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No Inicio e no Fim:

Da Utopia, Eutopia e Distopia em Lord of the Flies e nas suas Adaptacfes Cinematograficas

Inés Botelho
(Mestranda em Estudos Anglo-Americanos, Faculdade de Letras da Universidade do Porto)

Citacao: Botelho, Inés, "No Inicio e no Fim: Da Utopia, Eutopia e Distopia em Lord of the Flies e nas suas Adaptagdes Cinematogréficas",
E-topia: Revista Electrénica de Estudos sobre a Utopia, n.° 13 (2012). ISSN 1645-958X.
<http://ler.letras.up.pt/site/default.aspx?qry=id05id164&sum=sim>

| decided to take the literary convention of boys on an island, only
make them real boys instead of paper cutouts with no life in them; and
try to show how the shape of the society they evolved would be
conditioned by their diseased, their fallen nature.

William Golding

O cenério de Lord of the Flies, com as suas diversas ambiguidades e potencialidades, estabelece-se logo
no primeiro paragrafo. William Golding traca uma ambiéncia exética, luxuriante e tropical, conscientemente
selvagem e algo sufocante, mas maioritariamente idilica. Fisicamente distante da realidade dos adultos, a
ilha apresenta-se como um espaco distinto, capaz de servir de base a uma nova sociedade erigida pelas
criancas, um local & partida apto a construcdo de uma utopia no seu sentido classico® (Berriel 2005: 102-
103). E de facto, no inicio, a ilha parece aos rapazes perfeita, um local que lhes relembra as aventuras
pueris de livros como The Coral Island, de R. M. Ballantyne. A ilha apresenta-se assim como a sua
eutopia, o lugar ideal para esperarem que os adultos os salvem (LotF: 45).

Contudo, a narrativa de Golding nunca é simples ou directa. Esta eutopia dos rapazes, quando
integrada e contrastada com a guerra que os adultos travam e que conduziu as criancas ao isolamento,
revela-se também uma heterotopia® (Hetherington 1997: 41, 46). Além disso, a ilha em si mesma
apresenta desde o inicio elementos de uma distopia latente. A fruta de que os rapazes se alimentam
provoca-lhes diarreia; a geografia e flora do local propiciam a brincadeira mas também ameacam e
assustam; os jogos dos rapazes embora pare¢am naturais, quase inocentes, alimentados pela euforia e
ndo desprovidos de uma certa cumplicidade, vao evidenciando ao mesmo tempo uma propensao violenta.
A prépria referéncia ao livro de Ballantyne reveste-se de um duplo efeito.

Em The Coral Island os protagonistas sédo rapazes bem comportados, sem malicia, ameacados apenas
por perigos exteriores, provenientes de homens nao-cristaos, e a brutalidade destina-se a um mero efeito
sensacionalista (Niemeyer 1961: 241-242). Golding considera o livro de Ballantyne uma viséo artificial e ao
evocé-lo, ao referir-se-lhe diagonalmente, cria ndo s6 um leque de expectativas mas também um ponto de
contraste, uma base cuja tese desmonta progressiva e irrevogavelmente.

Sob a orientacdo de Ralph, o chefe eleito, os rapazes confirmam que se encontram numa ilha
desabitada. A ideia entusiasma-os ainda mais, querem tanto ser salvos como divertir-se no entretanto.
Aquela é a oportunidade para criarem uma sociedade moldada aos seus interesses e desejos. Jack insiste
na necessidade de um exército para cagar porcos; concordam que precisam de regras e animam-se com a
perspectiva do que acontecera a quem as quebrar; decidem que quem segurar o bazio tem o direito a ser
ouvido, contudo gozam um dos rapazes mais jovens — um dos ‘“littluns” — que tenta segurar o bazio para
falar (LotF: 36-39, 42-50). E este rapaz quem, pela primeira vez, alerta para a existéncia do monstro, a
vaga entidade que assombrara a existéncia na ilha, ganhando uma importancia progressiva no dia-a-dia
dos rapazes, afirmando-se como uma ordenacao diferente, uma heterotopia mental que parece impedi-los
de concretizar a civilizagdo que idealizaram, uma sociedade tdo conforme as suas vontades infantis quanto
moldada & imagem do que julgam ser o mundo dos adultos.

Quando os rapazes se prontificam a acender um fogo no cimo da montanha, de modo a chamarem a
atencdo de barcos e avides que cruzem a ilha, fazem-no motivados pela ideia do salvamento, mas
principalmente impelidos pela sensagdo de aventura. Construir uma grande fogueira é afinal apenas mais
um jogo, uma brincadeira que depressa ganha as propor¢fes de um desastre (LotF: 49-60). Com a floresta
a arder, a ilha transforma-se de paraiso em inferno. A eutopia inicial revela-se cada vez mais impossivel.

Ralph tenta manter o equilibrio, mas ninguém faz o que é decidido nas assembleias e Jack oscila entre
a defesa das regras e o seu incumprimento até finalmente clamar que ninguém se interessa por elas, a
caca importa mais do que qualquer regra (LotF: 64, 114). Piggy, sempre crente nas maravilhas da
civiizacdo e do mundo dos adultos, permanece convicto do poder do bulzio enquanto simbolo de



democracia (Diken & Laustsen 2006: 432; Kinkead-Weekes & Gregor 1967: 18), mas Ralph duvida. A
confusdo gerada e a incerteza quanto a existéncia do monstro atormentam-no; ele precisa de orientacéo,
de um sinal dos adultos que lhe indique como proceder (LotF: 115-117).

A noite e a tempestade trazem de facto um sinal do mundo dos adultos: um péara-quedista morto,
emblema da guerra que os adultos travam entre si e forma de realcar que nédo existe qualquer diferenca
essencial entre as atitudes dos rapazes e as dos adultos (Kinkead-Weekes & Gregor 1967: 37-38). A
realidade exterior invade definitivamente a ilha. Aliada a especificidade da situacdo vivida na ilha, a
penetracdo da distopia exterior nas ultimas ilusdes da eutopia imaginada pelos rapazes, conduz a que o
espaco habitado pelas criangas se transforme ele préprio numa distopia. A ilha afirma-se assim néo sé na
continuidade de um processo histérico — a guerra gerada pelos adultos —, mas também como um lugar
onde Golding pode exacerbar os efeitos do que considera a terrivel doenca da humanidade (Golding 1996:
255). A medida que a histéria progride, Lord of the Flies converte-se gradualmente numa distopia* (Berriel
2005: 102-103) que, mais do que analisar as problematicas de uma determinada sociedade, disseca as do
ser humano.

