamas, que por sua vez envolveu o ator Charlton Heston. Ambos os
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produtores acreditavam na necessidade de escalar um time de primeira linha para
as filmagens e Heston estava justamente a procura de um roteiro diferente, gostou
do projeto desde ¢ inicio.

Charlton Heston sugeriu o diretor Franklin J. Shaffner. Jacobs conseguiu
coopta-lo para o fiime. E enquanto ele ndo terminasse os fiimes que rodava
naquele momento, Jacobs conseguiria o interesse de Zanuck, da Twentie Century
Fox para o projeto. Zanuck concordou em fazer o filme desde que seu orcamento
fosse reduzido e gue ninguém desse risada da magquiagem dos macacos.

Jacobs procurou novamente Rod Serling, para gue se fizesse um novo
roteiro, mas este desistiu do projeto. O roteiro ficou a cargo de Michael Wilson,
gue o alterou - segundo ele - da total ficclo cientifica para uma satira do género
humano e sua sociedade.

O outro desafio eram as risadas. Nao haveria estudio disposto a filma-lo se
os espectadores rissem da maquiagem dos macacos. Esta era uma preocupacgéo
séria, pois até aquela época todos 0s macacos que apareceram em cena eram
homens vestidos de gorilas em filmes de comédia. Para a maquilagem foram
chamados John chambers e Paul Malcon, o primeiro foi responsavel pela criagdo
das orelhas do famoso Senhor Spock, de Jornada Nas Estrelas, seriado de TV
criado por Gene Roddenberry .

Depois de meses de estudos da maquilagem, foi apresentado um teste de
cena rodado por Shaffner € a Twentieth Century Fox aceitou o projeto e Richard
Zanuck liberou U$$ 5,8 milhdes para a sua realizac&o, conforme o pedido de
Jacobs.

A estréia do filme em Beverly Hills foi um sucesso. E de imediato parecia
impossivel fazer um cOntinuacdo, pois o final extremamente emblematico
necessitaria de algo tao forte quanto ele para funcionar.

A idéia de uma continuagdo surgiu numa reunido informal entre os
produtores Zanuck, Jacobs e Abrahans. Surgiu inicialmente como uma brincadeira
e acabou tornando-se um desafio. Depois de analisados e descartados diversos
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roteiros, foi chamado para roteirista Paul Dehn, poeta e promissor roteirista de
"007 Contra Goldfinger" (1964).

A diregéo ficou a cargo de Ted Post. N&o se acreditava muito no éxito do
segundo fiime, por isso seu or¢gamento ficou em apertados trés milhdes de
dolares. Tendo este orgcamento em vista, muitas cenas submarinas foram cortadas
do roteirc e, até mesmo o cendrio bastante elogiado era o mesmo utilizado por
Gene Kelly na produgao "Hello, Dolly". Este segundo filme teria que ter uma
dinamica diferente do primeiro.

O primeiro filme caracterizava-se por imagens grandiosas e tomadas longas
dos macacos, acompanhadas pela masica grandilogliente de Jerry Goldsmith,
escrita especialmente para ele; o elemento mais explorado era os macacos, que
constituia toda a surpresa imagetica. No segundo filme este esquema nao poderia
ser novamente ufilizado pois o publico ja conhecia os macacos e suas aparigdes
na tela acompanhada de musica soturna ndo iria causar mais 0 mesmo efeito.
Optou-se entdo por um filme cuja dinamica fosse dada pelo seu carater de
aventura, tomadas mais curtas, cortes um pouco mais rapidos entre os planos, um
numero maior de cenas de luta, e um aumento significativo da participac@o dos
efeitos especiais.

Vamos ao filme. "De Voita ao "Planeta dos Macacos™ (Beneath the Planet
of the Apes, 1970) Direcdo: Ted Post. Produg@o: Arthur P. Jacobs. Produtor
associado: Mort Abrahams. Historia: Paul Dehn e Mort Abrahams, baseada em
personagens criados por Pierre Boule. Roteiro: Paul Dehn. Muisica: Leonard
Rosenman. Cria¢do do Modelo de Maquiagem: John Chambers. Diretor de
Fotografia: Milton R. Krasner.

Elenco: James Franciscus (John Brent), Kim Hunter (Zira), Maurice Evans
(Dr. Zaius), Linda Harrison (Néva), Charlton Heston (George Taylor), entre outros.

Para a sinopse socorro-me novamente de Adami:

"Beneath the FPlanet of the Apes/ De Volfa ao "Planeta dos Macacos” tem inicio com uma
montagem da segléncia final de Planst of the Apes - Charlton Hesfon (Taylor) e Linda Harrison
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(Nbva) partem, deixando para tras Maurice Evans (Zaius) amarrado, sob os olhares de Roddy
McDowall (Cornelius),Kim Hunter (Zira) € Lou Wagner. a montagem termina quando Tayior
encontra a Estétua da Liberdade e esmurra as areias da praia.

John Brent aterrissa com sua nave e seu capitdo que ficou cego e que corre risco de vida.
Apos sepultd-lo, Brent se vé diante de Ndva, sozinha e assustada. Ele tenta comunicar-se com ela
e jé estad prestes a desistir quando descobre em seu pescogo a placa de identificacdo de Taylor.
Em sua memdria, Nova revive uma ferrivel experiéncia: apés trovoes e relampagos inexplicéveis, a
terra se abre abaixo das patas do cavalo em que ela e Taylor viafam. Surge uma montanha dianfe
deles, que ndo estava l& numa questdo de segundos. Taylor é, literalmente, engoiido pela
montanha ao festar sua superficie, e @ montanha desaparece diante dos olhos de Néva, Era uma
ilusdo. De volta a realidade, Néva é convencida por Brent a leva-io ao encontro de Taylor. Os dois
véo parar na cidade dos macacos, € o astronauta é ferido & bala por um gorila. Néva leva-o até a
casa de zira e Cornélius, que déo a eles um mapa e tratam o ferimento de Brent.

Partindo em busca de Taylor, os humanos s8o perseguidos e capturados pelos gorilas de
Ursus. Com a ajuda de Zira , conseguem escapar, depois de uma emocionante luta entre o
astronauta e o gorifa, em cima de uma carroca-jaula em movimento. Quandc pensam em estar 3
safvo, séo perseguidos por patrulheiros & entrarmm num tanel, chegando a uma estacdc de metrd
desativada, que Brent reconhece como sendo seu antigo lar. Paralelamente, os gorilas da cidade
dos macacos, liderados pelo General Ursus e peio vethc Zaius partem para a Zona Proibida & caga
de alguma raga ndo simiana que vem devorando suas plantacbes. A exemplo de fodos os demais
chimpanzes, Zira e Cornélius ficam apenas observando a partida dos gorilas.

No subterrdneo, Brent e Nova encontram seres humanos mutantes, que tém uma bomba
atbmica como Deus. Eles querem saber de Brent ¢ gue os macacos planejam; e forturam-no
através do poder d sua mente, com o gue chamam de hipnose traumatica. O astronauta, afinal |
confessa aos mutantes que 0% macaces estdo marchando sobre aquela cidade. No caminho da
Zona Proibida, 08 macacos deparam-se com uma visdo, a estatua do Legislador, 0 maior de todos
08 macacos - segundo Zaius -, esta sangrando. Ela arde em chamas e cai sobre Zaius, mas nada
the acontece. Tudo iluséc. A marcha prossegue.

Brent € colocado numa cela, onde reencontra seu amigo Taylor, a razdo de sua viagem.
Sob o dominio de um mutante, os dois lutam para sobreviver. Néva interrompe a luta, gritando o
nome de Taylor, e este domina o mutante. Mas a porta fica trancada, os soldados de Ursus estdo
invadindo 0 templo. Escapando, Nova € morta pelos gorilas, com Taylor e Brent decidindo ir até o
final. Chegam ao ternplo. Ursus e morto, Tayior cai aos pés de Zaius, ferido, e fala, quase sem
poder: "E o fim de tudo...Me ajude!” . "Vocé guer que eu o ajude?! O homem é um mal. Ndo é
capaz de nada, além da destruigdo!". "N&o vai sobrar nada deste inferno...” , sentencia Taylor,
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detonando a bomba, enquanto Brent é morto pelos gorilas. Escuriddo total. Uma voz anuncia o fim
do planeta. Letreiros."’

Este filme, cujo sucesso, surpreendeu até mesmo os produtores, parecia ter
encerrado de vez as perspectivas do "Planeta dos Macacos”, uma vez que a
explosao final definia tudo. A idéia de continuar a série partiu novamente de
Jacobs. N&o foram poucos os que o criticaram, uma vez que ja havia ocorrido 0
fim do mundo, como dar continuidade ao argumento?

A idéia foi do préprio jacobs:

"A historia deste terceiro filme comecaria, entdo, com a fuga de Cornélius e Zira, antes da
explosdo da bomba. Eies chegariamm & Terra em 1973, dois anos apds a partida de Taylor,
pilotando uma espagonave, que o chipanzé-cientista Milo aprendera a navegar. Com isso, Jacobs
exploraria com mais propriedade as teorias de dominio dos macacos sobre oS seres humanos,
contidas no flvro de Fierre Boulle. Terlamos entdo a imagem do primeiro filme reflelida em
espelho. Como a trama do filme desenvolia-se praticamente no mesmo tempo em que foi
produzido, dispensaram-se cenarios fabulosos como a cidade dos macacos (...) ¢ orgamento para
esta produgdo, se comparado com os anteriores, pareceria bastante modesto.

Arthur P. Jacobs contratou o roteirista Pauf Dehn para colocar no papel as suas idéias. 8

Diante deste roteiroc novo toda a série do "Planeta dos Macacos" tomou um
rumo completamente novo, mesmo os atores eram noves, com excecdo de
McDowal e Kim Hunter, que aceitaram continuar na pele dos personagens gue 0s
consagraram. A unica exigéncia de Kim era de que esta fosse realmente a sua
altima participacao.

Ao iniciar este capitulo chamei a atengo para o papel de Jacobs. Foi dele a
idéia de fazer o segundo filme e, novamente, a do terceiro. Neste Ultimo foi Jacobs
guem concebeu o modo pelo qual o fiime iria continuar. Gragas a este fato, a
viagem no tempo, iniciada no primeiro filme, se completou com o terceiro filme da
série. Tornou-se uma viagem do tipo "verdadeira”, no dizer de Jacques Goimard,

7 Adami, op. cit. pag. 126
5 Adami, op. cit. pag. 61
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pois comportou ida e volta e agora viriam as suas consequéncias. Se tivermos em
mente todos os cinco filmes da saga teremos uma viagem de ida para o futuro, no
primeiro, uma viagem de volta - utilizando os mesmos meios - no terceiro. Se
pensassemos apenas no primeiro filme de forma isolada ndo poderiamos perceber
a dimensdo que esta primeira viagem tomou quando a espagonave voltou,
trazendo os macacos, Zira, Cornelius e Milo, para o tempo presente.

Neste caso, ndo apenas em termos de roteiro mas também relativamente &
propria produgio, o futuro vem seminar ¢ tempo presente, dando um novo sentido
em relacdo ao tempo do futuro. Ou seja, uma série que parecia ter acabado
renasce das cinzas, exatamente por causa de uma viagem no tempo e gracas as
conseqléncias desta originaram-se ainda mais dois filmes. Um recurso
duplamente salvador.

A percepcao de Jacobs de que o assunto ndo estava esgotado € o que
realmente interessa. Até entdo tinhamos humanos {ransportados para o "Planeta
dos Macacos" no futuro, agora tinhamos macacos visitando o nosso tempo, a
viagem no tempo estava completa mas seus desdobramentos ainda poderiam ser
explorados.

Fuga do "Planeta dos Macacos" (Escape from the Planet of theApes, 1971).
Diregdo: Don Taylor.Produgéo: Arthur P. Jacobs. Produtor Associado: Frank Capra
Jr.. Historia e roteiro: Paul Dehn. Mdsica: Jerry Goldsmith. Diretor de fotografia:
Jaseph Biroc. Criagdo do Modelo de Maquiagem: John Chambers.

Elenco: Roddy McDowall { Cornélius), Kim Hunter (Zira), Bradford Diliman
(Dr. Lewis Dixon), Natalie Trundy (Dra Stephanie Branton), Eris Braeden (Dr. Otto
Hasslein), William Windom ( O Presidente), Sal Mineo(Milo) entre outros.

O filme inicia-se com a queda da nave que tras os trés tripulantes macacos:
Zira, Cornelius e o cientista Milo. Eles sdo resgatados pelo governo e levados para
um zoolégico onde serdo submetidos a varias experiéncias. Inicialmente eles
escondem ¢ fato de que podem falar. Milo € morto por um gorila. Quando se
descobre que Zira e Cornelius podem falar eles sdo alcados a condigdo de
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estrelas, levados para entrevistas na televisao e nos jornais, passam a ter uma
vida normal até que se descobre que Zira esta gravida.

Embebedada por um cientista, Zira revela que no futuro os macacos &
guem governavam o planeta terra. O governo decide que o bebe ndo deve nascer
e que eles devem ser esterilizados e novas pesquisas devem ser realizadas.

Cornelius mata um enfermeiro que, segundo ele, ofendera Zira. Inicia-se a
fuga dos dois e a conseqiente perseguicdo policial. O bebé de Zira nasce e ela 0
troca com o de uma chipanzé de um circo. Ao final do filme eles s&o mortos, mas
seu bebé sobrevive, encerrando o filme e pronunciando a palavra "Mamae!"

Reconhecidamente o melhor roteiro depois do primeiro filme.

A viagem no Tempo neste terceiro episédio é apenas significada, as
primeiras imagens mostram a queda da capsula espacial onde encontravam-se 0s
tripulantes macacos. Nao e feita nenhuma demonsitragdo imagetica do percurso
da viagem. O publico ja possuia algum dominio da estéria e este percurso poderia
ser dispensado sem prejuizos.

As duas produgdes que o seguiram tiveram sua énfase colocada nos efeitos
especiais, os roteiros ficaram um pouco mais pobres, mas ainda interessantes.

“"Conquista do Planeta dos Macacos" caminhou de forma a ilustrar como 0s
macacos dominaram a terra, uma maneira de explicar aquele futuro encontrado
por Taylor no primeiro fime da série. A estdria comega com uma rapida
explicagdc de que um virus trazido do espaco por astronautas teria matado todos
os animais domesticos (caes e gatos) e que o homem voitou-se naturaimente para
0s macacos guando desejou novos animaisinhos de estimacdo. Com o tempo
perceberam que 08 macacos poderiam ser treinados para servi-los e assim surgiu
todo um segmento social formado por macacos trabalhadores escravos. Apos
treinamentos condicionantes esses macacos passavam a servir ao homem
civilizado.

A parte do filme referente ao condicionamento foi realizada nos estldios e
palcos da Twentieth Century Fox, e uma outra parte, mostrando o leildo dos

macacos condicionados para o trabalho, foi realizada no campus da Universidade
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da Califérnia, em Irvine. Encaro este (ltimo detalhe como uma clara referéncia ao
movimentos estudantis iniciados na Franga em 1968, depois ampliados para o
mundo inteiro. Estes movimentos, englobados genericamente naquele que se
convencionou chamar de "Contracultura”, pediam reformas no ensino universitario
e criticavam & sociedade de consumo exigindo mudancas radicais na forma de ver
o mundo e a sociedade. As reivindicagOes dos jovens, e seus desdobramentos,
tornaram-se a maior forga politica no inicio da década de 70.

No fiime o "condicionamento” dos macacos é aliado ao seu leildo, gue foi
filmado na Universidade. As cenas do condicionamento foram feitas para chocar o
espectador, pois chamava aten¢&o para a sua desumanidade. Os macacos eram
treinados para realizar tarefas bracais, mecanicas ou técnicas, mas em nenhum
momento thes era ensinade a "pensar’ ou raciocinar de qualguer forma. Nao me
parece de todo equivocado perceber ali uma referéncia critica & formagio
universitaria tradicional e a entrada dos jovens no mercado de trabalho. Ou, em
outras palavras, uma referéncia & adequacio do jovem - a forca - ac "sistema”.

Um dos macacos que passou por este treinamento foi Milo, filho de Zira, um
"macacc jovem" portanto, que finge o tempo todo nao saber falar. A guesido da
"fala" aqui esta ligada ao fato dele necessitar permanecer incégnito, devido a
antiga perseguigcao acs seus pais - por serem macacos infeligentes e que ndo
deviam se reproduzir. Num segundo momento podemos fazer a relagcdo da
capacidade de falar com a capacidade de expressar inteligentemente as
necessidades pessoais e politicas.

Tendo isto em mente perceberemos que num dado momento do filme Milo
& levado a escolher para si um nome e escothe 0 de Cesar, antigo general
romano. Passa, em seguida, a liderar um movimento de libertagdo dos macacos,
conscientizando-0s de sua capacidade de "fala" neste percurso. Trata-se,
portanto, de uma revolugéo social. O filme termina no auge desta revolta, com a
incessante luta dos macacos para chegarem ao poder e tornarem-se finaimente
livres.
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O caminho para a dltima producdo estava aberto. A continuag@o "légica"
seriam as ultimas dificuldades para o estabelecimento do "Planeta dos Macacos”.
Nestas ultimas dificuidades encontrava-se uma guerra contra humanos mutantes.
A maior parte dos seres humanos torna-se mutante, gracas aos efeitos da
radiacdo, apos uma guerra atdmica.  Ironicamente ndo foram os macacos os
causadores da derrocada da civilizacdo, a catéstrofe nuclear ficou por conta das
grandes poténcias.

O filme mostra 0 mesmo personagem, Cesar, agora preocupado em
organizar uma sociedade dos macacos. Esta sociedade € mostrada apenas com
uma pegquena vila, onde convivem macacos e humanos normais. Cesar teria de
lidar com a dificil convivéncia entre as duas espécies.

Neste dlfimo episédio chama a atencdo o fato da luta ser contra seres
humanos mutantes, aberrantes, deformados. Os seres humanos, nao mutantes,
buscam uma convivéncia pacifica com 0s macacos. A mensagem do filme seria
esta: © ser humano que ndo aceita o outro, mesmo este outro sendo um macaco,
& deformado, tem problemas. Este € o tom que predomina no Gltimo filme da série.

O Legislador, aguele que era chamado "o maior dos macacos" € cuja
estatua e "ensinamentos” estavam fortemente presentes no primeiro filme "Planeta
dos macacos”, aparece personificado.  Ele encerra a série ndo falando que 0s
humanos Sa0 perniciosos, como ocorria no primeiro filme, mas conclamando a
concordia e harmonia entre os dois povos. Para ilustrar ainda melhor essa
perspectiva, havia sido programado para este filme o nascimento de uma crianga
meio humana meio macaca, as cenas foram filmadas e depois descartadas.
Prevaleceu a auto censura, pois acreditou-se que as cenas eram extremamente
fortes para os padrdes da época.

Arthur P. Jacobs morreu um més antes da estréia do dltimo fime. As duas
producdes anteriores haviam tido um publico menor, mas ainda assim atenderam
a um grupo de aficcionados da serie.  No entanto ela agora esgotara-se.

A grande virada da saga deu-se no momento em que Jacobs percebeu

como poderia continua-la a partir do segundo filme. Nos dois primeiros tém-se
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uma estoria que se passa dois mil anos a frente, no futuro. Os personagens e as
situagbes sdo um tanio quanto simbdlicas demais, fortes, no entanto. Dois mil
anos no futuro equivale dizer: Num tempo... Em outra era... Algum dia... enfim, o
tempo primordial ou o tempo que permeia as narrativas miticas. Um tempo
deslocado da realidade cotidiana, onde os grandes herdis participam e inauguram
a realidade do mundo sensivel e profano.

Os trés Ultimos filmes da série aproximam o tempo do futuro ac tempo
gquase que imediato do espectador. Nao se trata mais de um "tempo"
mitologizado, mas de um tempo préximo ao real, a realidade sécio-histérica vivida
pelo espectador.  Essa aproximacgéo teve a vantagem de retirar o fiime de uma
perspectiva mitica e realoca-lo para 0 ambito da metéafora, tendendo para uma
linguagem de mais facil aproximacio com a realidade histérica.

Isto fica muito claro em "Conquista do Planeta dos Macacos” onde ¢ feita a
aproximacao da imagem "Macacos” com a imagem “trabalhadores Explorados”,
isto poderia permitir uma associacio rapida e simples com a dicotomia: capitalista
x comunista. Pois a sociedade comunista, tem como sua principal fonte de
propaganda, o fato de ter sido instalada por trabalhadores. Mas a associagéo
também pode ser outra, e talvez mais completa, a dos movimentos estudantis,
como foi visto anteriormente.

Essa outra associacdo, bem explicita, permite sua ampliagdo para todo o
movimento da Contracultura, o que significa dizer "macacos” = "diferentes”. Por
diferentes entende-se os movimentos raciais, sexuais (feminismo e gay) e
culturais (contra-cultura). A mensagem do Uitimo filme & bem clara. Os macacos
(os diferentes) ndo lutam contra todos os humanos, mas apenas contra aqueles
cujas deformacgdes culiurais e sociais tornaram-se evidentes. Neste caso estéo os
militares, causadores da guerra nuclear, os racistas e os intolerantes de toda
espécie.

Neste Ultimo filme, até mesmo os macacos intolerantes s&o expurgados ao
final. O episoddio & ilustrado por uma sub trama do roteiro.  Cesar tem como seu

opositor ferrenho o gorila general Aldo, encarregado da organizagéo militar.  Aldo
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ansiava por uma sociedade de macacos sem ingeréncia humana. Desejoso de
tomar o poder, redne-se a outros gorilas num bosque e trama uma conspiracéo
para tirar Cesar do governo. O filho de Cesar, chamado Cornélius (homenagem
ao seu avd), surpreende-os € escuta os planos.  Para evitar que descubram sua
conspiragao o general Aldo mata Cornélius, fazendo parecer um acidente.  No
final do filme a trama vem a tona e na luta que se segue enire Cesar e Aldo, ©

general morre. E o fim das pretensdes de uma sociedade "pura", onde
houvessem apenas macacos.

Conclusdo

A produgé@o da série "Planeta dos Macacos”, como foi dito anteriormente é
bastante datada social e historicamente falando. Desde os primeiro preparativos
para a sua producdo em 1964 até o ultimo filme em 1973, tratou-se de uma
producao engajada. Refletia as questdes tipicas da época, ao mesmo tempo, era
também uma resposta criativa do cinema holliwoodiano & concorréncia das
producdes cinematograficas de outros paises.

Temos bastante a ganhar retomando novamente agui a comparagdo com o
filme "A Maguina do Tempo" (1960). Nesse filme, como observado no segundo
capitulo, havia uma clara tentativa de evas&o do tempo presente, vivido pelo
espectador, chamado naquele momento de "Tempo Off'. O personagem George
saia do final do século XIX e viajava até os confins do futuro em busca de uma
época de paz onde n&o houvessem mais guerras. Ele encontra afinal um planeta
dominado pelos brancos e louros Elois, descendentes das classes mais abastadas
do planeta e os Morlocks, criaturas monstruosas, descendentes dos antigos
operarios, que viveram por séculos no subterrdneo e que alimentavam-se agora
de carne humana.

Nem ha necessidade de alusfo mais clara aos males do capitalismo e aos
perigos do comunismo. No momento daquela producdo a populagdo em geral

sabia muito pouco scbre o comunismo e sobre a URSS. Por isso a imagem dos
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Morlocks surgia como um Qutro Radical, tao radical que alimentava-se de carne
humana, no entanto, mal explorado.

Em o "Planeta dos Macacos” (1968) o outro ainda € o Qutro Radical, ndo
obstante, & um Outro refinado, rico, cheio de informacdes importantes e
interessantes. O Qutro comega a ser digerido pela sociedade e pede, no panico,
mas, reflexdo e reconhecimento.

A personagem N&va, emblematicamente sempre submissa e dependente
do personagem Taylor , e este por sua vez sempre viril @ decisivo em todos os
instantes, sdo claramente contrastados com o simpatico casal de Chipanzés Zira e
Cornélius. Zira uma clentista argumentativa, curiosa e participativa; Cornélius,
outro cientista, com alguns preconceitos, mas aberto ao didloge. Este (ltimo casal
sempre dialoga e entre eles parece n&o haver superiores.

Interessante perceber que o Outro Radical, aqui, € o que da respostas
comportamentais mais proximas das desejadas pela sociedade do final dos anos
sessenta e inicio dos anos setenta. Uma "macaca” liberada, igual ao seu marido
em dignidade, profissional experiente e ativa. Cornélius, por sua vez, apesar de
possuir certa licenga social para oprimir a esposa, procura nao fazé-lo,
respeitando-a como "macaca” e profissional.

Estes dois casais fazem realmente um contraponto notavel. Também ndo
ira passar desapercebido que ao se desejar dar continuidade a série, os
escolhidos s&o Zira e Cornélius para fazerem a viagem no tempo.

Bem diferente do Outro Radical do inicio dos anos 60, agora o Qutro
Radical pode servir de exemplo, ou de espelho. Nao cabe aqui mais uma evasio
social do conhecimento do Outro, o diferente agora é pensado, analisado, vivido e
reconhecido.

Se em "A Maquina do Tempo" temos a viagem no fempo como uma clara
tentativa de evasdo do tempo presente, do aterrador tempo presente, em "O
"Planeta dos Macacos™ tudo inicia-se com a evasdo do presente, mas termina

com uma busca de respostas no futuro, principalmente quando no terceiro filme da
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série este fuluro vem seminar o presente, buscando precisamente ensinar o
convivio com o Outro.

Isto fol possivel por que houve um refinamento do que seria este Qutro
Radical. Se de inicio ele era apenas uma imagem deformada da Unido Soviética,
ao final a sociedade americana possui muitos outros Outros para reconhecer e
lidar. Um reflexo claro da abertura da sociedade americana para o resto do mundo
na decada de 60, quando o governo se predispde claramente a intervir em outros
paises, quer econdmica ou militarmente.

Essa intervencao fez com que a sociedade americana, mais do que nunca,
percebesse que o Outro era um fato, um fato diverso e intrigante, para o qual
precisavam ser contabilizadas respostas.

Neste capitulo encerra-se um tipo de perspectiva para a producéo de filmes
de viagem no tempo, pois as condi¢cdes socio-politicas da década de 80 exigirdo
outros tipos de respostas imagéticas as necessidades sociais. O pano de fundo
destas produgbes era a Guerra Fria, na década seguinte o clima de tens&o sera
grande, mas sera, com certeza um outro tipo de tensdo que gerara suas proprias
necessidades.



Cap. 4: A Producao da Década de 80 - O Futuro Vem Seminar o

Presente

Poiitica e Sociedade

Para se entender melhor a década de 80 devemos fazer um breve
retrospecto até as décadas anteriores. Assim teremos uma visao geral da histéria
americana e da sua politica internacional, o que facilitara o entendimento de nosso
percurso. Retomaremos o histdrico a partir da producdo de "O Planeta dos
Macacos" (1968), dando continuidade ao que j& tinha sido visto, neste sentido, no
capitulo anterior

O periodo de governo de Richard Nixon (1969-74) foi marcado pelo fim da
guerra no sudeste asiatico, pela aproximacdo com a China e pelo surgimento da
Comissdo Trilateral, a partir de 1973. A Trilateral € um organismo constituido pelos
Estados Unidos, Japdo e Europa Ocidental (mais especificamente a Alemanha
Ocidental). Sua origem remonta as crises econémicas de 1972, quando houve o
fim da participagao americana na Guerra do Vietnd e os paises da OPEP
(Organizacdo dos Paises Produtores de Petroleo) iniciaram a escalada de
aumentos nNoOSs pre¢os do petroleo.

O trilaterismo, diante deste nove quadro internacional, objetivava preservar
e reforcar os trés pdlos participantes, buscando a cooperagdo entre eles.
Percebia, também, a necessidade de reorganizar as relagdes com o Terceiro
Mundo (termo cunhado na década de 60), onde estdo as fontes de energia e
matérias primas indispensaveis ao Primeiro Mundo. Desejava-se, finalmente,
evitar que o conflito Norte x Sul (ricos contra pobres) interferisse no conflito Leste
x Qeste (socialismo x capitalismo = Guerra Fria).
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O escéndalo Watergate marcou o fim da administracdo de Richard Nixon
que por isso foi levado & renunciar. Foi substituido pelo vice Gerald Ford. O
Partido Democrata, utilizando ¢ descrédito dos Republicanos com o escéandalo,
voltou ao poder com Jimmy Carter (1976-1980). Sua ascensdo explica-se pelo
apoio recebido da Comissgo Trilateral. Cerca de 19 auxiliares e secretarios de
Estado eram seus membros. A politica dos "direitos humanos" entfo elaborada,
era, na realidade, um produto ideoldgico, visando levar o Terceiro Mundo a
acreditar, novamente, nos valores do capitalismo norte-americanc que estavam
profundamente abalados. Abalados quer pela derrota militar, quer pela séria
ameaca econdmica frente 2 OPEP e a emergente concorréncia japonesa.

A politica dos "direitos humanos” ndo conseguiu esconder a dura realidade:
censuravam-se todos os governos ditatoriais a leste da Alemanha Ocidental, mas
nunca se concedeu tanto auxilio financeiro a ditadores latino-americanos como
nesta ocasido. Os problemas enfrentados por Carter no Ird (o X4 fora virtuaimente
deposto pelo Aiatold Khomeini e os iranianos haviam aprisionado alguns norte-
americanos, mantendo-os como reféns) levaram a uma onda de conservadorismo
no pais, vital para explicar a ascensdo de Ronald Reagan. Até entdo nunca os
americanos haviam enfrentado tanta resisténcia internacional, quer quanto a sua
politica quer quanto ao seu avango econdmico.

A administrag@o Ronald Reagan (1980-88), tendeu a reforgar e revalorizar a
imagem da América e dos americanos. Sua politica foi responsavel pelo
endurecimento das relagbes com a URSS (um episddio muitas vezes chamado
de Nova Guerra Fria) e por um recrudescimento de atitudes com relagdo a
Nicaragua e El Salvador. O governo dos EUA constantemente forneceu armas e
ajuda financeira para os "contras”, além de apoiar o governo de El Salvador no
combate a guerritha.

Posteriormente, a ascensio de George Bush, também ligado a Trilateral,
fez prever uma continuidade da politica iniciada por Reagan.

No plano internacional talvez o que mais assustava o americano médio
fosse o Japao e nem tanto a Unido Sovietica, como féra no passado. A corrida
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armamentista passava por um novo incremento, mas enquanto a guerra nuclear
ndo passava de ameaca futura, a concorréncia japonesa, fosse na indUstria
automobilistica, fosse nos produtos eletro-eletrénicos de alta tecnologia era a
dura realidade.

O Japao que fora derrotado durante a Segunda Guerra Mundial, viu suas
perspectivas melhorarem drasticamente quando os Estados Unidos perceberam-
no como ponto estratégico para barrar 6 comunismo no oriente. Utilizado como
base militar, durante os conflitos do sudeste asidtico, e sofrendo macicos
investimentos americanos, além do repasse de tecnologias, o Japio teve um
rapido crescimento econdmico nas décadas de sessenta e setenta. Na década de
oitenta © Japéao, por conta de seus investimentos em tecnologia de ponta e
miniaturizacéo, alcava-se a condicdo de segunda poténcia econdmica do mundo
capitalista.

Cinema

"Em 1980, Ronald Reagan, ex-ator e governador da California, chega & presidéncia. Seu
programa de recuperagdo moral conquista a populagdo americana inteira, cansada de anos de
neurose coletiva. A sinceridade do presidente, a simplicidade de suas idéias ("America First”, como
nos bons e velhos fempos) tornam a trazer confianca a um pais desmoralizado e deprimido.
Comeca a era Reagan; Hollywood vai explorar a fundo essa miragem ideoldgica e promover 0
cinema de purc espetaculo que herda dos anos 70. {...) Hollywood participa ativamente dessa obra
de recuperagdo moral, nela vendo a chance de continuar reequilibrando suas finangas.” &

Philippe Paraire da adequadamente o tom da produgdo hollywoodiana dos
anos 80. Surge um cinema puramente comercial, que de imediato abandona
grandes temas reflexivos, sociais, etc, para entrar de corpo e alma em roteiros
infantis recheados de muita aventura e efeitos especiais. Seguiram essa formula
grandes campedes de bilheteria como : Os Cacadores da Arca Perdida (1981),
Indiana Jones e 0 Templo da Perdigcdo (1984), de Spielberg; Tudo por Uma
Esmeralda, de Zemeckis (1984), e os Rambos da vida.

% Paraire, Philippe. O Cinema de Hollywood. Sio Paulo: Martins Fontes, 1994, pag. 33
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Diante deste novo fildo "patridtico”, da exploracdo do espetaculo pelo
espetaculo, Hollywood n&o deseja assumir muitos riscos e favorece, tal como
ocorrera - em menor escala - no inicio da decada de 70, filmes com continuago.
Temos entao algo como: Rocky 1V, Tubarfo IV, Haloween lll, Mad Max I, Guerra
nas Estrelas lll, Rambo Hl, King Kong Ii, etc.

A comédia tambéem da lucro e torna-se um género bastante valorizado no
qual s&o feitos investimentos cada vez maiores. "A Pequena Loja dos Horrores”
(1987) de Frank Oz, "As Bruxa de Eastwick, de George Miller (1987) sdo alguns
dos pontos maximos desta producdo que ainda contou com uma certa diversidade
em seus temas, como: Um Tira da Pesada | e I, Academia de Policia, deia Ve
"De Volta Para o Futuro” | il e lli.

Da-se preferéncia a refimagem de grandes roteiros do passado e a
mediocres, porém movimentados, roteiros do presente. Paraire afirma que, nos
anos 80, ha a consolidagéo do cinema de lazer puramente comercial. Os filmes
mais vistos s@o aqueles que exploram com 0 reforco das técnicas modernas
roteiros muitas vezes ja conhecidos. A presenca nos créditos de atores e atrizes
de talento confirmado, associada a utilizagdo de uma promogac publicitaria
bombastica e invasora, garante sucesso de fiimes que, no conjunto, permanecem
muitas vezes prudentes sob o ponto de vista estilistico.

"T&o abundanfes em grandes sucessos comerciais, 0s anos 80 sd0 na realidade muitc
pobres s0b 0 plano da criagdo estética: as técnicas tornaram-se irrepreensiveis, a habilidade € o
profissionalismo  de todos impressionam, mas ndo conseguem esconder uma auséncia
incontestavel de renovagdo. No entanto o mito ndo morreu, o star-sistem reforga-se, 0s sonhos s&o

teimosos." °

As Produgbes de Viagem no Tempo

™ Paraire. op. cit. pag. 35
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No que tange as viagens no tempo devo felizmente discordar em parte de
Paraire. Os grandes investimentos no espetaculo, na técnica e nos efeitos
especiais estiveram tambeém presentes neste tipo de produgio. No entanto, talvez
devide a uma demanda maior de filmes "escapistas”, 0 sub-género viagem no
tempo sofreu um boon nunca visto antes.