Com o para-quedista identificado com o monstro e preso no cimo da montanha, este ja ndo é um local
gue potencie o salvamento dos rapazes, pelo contrario, transformou-se num espaco distopico, uma
heterotopia dentro dos derradeiros resquicios da eutopia. Além disso, com a noticia de que o monstro
existe, a relevancia dos cacadores cresce. Jack rompe com a autoridade que Ralph ainda tenta conservar
e a maioria dos “biguns” acompanha-o. Os cagadores tornam-se o0s selvagens, a tribo liderada ndo por
Jack mas pelo Chefe (LotF: 151-164, 173-174). Constantemente pintados, usando sempre esta mascara,
0s rapazes suprimem as restricdes impostas pelas regras e pela ideia do que a civilizagédo é ou deve ser,
ficando livres para desenvolverem os seus aspectos mais sombrios. Ralph e Piggy sofrem igualmente
desta maldade inerente ao Homem. Ainda que nunca o concretizem totalmente, ambos sédo selvagens em
poténcia. Afinal, Ralph também quer magoar o rapaz que faz de porco e tanto ele como Piggy participam
na danca que vitima Simon (LotF: 141-143, 187-189). Alias, nem este escapa a alguma culpa pois as suas
saidas nocturnas provocaram o medo de um “littlun” que ao vé-lo vaguear entre as arvores julgou
vislumbrar o monstro (LotF: 106).

No entanto, Simon, que n&o chega a pertencer de facto a um dos grupos, percebe a questdo melhor do
gue qualquer outro dos rapazes e tenta explicar-lhes que talvez o monstro sejam eles: os rapazes e a
humanidade (LotF: 111). Ninguém acredita. Piggy ndo pode conceber uma hipotese que escape aos
limites do mundo racional que idealizou (Baker 2000: 319). Além disso, ele e Ralph créem na benignidade
da humanidade e, logo, atribuem os comportamentos improprios apenas a individuos desviados das
praticas da sociedade (Diken & Laustsen 2006: 437; Kinkead-Weekes & Gregor 1967: 45). Jack e a tribo,
por seu turno, preferem projectar a existéncia do mal no monstro que podem aplacar e talvez até matar
(Diken & Laustsen 2006: 437; Kinkead-Weekes & Gregor 1967: 45, 56). Uns e outros ndo conseguem
aceitar a visdo de Simon; sé o mar o recebe, recolhendo-o no seio da sua dualidade. As criaturas marinhas
gue rodeiam o corpo de Simon embelezando-o (LotF: 189-190) sdo as mesmas que durante o dia
percorrem a orla da maré com a ferocidade de uma serra a cortar (LotF: 77). O mar, com a sua faceta
mdltipla, tanto vida quanto morte, espelha as contradicbes humanas (Sinclair 1982: 175), constituindo
portanto o local ideal para acolher Simon, ele que entendeu e aceitou que bom e mau coexistem em cada
pessoa (Kinkead-Weekes & Gregor 1967: 52-54).

ApOs a morte de Simon, a sociedade distopica imposta pela tribo impera na ilha. Face a esta
ordenacgdo, com o0s seus castigos e coercdes (LotF: 195-199, 219-224), a praia, onde Ralph continua a
viver com um grupo reduzido formado maioritariamente por “littluns”, assemelha-se a uma heterotopia.
Porém, esta heterotopia prova ser apenas uma iluséo, pois os selvagens depressa a invadem (LotF: 204-
207). O confronto torna-se inevitavel e ndo s6 Ralph volta a perder como a tribo mata mais uma vez. De
novo o mar acarinha o rapaz morto (Sinclair 1982: 175), mas sem o integrar numa natureza que representa
o todo. O corpo de Piggy, feio e desfigurado, permanece um instante em cima de um rochedo, depois
desaparece nas aguas, desprovido de qualquer nocdo de beleza. Talvez assim se assinale o
conhecimento incompleto de Piggy sobre a natureza humana.

ApOs a morte de Piggy, os selvagens cacam Ralph e s6 a chegada subita de um oficial de Marinha
impede o culminar da desgraca (LotF: 235-248). O mar traz a salvacdo mas também um conjunto de
contradi¢cBes que reforcam a tese de Golding.

Sem o saber, o oficial de Marinha trava a catastrofe iminente e obriga ao término da distopia. A sua
presenca impde um anticlimax, imprime uma sensacao de calma e distanciamento. Ele muda o angulo de
visdo do livro, devolve os rapazes a condi¢cdo de criancas (Everett 1986: 123; Kinkead-Weekes & Gregor
1967: 63; Oldsey & Weintraub 1963: 98-99; Niemeyer 1961: 242-243, 244). Ao evocar The Coral Island, o
oficial recupera a imagética inicial do livro e as ideias de divertimento inocente com que 0s rapazes
comecaram, ligando assim o inicio e o fim, demonstrando o contraste entre a utopia esperada, a eutopia
gue os rapazes planearam e a distopia que acabou por se formar. Ao contrario do que sucede no livro de



Ballantyne, em Lord of the Flies 0 mal ndo é exterior aos rapazes, antes vive neles.

Ralph chora a morte de Piggy e a perda da inocéncia pois agora sabe do que o Homem é capaz.
Contudo, o seu conhecimento permanece incompleto, tal como o de Piggy. Ao contrario de Simon, Ralph
ndo percebeu que, em poténcia, o mal habita toda a humanidade; ele percepciona o mal como resultante
de um comportamento desviado. Ainda assim, ninguém é mais ignorante do que o oficial, que falha em
entender os rapazes, 0 que se passou e 0s proprios adultos (Kinkead-Weekes & Gregor 1967: 63).

Algo atrapalhado com a cena que testemunha e julgando dar alguma privacidade aos rapazes, o oficial
volta-se para o mar e fixa o cruzador (LotF: 248), simbolo do engenho humano que conduziu a civilizagédo
ordeira e também utensilio da guerra que os adultos travam e que levou os rapazes a ilha. Nas ultimas
linhas de Lord of the Flies, condensam-se bem e mal, o impulso utdpico e a sua carga potencialmente
distopica.