Como havia sido observado em capitulos anteriores, para a década de 60
havia apenas duas producdes, sendo que "A Maguina do Tempo" (1960), distintiva
dos anos 5C e "O Planeta dos Macacos” (1968), caracteristico dos anos 60, ou
seja, praticamente uma produgao diferente por década. Nos anos 80 contei ao
menos 14 titulos para o periodo, incluindo neles "Um Séculoc em 43 Minutos”
(1979) e "De Volta para o Futuro III" (1990}, tendo em vista a homogeneidade das
producdes.

Se de maneira geral, Paraire, nota a falta de originalidade, em nosso caso
especifico ha uma explosdo criativa. Ocorreu uma expressiva diversifica¢do dos
meios de se fazer a viagem, dos meios de transporte (veiculos) e ainda houve
certa diversificagdo dos géneros cinematograficos. A viagem no tempo, por sua
vez, deixou de transitar apenas pela Ficgdo Cientifica e contou com titulos entre:
thrillers, comédias, aventuras, romances e dramas. Isto tambem significou uma
grande diversificagcdo nos temas abordados. Os motivos pelos quais se fez a
viagem no tempo variaram, surgindo produ¢Bes de carater mais existencial (a
viagem subjetiva, abordada em capitulo a parte), junto a outras de carater mais
ativista, como as ecoldgicas.

A década inicia-se com um desejo de renovacado nas formas de mediagdo
da viagem, até entdo a mediagdo tinha sido feifa por maquinas, quer fosse o
protdtipo da maquina do tempo do primeiro filme ("H.G. Wells: A Maguinado
Tempo ", 1960), quer fosse a nave espacial do "Planeta dos Macacos”. "Em Algum
Lugar do Passado” (1980) de Jeannot Szwarc, inova propondo a viagem por
hipnose, melhor, por auto-hipnose. O personagem principal (vivido por Christopher
Reeve) conseguia com esse recurso voltar a década de 20 em busca da mulher

por cuja imagem se apaixonou. No mesmo ano, também propondo um novo meio,
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"Nimitz, de Volta ao Inferno”, de Don Taylor, mostra um Porta-avides atdmico que
retorna & década de 40 pouco antes do bombardeio japonés de Pearl Harbour,
essa viagem foi possivel gragas a um fendémeno "natural". Em meio a uma
tempestade magnética o porta avides descobre-se em outro época.

Em "Nimitz" é interessante iocalizar os inimigos e as armas. O Porta avibes
Atdémico, obviamente desenvolvido na corrida armamentista para fazer frente ao
poderio soviético, é enviado para "resolver" um trauma nacional americano, a
catastrofe de Pearl Harbour. Duas componentes da realidade s&o perceptiveis. A
primeira € a inegavel superioridade naval soviética naguele periodo, como nos
informa Paul Johnson em seu livro "Tempos Modemnos" :

"Operando a partir de uma base politicamente estavel, o poder global sovidtico se expandiu
consideravelmente durante os anos 70. Q sinal mais marcante e visivel dessa expanséc foi o
crescimento espetacular da Marinha soviética(...) (um programa) dirigido deliberadamente para
mudar 0 equilibrio existente do poder naval.

(...} A crise cubana dos misseis persuadiu a lideranca soviélica a, caso quisesse expandir o
comunismo para fora das ferras eurasianas, ter de criar uma grande marinha de superficie.

(.. )Durante ¢s quatorze anos gue se sequiram a crise Jos rnisseis, a Russia soviéfica
construiu um total de 1.323 navios de todos os tipos (comparados a 302 americanos), incluindo 120
navios de combate de grande porte, 83 anfibios e 53 auxiliares. Na mesma data (1976), Gorshkov
havia reunido  umea esquadra de 188 submarinos nucleares, 48 deles carregados de misseis
esfratégicos. No fim dos anos 70, apareceram 05 primeiros porta-avibes genuinamente

soviéticos. !

E a segunda componente € a preponderancia econdmica do Japéo no ramo
automobilistico, justamente aquele no qual os Estados Unidos se destacaram
desde o inicio do seculo. Os japoneses S&0 agora 0s nOvos inimigos contra 0s
quais devem se voltar as armas imagéticas. No filme "Nimitz"prevalecem imagens

de grandiosidade e forga, com belas tomadas do Porta-avides. E significativo que

I JOHNSON, Paul. Tempos Modemos - o Mundo dos Anos 20 aos 80. Rio de Janeiro: Bibl. do Exéreito Ed.
& Instituto Liberal, 1994. pag. 576
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SECAQC CIRCULANT
o veiculo utilizado durante a viagem, seja exatamente o ponto débil da Marinha

americana, no filme isto € mostrado de maneira inversa.

Um dado bastante curioso do roteiro foi a teoria em relagdo a modificagio
do fluxo temporal. O comandante (Kirk Douglas), ao perceber o anoc em que se
encontrava, e que estava em seu alcance salvar Pearl Harbour do ataque dos
japoneses, hesita. Sera que ele poderia mudar a histdria? Momentos antes seus
marinheiros haviam salvo do ataque de bombadeiros japoneses um senador
americano, retirando-o dos destrogos de seu iate. Somente o fato de sua vida ter
sido salva alteraria dramaticamente o curso da historia humana, no entanto, o
senador veio a morrer poucas horas depois por outra causa.

O Tempo, assim, ndo se deixa manipular faciimente e isso nem pdde ficar
claro para o comandante, pois o mesmo fendmenoc "natural” que os levou até
aquela época reapareceu, fazende com que ele tivesse de decidir entre salvar
Peari Harbour ou voltar para a sua época. Nem é preciso dizer que Pear| Harbour
nao foi salva, afinal é o0 que dizem os livros de histéria.

Ainda refletindo um pouco do déficit americano em igualar seu poderio
naval ao sovietico surge o filme "Projeto Philadelphia”, (1984). Desta vez trata-se
de um Porta-avides localizado em 1943,e a viagem no tempo em dire¢do ao
futuro é feita acidentalmente quando os testes de um novo sistema de radar
fazem uma "brecha" no tempo. Uma fissura que néo pode ser controlada e que
acaba por lancar 30 anos no futuro um dos marujos do Porta-avides.

Na2o deixa de chamar atencdo a inversgo em relagdo a Nimitz, o Porta-
avides dessa vez sai do momento historico em que quem tem a maior frota naval
sa0 os Estado Unidos. Essa referéncia aos porta-avides pode também estar sendo
sintomatica, em certa medida, de outrc acontecimento do periodo: A Guerra das
Malvinas, entre Argentina e Inglaterra. Nela, os porta-avibes ingleses, tiveram um
papel preponderante e desfilaram vérias vezes pelos principais telejornais do
mundo.
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A mediacdo’? através de magia é proposta também. Num roteiro bastante
imaginativo e movimentado, Terry Gillian apresenta-a em "Bandidos do Tempo"
(1981). Um grupo de andes - ou duendes - roubam um objeto magico, de um tal
"Ser Supremo”, que permite passear pelas varias épocas. Acompanhados de um
garoto, vindo do tempo presente, eles se divertem em roubar os varios tesouros
artisticos da humanidade e, ao mesmo tempo, fogem do "Ser Supremo". Este
gltimo &, nada mais nada menos do que o proprio deus. Uma idéia bastante
original, pois esse seres roubam simplesmente o principal poder de deus, a
capacidade de controlar o tempo.

A mediacic magica resultou apenas nesta comédia sem muito sucesso,
nao pude encontrar outros filmes que utilizassem este recurso. Creio que existam,
mas tanto quanto esse, devem se tratar de filmes com pouco apelo publico. A
fineza da percep¢do do roteiro, ligando o tempo e deus, mostra-nos um Terry
Gillian ja despontando preparado para lidar com o tema da viagem no tempo;
coisa que ele iria fazer novamente em "Os Doze Macacos" (1995), um dos raros
classicos deste sub-género.

A mediagdo por maquinas continuaria a ser em numero superior, contando
com nove producdes. Em relagdo as maquinas um filme inova, pois assume todo o
imaginario da viagem no tempo. Nele ha viagens do tipo verdadeira (ida e volta) e,
ao longo das trés producdes, o seu veiculo transita facilmente entre o passado, o
presente e o futuro. Trata-se de "De Volta para ¢ Futuro" (Back to the future,
1985), direcdo de Robert Zemeckis e produgdo de Steven Spielberg, e suas
continuacbes de 1989 e 1920.

A producgdo, muito bem cuidada inova. Diferentemente da comédia que se
insinua em "Bandidos do Tempo", cujo humor mal pode ser percebido, em "De
Volta..." ser uma comédia, claramente feita para divertir, & a idéia central. E a
primeira comédia cujo tema & a viagem no tempo, ac menos a primeira com
sucesso de publico. A sua formula foi aliar perfeitamente comédia com efeitos

2 Para saber mais a respeito das diversas formas de mediacio, vide a Introdugio da dissertaciio.
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especiais. Efeitos estes, cujo uso foi plenamente justificado, sem incorrer em
excessos perceptiveis.

inova, também, ao ndo apresentar um futuro catastrofico, no segundo filme
da série "De Volta para o Futuro II" (direc&o de Zemeckis, 1989). Talvez o termo
inova aqui pareca um pouco preciptado e necessite, por isso, uma breve
explicacdo. O futuro catastréfico, até meados da década de 80 ndo era
exatamente uma caracteristica de roteiros de viagem no tempo.

Se verificarmos com cuidado perceberemos que em "A Maguina do Tempo"
(1960) o futuro & "diferente”, mas ndo catastréfico. Os Morlocks comem os EIGi,
mas esta é a sociedade deles, ndo diz respeito direto a nossa. No "Planeta dos
Macacos" (1968), da mesma forma, é-nos mostrada uma sociedade de macacos.
Nio sdo mostradas as conseqléncias terriveis de uma guerra nuclear, que era a
preocupacao dbvia daguele momento histérico.

O futuro apocaliptico e catastrofico, onde sio mostradas as consegiéncias
de uma guerra nuclear, ou, as do descaso do homem com a natureza, € uma
caracteristica das produgbes futuristas, como: "Zardoz (1974)" de Boorman, "No
Ano de 2020" (1973) de Fleisher, "Mad Max" (1979) de George Miller, "Blade
Runner - O Cacador de Androides” (1982) de Ridley Scott, etc. Por isso nao pode
passar despercebido que a imagem que se tem do futuro, no inicio da década de
80 e durante esta, € bastante pessimista. Por esta perspectiva "De volta para o
Futuro II" inova ao mostrar uma cidade do futuro repleta de bugigangas
tecnologicas, como: skates voadores, out-dors tridimensionais, elc.

As imagens sdo socialmente tranqlilizadoras, pois € como se dissessem:
"tudo continuarad como sempre foi nos Estados Unidos, apenas teremos ainda
mais conforto e ainda mais tecnologia”.

Emblematicamente, o veiculo escolhido para ser a maquina do tempo € o
Delorean, ¢ automovel americano que era ¢ sonho de consumo nos Estados
Unidos nagquele momento. O sonho de consumo, enido, passeia pela década de
50, pelos anos 80, pelo futuro préximo, e depois pelo velho Oeste, todas as
épocas visitadas eram repletas de seguranga e de Modo de Vida Americano.



Nem € preciso voltar a lembrar que a realidade econbmica daquele
momento histdrico era o Japao superando a producdo de aco dos Estados Unidos;
o Japao superando a industria automobilistica americana em qualidade, e
igualando em quantidade; o Japdo claramente superior em tecnologias de ponta’”.
Essa produc¢do cinematografica encaixava-se, assim, no mais puro espirito da Era
Reagan. Possivelmente, também, foi a unica a encaixar-se tdo bem, pois destoa
das producdes anteriores, por ndo ter um carater mais reflexivo, e das posteriores,
quer pelo género, quer pelo enfogque temporal apresentado. Tornando-se,
praticamente, um caso isolado em meio a vasta producéo de filmes de viagem no
tempo.

Ainda no quesito mediagdo por maguinas surge uma novidade, a maquina
do tempo fixa. Esse novo protétipo de maguina do tempo ira surgir
possivelmente, como uma resposta a uma certa plausibilidade: se a maguina do
tempo nao existe ainda, pode vir a existir no futuro. Essa idéia tem suas bases nas
especulagdes mais académicas sobre 0 assunto. Isto fez com que a maquina do
tempo aumentasse muito de tamanho e estivesse fixa em algum lugar no distante
futuro. A sua imagem n&o € mais captada de forma inteira e completa pela
camera, apenas alguns detalhes deixam entrevé-la.

A maquina fixa propde perspectivas diferentes no que tange ao conirole da
viagem. Todas as producdes até meados da década de 80 traziam roteiros
onde o personagem principal (herdi), ou 0s personagens principais, detinham o
controle da viagem e da maquina. O controle da viagem vai sendo aos poucos
perdido, no inicio pelo surgimento da mediagéo por fendmeno natural e por fim
com o surgimento da maquina fixa.

A questéo é clara. Se a maqguina esta fixa no futuro, e o personagem
principal esta viajando pelo tempo, gquem controla a maguina? Ou, em Ultima
instancia, guem esta no controle da viagem?

7 JOHNSON, Paul. Tempos Modernos. op. ¢it.
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Uma Referéncia para a Década

O filme que primeiro propde a maquina fixa € "O Exterminador do Futuro"
(1984) de James Cameron, esse protétipo nao tem claros seguidores na decada
de 80, mas sera repetido praticamente & exaustdo nos anos 90: "O Exterminador
do Futuro 1" (1991) do mesmo Cameron, "O Tira do Futuro | e II" {(1990-81) de
Charles Band, "Nemesis II" (1994) de Albet Pyun, "Os 12 Macacos" (1995) de
Terry Gillian, etc. As conseqléncias da perda do controle da viagem serdo
verificadas em capitulo posterior, dedicado ao filme "Os 12 Macacos'.

"O Exterminador do Futuro” teve outros méritos, mais importantes do que
instaurar a maquina fixa. Ele € uma odtima readequacdo do tema da viagem no
tempo para o periodo. O filme apresenta, brevemente, em sua abertura um futuro
catastrofico. A civilizagdo foi destruida e as maquinas governam a terra. Os
poucos Sseres humanos que restaram lutam para sobreviver, numa guerra
constante contra as maquinas.

As Maguinas percebem gue ndo ir8o vencer a guerra se nao destruirem o
lider da resisténcia. Para isso enviam ao passado (tempo presente) um andréide,
com a missao de matar a muiher que viria a ser a m&e daquele. Os humanos do
futuro, por sua vez, enviam um homem para protegé-la, utilizando para isso a
maquina do tempo desenvolvida pelas préprias Maquinas suas inimigas. N&o por
acaso 0 homem enviado ira se apaixonar por Sara (Linda Hamilton) e, se tornara
o0 pai do lider da resisténcia; 0 mesmo que ¢ mandou até o passado (tempo
presente). Sera que isso parece confuso?

Numa proporcdo bem diferente do que vimos em "Fuga do Planeta dos
macacos’, onde eu ja havia dito de forma metaférica que o "futuro vem seminar o
presente”, aqui o futuro vem seminar o presente literalmente. Sara Ferguson fica
gravida de um homem vindo do futuro que foi enviado pelo seu proprio fitho, que
por sua vez sb poderia ter existido se no futuro o tivesse enviado. Enfim, estamos
diante de um tipico paradoxo.
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Importante € que percebamos aqui uma virada fundamental no tema.
Quando o tempo do futuro passa a intervir no tempo do presente, alterando o fluxo
da histéria em diregdo a um futuro diferente, passa a haver uma intensa
valorizagdo do tempo presente. Essa valorizagdo do tempo presente pode ser
vista também em "Jornada nas Estrelas - De Volta pra Casa" (1986) de Leonard
Nimoy.

Neste filme, a conhecidissima turma da série televisiva, faz uma viagem no
tempo na nave "Interprise”, voltando até a nossa época. O motivo: uma imensa
nave alienigena, no futuro, varre o planeta com um raic luminosc tentando
comunicar-se com um ser em especial. Enguanto ndo o encontra, o raio
comunicador vai destruindo o planeta, pois enquanto varre o mar, causa enormes
maremotos.

Os herdis descobrem que a nave procura fazer contato com antigos
extraterrestres estabelecidos na Terra ha milhdes de anos. Estes ETs, na verdade,
seriam as baleias, que no futuro estavam extintas. Todo o Futuro, entdo, passa a
depender de uma viagem ao passado (nosso tempo presente). Apds varias
peripécias, conseguem levar um casal de baleias para o futuro e resolvem o
problema de comunicac@o. Essa importante novidade, da valorizacéo do Tempo
Presente pode também ser verificada no fato de que na produgdo da década de
80, 4 filmes iniciam-se pelo futuro e apenas 1 termina la. Cinco filmes iniciam-se
pelo presente, ao passo que 10 terminam nele. Essa valorizagdo do presente
atingira o seu climax no filme "Os 12 Macacos".

Outros dados interessantes s&o quanto a dirigibilidade e ao controle da
viagem. Enquanto 11 producbes possuiam viagens do tipo verdadeira (ida e volta),
apenas 2 eram do tipo incompleta; no quesito controle, enquanto 8 filmes
deixavam-no aos individuos, 4 o retiravam destes e punham o controle nas méaos
do Estado. E interessante o fato de que "O Exterminador do Futuro" tenha se
caracterizado justamente dentro da minoria, pois possuia viagem incompieta e
seus personagens n&o possuiam o controle da viagem.
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A producdo mais representativa dos anos 80, e gue definiu um modeio, ndo
estava quantitativamente entre a maioria. Talvez o que possa explicar isso sejam
as suas primeiras imagens. Inicialmente imagens do futuro catastrofico, depois, a
chegada do andrdide ao tempo presente é antecipada por uma longa tomada de
um negro dirigindo um caminhdo de lixo, em seguida, em meio a uma neblina,
surge o androide (Armnold Shwazenegher), inteiramente na.

O espectador, nesse instante, ainda n2o sabe que se trata de um andrdide,
aparenta ser um homem. E, talvez esta seja toda a mensagem do filme, um
homem nu perante a realidade do tempo presente. E assim que o espectador
também se encontra. Para enfrentar as questdes relativas ao Tempo a maior parte
dos individuos encontra-se, conceitual ou concretamente, nua. Esta-se de méos
limpas e vazias, com um extenso "momento” - no que o momenio puder ter de
extenso -, a ser dominado.

O Tempo Presente € o mais dificil de ser vivenciado, pois gquando se o
percebe ele ja & passado. Em ultima instadncia, também, € o Unico tempo
verdadeiro, pois o passado ja foi, o fuluro nao existe ainda e quando existir ja néo
0 sera.

Enfim, em "O Exterminador do Futuro”, iremos perceber que a partir dele
passa a ser produzida uma série de filmes que repetem o seu modelo em menor
ou maior escala. Este modelo é definido pela existéncia de um futuro apocaliptico
e catastréfico, com maquinas que vém de & para cacar alguém no tempo do
presente, ou mesmoO em persequicdo a alguem que fugiu daguela época,
mantendo como paradigma de maguina do tempo 0 modelo fixo. Finalmente, é
esta produgdo que estabelece o formato thriller do tema. O thriller, em viagens no
tempo, iniciado por "Um Sécuio em 43 Minutos” (1979) de Nicholas Meyer,
encontra em "O Exterminador’ o modelo gue seria fartamente imitado nos anocs
80 e 90.
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Cap. 5: O Paradoxo Temporal e A Viagem Subjetiva

Jacques Goimard, editor e especialista em Ficgdo cientifica, chama atencao
para a melhor qualidade literaria dos livros que abordaram a viagem no tempo e
que nao viram nos paradoxos temporais obstaculos intransponiveis. Mas o que
seriam os Paradoxos Temporais?

Braulio Tavares, em "O que € ficgao Cientifica", define:

(...) paradoxos temporais. S&0 aguelas narrativas em que a ida ao futuro ou a volta ao

passado “retorcem” o tempo de tal forma que criam relagdes impossiveis enfre o antes e 0 depuis,

e conseqientemente entre a causa e o efeifo.”

Levando em consideragdo que a inten¢cdo do trabalho de Tavares e de
definir ficcdo cientifica e ndo necessariamente conceitos de viagem no tempo,
como paradoxo temporal, néo fica muito claro o "retorcem”. Tomei a liberdade de
definir da seguinte maneira:

Paradoxo Temporal: € assim chamado fodo o resuliado de viagem no
tempo que termina em altera¢do da realidade de crigem do viajante.

™ Tavares, Braulio, Q gue é Ficgio Cientifica S. Paulo: Ed Brasiliense, 1986. pag. 44
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Por exemplo, um vigjante que saia do presente e vai para o0 passado e
chegando la mata sua mae, quando esta ainda era crianga. Forma-se entdo um
paradox0: como o personagem poderia ter existido um dia se a sua mé&e fol morta
antes que ele nascesse, logo, como poderia té-la matado?. Para Braulio Tavares
este trata-se de um Paradoxo Negativo, pois trata-se de uma viagem no tempo
que anula sua propria possibilidade de existir. Este autor também percebe o
paradox0o positivo, no qual insere o filme "O Exterminador do Futuro" (1984, dir.
James Cameron), onde tudo que acontece 6 € possivel por causa da viagem. Os
paradoxos criados pelas viagens no tempo, ou melhor a resolu¢do deles, sédo
normalmente a base da maior parte dos roteiros em cinema, principaimente nos
filmes de aventura

Nao utilizarei a classifica¢do de Tavares entre paradoxos negativo e
positivo. Paradoxo é paradoxo, nac se deve aplicar-lhe um sentido negativo ou
positivo tendo em vista as suas conseqiiéncias. No caso de um suposto "paradoxo
negativo" como acima citado, o que ocorreu de negativo? Segundo Braulio o
Paradoxo Negativo seria aguele que elimina com suas conseqliéncias a propria
possibilidade de ter existido. Nem & preciso argumentar demais para se perceber
que & por isso que se trata de um paradoxo, € uma contradicdo. Parece-me meio
indcuo classificar uma contradigdo de negativa ou positiva.

Pois em termos praticos o fato de néo haver uma resolucdo da questdo
temporal ("paradoxc negativo”), ndo invalida a histéria. Importante neste caso é a
propria narrativa que tematisa o tempo. Um exemplo de "paradoxo negativo” seria
ainda um persocnagem preso numa dimensao de tempo ciclica, repetindc sempre a
mesma coisa 08 mesmo gestos. Aparentemente isto anularia toda a possibilidade
de existir um bom roteiro. Mas, isto ndo acontece. Um exemplo claro a respeito é
o filme "Feitico do Tempo" (1993) onde o personagem principal sempre acorda no
mesmo dia, isto nao invalidou a estdria, pois mesmo o tempo sendo 6 mesmo e
as pessoas fazendo praticamente a mesma coisa, ele conseguiu estabelecer

sutis diferencas em cada vez que reviveu 0 mesmo dia.
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A forma de lidar com os paradoxos varia de roteiro para roteiro. Em alguns
a ordem do Tempo (natural) é tdo fragil que qualquer coisa pode modificar
irremediavelmente a histéria humana. Em "Projeto Philadelphia 2" (1893), p.ex.,
um bombardeirc atdmico volta ao passado e cai nas maocs dos nazistas da
Alemanha. Retornando a sua época os viajantes encontram o mundo dominado e
modificado pelos nazistas. Gracas a intrus@o dos viajantes do tempo os alemaes
haviam vencido a Segunda Guerra Mundial.

Em "De Volta para o Futuro"(1985), o personagem principal (Michael J.
Fox), numa viagem ao passado, desastradamente intromete-se no romance de
seus pais, antes deles se casarem, e deve - de forma desesperada - uni-los, pois
se iS00 ndo ocorrer ele ndo existira. Na mesma serie, em sua segunda parte, ©
personagem deve evitar encontrar-se consigo mesmo no futuro, pois "ndo se
sabe" as conseqiéncias que isto poderia acarretar..."quem sabe a destruicdo do
universo!”

Em "APEX"(1993), as experiéncias com viagem no tempo séo realizadas
enviando-se robds para o passado. Eles eram programados para ndo intervirem
naquela realidade temporal e ainda eliminarem qualquer coisa - um acidente
temporal p.ex. - que possa altera-la. Um dos lideres do projeto, o cientista
Nicholas Sinclair (Richard Keats) € enviado acidentaimente cem anos no
passado, sai do ano 2073 e vai para 1973. Isto gerou uma "pane" nos robds que
entenderam que deviam eliminar aguele erro: um ser humano. N&o conseguindo
livrarem-se do cientista, no futuro comecaram a eliminar os seres humanos de
forma geral, como se aquele "erro” houvesse se proliferado.  Nicholas deve
resolver o problema, mas a cada uma das alteragdes feitas por ele no passado
cria um Tempo Paradoxo, ou seja, um futuro alternativo aquele de onde veio o
viajante do tempo. Este foi um dos filmes que criou as consequéncias mais sérias
e adversas possiveis no que tange ao paradoxo temporal. Entretanto, o resultado
geral foi um tanto confuso com diversos universos paraielos formando-se e
ramificando-se entre si.
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Os roteiros de fimes que propSe uma reflexdo humana mais séria em
relagdo a viagem no tempo, muitas vezes, deliberadamente, ignoram os
paradoxos possiveis de uma viagem para dedicarem-se a outros temas de
tendéncia mais existéncial. Ao afirmar que "ignoram”, ndo quero dizer com issc
que ndo estejam, em alguns casos, previstos 0s paradoxos. Muito pelo contrario.
Alguns personagens tomam suas atitudes n&o obstante os paradoxos.

Neste caso poderiamos colocar em questdo o paradoxo temporal enquanto
um dos mais importantes fios condutores dos roteiros de viagem, que é a
afirmacéo de Goimard. Para a reflexéo existéncial contida em alguns destes filmes
o paradoxo temporal surge no roteirc como uma caracteristica indesegjavel.
Poderiamos nos perguntar se nao seria mais facil para os roteiristas ignora-lo pura
e simplesmente, mas e a verossimilhanca? Onde ela fica neste caso?! O
espectador espera encontrar as contradicdes tipicas de uma viagem no tempo,
quer seja para o futuro quer seja para o passado.

Um dos recursos utilizados, nos roteiros, para tentar refrear a forca do
paradoxo temporal é emprestar mais solidez & estrutura do Tempo. Ele pode ser
alterado em seu fluxo, mas ndo por qualguer pequeno fato ou gesto de alguém.
Além disso, os roteiristas fiveram sua criatividade posta a prova para fazer com
que os paradoxos fossem praticamente eliminados em algumas circunstancias.
Isso ocorre em "Fuga do Planeta dos Macacos"(1971)’°, onde Zira, Cornélius e
Milo, trés chipanzés inteligentes do futuro do planeta Terra, aterrissam em uma
capsula espacial no inicio da década de setenta.

Eles estavam fugindo da completa destruigdo do planeta terra no futuro.
Neste caso eles ndo tinham por que retornar € nem por gue tomar cuidado. N&o
haveriam conseqliéncias a serem enfrentadas. Qual o paradoxo? Praticamente
nenhum. Trata-se, sem duvida de um caso de viagem incompleta, pois ndo ha
viagem de retorno.  No entanto, para os espectadores essa pequena invaséo do
futuro no presente propde um futuro diferente e isto possibilitou © surgimento de
mais dois filmes, dando continuidade a série de ¢ "Planeta dos Macacos”.



-Em "Os 12 Macacos"(1995), também n&o importa 0 que 0s personagens,
vindos do futuro, fardo no século XX, pois gracas a um cataclisma biologico a
maior parte das pessoas com quem eles lidavam iria morrer de uma forma ou de
outra; portanfo ndo poderia haver modificacdes expressivas em seu tempo, uma
vez que fosse mantido o fato que interrompeu o futuro da civilizag&o.

Em "Peggie Sue, seu passado a espera” (1986) e "Em Algum Lugar do
Passado” (1980) ignora-se o paradoxo completamente em favor de um ensaio
artistico a respeito da condi¢do humana. No primeiro caso uma mulher infeliz volta
a0 seu passado para modificar as causas do seu descontentamento, no segundo,
um homem volita ac passado para viver um grande amor. Nestes dois casos nao
sao tratados eventos socialmente significativos. Sua significacdo € existencial, &
humana. Humana no que tange a condicdo individual e emocional. Quaisquer que
fossem os possivels paradoxos envolvidos eles estavam circunscritos a um circulo
pequeno de individuos.

No éapice da producdo de estilo existencial colocarei "Timescape” ou
"Fugindo do Futuro"(1991), como ficou conhecido em portugués. Direcéo e roteiro
de David Twohy baseado em livro homdnimo de C. L. Moore, € o colocarei no
apice desta producio exatamente pela sua capacidade de enfrentar o paradoxo
principal.. o encontro do personagem consigo mesmo. No caso aqui ndo é
linguagem relativa a Psicologia. Trata-se do encontro fisico do viajante com seu eu
num momento do passado.

Aqui tratarei tdo somente de uma questéo existencial, a da identidade; a
outra questao possivel é a da alteridade, a questdo do Outro, que aparece em
filmes como "A Maquina do Tempo" (1960), "Planeta dos Macacos” (1968) e "O
Exterminador do Futuro” (1984)™®

O assunto do fiime gira em torno de viajantes do futuro vindos para o
presente, neste caso o presente deve estar localizado na época da producéo do
filme. Desde ¢ inicio da década de 80 a esmagadora maioria dos roteiros localiza

" Terceira parte do filme "Planeta dos Macacos”. Sobre esta série vide o capitulo trés desta dissertagio.
"¢ Sobre a Questsio do Qutro ou alteridade, vide o terceiro capitulo desta dissertagio.



a Maguina do Tempo no futuro e néo no presente, a excecao é feita apenas para
"De Volta para o Futuro”.

Essa mudang¢a pode ser sintoma da necessidade de maior verossimilhanga,
uma vez gue o assunto "viagem no tempo” nd0 é mais exatamente uma novidade,
ja e discutido como assunto realmente cientifico com matérias publicadas
esporadicamente em revistas especializadas e de curiosidades, efc.
Diferentemente da decada de 50, hoje, em finais da década de 90, este assunto
néo esta mais relegado aoc plano da pura fantasia literéria. Em termos iécnicos a
ciéncia diz que essa viagem €& possivel... 0 que ndo se sabe & quando ela podera
ser realizada ou quando se tera tecnologia para a sua realizacdo’’. Além disso o
gue se diz @ gue essas maquinas consumiriam muita energia e seriam muito
grandes.

Entdo, com algumas excecdes, nada mais "natural” que os roteiros tragam
a magquina do tempo localizada no futuro, e estas maquinas agora s&o maquinas
fixas que nao viajam no tempo junto com o individuo, tudo em nome da
proximidade com a verdade e o saber cientifico. S&o exemplos maximos deste tipo
de produg¢do filmes como "Jornada nas Estrelas - Primeiro Contato (Nova
Geraco)" (1996) e "Perdidos no Espacgo"” (1998). Estes ultimos estédo Hé séculos
de distancia da humanidade atual, no futuro, e fazem a viagem para o seu
passado. Curiosamente o passado deles ainda é o nosso futuro, uma vez que néo
chegam a recuar o suficiente para atingir o nosso tempo presente.

Nestes filmes a Maguina do Tempo e a Viagem no Tempo s&o relegadas ao
futuro e apenas ao futuro. Essa forma de ser afasta do espectador qualquer
possibilidade de reflexo pessoal sobre o assunto, pois nada daquilo refere-se a
ele, de maneira direta ou indireta.

Em "Timescape" a maquina do Tempo esta fixa em algum lugar do futuro e

nunca aparece no filme, nem se faz referéncia quanto a época do futuro de onde
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vém 0s vigjanies. Sabe-se apenas que vém de um lugar paradisiaco qualquer,
onde n&o ha mais sofrimento de qualquer espécie. Neste roteiro os viajantes do
tempo estdo circunscritos a personagens coadjuvantes. O protagonista € Ben
Wilson (Jeff Danniels) um tipico homem do final do seculo XX e que parece
satisfeito com isso. N&o obstante, é gracas a existéncia e atuaco dos viajantes do
tempo que a histéria e possivel.

Fugindo do Futuro (Timescape) € uma producdo de 1991,duragcao de 94
min., com direcao e roteiro de David Twohy, fotografia de Harry Mathias.

Vamos a sinopse fornecida no video

“ Ben Wilson é um vigvo que vive com sua filha numa pacata cidade em Ohio. Ali, ele esta
consfruindo um pequeno hotel ao estilo vitoriano. Mas antes mesmo que o local estivesse
terminado, chegam os primeiros hospedes, turistas que se apresentam como sendo um grupo de
atores em tourné pelo pais. Na verdade, eles séo visitantes do futuro que, por meio de uma
sofisticada maquina do termpo, viajam como meros espectadores dos mais incriveis desastres e
acidentes em todas as épocas da histdria da humanidade. Fles ja haviam presenciado o grande
terremoto que destruiu San Francisco em 1906 e a explosdo do Hindemburg em 1937, Agora eles
estavam ali para assistir a0 mais dramdtico incéndio ja visto, o que transformaria o vilarejo em
cinzas, sem poupar nenhuma vida. Mas, Ben Wilson descobriu toda a verdade. Ele é capaz de
tudo para salvar a vida de sua filha, até interferir na historia.”

A sindpse da informacdes erradas, um meteorito caird na cidadezinha, onde
morava Ben Wilson, somente depois desta catastrofe maior € que surgira um outro
evento, a expiosao do local onde encontravam-se as pessoas feridas, no primeiro
acidente, em socorro. Este fiime é interessante, por que de certa forma repete o
que sera visto em Os Doze Macacos. Repete a valorizagdo do Tempo do presente
em certa medida.

A viagem do tempo nao € utilizada apenas como pano de fundo para um
roteiro de explosbes, muito pelo contrario, a reflexao sobre o tempo enconira-se

7 Sobre as possibilidades cientificas da viagem no tempo, suas discussdes tedricas, etc., vide RAY,
Christopher. Tempo. Espaco e Filosofia. Campinas: Papirus, 1993, Entre os varios assuntos debatidos neste
livro, que atém-se principalmente & Teoria Geral da Relatividade {Albert Einstein), encontra-se ¢ capitulo 8
"Viagem no Tempo", que explora muito bem as quesides relativas & probabilidade dessas viagens e os
possiveis paradoxos delas resuitantes.




bastante acabada. O tempo € visto como uma possibilidade do protagonista
reencontrar-se consigo mesmo e resolver 0 evento da perda da esposa, morta
num acidente, pelo qual ele se responsabiliza.

O Tempo também é possibilidade de superagao do proprio tempo. Mas,
acima de tudo, ainda aqui o tempo surge com a concepgio cristd: E teleologico,
linear, e, passado, presente e futuro, nio se tocam. E interessante também a
figura de um historiador que viaja no tempo, ele é o Unico entre os visitantes do
futuro que se importa com as pessoas do “passado’, que estdo sofrendo.

A primeira seqléncia do filme trata de um sonho: um carro vem por uma
estrada nevada, a cAmera mostra um casal dentro do veiculo, © homem dirige,
eles estdo descontraidos. Fica claro que ha uma relagdo amorosa entre os dois.
De repente séo surpréendidos por um cavalo puxando um trend, atropelam-no. A
mulher morre no acidente. O homem acorda assustado de seu pesadeio na
segliéncia seguinte. Esta imagem do sonho ira repetir-se quatro vezes durante o
filme.