Para Golding a potencialidade do mal existe em cada ser humano. Atribuir a sua origem a uma fonte
externa, seja um monstro, o Diabo, a anarquia ou alguém diferente de nés, revela-se perigoso, mesmo
fatal. Torna-se assim essencial compreender e aceitar a humanidade na sua dupla faceta, negativa e
positiva. Ou por outras palavras, talvez ndo utilizadas por Golding mas implicitas no seu raciocinio, é
necessario compreender as falacias de determinadas utopias, mas tentar de qualquer modo a eutopia,
sabendo que ela pode resvalar para a distopia e que se somos responsaveis por esta degeneracao
também possuimos a capacidade de a evitar ou ultrapassar. Como afirma Lyman Sargent:

We must commit eutopia knowing that it is not perfect and that (...) it contains within it the
seeds of its own destruction. We must commit eutopia again and again because each time we
do we have the opportunity, as Oscar Wilde put it, of landing there and then setting off after
another. (Sargent 2003: 230)

Lord of the Flies ndo é uma anti-utopia® (Aldridge 1984: 16; Baccolini & Moylan 2003: 4-5) nem uma
“flawed utopia™ (Sargent 2003: 225-226), alicerca-se antes no equilibrio entre a eutopia e a distopia, nunca
ignorando as influéncias de um certo imaginario utépico. Esta é a tese central da obra, mas as suas duas
adaptacfes cinematograficas, a de Peter Brook, em 1963, e a de Harry Hook, em 1990, falham em
entendé-la totalmente.

Ambos os filmes representam de forma mais ou menos bem conseguida as oscila¢des entre eutopia e
distopia, embora nenhum mencione The Coral Island. Entende-se a omisséo, principalmente porque seria
de dificil compreensédo para a maioria do publico, mas ainda assim a falta da referéncia dificulta a
comparacdo com a convengdo literaria representada pela obra de Ballantyne e impede que se crie
imediatamente uma série de expectativas utdpicas sobre um grupo de rapazes sozinhos numa ilha.
Contudo, mais grave e significativa é a eliminagdo, no filme de Hook, de Simon a sugerir que talvez o
monstro sejam eles proprios. A supressdo mina qualquer intento de uma adaptacéo eficaz da obra de
Golding e permite que o filme se alicerce na simples dualidade maniqueista entre bem e mal que Golding
evitou deliberadamente.

Golding alicercou Lord of the Flies em duas imagens de Ralph, uma no inicio, quando ele se
entusiasma por estar numa ilha deserta, e outra no fim, em que Ralph, consciente da capacidade
destrutiva da humanidade, chora perante o oficial (Golding 1996: 255-257). Se o inicio e o fim sao
determinantes no livro, também o sé&o nos filmes. Deste modo, analisando ambas as partes, percebem-se
as virtudes e falhas destas adaptag8es cinematograficas.

O filme de Brook, inteiramente rodado a preto e branco e com um estilo algo documental, comeca de
forma auspiciosa. O conjunto de imagens traga uma sequéncia que ndo s6 resume a situacdo que leva os
rapazes a ilha como de algum modo parece antecipar a tese do livro. A imagem de uma escola sucede-se
a dos professores, a do coro infantil de vozes angelicais, a dos adultos a jogar criquete no campo. A
imagem da vivéncia no campo alterna com imagens de misseis até que sé restam as alusivas a guerra,
depois uma imagem sobre uma evacuacdo, seguida da de um grupo de rapazes. Ouvem-se tambores,
aparece a imagem de um avido, um despenhamento e, por fim, a ilha.

Como Jackson Burgess defende, esta insisténcia em imagens relacionadas com a guerra pode
direccionar a interpretacdo para uma problematica colectiva no sentido de algo que apenas emerge no
grupo, ndo no individuo (Burgess 1963-1964: 31). Ou seja, 0 perigo encontra-se em descurar a falha
individual, culpando antes as atitudes promovidas pelo grupo, por um comportamento de massa. Contudo,
ndo é exactamente essa a impressdo que se retém.

O grande defeito do filme de Brook reside na falta de articulagédo e de subjectividade. Golding comentou
gue Brook ndo entende a poesia de uma obra (Medcalf 1986: 34) e esse parece de facto o problema. O
filme segue em grande parte o livro, representando todas as principais cenas e todos os dialogos
essenciais, mas falta-lhe subtileza. Apesar de algumas boas ideias, como o zumbido de moscas sempre
gue algo mau esta a acontecer ou a banda sonora usada para 0s cacadores em que apenas se ouvem



tambores, o encadeamento das cenas parece inexistente, resultando na sensacéo de uma sequéncia de
episédios ndo muito bem interligados.

Quando o oficial encontra os rapazes, sente-se o0 anticlimax e a estupefaccdo do adulto. A musica algo
marcial e triunfal, que ja surgira em cenas anteriores, parece agora demasiado inapropriada, quase
ridicula, sugerindo em parte a ignorancia dos marinheiros, mas nao de forma suficientemente enféatica.
Observa-se Ralph chorar apenas durante alguns segundos e sem se entender bem por qué ou por quem.
A Ultima imagem exibe a destruicdo da ilha enquadrada pela musica anterior. A sobreposi¢cédo desta com os
canticos festivos dos rapazes recorda os primeiros tempos na ilha, embora a associacdo seja mais uma
vez vaga e fugaz. Se ha uma aproximacgéo as técnicas narrativas utilizadas por Golding, tal apenas é
perceptivel conhecendo o livro.

O filme de Brook aproxima-se de facto de alguns dos efeitos produzidos pelo final do livro, porém néo é
no seu todo suficientemente forte para transmitir a tese de Golding. Além disso, ao terminar com a ilha a
arder, destaca mais a distopia do que o equilibrio. Permanece assim a no¢éo de destrui¢cdo, subsistindo
uma certa tendéncia para associar o mal com a selvajaria ou com o comportamento desviado de
determinados individuos.

A adaptacdo de Hook, embora melhor articulada e visualmente mais apelativa, sofre desde o inicio de
uma simplificacdo exagerada. Os rapazes sdo aqui todos alunos de uma escola militar, o que
imediatamente condiciona a interpretacéo do filme. Este artificio, em verdade totalmente desnecessario,
ndo s6 promove a nogdo de que certos individuos estdo mais predispostos para a violéncia como imprime
demasiada ordem ao inicio. Assim, desaparece a vontade de criar uma eutopia moldada aos desejos
pueris e a concepcao infantil do que é o mundo dos adultos; os rapazes estabelecem as prioridades que o
treino militar Ihes ensinou.

Por outro lado, Hook imprime vislumbres de violéncia e medo desde o inicio, claramente instituindo as
sementes distopicas. Tal efeito € complementado pelos sonhos de Simon que marcam a passagem
progressiva da esperanca do salvamento para a sensac¢ao crescente de que a ajuda nunca chegara e que
portanto terdo de viver na ilha para sempre. No entanto, Hook inverte demasiado a sequéncia das cenas,
destruindo em grande parte a sensacao cumulativa que trespassa o livro. Além disso, o filme agoniza com
a falta de ambiguidade; tudo se apresenta de forma linear e excessivamente evidente. Ralph é um rapaz
muito bem comportado, sem qualquer tipo de malicia, que peca apenas por alguma inaccao pontual. E
Jack aparece rapidamente classificado como um rapaz que cria problemas, tendo até tentado roubar o
carro dos vizinhos. Desde o inicio, Hook dirige-se claramente para uma conclusdo que desagradaria a
Golding.

O final evidencia a incompreenséo do oficial e o choro de Ralph, acentuando bem a perda e a tragédia.
Mas enquanto se observam os militares e 0 mar ao som de uma musica melancélica, ndo se recorda
gualquer tipo de utopia ou eutopia, que alids o filme nunca se preocupou muito em criar. Pensa-se nas
mortes, na destruicdo, na distopia e no ordalio que Ralph viveu. De certo modo, relembra-se Piggy. E é
exactamente a ideia de Piggy que prevalece, a do mal enquanto consequéncia de um comportamento
desviado, como proveniente de um individuo que j4 ndo se integra na sociedade e na civilizacdo. Hook
incorre no erro que Golding considera mais perigoso.

Tanto o filme de Peter Brook como o de Harry Hook apresentam estratégias interessantes. No entanto
falham na globalidade, revelando-se incapazes de atingir a perspectiva abrangente de Golding. Se no
inicio ainda parecem compreender o livro, no fim diluem-se quaisquer ddvidas quanto a incapacidade de o
perceber ou adaptar. Nenhum dos filmes aceita 0 negativo juntamente com o positivo, nenhum consegue
representar o estranho equilibrio entre utopia, eutopia e distopia, pois nenhum entende sequer que o mal
existe potencialmente em cada individuo.
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Notas

! carlos Eduardo Ornelas Berriel descreve a utopia classica como aquela que surge num hiato entre Histéria e espaco
e onde a cultura e a politica da sociedade vigente sdo absorvidas com o intuito de serem ultrapassadas por uma
construcdo ideal. A existéncia de um viajante e de uma viagem prova-se também essencial a estas utopias pois
permite efectuar o corte com a sociedade de origem. Para uma melhor definicdo destes conceitos, consultar o artigo
de Berriel “Brief Notes on Utopia, Dystopia and History” (2005).

Lord of the Flies ndo se insere neste tipo de narrativas utopicas, mas no inicio apresenta caracteristicas semelhantes,
criando a nogdo de que poderia desenvolver-se nesse sentido. Tal possibilidade verifica-se ser essencial a tese de
Golding. Igualmente caracteristico das narrativas utpicas é a existéncia de um guia e o estabelecer de uma
comparacdo com a sociedade de origem. Estas especificidades do conceito podem ser encontradas em “Dystopia and
Histories”, de Raffaella Baccolini e Tom Moylan (2003). Os autores estabelecem aqui um contraste entre utopias e
distopias.

2 As referéncias a Lord of the Flies, de William Golding, serdo identificadas através da abreviatura LotF e
correspondem a edi¢éo apresentada na lista de referéncias bibliograficas.

% Kevin Hetherington define as heterotopias como espacos de ordenacdo substituta ou alternativa. Assim, sdo
percepcionadas enquanto heterotopia por justaposicdo com o0s espagos que as rodeiam. Para uma discussdo mais
abrangente do conceito de heterotopia, consultar “Two Castles: Heterotopia as Sites of Alternate Ordering”, de



Hetherington (1997: 39-54).

* Berriel define a distopia como estando na continuagdo da Histéria, servindo assim de meio para demonstrar que
certas caracteristicas da sociedade vigente podem conduzir, quando nao restringidas, a sociedades perversas. Para
melhor compreender estes termos, cf. Berriel 2005. Baccolini e Moylan, no artigo ja citado, apresentam também uma
definicdo interessante e perspicaz de distopia. Contudo, esta abordagem ao conceito ndo é directamente aplicavel a
Lord of the Flies.

® Alexandra Aldridge posiciona a anti-utopia como uma reaccao tedrica a uma ideia tedrica, que embora partilhe com a
distopia o desagrado pelas consequéncias sociais do rumo da ciéncia e da tecnologia, ndo apresenta a visdo negra e
tendencialmente apocaliptica das distopias. Para uma leitura mais extensiva deste e de outros conceitos, consultar
The Scientific World View in Dystopia de Aldridge. Baccolini e Moylan (2003), seguindo a posicdo de Lyman Tower
Sargent, consideram a anti-utopia como aquela que se apresenta contra 0 pensamento utépico.

& A “flawed utopia” expde as falhas do que comecou por parecer uma boa sociedade, tendendo deste modo a
incorporar caracteristicas das distopias e anti-utopias. Para uma melhor clarificacdo do termo consultar “The Problem
of the ‘Flawed Utopia’: A Note on the Costs of Eutopia” (2003), de Sargent.
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Pelo meio de um assombroso ndmero de outros titulos, desde policiais e textos de divulgacéo cientifica a
impressionantes tomos sobre Shakespeare e a Biblia, Isaac Asimov ficou sobretudo conhecido pelos seus
textos de ficcao cientifica.’ Dentro deste género, encontramos rapidamente dois problemas que irdo
acompanhar Asimov desde 0s seus primeiros aos seus Ultimos livros: a histdria e a utopia. A ficcao
cientifica de Asimov concebe a utopia ndo como o lado de fora, ou o fim, da histéria, mas como o resultado
possivel e desejado de um processo histérico pormenorizado e especifico. Este ensaio procura tracar de
gue modo histéria e utopia se relacionam em dois grupos de textos na obra de ficcao cientifica de Asimov:
em primeiro lugar, nos contos de |, Robot e, em seguida, nos primeiros romances da saga Foundation.
Procurar-se-4 mostrar de que forma o ensaio da utopia em modos histéricos se prepara nos contos sobre
robots, para depois se revelar completamente desenvolvido nos romances de Foundation. Apesar de as
principais solugBes para os problemas colocados por Asimov se delinearem logo nestes textos publicados
entre as décadas de 1940 e 1950, torna-se revelador que Asimov continue a questionar estas solucdes e a
providenciar variag8es ao longo da sua obra de ficcao cientifica em torno do problema de como fazer surgir
a utopia a partir da historia.