O homem que acorda assustado € Ben Wilson. O protagonista do filme tem
sérios problemas pessoais, pois culpa-se da morte da esposa, uma vez gue, em
panico, foge do local do acidente a pe, sem prestar-lhe socorro. Estas imagens
serdo reincidentes ao longo do filme. O problema do personagem nem é tanto a
morte da esposa quanto a sua covardia no momento em que ela precisava de sua
ajuda.

Carregado com esta culpa a historia desenvolve-se da seguinte maneira.

Ben Wilson € um vidvo que tem uma filha de uns dez anos de idade,
prepara-se para abrir uma pousada numa cidade pequena, quando vé€ chegarem
pessoas estranhas que insistem em ficar instalados em seu hotel inacabado,
quando havia vagas disponiveis no hotel da cidade.

A filha de Ben Wilson e retirada dele por seu sogro, promotor de Justica, em
represalia ac que acontecera a sua propria filha no acidente e é levada para a

cidade. Enguanto isso Ben Wilson comega a suspeitar das atitudes de um dos



estranhos que hospedaram-se na pousada, um historiador. As suspeitam crescem
ate o momento em gue o hoteleiro descobre tratarem-se de viajantes do tempo.

Parte do percurso do filme & dedicado a o seu esforco em descobrir o que
eles querem afinal. Eles estavam ali para assistir a uma catastrofe. Um meteorito
caiu, destruindo a maior parte da cidade. A filha de Wilson sobreviveu e este
também ajuda as pessoas da cidade, levando-as até a escola que tornou-se um
hospital improvisado.

Voltando para a pousada Ben Wilson percebe que os viajantes nao haviam
ido embora ainda e procuravam um bom lugar pra observar a cidade. Wilson
descobre tarde demais que a catastrofe ainda ndo estava terminada. A escola
explode, matando a todos que estavam la inclusive sua filha.

Os vigjantes do tempo despedem-se, e 0 didlogo entre eles € o de gue
"ndo podiam ter feito nada pra impedir, pois isso alteraria o futuro, de onde eles
vinham" . E interessante também saber que o futuro a que pertenciam era uma
especie de época de ouro da civilizacdo: sem doencas, sem males, sem dores,
sem frabalho, e , cerfamente, muito tédio. Eles viajavam através do tempo apenas
a cata de emocoes.

Uma das viajantes do tempo passa para Ben Wilson, secretamente um
passaporte, e todos vao embora. Wilson os vé carimbarem seus passaportes e em
seguida desaparecem. Ele resolve fazer o teste, carimba uma data em seu
passaporte e 0 coloca no bolso, e assim ele é enviado ao dia anterior.

De posse da forma de viajar no tempo, ele estéd diante de um problema
crucial, salvar ou nao salvar sua filha da catastrofe. Decide-se por, ndo apenas
salva-la, mas salvar a todos da cidade, antes gque ocorresse a queda do
meteorito. Desta forma tenta salvar sua fitha em primeiro lugar, retirando-a da
casa do seu sogro - que € o Promotor de Justica. Ben Wilson € preso por este.
Para seu azar a cadeia, para onde é levado, esta do lado da cidade que ira ser
destruido pelo meteoritc. E © momento em que este caira se aproxima
velozmente. Neste momente ele tem a idéia que faz toda a diferenga neste fiime.
Ele telefona, ele telefona para si mesmo.



Assim ele se salva. Para que a coisa nao fique confusa demais: Wilson 2
salva Wilson1. No que tange ao novo em termos de roteiro, a discussio que se
segue entre os dois na fuga da cadeia é antoldgica, pois um acusa o outro de
incompeténcia e a morte da esposa é colocada em questZo, o que leva os dois
Eus a se agredirem e baterem com o carro.

Ainda assim conseguem chegar a um acordo. Resolvem subir a torre da
velha igreja, onde havia um relogio Carrilhdo que havia anos nao funcionava.
Ambos tocam os sinos, chamando a populacéo iocal. Neste momento do filme os
referenciais simbdlicos de tempo sdo inumeras: o reldgio carrilhdo, um relégio
simples de parede, e relégios de pulso. Um dos Ben Wilson anuncia ao povo que
um meteorito esta para cair, enquanto o outro fica escondido. A populacdo duvida
do alerta mas resolve esperar o tempo que ele pede que & de apenas dois
minutos.

Assim, ele salva a todos e pode voltar para sua época certa. Ao fazer isso €
abordado pelo chefe dos viajantes do tempo - do futuro - e ocorre a continuidade
de uma discussao que ja havia sido anunciada na metade do filme: o presente &
bom, mesmo que o futuro ndo tenha problemas, o presente & melhor. O
personagem do futuro acaba concordando e acaba também por revelar que o
gesto de Wilson modificou o futuro para methor.

Nem € preciso dizer que depois deste sucesso todo Ben Wilson voltou para
o passado e resgatou sua esposa antes que ocorresse o acidente.

Enfim, o que muitos roteiristas temiam, ou n&o conseguiam imaginar como
aconteceria ou se aconteceria, aconteceu em Fugindo do Futuro, o encontro do Eu
consigo mesmo. Em termos fisicos o universo nao foi destruido & nem ocorreram
tremendas desgracas e catastrofes. O encontro em si mesmo nem foi t&o
interessante, nada de excepcional foi dito, apenas troca de acusacdes.

Talvez a Onica vantagem real tenha sido para o personagem € para o
avango deste estudo, pois o personagem teve a vantagem de poder estar em dois
lugares ao mesmo tempo, mesmo com Eus independentes; a vantagem para o

estudo & poder contar com um exemplo Unico de enfrentamento daguele que seria



o paradoxo maximo em se tratando de viagens no tempo, e poder perceber que -
se este ndo for excessivamente valorizado - pode ser superado sem © menor
constrangimento.

De futuro poderemos até mesmo ter a reunido de diversos Eus num
momento determinado do tempo passado. Talvez essa divina confusdo
enlouquecesse © mais simples espectador. Imagine-se seis de si mesmo
resolvendo 0s problemas iniciados por uma viagem no tempo. Ao invés de varios
universos paradoxos para um personagem so resolver a situagio, teriamos entdo
varios do mesmo personagem para resolver os problemas referentes a um Unico
universo.

Como disse no inicio deste capitulo, este filme trata antes de um problema
de identidade. Quem € Ben Wilson? e por que ele necessita ter um enfrentamento
de dois Eus?

O Ben Wilson1 - para todos os méritos € o personagem que inicia o filme -
tinha uma personalidade marcada pela covardia e pela culpa gerada por esta. Ao
longo do filme este personagem 'cresce" psicologicamenie e deixa de temer o
tempo todo o resuitado de suas ag¢des concretas: |luta contra o promotor de justica
que deseja ficar com sua filha, luta contra os viajantes do tempo, luta contra o
meteorito, luta contra a catéstrofe, e, em (ltima instancia, luta contra o proprio
tempo. Nao iuta pelo tempo no qual ele deixou de fazer algo, mas é ele proprio
guem viaja renovado pelo tempo, renovando suas atitudes e alterando, desde o
tempo presente, o tempo passado e o tempo futuro. Enfrentando-se a st mesmo
no momento culminante da viagem, ele resolve-se e se reunifica para poder
evitar uma grande catastrofe: a perda das pessoas por ele amadas.

Se retomarmos o fio desta argumentacdo havera - com toda certeza -
alguém que espere uma nova argumentacédo em favor de uma "terapia” de grupo
entre os varios Eus reunidos vindos do futuro para o passado.

Mas, além da caracteristica do enfrentamento do paradoxo, este filme ja
tem em si uma importante celula de uma nova questao: a valorizaggo do tempo

presente. O futuro € apresentado como um tempo bom, mas € um tempo tdo
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perfeito que 0 homem vive sob uma grossa capa de tédio, necessita viajar pelo
tempo para ter experiéncias emocionais que nao s80 mais possiveis ( ac menos
nao na mesma intensidade com que ocorrem hoje). Neste caso o tempo presente,
na figura de Wilson, e que tem a solu¢go, quer seja em termos éticos (mexer ou
nao nos fatos? ) quer seja em termos emocionais.

Qutro dado interessante no filme é 0 sonho. O sonho € mostrado como
uma memédria reincidente que insiste em voltar e voltar, numa forma de pesadelo.
Essa memodria ndo € instrutiva, ou seja, ndo ensina nada, n3o espera ser
desvelada, € muito mais um referencial para o espectador ficar informado do
fracasso existencial de Ben Wilson do que um "sonho" propriamente dito. Em " Os
12 Macacos”, produzido poucos anos depois, coincidentemente, ocorre de forma
bastante similar o sonho e 0 encontro consigo mesmo.

Em "Os 12 Macacos" o sonho é indicio dos fatos que ir8o ocorrer. Ao
mesmo tempo, é registro do traumatizante encontro  consigo mesmo. E, para
além disto, da traumatizante experiéncia de assistir a propria morte. Coisa que
verificaremos no proximo capitulo.

Qutras possibilidades podem ocorrer a respeito do protagonista de "Fugindo
do Futuro”. Pode-se levantar ainda a hipétese de "incompeténcia” emocional de
Wilson, pois ele precisa de uma maquina do tempo para resolver problemas que
outras pessoas tendem a resolver quotidianamente, como a perda dos entes
queridos. O valor da vida € levado & exaustdo neste filme. Se dependesse do
protagonista usaria-se a maquina do tempo pra salvar toda e qualguer vida
humana da catastrofe. Mais uma mostra de nossa incapacidade de lidar com o
tema da morte?

Tema da morte? Melhor dizendo, um reflexo da incapacidade de nossa
cultura informar-nos razoavelmente sobre como lidar com a morte.



Cap. 06 - "Os Doze Macacos" e a Reversao do Tempo da Historia

Introducéo

Politica e Sociedade

O grande fato novo dos anos 90 inicia-se em meados da decada de 80.
Paradoxalmente o gue mais afetaria a producdo hollywoodiana seria um
acontecimenio soviético. O desmoronamento do Bloco Socialista e o fim da
Unido Soviética. A primeira vista este acontecimento deveria trazer felicidade e
tranguilidade, pois afinal ndao era isto o que desejavam os americanos durante
décadas? No entanto, tornou-se fator de angustia.

Para os Estados Unidos, e por que nac dizer para o resto do mundo, a
situacao do desmembramento da antiga Unido Soviética colocava novas e talvez
terriveis perspectivas. O desmembramento ferritorial da URSS também significou
o0 desmembramento do seu poderio militar nuclear. De certa forma, ¢ inimigo
multiplicava-se. Um inimigo diferente, perigoso, ndo por suas intengdes, mas por
sua instabilidade.

Ao mesmo tempo, concretizava-se em 1992 o surgimento do mercado
Comum Europeu, sonhado e planejado desde a decada de 70, para tentar reverter
o quadro de decadéncia econdmica no qual a Europa Ocidental encontrava-se.
Este fato fez surgir uma Europa renovada enguanto poténcia econdmica, sob a
lideranca da Alemanha. Seguindo-a de perto, ¢ Jap@o em sua grande expansao
econdémica carrega junto consigo os chamados "Tigres Asiaticos" (Coréia do Sul,



Formosa, Hong Kong e Cingapura). Todas essas mudancas apenas ampliaram o
abismo existente entre "norte x Sul", ou seja ricos e pobres.

Na direc@o de todo este processo, ndo estava nenhum governo. De acordo
com alguns comentadores internacionais, a queda da URSS deveu-se a sua
incapacidade de adequar-se rapidamente a novas técnologias. O crescimento do
Japado deveu-se por sua vez as novas técnologias. O reativamento da economia
americana deveu-se também as novas técnologias. Enfim, de onde ninguém
esperava surgiu o efeito mais revolucionario.

Aliando dois produtos secretados da Guerra Fria, o computador e a rede de
informagdes, surgiu , no vale do Silicio (Estado Unidos) o conceito que
revolucionaria o mundo moderno: o0 personai computer, simplesmente, o PC. A
popularizagdo do computador e a ampliagdo das trocas de informacéo através da
informatica, possibilitaram o surgimento da "flexibilizacdo do Capitalismo".”

Este novo dado - de certa forma imprevisto - € o responsavel pela Nova
Ordem Econdmica Mundial e ao mesmo tempo pelas novas condicbes culturais
gue ora se insinuam a todos os habitantes "conectados” do planeta.

Restava aos Estados Unidos buscar um novo papel frente ao novo contexto
gue se desenhava. Um primeiro momento desta busca foi A Guerra do Golfo
Pérsico, 1991, contra o Irague de Sadhan Hussein. A ONU, capitaneada pelos
americanos, sai em defesa do Kwait, atacado pelo Irague. Assistiu-se, pela
primeira vez na histéria, & guerra mais fartamente documentada em imagens
televisivas.

A Guerra do Golfo tfransformou-se num espetaculo tecnologico onde suas
vitimas foram totaimente esquecidas. A dimensdo humana do conflito foi reduzida
a po. Até mesmo o0 nimero das baixas civis foi pouco divulgado ou o foi sem o
acompanhamento devido de imagens gue ilustrassem a tragédia de mithares de
pessoas. O mundo estupefato rendeu-se a guerra de "videogame", postulava-se

uma intervengao belica com o minimo de vitimas com © atingimento "apenas” de

™ Sobre Flexibilizagio do Capitalismo e Sociedade Pés-Moderna vide HARVEY, David. A Codigiio Pés-
Moderna - Uma Pesquisa Sobre as Origens da Mudanga Cultural. Sao Paulo: Ed. Loyela, 1993
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alvos estrategicos. A morte dos civis iraquianos foi registrada apenas como erros
"milimétricos” de misseis que eram dirigidos a alvos militares.

Essa "introduc@o” social e politica & decada de 90 saiu um pouco longa e
talvez com uma utilidade menor que as outras. Isto se deve ao fato de ser um
tanto quanto dificil de se perceber os caminhos e sentidos tomados pela historia
contemporanea. A proximidade dos fatos dificulta bastante a sua percepcéo e
analise. Como foi notado anteriormente, o fato mais revolucionario se deu no Vale
do Silicio, e n&o onde esperava-se encontra-lo, na politica internacional. Mesmo
assim, ndo nos € permitido relegar estes acontecimentos a um puro segundo
plano. Séo fatos bastante interconectados.

Cinema

Ainda sem dados seguros a respeito da produgao hollywoodiana da década

de 90, posso levantar alguns pontos que julgo interessantes para ¢ presente
trabalho.

Amir Labaki, no livro "O Cinema dos Anos 8Q" organizado por ele, traz

alguns dados concretos sobre a producao desta década que evidenciam 0s
caminhos da producéo dos 90:

"Escorado na nostalgia, realimentada pela revolu¢do do home video que transformou toda
casa numa potencial cinemateca, 0 cinema americano resgata na decada de 80 uma primazia e
uma influéncia que pareciam  definitivamente perdidas desde a chegada da TV. (..) Uma
reportagem de capa de Time (28/5/1990) satda o global film market {mercado fitmico mundial),
frisando que em 1988, do total arrecadado pelos filmes americanos, U$ 5 bilhdes vieram do pubilico
interno, contra 3 bilhdes do externo, fatia essa que, segunde previstes da indistria, ja deve ter
atualmente se equiparadc & anterior,

A homogenizacao do mercado cinematografico planetario foi acompanhada por uma similar
estandartizacdo da produ¢do filmica n&o-americana. Tudo se passou como seé ¢ triunfo do

american way of film no front cinematografico tivesse adiantado em uma década a aparente vitdria
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do american way of life no front sécio-politico, anunciada pela derrocada do império soviético
(1989)."7°

Certamente 0 que diz L.abaki esta a cavaleiro do inicio da década de 90. As
caracteristicas apontadas por ele aplicam-se com mais raz80 a nova década.
Diante do novo fenémeno da Globalizagdo Hollywood reencontrou-se. A sua
escala de produgdo, completamente industrial, sua visdo empresarial, e sua
percepcio em fazer um produto claramente voltado ao mercado internacional,
possibilitaram - gragas a sua capacidade econdmica - 0 seu avango em diregdo a
dispendiosas grandes produ¢des que the trouxeram, em contrapartida, os maiores
lucros de toda a sua historia.

Continuando - em grande medida - 0 que ja praticava na decada de 80,
Hollywood aliou 0s novos recursos da computaggo grafica (efeitos especiais) a
uma fortissima propaganda de langamento dos filmes. Essa estratégia de
marketing visava recuperar, logo na primeiras semanas, 0s vuliosos recursos
investidos nas producoes.

Os efeitos especiais desenvolvidos desde a década anterior e maximizados
nos anos 90 vao dar a tdnica para toda a produgao, de tal forma que seria possivel
pensar ndo nos roteiros ou conteudos dos filmes produzidos, mas nos efeitos
criados e pensados para estes. A decada de 90 caracteriza-se pelos efeitos
especiais computadorizados. A atratividade dos fiimes reduziu-se ao puro e
simples espetaculo tecnologico. Desde ¢ "Exterminador do Futuro 2" (1992) de
james Cameron, passando por "Titanic"(1998), até "Matrix" (2000), o espetacuio &
fornecido pela equipe de efeitos especiais. Vai-se ao cinema para ver um show de
impressionantes efeitos visuais e descobrir até onde a técnologia € capaz de
chegar. Que filme ultrapassara o outro em melhores e originais efeitos?

Talvez o efeito no espectador seja 0 mesmo gue senti ao assistir "Matrix'™
tudo é possivel, em termos de imagem. Pode-se dizer imageticamente quaiquer
coisa. Tudo, absolutamente tudo o que for imaginado pela mente humana, pode

" LABAKI, Amir org.. O Cinema dos Anos 80. S3o Paulo: Ed. Brasiliense, s.d.e..pag. 14




142

"concretamente” ser expresso em imagens no cinema. Vive-se, no momento, um
certo deslumbramento diante desta recém adquirida capacidade, espero que no
futuro possamos ver roteiros mais interessantes, baseados ainda nos mesmo
efeitos especiais, mas sem que estes sejam a grande vedete do filme e sua razéo
de ser. :

Amir Labaki, observa que:

“E generalizada a impress&o de que os anes 80 ndo foram vividos mas assistidos. Decifrar
as sombras dessa idade da cinefilia, racionalizar em palavras o espirito dessa época, s0 parece
possivel através de um levantamento do que se acumulou no museu imaginarioc de suas
testemunhas. A producéo cinematografica é o territério privilegiado para essa pesquisa.