Um deus saido da maquina

A colecdo de contos I, Robot (1951) ndo sé inclui alguns dos melhores textos de Asimov mas também
funciona como um exemplo acabado do estilo do escritor. Ao contrario de muitos outros escritores de
ficcao cientifica, os textos de Asimov sdo singularmente estaticos. Ha uma tendéncia marcada para longas
paginas de dialogo em que as personagens resolvem problemas discursivamente, num formato muito
proximo do do romance policial. Longe estdo ainda os grandes romances fatigantes que Asimov escreveu
mais para o fim da vida, por um lado com a intenc&o de criar uma continuidade no seu universo ficcional —
a maneira da banda desenhada — e por outro lado por presséo editorial. Como é frequente neste meio, as
editoras encomendavam romances com um numero fixo de palavras; este elevado nimero de palavras,
fixado contratualmente, é responsavel em parte pela exagerada dimensdo dos romances tardios de
Asimov e pelo seu estilo algo pastoso, em tudo diferente do estilo destes contos iniciais.’

A influéncia de politicas editoriais ndo é de negligenciar mesmo no caso desta colecdo. Uma nota no
inicio do volume explica que todos os contos foram publicados separadamente, ao longo de dez anos, e
numa ordem diferente daquela que agora conhecemos. As seccdes a italico, com que Asimov liga os
varios contos, sdo uma invengdo posterior e criam uma ordem narrativa que ndo esta necessariamente
presente nos varios contos originais. Esta ordem prende-se ainda com uma das estratégias narrativas de
Asimov, que passo a explicar. Tal como na saga Foundation, Asimov conta o futuro como a histéria do
futuro, ou seja, como um historiador com inclinagdes literarias contaria o futuro se este ja tivesse
acontecido. Tanto |, Robot como muitos outros livros de Asimov se oferecem aos seus leitores como
romances historicos do futuro. E um traco desta autoconsciéncia de Asimov que tantas das suas
personagens se interessem por romances histéricos, tanto nos romances sobre robots como nos romances
de Foundation. O enquadramento especifico de |, Robot é, como sabemos, o da reportagem jornalistica,
ou seja, um género documental. A propensdo pseudo-histérica destes textos € marcada pelo uso
sistematico de datas e por um progresso tecnolégico linear: cada conto indica ou pressupde um salto no
desenvolvimento tecnol6gico dos robots. Este progresso linear, que, sublinho, ndo seria tdo visivel nos
contos tal como publicados originalmente, é estabelecido sobretudo nos acrescentos em itélico — a referida
reportagem jornalistica.

Para n6s, em 2012, ha aspetos destes contos que sdo ja anacrénicos ou vagamente embaracosos.
Nestes contos, escritos na década de 1940, ndo ha naturalmente referéncia a computadores, exceto para
dizer que as “maquinas de calculo” teriam sido substituidas pelo cérebro positronico (cf. Asimov 1996a: 9).
A funcdo dos computadores é cumprida pelos robots. Em romances posteriores, Asimov introduz
discretamente os computadores, mas néo lhes concede os tragos humanizantes — racionais e emocionais



— que parecem acompanhar os robots com forma humandide destes contos. Estes computadores nao
mostram sinais de inteligéncia ou de vida emocional artificial. A sua aparicao discreta nos romances tardios
podera estar ligada a um certo embaraco por parte do proprio Asimov, que teria certamente notado a
estranheza de fazer surgir a invencdo de robots com capacidades emotivas antes da invencdo dos
computadores, sendo os primeiros paradoxalmente mais avancados do que os segundos, embora o0s
segundos, os computadores, cumpram fungfes instrumentais — e, acrescente-se, mortiferas — que os
robots parecem incapazes de cumprir, devido as famosas Trés Leis da Robotica inventadas por Asimov.

Essa estranha inversdo pode estar relacionada com o pressuposto de que a inteligéncia artificial
deveria surgir necessariamente aliada a uma forma humanodide. Tanto quanto sei, esse pressuposto é
atualmente dispensado na investigacdo sobre inteligéncia artificial, como alids seria de esperar, do nosso
ponto de vista contemporaneo.® Um cérebro artificial, para usar uma metafora ja por si antropocéntrica,
nao precisaria de um corpo humanéide para desenvolver inteligéncia. O erro estaria em projetar sobre um
objeto mecanico pressupostos que sdo da ordem do humano, como acontece na metafora do cérebro
artificial. A personagem Susan Calvin, num destes contos, nota precisamente isso: “Human disorders apply
to robots only as romantic analogies” (idem: 86).

Por outro lado, o desenvolvimento dos robots é evidentemente antropomorfizado nestes contos. Um
destes robots comeca por tentar raciocinar a sua existéncia a maneira de Descartes: “I, myself, exist,
because | think—" (idem: 66). Este pensamento inclui outro ja problematico, em que o robot pde em causa a
plausibilidade de ele, um ser complexo e superior, ter sido criado por humanos (cf. idem: 62). Dai em
diante, vemos robots que se interessam por ficcdo e que desenvolvem um sentido de humor. No entanto,
estes trés interesses — filosofia, ficcdo e humor — sdo apresentados como desvios patoldgicos. Mais
comum é o fendmeno de um robot se revelar incapaz de entender o sentido figurado ou pragmatico de um
enunciado. O tema dos robots que interpretam literalmente frases que vao além do seu sentido literal é
recorrente na ficgdo cientifica. Neste caso, trata-se de um robot que entende literalmente a frase “Go lose
yourself” (idem: 140), pelo que trata de se fazer perder no meio de outros robots fisicamente idénticos a
ele. Curiosamente, neste conto, é-nos dito que os robots conversam entre si, o que revela uma inteligéncia
e capacidade de socializacao que vao além do seu mero uso instrumental (cf. idem: 152).

Asimov desenvolve ainda a ideia de que um ser inteligente ira, mais tarde ou mais cedo, ter problemas
com o facto de estar relegado ao estatuto de servidor de uma espécie que provavelmente encara como
inferior. E-nos dito que teria sido implantado um complexo de escraviddo ou serviddo nos robots (cf. idem:
42), o que os faz tratar os humanos como “master” e que os faz aceitar o termo pejorativo “boy” (idem:
151), que, no contexto norte-americano, € um termo especialmente forte, por recuperar a forma como os
brancos nos Estados Unidos tratavam os afro-americanos até meados do século XX. A conclusao de
Susan Calvin é de que todos os seres vivos se ressentem ao serem dominados por outros e que a Unica
coisa que impede a revolta é a Primeira Lei, segundo a qual um robot ndo pode fazer mal nem deixar que
aconteca nada de mal a um ser humano.

Nos contos finais, este problema passa a ser tratado de forma mais subtil, & medida que os robots
assumem o dominio da sociedade, primeiro no caso de um robot que se faz passar por humano e depois
com as Maquinas, espécie de supercomputadores que administram uma sociedade global. O tema da
criacdo de robots com o intuito de ajudar a espécie humana cedo se transforma no tema da dependéncia
dos seres humanos em relacdo aos robots — desde a dependéncia emocional do primeiro conto a
dependéncia administrativa do Ultimo, passando pela absoluta necessidade de robots para o
desenvolvimento tecnolégico. Neste livro, € um robot que inventa o motor hiperatdmico, que permite
viagens entre sistemas solares, e é-nos dito no Ultimo conto que as Maquinas sdo o resultado de uma
extrapolagcdo multiplicada por dez vezes: é criado um robot com a capacidade de criar outro robot superior
a ele e assim por diante, pelo que, a certa altura, as Maquinas sdo mecanismos tdo complexos que
escapam a possibilidade de verificagdo e controlo humanos (cf. idem: 226). Neste ponto, os humanos
revelam-se incapazes de perceber ou mesmo intervir no funcionamento das suas préprias criacdes.
Incidentalmente, esta ideia surge parodiada no livro The Hitchhiker's Guide to the Galaxy, de Douglas
Adams, em que o computador Deep Thought é capaz de fornecer a resposta a pergunta fundamental
sobre a vida, o universo e tudo o mais — a resposta, ja agora, é 42 —, mas nao consegue descobrir qual é a
pergunta, pelo que se vé obrigado a criar um computador infinitamente mais complexo do que ele préprio
(cf. Adams 2005: 183-187).

Voltando a este ultimo conto de Asimov, vemos que as Maquinas, por via das Trés Leis, se revelam
capazes de administrar a sociedade humana tdo melhor do que os seres humanos que chegam ao ponto
de proteger a humanidade de si mesma, quer esta queira quer ndo — desmontando conspiracbes e
comprometendo um grupo que milita contra os robots. Como Susan Calvin explica, “Robots are essentially
decent” (Asimov 1996a: 199), pelo que “If a robot can be created capable of being a civil executive, | think
he’d make the best one possible. By the laws of Robotics, he’d be incapable of harming humans, incapable
of tyranny, of corruption, of stupidity, of prejudice” (idem: 218). Seria aquilo a que Calvin chama um “deus



ex machina”, num duplo sentido (idem: 224). A expressdo — um deus saido da maquina — refere-se, como
sabemos, a um mecanismo do teatro da Grécia antiga, em que um enredo complicado era resolvido por via
de uma agéncia externa e improvavel, literalmente um deus que descia até ao palco com a ajuda de um
guindaste. No nosso caso, esse deus que tudo resolve é ele mesmo uma maquina, um robot.

No entanto, encontramos ja aqui um problema a que Asimov voltard em romances posteriores: o
problema do paternalismo. Os robots impedem os conflitos e o perigo frequentemente inerente a
momentos de acelerado desenvolvimento social e tecnologico. O argumento nestes Ultimos romances de
Asimov, literariamente menos subtil mas filosoficamente interessante na mesma, é de que 0s robots
travam o desenvolvimento humano, que é historicamente provocado por momentos de crise, pelo que a
opcao das sociedades humanas a partir de certa altura, nesses romances, é de deixar permanentemente
de usar robots. Esse abandono é de tal forma radical que, 20.000 anos depois, ja no universo ficcional de
Foundation, os robots foram completamente esquecidos, embora ndo tenham deixado de ter influéncia nos
acontecimentos humanos. Aprenderam, contudo, a deixar de tentar evitar acontecimentos potencialmente
catastréficos, mas eventualmente produtivos.®

Este problema liga-se a uma questao importante na ficcdo de Asimov, presente nas Ultimas paginas do
Ultimo conto e recorrente em romances posteriores: a questdo do motor da histéria. O que produz
acontecimentos historicos, o que os influencia e faz mudar de rumo? Tera o individuo ou mesmo a vontade
de populacg@es inteiras influéncia no decurso da histéria? Asimov déa varias respostas que vai revendo nos
seus varios romances. Neste Ultimo conto, a resposta é claramente negativa. Cito uma parte do dialogo
final:

‘We don't know [where we are heading]. Only the Machines know, and they are going there
and taking us with them.’

‘But you are telling me, Susan, that the “Society for Humanity” is right; and that Mankind has
lost its own say in its future.’

‘It never had any, really. It was always at the mercy of economic and sociological forces it did
not understand — at the whims of climate, and the fortunes of war.’

(...) ‘Think, that for all time, all conflicts are finally evitable. Only the Machines, from now on,
are inevitable!" (idem: 248-249)

Neste conto, o ser humano ja nada pode fazer contra os planos das Maquinas — tal como antes outros
fatores contextuais haviam impedido a acéo de individuos ou mesmo de grupos reduzidos de pessoas. A
historia, entendida como o movimento de forgcas massivas e sistémicas, € demasiado grande e complexa
para poder voltar a ser dirigida por seres humanos. Apenas o0s robots sdo capazes de trabalhar com
fatores tdo complexos e aos seres humanos resta serem conduzidos para um destino que desconhecem.

Finalmente, o desaparecimento dos robots nos romances posteriores de Asimov aponta para um dos
maiores problemas da ficcdo, de que Asimov se ter4, a certa altura, apercebido. O problema é este: sem
conflito dificilmente havera ac&o narrativa, como a seguinte histéria ilustra. O dramaturgo Heiner Miller
conta que, numa entrevista com o escritor francés Jean Genet, 0 entrevistador tera feito a seguinte
pergunta: “deseja entdo um mundo melhor? Um mundo a medida dos seus sonhos politicos?”; ao que
Genet tera respondido: “Por amor de Deus, se o mundo fosse tal como eu desejasse que fosse, deixaria
de ter motivos para escrever” (Muller 2005 1X: 227, minha traducdo). Este problema torna-se incontornavel
guando chegamos aos romances de Foundation.