O cinema dos anos 60 foi de ruptura e diversificacdo; o dos anos 70, de nostalgia e

acomodacdo; j@ o dos anos 80 fez pouco mais que aplicar a explosdo tecnolégica as

caracteristicas do decénio anterior."®

Nos anos 90 a aplicacao pura e simples da tecnologia em caracteristicas
estilisticas da "decada de 70" se nao foi abandonada foi seguramente
ultrapassada. Se Labaki chama aquela decada de idade da cinefilia, como iremos
chamar os anos 907 Caracterizados em todas as instancias pela super valorizagao
da imagem, vimos surgir uma sociedade que se encaminha para a vivéncia da
estética em detrimento da sociedade que preocupava-se como sentido®.

As Producées de Viagem no Tempo

Em certa medida, as producdes que continham viagem no tempo como

componente fundamental de seus roteiros ndo passaram pelo "deslumbramento”

% LABAKI, Amir org.. O Cinema dos Anos 80. Sio Paulo: Ed. Brasiliense, s.d.e.. pag. 11




com 0s novos efeitos especiais. Isto deveu-se, possivelmente, ao fato de gue este
tipo de produgao sempre teve de lidar com os efeitos especiais. Desta forma elas
ficaram, na medida do possivel, bastante submissas ac contetido mais reflexivo.

Verificando a producéo de forma geral, verificamos a existéncia de 21
fiimes, namero bastante superior acs 14  verificados anteriormente. Esta
vantagem numérica nao significou uma maior qualidade e muito menos a
continuidade de algumas caracteristicas da decada anterior. A diversificacdo e
inovacao relativamente a mediagdo da viagem deixaram de existir. Afirmou-se a
mediacdo por maquinas sendo que do total de 21 produgbes 16 utilizavam este
recurso.

Devido, mesmo, a essa opgao pelas maquinas, a dirigibilidade da viagem
(ida e volta) mantém-se também em 16 produgdes. As viagens do tipo
"verdadeira" - como as definira Goimard -, tornaram-se maioria.

A Unica novidade no quesito mediag@o foi o ressurgimento da viagem por
Animac&o Suspensa, encontrada apenas em "O Demolidor" (1993), de Marco
Brambilla. Seu unico interesse porém reside, ndo na mediagdo, mas no fato de
valorizar novamente o tempo presente. Em 1996 policial (Silvester Stallone) e
criminoso (Welley Snipes) s30 condenados ao congelamento. No ano 2032, por
acidente, o criminoso se descongela, encontra uma sociedade completamente
pacifica que conhece a violéncia apenas nos livros de histdria. Para combater este
criminoso o governo descongela o policial, fambém extremamente violento. Os
dois vivem as engracadas situacdes de estarem completamente deslocados em
outra época mas, novamente, € o0 tempo presente de onde se originaram que da
respostas para uma situacao vivida no futuro.

Confirmou-se a caracteristica de valorizag8o do tempo presente, vista
anteriomente em "O Exterminador do Futuro” (1984). Dos 21 filmes, em 14 a
viagem inicia-se pelo futuro, em 5 pelo presente e em 2 pelo passado; 12 viagens
destinavam-se ao tempo presente, 3 ao passado, 4 ao futuro e 2 a um tempo

8 LYOTARD, Jean-Frangois. O Pés-Moderno. Rio, Ed. José Olympio, 1990.
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paradoxo. Oito destas viagens terminavam no presente e dez no futuro. O final
feliz também foi uma constante, 20 viagens tiveram sucesso quanio a sua
finalidade inicial.

Outra caracteristica vislumbrada na década de 80 repete-se plenamente
nos anos 90. Em quinze filmes o individuo ndo controla mais a viagem no tempo.
Este € um dado bastante importante. Se nos reportarmos ao primeiro filme "A
Maguina do Tempo” de 1960, ¢ viajante era o inventor da maquina e a viagem era
individual. Nos anos 90 a maquina fixa vence, em termos de modelo, € esta fixa
no futuro em maos do governo. Dos 21 filmes, em 15 o controle da maguina esta
nas maos do Estado ou do governo.

Esta mudanga aponta para uma situacéo social nova. Com o fendmeno da
globalizagac assiste-se a fragmentag@o dos territdrios, sejam eles espaciais ou
temporais. O Estado passa por uma clara diminuicdo de seu papel, mas com
certeza € o individuo quem se torna mais insignificante. Se a globalizacdo permitiu
uma nova rela¢do do individuo com a sociedade, resta saber que sociedade é
esta. Trata-se da sociedade internacional, trata-se do mundo. Nesta dimensao um
Unico ser humano € uma cota bastante diminuta de participacao social.
Extrapolando pode-se dizer que a sensacao individual € a de que o mundo €
regido por forgcas "incontroldveis” e impalpaveis para o individuo. Frente a elas
ele praticamente ndo pode nada.

Por essa raz3o, quem estd no controle da maior parte das viagens no
tempo na decada de 80 e o Estado, mas um Estado distante, sediado
normalmente num futuro ainda mais distante, com escassas rela¢bes com o
vigjante, mas com um temivel poder de controla-lo - via tecnologia - e envia-lo pelo
tempo, para satisfazer as suas necessidades governamentais.

Com relacéo a caracteristica de valorizacdo do tempo presente, em 1996
surge uma meodificacdo importante com o filme "Jornada Nas Estrelas — Primeiro
Contato (1996)". A viagem no tempo € feita do tempo futuro, onde encontra-se a
nave "Enterprise”, para o passade, mas a novidade e que o passado para o qual

ela se transporta ainda é o nosso futuro. Este mesmo "sintoma" repete-se em
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"Perdidos no Espaco” (1998), refiimagem da célebre série televisiva dos anos 60,
onde também encontra-se uma  peqguena viagem no tempo, de efeitos
completamente nulos para © espectador, uma vez que liga o futuro ac menos
futuro.

Este € um dado bastante importante, pois a possibilidade da viagem no
tempo € deslocada para um futuro muito distante. E melhor que isso, as
consequéncias, paradoxos, etc, tambéem ficam absolutamente ligados ao futuro.
Nada do que acontece toca o espectador. Nao héa catarse possivel e nem
necessaria. Uma pergunta surge necessariamente: por que, no final da década, o
produtor, © diretor e o roteirista eximem © espectador de participacdo na viagem?
E de se notar que, contextualmente falando, poderia-se esperar o contrario, pois
estava-se as vésperas do famigerado ano 2000. Onde estdo as catastrofes
esperadas? Mesmo nestes dois filmes ndo existem experiéncias catastréficas, a
viagem transformou-se apenas num recurso banal da ficcio cientifica.

Qutro dado interessante sobre "Perdidos no Espago” & que a série
televisiva, surgida na década de 60 - em plena corrida espacial - tinha a
exploracio do espago™ como o seu principal mérito®. Sintomaticamente a
refiilmagem em 1998 traz como caracteristica mais importante - em detrimento
mesmo da viagem espacial -, a viagem no tempo. Talvez o fiilme que iremos
analisar agora jogue alguma luz nesses fatos.

"Os 12 Macacos"”

"Os 12 Macacos" (12 Monkeys, 1995) com direcdo de Terry Gillian e
producdo da Universal Pictures, tornou-se, de maneira bastante rapida, um
classico das viagens no tempo. O diretor, j& bem experimentado nas produgdes do
grupo ingiés Monty Python, havia feito uma primeira incursdo num roteiro de

2 Ao dizer espago, refiro-me aqui tanto ao espago exterior ao planeta Terra quanto ao espago relativo a
espacialidade.

8 GLEICK, James. Acelerado: A Velocidade da Vida Moderna: o desafio de lidar com o tempo. Rio de
Janeiro; Campus, 2000, pag. 67
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viagem no tempo em "Bandidos do Tempo” de 1981, e uma outra bem sucedida
incurséo num roteiro pds-modernista com "Brazil, o Fime” de 1885. A sua
experiéncia como diretor foi um dos quesitos fundamentais para o sucesso do
filme. Trabalhou com um roteiro original € baseou-o num filme de Chris Mark, "La
Jeteé”, de 1962.

Escolhi "Os 12 Macacos" para um comentario mais pormenorizado por que
nele se reunem varias caracteristicas que marcaram parte da producéo da década
de 80 e parte da década de 90. Nele reuniram-se fatores como: maquina fixa no
futuro, controle do Estado/cientistas, viagem com ida e volta, e a valorizagao do
Tempo Presente.

O filme conta a histéria de James Colle (Bruce Willys) um viajante do tempo
vindo do futuro, ano 2035, para o que se pode chamar “tempo-presente”’, 0s anos
de 1990 e 1996. Sua miss&o era conseguir informacgdes suficientes sobre um virus
(desenvolvido em laboratério) que no futuro havia dizimado 5 bilhdes de
pessoas, gracas a um atentado terrorista iniciado supostamente por um grupo
autodenominado Exército dos 12 Macacos, liderado por Jeff Goanes (Brad Pitt). O
seu desempenho nessa missao comeca a ficar prejudicado em razado de alguns
efeitos colaterais da viagem no tempo, que causariam certa confusdo mental.
Ajudado por uma psiquiatra (Madeleine Stowe) ele desenvolve um comportamento
de negacédo de sua origem, o futuro. O momento culminante do filme € agquele em
que ele precisa confessar-se louco para a psiquiatra, para tentar, de alguma
forma, negar a existéncia do futuro, futuro este gue ele tem de salvar.

O filme iria ganhar a sua caracteristica de "classico” pela tentativa brilhante
de Terry Gillian de confundir o espectador. Durante todo o0 enredo pairara uma
davida no ar: James Colle era um vigjante do tempo ou um parandico
esquizofrénico?

Antes da abertura do filme s&o introduzidos os seguintes letreiros:

" Em 1997, 5 bilhGes de pesscas morreréo de um virus...

...0s sobreviventes abandonardo a superficie do plansta. .
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...0S animais voltarde a dominar o mundo..” RS LY

Trechos de uma entrevista com um parandice esquizofrénico clinice,
12 de Abril, 1880 - Baltimore County Hospital

A partir destes dados, varias vezes durante o filme sera desenvolvida a
idéia da paranoia do personagem principal vivido por Bruce Willis. Aqui ndo sera
discutido se se tratou de loucura ou néo. Verificando a fundo a possibilidade de
loucura pude concluir que a questao da paranodia pode ser conjugada junto a
aceitacdo do tempo presente e ndo ao fato da existéncia ou n&o da viagem, como
evidentemente queria o diretor.

A primeira seqiéncia inicia-se com 0 close nos olhos de um garoto. Um
claréo ilumina-os e os faz desaparecer; surge um homem - em plano americano -
caindo em forma de cruz. Ele é mostrado de costas, como se fosse empurrado.
A cena toda € em camera lenta. Ocorre um corte para mostrar a chegada de uma
mulher que corre em direcdo ac homem para salva-lo.  Corta novamente, mostra
o homem que continua caindo, corta para mostrar ¢ rosto do garoto gue observa.
Corta para a mulher, que ajoelha-se ao lado do homem caido, leva a mao dele
até a sua face. A cdmera corta e mostra o rosto do garoto novamente , a0 mesmo
tempo vai fechando em seus olhos, fazendo a passagem para a segunda
seqgléncia. Dos othos do garoto surgem os olhos de James Colie. Ele €
despertado por uma voz de auto falante que se confundia com a voz de anuncio
de embargue da cena anterior, que se passava num aeroporto, tudo nac havia
passado de um sonho.

James Colle é um prisioneiro. Prisioneiro nos subterraneos, em 2035.

Com passagens bastante elaboradas entre as seqiiéncias, Terry Gillian,
sistematicamente, constréi cada uma delas com elementos trazidos umas da
outras. Assim, o sonho inicial € mostrado cinco vezes, em momentos diferentes, e
a cada vez ha um elemento novo nele. Este elemento novo normalmente é

acrescentado apds alguma experiéncia de James Colle.

UNICAMP
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Da mesma forma o cenario sempre tera algum elemento que lembra a
seqiéncia anterior. Mais um exemplo disso: na quarta seqiéncia Colle, apés
passar por um teste, fazendo pesquisas na superficie do planeta com roupas
parecidas com um traje espacial, € lavado e descontaminado no subterraneo e
sera submetido a uma entrevista com cinco cientistas. Cole senta-se de frente pra
eles. Estes por sua vez estdo por trés de uma longa mesa. Quatro homens e
uma mulher. Eles irdo passar-lhe a miss2o: vigjar no tempo e coletar, em sua
forma pura, o virus que dizimou quase toda a humanidade.

A cena que equivale a esta e a da sequéncia 09 onde James € levado para
uma enirevista com uma banca de psiquiatras. Eles estéo por tras de uma mesa,
na mesma posicac em que estavam os cientistas do futuro. Sao guatro homens e
uma muther e Colle esta sentado de frente para eles. Um outro detalhe relevante:
nesta cena existe uma clarabdia. Na quarta seqliéncia, descrita acima, havia um
objeto parecido com uma clarabdia, por trés dos seus vidros mexia-se a sombra
de um homem. Esta espécie de clarabéia, com as sombras de um homem
mexendo-se por detras ressurgirdo em varios momentos do filme. S&o um detathe
extremamente discreto.

Este detalhe seria o equivalente do consciente obliterado de James Colle.
Se nos prendermos a ele ficara claro que realmente tratava-se de um parandico.
No entanto, apesar do capricho do diretor em fazer essas auto referenciagbes
entre as cenas, © roteiro mesmo deixa claro que se trata de uma viagem no
tempo.

Bem, ulirapassada a primeira barreira, ou melhor, contornada a suposta
loucura do personagem, voltemos a questdo do sonho. Este recurso foi utilizado
pela primeira vez em "Fugindo do Futuro” (1891). Naquele filme o sonho era
utilizado para deixar claro para o espectador 0 trauma do personagem central, Ben
Wilson (Jeff Daniels), que fugiu covardemente do acidente que matou sua
esposa. Em "Os 12 Macacos” o recurso do sonho registra o trauma do paradoxo
do encontro consigo mesmo. O garoto que vé o homem sendo morto € o préprio

James Colle, e 0 homem que morre € nada mais nada menos gue James Colle.
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O sonho, desta forma, mantém um duplo papel. O primeiro é o de informar
o trauma vivido pelo personagem e sua fixagcdo naquele momento. O segundo é
o fato de que o sonho em si mesmo fixa um outro tempo dentro do filme. Nele
tudo ocorre sempre em camera lenta. A estdria de James Colle ird se repetir pela
eternidade, pois € um tempo ciclico. Um garoto vé um homem sendo morto, ele
cresce e vira o homem que ird ser morto na frente de si mesmo guando garoto, o
garoto que viu novamente ira crescer, e novamente sera morto na frente de si
mesmo. Enfim, uma temporalidade propria apenas do personagem James Colle. O
fato descrito no sonho ocorre em 1997. Podemos dizer entdo que James tem
uma fixagdo traumatica e temporal no tempo presente.

Esta fixacao ficara clara ao longo do filme. Para os cientistas do futuro ndo
importa ¢ que Colle farda com as pessoas de 1997, isto ndo € importante, pois a
maioria delas morreria pouco depois, e ndo causaria nenhum paradoxo. Mesmo
sabendo disso, ¢ personagem apaixona-se pelo tempo presente e pela doutora
Kathrin, sua psiquiatra.

A primeira afirmagéo neste sentido ocorre na segiiéncia 6, James esta
numa cela da delegacia, em 1990, e é interrogado por Kathrin. Em meio a
conversa ele diz de si para consigo: "Este ar - respira - adoro este ar! Nao tem
micrébios!”

Depois ele voltara para o futuro e fara uma nova viagem, desta vez para
1997, a data certa. Anies deu uma passadinha pela primeira Guerra Mundial e
levou um tiro na perna, afinal a Maquina do Tempo ainda nao estava perfeita... Ele
rapta a Dra Kathrin, para que ela o ajude a chegar em Philadelphia (estavam em
Baltimore) pois segundo ele os acontecimentos importantes se dariam la. No
carro, James, ouvindo madsica no radio diz: "Adoro a musica do século XX. Gosto
deste arl Adoro este ar! - enfia a cabeca pra fora da janela do carro, fica sentindo
o vento no rosto, de boca aberta, como se engolisse tedo o ar que pudesse
(00:50:42).

O seu desejo de ficar no tempo presente e nao voltar mais para o futuro vai
crescendo e tomando corpo, como na seqliéncia 37 (01:15:18). A Dra. Kathrin
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tenta convencer Colle que ele é "divergente" que esta doente e que ela pode
ajuda-lo, ele [he responde:

Y Quisera estar louco. O mundo estaria salvo, viveriamos ao ar fivre. Eu viveria aqui
mesmo. Tem agua, ar, estrelas! Se respiral Adoro este mundo! Adoro os sapes, as aranhas!”