Psico-histéria e enredo

Em Foundation, uma saga que inclui sete romances e que Asimov posteriormente ligou ao universo
ficcional das histérias sobre robots, encontramos um Império Galactico em decadéncia. O matematico Hari
Seldon, por via da ciéncia da psico-histéria, prevé a queda desse império e o surgimento de uma idade das
trevas, uma barbarie inevitavel (cf. Asimov 1995a: 80), que pode durar varios milhares de anos. De forma a
impedir esse fim, Seldon, apoiado nas previsGes matematicas da psico-histéria, consegue apoio financeiro
para um projeto alegadamente destinado a compilar informag8o que serviria de base para uma
Enciclopédia Galactica, mas, na verdade, criado numa tentativa de abreviar essa idade das trevas
emergente. Esse projeto, a Fundacéo, estabelece-se num planeta periférico do Império Galactico e a sua
funcao sera agrupar em torno de si um futuro Segundo Império Galactico. Os romances desta saga tragam
assim a histéria da constru¢do de uma utopia, sem que o leitor alguma vez chegue a ver o produto final.
De facto, ao contrario do que se passa na maioria das utopias classicas, Asimov parece mais interessado
no processo pelo qual uma utopia se forma, do que na utopia em si.

A base histérica de algumas destas projec@es de Asimov ndo é dificil de discernir. A narrativa histérica



de Edward Gibbon, The History of the Decline and Fall of the Roman Empire (1776-1789), encontra-se
definitivamente presente por tras da ideia de declinio imperial — Seldon refere-se a um “decline and fall of
the Galactic Empire” (Asimov 1995a: 32) —, da mesma forma que podemos talvez adivinhar referéncias
veladas a uma Unido Soviética na altura ainda dirigida por Estaline.’ Os trés primeiros romances da saga,
conhecidos como a trilogia da Fundacéo, foram publicados em 1951 (Foundation), 1952 (Foundation &
Empire) e 1953 (Second Foundation), mas, como em |, Robot, agrupam oito textos previamente publicados
entre 1942 e 1950. A estes Asimov juntou um nono texto que abre o primeiro volume. Em termos de
coincidéncia temporal, ndo serd, por isso, descabido imaginar que o periodo durante o qual a Unido
Soviética passou a dirigir o Bloco de Leste, tornando-se assim numa superpoténcia a altura dos Estados
Unidos, terd afetado a escrita dos contos que, mais tarde, passaram a constituir os romances de
Foundation.

Por outro lado, sera interessante notar a insisténcia de Asimov no tema da psico-histéria num periodo
durante o qual era frequente falar-se do marxismo como um método de analise histdrica capaz de prever o
futuro de determinadas formacdes sociais, econdmicas e politicas. A ciéncia da psico-histéria apresenta-se
como uma combinacdo de métodos histéricos, sociolégicos e estatisticos, resumindo o desenvolvimento
histérico humano a equacdes matematicas. Declarando-se incapaz de prever o comportamento de
individuos, a psico-histdria depende do cumprimento de duas premissas: a enorme dimensdo das massas
humanas envolvidas e o desconhecimento, por parte destas massas, das conclusdes desta ciéncia. O
efeito desta combinagédo tem a forca de um fenédmeno natural, como a personagem Ducem Barr explica,
opondo as acdes de individuos a forca da histéria prevista por Seldon: “And through all this wild threshing
of tiny ripples, the Seldon tidal wave continued onward, quietly — but quite irresistibly” (Asimov 1996b: 85).
Nessa mesma histéria, Barr ja havia declarado ao general do Império em decadéncia a impossibilidade de
destruir a Fundacéo:

‘| have already said that the science had nothing to do with individual actions. It is the vaster
background that has been foreseen.’

‘Then we stand clasped tightly in the forcing hand of the Goddess of Historical Necessity.’

‘Of Psycho-Historical Necessity,” prompted Barr, softly.

‘And if | exercise my prerogative of freewill? If | choose to attack next year, or not to attack at
all? How pliable is the Goddess? How resourceful?’

Barr shrugged. ‘Attack now or never; with a single ship or all the force of the Empire; by
military force or economic pressure; by candid declaration of war or by treacherous ambush.
Do whatever you wish in your fullest exercise of free will. You will still lose.’

‘Because of Hari Seldon’s dead hand?’

‘Because of the dead hand of the mathematics of human behaviour that can neither be
stopped, swerved nor delayed.’ (idem: 31)

De facto, torna-se impossivel evitar comparar esta psico-histéria com um marxismo acusado de praticar
uma forma de futurologia especulativa assente na ideia da inevitabilidade de certas mudancas histéricas.’
Talvez o principal exemplo desta acusa¢do seja The Poverty of Historicism, de Karl Popper (1957), que
funcionou também como denudncia de uma certa visdo utépica em que a engenharia social surgia como
uma tarefa totalizante, abarcando todas as dimensdes sociais do ser humano. Neste livro, Popper
combina, assim, dois elementos diversos: a utopia como modo de planeamento totalizante e a ideia de que
é possivel prever cientificamente a histéria do futuro. E interessante, por isso, que, neste clima intelectual,
Asimov baseie com tanta veeméncia uma série de histérias na hip6tese de que ndo sé existem como é
possivel conhecer as leis da histéria e, mais ainda, de que é possivel usa-las a favor de uma engenharia
social de dimens8es galacticas. De facto, nestes romances de Asimov, a psico-histéria nega precisamente
a agéncia volitiva de individuos e massas que era tdo cara ao liberalismo politico de pensadores como
Popper.? Apenas a acdo conjunta de toda a populagdo humana, resumida a leis matematicas da histdria,
faz a historia mover-se.