Enquanto a Dra. Kathrin faz sinal para a policia aproximar-se e prendé-lo,
ele some. Neste sumico volta para o futuro. Chegando 1& é bem recebido pelo
cientistas, obfivera sucesso em sua miss@o. Localizou o exércitc dos Doze
Macacos como o responsavel pela contaminagdo pelo virus. James os convence
de que deseja voltar para o presente, para continuar sua missdo. Na verdade ele
rejeita o futuro e deseja voltar para o presente. Ao fazer isso acredita estar iouco e
joga mentalmente com as imagens que ele mesmo cria e que o aprisionam.
Enguanto isso a Dra. Kathrin conseguiu fatos concretos e objetivos que
demonstravam que Colle realmente era um viajante do tempo. Na seqiéncia 47,
eles se reencontram e James responde para a Dra. quando ela alerta para o fato
de que a policia o esta vigiando e perseguindo:

"Wéo, quero me entregar. Onde estdc? Ndo estou mails louco. 30 sofro de divergéncia
mental. Agora sei e quero que me gjude. Quero me curar.”

Neste momento do filme - a0 menos quando se o assiste pela primeira vez -
a impressdo que se tem é de gue ele de fato seja louco. Kathrin leva-o até um
hotel de quinta categoria para que possam conversar. Ambos chegam 2
concluséo de que ele nao esta louco e que veio do futuro. Mesmo assim colle diz:

"Querc desconhecer o futuro. Quero recuperar minha saude. Querc que esfe sefa o
prasente. Quero ficar aqui, nesta época...com vocé!”

Eles séo interrompidos por um gigold, na luta James e ele se trancam no
banheiro. Ao sair de [& James havia arrancado os proprios dentes com © canivete
tomado ao gigold. Diante do espanto da Dra. com relagao a tanto sangue, afirma:
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"ocalizam-nos (clentistas do futuro) pelos dentes . Ndo quero que me enconfrem nunca.
N&o guero volitar.”

Tenho até aqui todo o material de que necessito. A valorizagdo do presente
neste filme chegou ao auge. O personagem, inicialmente, tenta convencer-se de
que € louco. Adorava o tempo presente e precisava demais ficar nele. Percebendo
que n&o se trata de loucura ainda assim deseja negar o tempo futuro e chega a
mutilar-se fisicamente para impedir que o levem de volta.

Colle ndo ¢ o unico personagem do filme a n&o querer voltar para o futuro.
Pelo menos dois outros personagens passeiam pela estoria alertando sobre o
futuro catastréfico e lhe dando dicas de como escapar ao controle dos cientistas.

A valorizagéo do tempo presente, iniciando-se na decada de 80 chega ao
auge neste filme. O que nos importa aqui € tentar desvendar o por que dessa
extrema valorizagao.

Reversao no Tempo da Historia ou Desacelera¢do do Tempo?

Enquanto historiador, a reversac no Tempo da Histéria foi © que primeiro
me chamou a atencéo neste filme. O que aqui é chamado de reversdo € algo
simples. Quando se pretende ensinar ou falar sobre Historia para alguém, diz-se
sobre ela: a Histdria estuda os fatos que aconteceram no passado, desta forma
ela explica o presente e a nossa sociedade, onde nos encontramos e vivemos, e
assim nos da - a partir de nosso auto conhecimento - um sentido em relagcio ao
future. Ora, nestes filmes, onde o presente é extremamente valorizado, © que se
deu foi uma inversao dessa légica. Em sua maior parie eles caracterizam-se por
personagens vindos do tempo futuro para o presente, estes personagens contam

como serd o futuro, alguns fatos esparsos que o compdem. Explicam que estes
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fatos ocorreram devido a outros fatos que ‘"estavam" acontecendo no tempo
presente, por sua vez, para que o futuro - catastréfico ou ndo - pudesse ser
alterado, as pessoas do presente deveriam tomar "decistes" diferentes em
relacdo a ele.

Tinhamos entdo a formacao de uma histéria do futuro. Esta historia, muitas
vezes pessimista e catastréfica - caracteristica da producdo cienematografica
futurista dos anos 80-, devia ser conhecida e apreendida para ser evitada. Estava
entao proposta a reversdo: ha uma historia do futuro, esta ilumina e faz
compreender o presente, este, por sua vez, ganha um novo sentido em relacio ao
tempo futuro.

Sim, dbviamente esta reversao em termos técnicos pode ser percebida nas
productes de viagem no tempo e também na construgac da histéria do futuro em
filmes futuristas. No entanto, o mais significativo ainda & a valorizag&o do tempo
presente, pois ela nos da as melhores pistas para entender o que esta
acontecendo com a sociedade contemporanea que origina estes filmes.

Como ja havia chamado atencéo antes, na decada de 80, 11 entre 12 filmes
terminavam no {empo presente. Dos 21 filmes da decada de 90, 12 tinham como
destino o tempo presente. Deve-se ressaltar também que a produglo destes
filmes aumentou numéricamente em pelo menos 80%. O que se tem aqgui, entdo, é
um dado relativo a uma preocupa¢do coletiva para a gual o cinema da uma
resposta. Na producdo destas duas ultimas duas décadas é o préoprio tempo que
estd em guestéo.

James Gleick, famoso pelo livro "Caos - A Criaggo de Uma Nova Ciéncia",
langou recentemente um outro livro: "Acelerado - A Velocidade da Vida Moderna -
O desafio de Lidar com o Tempo."® O livro acabou de ser langado no Brasil, como
quase tudo que & contempordneo do problema nio se pode afirmar se ele traz
respostas ou se traz sintomas. Na obra, Gleick, faz de maneira magistral um
percurso de idas e vindas pela histdria tecnoldgica da "pressa”. Ele verifica como

surgiram os sintomas de que a nossa sociedade vive um Tempo Acelerado. A sua
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homem moderno, normalmente a partir do século XIX, sobre a espacialidade, a
velocidade e o tempo, visando evidentemente, perceber como o tempo se acelera.

As causas so tdo diversas quanto os trinta e oito capiiulos do livro, em
cada capitulo ele aponta nao uma, mas varias causas. Essas causam séo
tecnolégicas: primeiro as locomotivas, que necessitavam controlar o tempo, os
horarios de chegada e partida, depois as trocas de informacao via telegrafo,
telefone, etc. Posteriormente as transmissdes de radio e televisio, e os meios de
transporte: das diligéncias ao concorde. Essas mudangas crescendo sempre
exponencialmente. Uma busca louca pela velocidade, gue significava gastar o
minimo de tempo em determinadas atividades para ganhar mais tempo. Tempo
este, por sua vez, tomado por novas tecnologias desejosas de ocupar todo e
qualquer tempo livre.

# GLEICK, Op. Cit.
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As questdes gue 0 autor se coloca soam as vezes ingénuas, pergunta-se

em termos bioldgicos quanto o0 homem pode aguentar de aceleracao temporal.

E ele da a resposta: o homem adapta-se. Ac menos € o que fica insinuado.

Gleick percebe bem o homem sozinho diante de uma massa de informagdes e
exigencias sociais para que ele se acelere e que acompanhe o ritmo da vida
moderna, mas pensa que € o individuo quem pode definir a velocidade. Declara
convictamente que & o seu leitor qguem tem o "acelerador”.

Como disse anteriormente este livro pode ser visto com uma resposta ou
um sintoma. Vejo-0 como um sintoma. Um sintoma que me permite ficar mais a
vontade diante de minhas afirmagdes relativas a viagem no tempo. Essas
produ¢bes iniciaram-se na decada de 50, possivelmente como um saudavel
sintoma de que 0 homem desejava controlar ¢ tempo, guantifica-lo, medi-lo, pesa-
lo se possivel fosse e enfim, viajar por ele. Nas Ultimas producdes, quatro décadas
depois, pode-se perceber que hd um desejo social de que o tempo pare.

E isto 0 que significa, em Gltima instancia, a extrema valorizac&o do tempo
presente. Como ja havia dito em outros capitulos o Presente € o Unico tempo € o
mais fugidio, enquanto tudo aponta para o amanha, para uma nova iecnologia,
para um novo comportamento, para uma nova sociedade, para novas
informacdes, etc, etc. Nossa produgéo faz o caminho inverso, o futuro aponta para
o presente e diz que o presente &€ bom!

Assim, este futuro, personificado pelo nosso James Colle nos diz coisas
como: Adoro este ar! Amo a musica do seculo XX! Um personagem que declara-
se louco para nac abandonar o presente. Um personagem que mutila-se
fisicamente para ndo abandonar o presente. Mais que isso, uma producao que
mostra um personagem plenamente consciente de que nao detém o controle
sobre o tempo. Ele vigja por ele, mas quem © envia € o governo através dos
cientistas. Ele deseja ficar no presente, mas quem ndo deixa é o governo, que
acaba criando uma situacdo onde o personagem morre. isto fica ainda mais claro
guando lembramos que das 21 producdes analisadas em 15 delas o poder sobre a

viagem nzo era o do personagem, mas do Estado/cientistas. Resta dizer que o
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Estado € sempre implicito, ndo e algo nomeado ou imagéticamente significado
contra o qual se possa lutar.

Diferentemente do que diz Gleick, 0 personagem e a producéo percebida,
me permitem afirmar que este tipo de produgio sociaimente encarna o desejo de
desacelerar o tempo. Assistir a paixdo de Colle pelo tempo presente & ouvir um
pedido para que nossos olhos voltem-se para ¢ ar puro gue nos resta, a musica
que nos toca, as estrelas que ainda nos observam.

Conclusido ou Ultimos Comentarios...

"Os 12 Macacos" traz uma diversidade de enfoques possiveis e que
poderiam ser ainda explorados. Baseado na producdo "La Jetegd" de 1962, ele
difere deste quanto a catastrofe. Naquele filme era uma guerra nuclear que
destruia ¢ mundo do presente, nesta produgdo € um virus. Um virus criado em
laboratério que cai nas maos de um louco. Ainda em outfra instancia "Os 12
macacos” & herdeiro da preocupacao ecoldgica iniciada por "Jornada nas Estrelas
IV - De Volta pra Casa" (1986), pois nele o grupo "terrorista” liderado por Jeffrey
Goanes (Brad Pitt) deseja soltar os animais do zooldgico; além disso o virus
disseminado pelo planeta s¢ afetava seres humanos, os animais - no futuro -
voltaram a dominar a Terra. Este virus era, na verdade, um pesticida contra a pior
praga que assolou o planeta nos ultimos mithares de anos: ¢ homem.

Assim como a sociedade gue © originou, ¢ percurso da viagem esta
acelerado. Distante dos quinze minutos do primeiro filme "A Maquina do Tempo”
(1960), o percurso da viagem foi reduzido para dois segundos, quando ele é
mostrado, o que foi feito apenas duas vezes ao longo do filme. Chama atenc¢do a
velocidade dos cortes, também bastante acelerada, e as chamadas "impurezas”,
a relacdo com a televisdo, radio e outros objetos comunicantes € incessante. Eles
né&o aparecem como meros objetos de cena, mas muitas vezes como informativos
do que estd circundando os personagens. Informam o que acontece para ©

publico e para os mesmos. E gracas a um episddio de telejornal, cujo final James



156

Colle adianta para a Dra. Kathrin, que ela comeca a suspeitar que ele realmente
viera do futuro.

Sobre o filme acompanhei uma discuss&o via internet num news group
formado por Demetri Mouratis®®. A teoria geral proposta por Mouratis &
interessante. Para ele James Colle representa Jesus Cristo, haja vista as iniciais
coincidentes: JC. Ele vai bem longe em suas digressdes, faz correlacdes entre as
diversas figuras do filme e seus correspondentes biblicos. Sem desmerecer seu
trabalho, constatei apds analisar varios filmes deste sub-género que € bastante
simples encaixar a figura de Jesus Cristo em uma boa parte deles. Nao por que
sejam de fato uma referéncia a ele, mas por gue fazem referéncias fragmentarias,
ao tipico herdi mitico que vem de outros "lugares” - ou tempo em nosso ¢aso -
para salvar a humanidade. Desejando-se ver Jesus Cristo nestes personagens
se o vera com toda certeza. Apesar de ndo muito fundamentiado achei suas
digressdes bastante validas.

O uitimo comentario é relativo a produgao do fim da década. "Jornada nas
Estrelas - Primeiro Contato” (1996) e "Perdidos no Espaco'(1998), ja citados,
trazem aquela Gltima e inovadora caracteristica: a viagem no tempo seria possivel
no futuro e seria feita do futuro para o menos futuro - isto em relacéo ao nosso
tempo presente.  Este dado faz pensar num (ltimo exacerbar de todas as
caracteristicas anteriormente citadas neste capitulo. Ac final da decada de 90 a
viagem do tempo nao diz mais respeito ac espectador.

Ele é exatamente isso, espectador. A viagem, seus meios, suas conseqiiéncias,
seus paradoxos, o controle da viagem, tudo, exatamente tudo &

¥ www.unc.edu/~goodness/12_monk. htmi
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tirado do horizonte do espectador. Talvez, sem exagero, se possa afirmar que o
Tempo fugiu do controle, bem...aoc menos do controle dos individuos.
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Conclusdo - O 13° Macaco - A Estratégia Social de Evasao

Temporal

Apds este longo percurso por uma producdo bastante extensa cumpre
inventariar os resultados. Tudo comegou com uma preocupagao. por que parecia
haver uma invers&o do tempo da historia em "Os 12 Macacos"? Ja na Introducéo
eu fazia a observagac de que este filme era apenas a ponta de um iceberg, ©
iceberg do imaginario social em torno da viagem no tempo. No entanto, diante da
inexisténcia de trabalhos anteriores relativos ao tema necessitei fazer um
levantamento dos filmes existentes, acessiveis em video. A partir dai estabeleci
alguns parametros em comum, sobre os quais pude tracar um panorama da
evolucdo do tema da viagem no Tempo na producéo Hollywodiana. Os limites
temporais do projeto inicial, 1980 a 1995, tiveram que ser significativamente
ampliados. Dessa forma nosso panorama veio a abarcar a produgdo de 1960 a
1998. Importante lembrar que, até entdo, os parametros aqui pensados nao
haviam sido postulados: mediacdo da viagem, meio de transporte, dirigibilidade,
controle da viagem, destino, chegada, etc.

Os parametros utilizados na pesquisa mostraram-se eficientes uma vez que
atingimos resultados bastante significativos. Através dela tracei um quadro da
evolugdo da viagem no tempo. Uma evolugdo que pdde ser percebida em seis
diferentes momentos.

1.0 surgimento do tema da viagem no tempo na literatura e um quadro
rapido sobre sua evolugdo até ser assumida pelo cinema na decada de 50.
Percebendo que o tema surgia no contexto histérico mais amplo de apropriacao
social do tempo, no século XVIH. Defendi, entdo, a perspectiva de que o cinema
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fazia-se legitimo continuador da tradicdo literaria e que possuia em relagio a esta
algumas diferencas, tais como: a mediacdo da viagem e a auto-referenciacdo dos
filmes.

O cinema, a partir da primeira produgdo, iria se auto referenciar (uma vez
que produtores e diretores, aiém do proprio publico, tem acesso a boa parte da
producdo, quer seja no cinema ou em videos) e estabeleceria todo um imaginario
sobre a viagem no tempo. Criou-se ndo apenas um universo ficcional onde essas
viagens s30 possiveis, mas por uma exigéncia mercadolégica e social,
estabeleceu-se todo um aparato imagético e reflexivo que necessitava
aperfeicoar-se constantemente para atingir um publico ja acostumado com o tema
e que tem com ele uma relacdo de critica.

2. A analise da primeira produgdo importante "H.G. Wells: A Maguina do
Tempo" (1960), revelou uma preocupacio didatica em se demonstrar um percurso
imagético de como se faz a viagem. Além disso, a analise permitiu perceber a
formacéo daquele que foi chamado por mim de "Tempo Off", um primeiro dado
que mostrava a tendéncia de uma evasdo temporal da sociedade que recebia o
filme. Esta evasao significava, grosso modo, nao lidar com o periodo de tempo
onde foi realizada a produgac € nem procurar um nivel de reconhecimento deste
pelo espectador, que dessa forma podia "evadir-se” de seu propric tempo; n&o
obstante, aquele tempo estar embutido no filme.

3. Os estreitos lagos entre a realidade social e politica, vivida pelos
americanos da decada de 60 e 70 , e a saga do "Planeta dos Macacos” (1968-
1972) ficaram bastante claros. Desde a primeira produgao até este momento a
Guerra Fria foi o substrato historico que ajudou a compor estes filmes.
interessante foi descobrir, também, o carater de absorcido do "outro” que estes
filmes continham. Este "outro” representou as minorias sociais, econdmicas,
raciais € sexuais. Este carater explicitava mudan¢as extremamente recentes na
sociedade americana, e que de certa forma, estes filmes apoiaram e incentivaram
para que se realizassem também.
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4. A analise da produgdo da decada de 80 trouxe a novidade de um boon
do tema. Houve grande diversificacdo, quer fosse na mediacao das viagens, quer
fosse nos veiculos, quer fosse nos géneros filmicos. Este foi um dado importante,
tendo em vista que geralmente aquela decada é considerada pouco original em
termos cinematograficos. Essa diversificag@o, essa busca por novas perspectivas
tambem foi, em grande medida, a necessidade da sociedade americana do
periodo. Os Estados Unidos, impulsionado pela "Era Reagan" buscava
reencontrar-se com sua identidade de pais vitorioso e importante. A inseguranga,
decorrente deste processo, trazia um certo receio quanto ao futuro. Tivemos neste
periodo 0s primeiros refiexos de valorizag&o do tempo presente.

5. No quinto momento foi verificado um quesito explicitamente relativo a
viagem no tempo, o paradoxo Temporal. Surpreendeu-me perceber que levado ao
extremo o paradoxo temporal servia em primeiro lugar para demonstrar a busca
pela identidade: o encontro consigo mesmo.

8. A verificacdo da producio da década de 90 levou a percepcado de que
havia uma fortissima valorizagéo do tempo presente. Este dado s6 pdde ser
percebido devido ao levantamento feito nas quatro décadas de produgdo
cinematografica. No entanto, essa valorizagdo do tempo presente ndo significa,
como pode parecer, que se o estd assumindo. Percebi que esta fixacao no tempo
presente denotava uma preocupacao social com a velocidade com que o Tempo
vinha passando. Pude entdo perceber que, gracas as técnologias modernas, 0s
individuos tém a clara sensacéo de gue 0 tempo estad passando cada vez mais
depressa. Essa sensacao fica mais clara quando os filmes se remetem sempre ao
presente, o que explicita uma certa qualidade sua de desacelerar o préprio tempo.

Estes seis diferentes momentos possibilitaram gque atingissemos o proposto
inicialmente, descobrir os "ombros de pégaso” , ou seja 0 que realmente era
formado pelo imaginario a partir dos substratos sociais e temporais, registrados
nestes filmes. Este produto do imaginario, que nao & exatamente o proprio
imaginario, pbde ser percebido como g evasdo social do tempo. Toda sociedade

lida com o tempo de diversas formas e desenvolve, para tanto, concepcgdes de
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tempo bastante diversas. O Tempo, como foi dito no inicio deste trabalho, ndo é
uma categoria com a qual o homem trabalhe tranglilamente, &, no entanto, uma
categoria fundamental para que toda a vida humana se organize. As culturas ora
assumem o Tempo, ora ndo 0 assumem, o que € chamado de percepcéo e de
apercepcao do Tempo.

Tendo em vista todos os casos aqui estudados pode-se dizer qgue em 1960
havia uma necessidade social de evasao do tempo presente, tratava-se do climax
da Guerra Fria, por isso observa-se a existéncia de um "Tempo Off' no primeiro
filme. Depois tivemos uma certa interfase de passagem entre meados dos anos
70 e 80, pois ocorreu uma busca de novas formas de expressao na preocupacao
com o tempo. Na decada de 90 a busca fica clara, pois novamente a sociedade
comportou-se de maneira a evadir-se do Tempo, e utilizou o recurso da viagem no
tempo em busca de refrear a sua sensacao de que o tempo passa cada vez mais
depressa. Essa sensagao de Tempo acelerado € a do Tempo Presente. N3¢ deixa
de ser paradoxal que em busca deste refreamenio tenha se reafirmado a
qualidade do Tempo Presente, como sendo bom, e 0 tempo onde as coisas se
definem, quando na verdade é o mesmo tempo percebido como "acelerado™” e do
gual as pessoas necessitam evadirem-se.

A evasao social do tempo é o elemento que extrapola o significado imediato
do filme "Os 12 Macacos" de Terry Gillian. Assim, encontramos ao fim deste
trabalho os "ombros de pégaso” que de ora em diante podem se chamar,
também, de ¢ "13° Macaco” justa homenagem ao filme que originou este trabalho.
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Anexo | - Formularios da Pesquisa

Neste anexoc encontram-se os formularios utilizados nesta pesquisa. Estes
formularios foram desenvolvidos a partir da observacao aleatoria de 17fiimes, que
traziam viagem no tempo em seu roteiro, buscando possiveis caracteristicas
comuns.

A primeira pagina trara a Ficha Tecnica do filme e ao pé da pagina um local
onde se optara pelo tipo de Mediag&o encontrado.

A segunda pagina foi reservada para a sindépse e comentarios relativos ao
filme, que viessem a ser feitos pelo pesquisador,

A Terceira pagina trata do que € especifico para cada tipo de mediagdo. Os
formuiarios tiveram sempre trés paginas, sendo que a terceira variava conforme a
mediacao temporal utilizada nos filmes. As variagdes consideradas vao de Aa H,

motivo pelo qual reservou-se espaco para cada uma delas aqui.



Ficha Técnica
Titulo do filme:
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N° Letra

Titulo Original:

Atriz Principal:

Ator Principal:

Cutros Atores:

Roteiro:

Roteiro Baseado em:

Direcdo de Fotografia:

Musica:

Producéo:

Direcao:

Origem:

Ano:

Duracao:
Assunto:

Tipos de viagem
A - Mediacdo de Maguinas
D - Mediacao Espiritual

G - Animacgéo Suspensa

B - Mediacdo Magica C - Mediac&o Psicolagica
E - Mediacao por Hipnose F - Corpo Fisico Imortal

H - Qutras/descreva
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Sinépse do video:

Comentarios:
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A - Mediagao de Maquinas

A1 - Meio de Transporte:

A1.1 Carro  A1.2 Moto A13Aviao A1.4 Navio A1.5Barco
A1.6 Nave Espacial A1.7 Objetos Magicos

Qutro/descreva:

X2 - Ccorre locomogio:
X2.1 Apenas no Tempo X2.2 No Tempo e No Espaco

A2 - Maguina fixa
A2.1 Mag. fixa controle remoto A2.2 Maq. fixa controlada por outra pessoa

X3 - Viagem controlada por:
X3.1 Estado/gov. X3.2 Cientistas X3.3 Individuo X3.4 Qutro/descreva

A3 - Periodo em que a Magq. esta fixa:

A3.1 Pas. A3.2 Pres. A3.3 Fut.
X4 - Nimero de passageiros
X4 1 individual X4.2 coletiva 2 X4 3 coletiva 3 X4.4 coletiva 4

X4 .5 coletiva 5 ou mais
X5 - Dirigibilidade

X5.1 Mag. vai e volta X5.2 Maq. sé vai

X5.3 Maq. vai embora c/ possibilidade de resgate

X5.4 Maq. quebra ¢f possibilidade de conserio X5.5 Mag € destruida
X6 - Periodo onde se inicia a viagem:

XB.1 pas. X6.2 Pres. X6.3 Fut.

Especificar data se houver:
X7 - Periodo onde termina a viagem:

X7.1 Pas. X7.2 Pres. X7.3 Fut.
X8 - destino da viagem:

X8.1 Pas. X8.2 Pres. X8.3 Fut.
X9 - Finalidade da viagem:

X9.1 Pesuisa cinetifica X9.2 Fuga

X9.3 Resolucéo de Problemas pessocais emocionais

X9.4 Resol. Probl. Pess. Econbmicos  X9.5 Res. Probl. Coletivo/sociais
X9.6 Res. Probl, Col/pessocais X8.7 o acasofacidente

X9.8 Salvacao/alguém X9.9 Salvacao/coletiva

X10 - Quanto a finalidade:
X10.1 Teve suUcCesso X10.2 Nao Teve sucesso
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B - Mediacac Magica

B1 - Magia:
B1.1 Branca B1.2 Negra B1.3 Outra/descreva:

B2 - Transporte realizado por:

B2.1 terceiros B2.2 Rituais B2.3 Objetos magicos/
descreva:

X2 - Ocorre locomocgac:
X2.1 Apenas no Tempo X2.2 No Tempo e No Espago

X8 - Viagem controlada por:
X3.1 Estado/gov. X3.2 Cientistas X3.3 Individuo X3.4 Qutro/descreva

X4 - Numero de passageiros

X4 .1 individual X4 .2 coletiva 2 X4 .3 coletiva 3 X4 4 coletiva 4
X4.5 coletiva 5 ou mais

X5 - Dirigibilidade

X5.1 Mag. vai e volta X5.2 Mag. sé vai

X5.3 Maq. vai embora ¢/ possibilidade de resgate

X5.4 Maq. quebra cf possibilidade de conserte X5.5 Mag € destruida
X6 - Periodo onde se inicia a viagem:

X6.1 pas. X6.2 Pres. X6.3 Fut.

Especificar data se houver:
X7 - Periodo onde termina a viagem:

X7.1 Pas. X7.2 Pres, X7.3 Fut.
X8 - destino da viagem:

X8.1 Pas. X8.2 Pres. X8.3 Fut.
X9 - Finalidade da viagem:

X9.1 Pesuisa cinetifica X9.2 Fuga

X9.3 Resolucao de Problemas pessoais emocicnais

X9.4 Resol. Probl. Pess. Econ6micos  X9.5 Res. Probl. Coletivo/sociais
X9.6 Res. Probl. Col/pessoais X8.7 o acaso/acidente

X9.8 Salvacio/alguém X9.9 Salvacao/coletiva

X10 - Quanto & finalidade:
X10.1 Teve sucesso X10.2 Nao Teve sucesso
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C - Mediagao Psicolégica

X2 - Ocorre locomocio:
X2 .1 Apenas no Tempo X2.2 No Tempo e No Espaco

X3 - Viagem controlada por:
X3.1 Estado/gov. X3.2 Cientistas X3.3 Individuo X3.4 Outro/descreva

X4 - Numero de passageiros

X4 1 individual 4.2 coletiva 2 X4.3 coletiva 3 X4 .4 coletiva 4
X4 .5 coletiva 5 ou mais

X5 - Dirigibilidade

X5.1 Mag. vai e volta X5.2 Maq. so vai
X5.3 Mag. vai embora ¢f possibilidade de resgate
X5.4 Maq. quebra cf possibilidade de conserto X5.5 Mag & destruida

X6 - Periodo onde se inicia a viagem:
X6.1 pas. X6.2 Pres. X6.3 Fut.
Especificar data se houver:

X7 - Periodo onde termina a viagem:
X7.1 Pas. X7.2 Pres. X7.3 Fut.

X8 - destino da viagem:
X8.1 Pas. X8.2 Pres. X8.3 Fut.

X9 - Finalidade da viagem:

X9.1 Pesquisa cientifica X9.2 Fuga

X9.3 Resolucdo de Problemas pessoais emocionais

X9.4 Resol. Probl. Pess. Econdémicos  X9.5 Res. Probl. Coletivo/sociais
X8.6 Res. Probl. Col/pessoais X9.7 o acaso/acidente

X$.8 Salvagio/alguém X9.9 Sailvacao/coletiva

X10 - Quanto a finalidade:
X10.1 Teve sucesso X10.2 Nao Teve sucesso
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D - Mediagao Espiritual

X2 - Ocorre locomogéo:
X2.1 Apenas noc Tempo X2.2 No Tempo € No Espago

X3 - Viagem controlada por:
X3.1 Estado/gov. X3.2 Cientistas X3.3 Individuo X3.4 Qutro/descreva

X4 - Namero de passageiros

*4 .1 individual X4.2 coletiva 2 X4.3 coletiva 3 X4 .4 coletiva 4
X4.5 coletiva 5 ou mais

X5 - Dirigibilidade

X5.1 Maq. vai e voita X5.2 Magq. s0 vai
X5.3 Maq. vai embora cf possibilidade de resgate
X5.4 Mag. quebra ¢/ possibilidade de conserto X5.5 Magq & destruida

X6 - Periodo onde se inicia a viagem:

X6.1 pas. X6.2 Pres. X6.3 Fut.
Especificar data se houver:

X7 - Periodo onde termina a viagem:
X7.1 Pas. X7.2 Pres. X7.3 Fut.

X8 - destino da viagem:
X8.1 Pas. X8.2 Pres. X8.3 Fut.

X9 - Finalidade da viagem:

X9.1 Pesuisa cinetifica X98.2 Fuga

X9.3 Resolucio de Problemas pessoais emocionais

X9.4 Resol. Probl. Pess. Econémicos  X8.5 Res. Probl. Coletivo/sociais
X9.6 Res. Probi. Colfpessoais X9.7 o acasofacidente

X9.8 Salvacéo/alguém X9.9 Salvacio/coletiva

X10 - Quanto & finalidade;
X10.1 Teve sucesso X10.2 Nao Teve sucesso
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E - Mediagao por Hipnose

X2 - Qcorre locomocgao:
X2.1 Apenas no Tempo X2.2 No Tempo e No Espaco

X3 - Viagem controlada por;
X3.1 Estado/gov. X3.2 Cientistas X3.3 Individuo X3.4 Qutro/descreva

X4 - Numero de passageiros

X4 .1 individual X4.2 coletiva 2 X4.3 colativa 3 X4 .4 coletiva 4
X4.5 coletiva 5 ou mais

X5 - Dirigibilidade

X5.1 Mag. vai e volta X5.2 Maqg. s0 vai
X5.3 Maq. vai embora ¢/ possibilidade de resgate
X5 .4 Maq. quebra ¢f possibilidade de conserio X5.5 Maq ¢é destruida

X6 - Periodo onde se inicia a viagem:

X86.1 pas. X6.2 Pres., X6.3 Ful.
Especificar data se houver:

X7 - Periodo onde termina a viagem:
X7 1 Pas. X7.2 Pres, X7.3 Fut,

X8 - destino da viagem:
X8 1 Pas. X8.2 Pres. X8.3 Fut.

X9 - Finalidade da viagem:

X9.1 Pesuisa cinetifica X9.2 Fuga

X9.3 Resolugao de Problemas pessoais emocionais

X9.4 Resol. Probl. Pess. Econdmicos  X8.5 Res. Probl. Coletivo/sociais
X9.8 Res. Probl. Col/pessoais X9.7 o acaso/acidente

X9.8 Salvacaoc/alguém X9.9 Salvacao/coletiva

X10 - Quanto a finalidade:
X10.1 Teve sucesso X10.2 Nao Teve sucesso



F - Corpo Fisico Imortal

X2 - Ocorre locomogéo:
X2.1 Apenas no Tempo X2.2 No Tempo & No Espago

X3 - Viagem controlada por:
X3.1 Estado/gov. X3.2 Cientistas X3.3 Individuo X3.4 Qutro/descreva

X4 - Numero de passageiros

X4.1 individual X4.2 coletiva 2 X4.3 coletiva 3 X4 4 coletiva 4
X4.5 coletiva 5 ou mais

X5 - Dingibilidade

X5.1 Maq. vai e volta X5.2 M&q. s6 vai
X5.3 Maq. vai embora ¢f possibilidade de resgate
X5.4 Maq. quebra cf possibilidade de conserto X5.5 Magq é destruida

X6 - Periodo onde se inicia a viagem:

X6.1 pas. X6.2 Pres. X6.3 Fut.
Especificar data se houver:

X7 - Periodo onde termina a viagem:
X7.1 Pas. X7.2 Pres. X7.3 Fut.

X8 - destino da viagem:
X8.1 Pas, X8B.2 Pres. X8.3 Fut.

X9 - Finalidade da viagem:

X9.1 Pesuisa cinetifica X9.2 Fuga

X9.3 Resolucac de Problemas pessoais emocionais

X8 .4 Resol. Probl. Pess. Econdmicos  X9.5 Res. Probl. Coletivo/sociais
X8.6 Res. Probl. Col/pessoais X8.7 o acaso/acidente

X9.8 Salvacao/alguém X8.9 Salvacéol/coletiva

X10 - Quanto a finalidade:
X10.1 Teve sucesso X10.2 Nao Teve sucesso
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G - Animagao suspensa

X2 - Ocorre locomogéo:
X2.1 Apenas no Tempo X2.2 No Tempo e No Espaco

X3 - Viagem controlada por:
X3.1 Estado/gov. X3.2 Cientistas X3.3 Individuo X3.4 Qutro/descreva

X4 - Nimero de passageiros

X4 .1 individual X4.2 coletiva 2 X4 .3 coletiva 3 X4 4 coletiva 4
X4 .5 coietiva 5 ou mais

X5 - Dirigibilidade

X5.1 Mag. vai e volta X5.2 Maq. s6 vai
X5.3 Mé&g. vai embora ¢/ possibilidade de resgate
X5.4 Mag. quebra ¢/ possibilidade de conserto X5.5 Mag é destruida

X6 - Periodo onde se inicia a viagem:

X6.1 pas. X6.2 Pres. X6.3 Fut.
Especificar data se houver:

X7 - Periodo onde termina a viagem:
X7.1Pas. X7 .2 Pres. X7.3 Fut.

X8 - destino da viagem:
X8.1 Pas. X8.2 Pres. X8.3 Fut.

X9 - Finalidade da viagem:

X9.1 Pesuisa cinetifica X9.2 Fuga

X9.3 Resolugao de Problemas pessoais emocionais

X9.4 Resol. Probl. Pess. Econdmicos  X8.5 Res. Probl. Coletivo/sociais
X2.6 Res. Probl. Col/pessoais X9.7 o acaso/acidente

X9.8 Salvacado/alguém X9.9 Salvacao/coletiva

¥10 - Quanto a finalidade:
X10.1 Teve sucesso X10.2 Nao Teve sucesso
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H - Qutras/descreva

X2 - OQcorre locomogéo:
X2.1 Apenas no Tempo X2.2 No Tempo e No Espaco

X3 - Viagem controlada por:
X3.1 Estado/gov. X3.2 Cientistas X3.3 Individuo X3.4 Qutro/descreva

X4 - Numero de passageiros

X4.1 individual X4.2 coletiva 2 X4 .3 coletiva 3 X4.4 coletiva 4
X4.5 coletiva 5 ou mais

X5 - Dirigibilidade

X5.1 Mag. vai e volta X5.2 Maq. s6 vai
X5.3 Magq. vai embora c/ possibilidade de resgate
X5.4 Maq. quebra ¢/ possibilidade de conserto X5.5 Maq é destruida

X8 - Periodo onde se inicia a viagem:
X6.1 pas. X6.2 Pres. X6.3 Fut.
Especificar data se houver:

X7 - Periodo onde termina a viagem:
X7.1 Pas. X7.2 Pres. X7.3 Fut.

X8 - destino da viagem:
X8.1 Pas. X8.2 Pres. X8 .3 Fut.

X@ - Finalidade da viagem:

X8.1 Pesquisa cinetifica X8.2 Fuga

X8.3 Resolugdo de Problemas pessoais emocionais

X9.4 Resol. Probl. Pess. Econdmicos  X9.5 Res. Probl. Coletivo/sociais
X9.6 Res. Probl. Col/pessoais X9.7 o acaso/acidente

X9.8 Salvacéo/alguem X9.9 Salvacao/coletiva

X160 - Quanto a finalidade:
X10.1 Teve sucesso X10.2 Nao Teve sucesso