Por outro lado, logo a partir do segundo romance desta trilogia inicial, Foundation & Empire, Asimov,
possivelmente desconfortavel com uma filosofia da histéria que deixa o individuo impotente, comeca a
introduzir areia na engrenagem da psico-histéria. O motivo desta perturbacdo pode também ser analisado
do ponto de vista da relagdo entre aquilo que é narrado e a propria narragao, concebidos no contexto do
gue sabemos serem as expectativas dos leitores de ficgdo cientifica. Frequentemente, a ficcdo cientifica
adota um enredo de revelagfes graduais, de novo préximo do policial, pelo que o leitor é encorajado a
avancar rapidamente ao longo de longos volumes com o fim de descobrir a solugdo do mistério que lhe é
ocultada ao longo da histéria. As revelagbes que vao sendo feitas, também de modo a manter o leitor
agarrado ao livro, tomam formas idealmente inesperadas. Vemos imediatamente o problema que se tera
apresentado a Asimov ao fim das seis histérias que compdem Foundation e a primeira metade de



Foundation & Empire: existe uma contradicdo entre esta estrutura convencional e o artificio narrativo de
fazer coincidir os acontecimentos narrados com as previsfées de uma ciéncia psico-histérica. Em cada uma
destas primeiras historias, as previsdes de Seldon, que conhecemos apenas apdés o climax de cada crise
histérica enfrentada pela Fundacéo (cf. idem: 84), sdo escrupulosamente confirmadas: Asimov faz surgir,
apo6s cada crise, um holograma de Hari Seldon que se dirige aos habitantes futuros de Terminus com o fim
de lhes comunicar, apés o facto, as previsdes psico-historicas entretanto concretizadas. Ou seja, neste
primeiro livro e meio, o resultado de cada crise é sempre um dado adquirido a partida: a Fundacdo vence
sempre (cf. Asimov 1995b: 153). Este resultado produz enredos estranhos em cLue o leitor se habitua a
prever sempre o mesmo final, embora os meios usados para atingir os fins variem.

Na segunda metade de Foundation & Empire, Asimov complica o0 mecanismo usado nas historias
anteriores. Ao fim de 300 anos, os habitantes de Terminus, o planeta da Fundacao, estéo ja habituados a
ver 0s seus problemas resolvidos pelo motor abstrato da histéria. O surgimento de um novo antagonista,
um ser com capacidades mentais sobre-humanas, é assim recebido com consideravel autoindulgéncia. A
crise agrava-se sem que os habitantes de Terminus ajam e, quando o holograma de Seldon finalmente
reaparece, as previsées que Seldon narra como acontecimentos do passado ndo tém qualquer relacédo
com o presente (cf. Asimov 1996b: 159-160). O plano de Seldon cai por terra quando se verifica que a
relacdo com a realidade deixou de existir. Com isto, Asimov consegue frustrar as expetativas do leitor,
resolvendo o problema acima descrito, mas a primeira grande mudanca no enredo ao fim de 300 paginas
s6 se consegue a custa de sacrificar os mecanismos da psico-histéria. Uma filosofia, ou psicologia, da
histéria de massas dé lugar a um énfase na importancia e impacto de um individuo apenas: a histéria de
fendmenos de massas € substituida por uma histéria heroica.

Em mais uma variagdo deste conflito, num dos seus romances finais, Foundation’s Edge, Asimov deixa
gue seja uma personagem humana a decidir o rumo da histéria futura, mas, incapaz de abandonar as suas
preocupac¢des essenciais, atribui a construgdo deste futuro a vérias figuras substitutas — uma comunidade
de lideres iluminados mas invisiveis, um robot com capacidades sobre-humanas, ou ainda uma forma de
inteligéncia coletiva. Todas estas figuras tém algumas coisas em comum: sdo elas que conduzem a
histéria, mas fazem-no na sombra, sem terem sido escolhidas para a funcdo que vdo cumprir, € passando
por cima dos eventuais desejos das massas que conduzem. Asimov ndo se consegue livrar da imagem do
tirano benevolente. Embora Asimov tente legitimar essas figuras, ndo consegue evitar a necessidade,
guase neuroética de tao repetitiva, de atribuir o governo da espécie humana a uma entidade superior que
decide o que é melhor para todos. Em |, Robot, esse papel cabe aos robots, que cedo se apercebem da
sua crescente superioridade e, sendo embora as criagdes dos humanos, logo assumem o papel paternal (e
paternalista) de condutores da humanidade.

Concluséo

O que vemos nestes textos de Asimov é uma reflexdo profundamente ambivalente sobre a questdo do
governo e administracdo de uma sociedade humana, sobre a questdo do peso da agéncia e vontade de
individuos nesse governo, e, no caso especifico de |, Robot, sobre a questdo da dominagcédo de um ser
inteligente por outro e consequente ressentimento. Estes problemas sédo profundamente ambivalentes,
porque, nestes livros, Asimov ndo parece conseguir decidir-se entre uma visdo da histéria em que os
individuos intervém decisivamente e uma visdo da histéria em que sao forcas abstratas e sistémicas que
determinam o curso dos acontecimentos.

Esta problematizacdo ndo é, contudo, uma coisa do passado; pelo contrario, podemos entendé-la no
contexto de uma crise capitalista que vemos desenrolar-se perante os nossos olhos, cumprindo passo
apos passo a receita econdémica, social e politica que conduziu ao surgimento dos fascismos ha cerca de
90 anos. Atualmente, na comunicacdo social, somos inundados pelas expetativas de analistas e pelas
previsbes de especialistas relativamente aos mercados, hum exercicio de futurologia que se distingue
sobretudo pelo seu frequente fracasso, 0 que nos leva a concluir que estas previsdes nao sdo mais do que
tentativas de transformar uma declaragdo supostamente descritiva num ato performativo: espera-se que,
prevendo o comportamento dos mercados, esta previsdo crie a situacdo supostamente prevista.
Adicionalmente, vemos que as previsfes dependem dos interesses das entidades que as emitem: se, por
um lado, os governos europeus tendem a anunciar previsées que apontam para 0 pagamento das dividas
nacionais, por estas previsdes supostamente acalmarem os mercados e baixarem os juros, por outro lado,
vemos que as previsdes de ndo pagamento sdo anunciadas por entidades indiretamente interessadas em
fazer os juros subir. Ironicamente, sdo os herdeiros de um pensamento liberal que praticam diariamente
uma futurologia que horrorizaria liberais como Popper. Indiferente as andlises, desejos e esfor¢os dos
especialistas neoliberais, a histéria recente tem-se caracterizado por acontecimentos sistémicos que
recusam submeter-se a uma retérica liberal segundo a qual o sistema capitalista foi corrompido por um



punhado de banqueiros gananciosos e desprovidos de ética, numa personalizacdo moral que visa desviar
a atencdo do facto de uma crise capitalista ndo ser uma aberracdo, uma perturbacdo do sistema, mas
antes uma parte integral desse mesmo sistema.

Voltando a Asimov, vemos que o momento ideoldgico surge ndo quando Asimov postula um movimento
sistémico, mas sim quando introduz um individuo capaz de, sozinho, perturbar o funcionamento do
sistema. Uma das utilidades do modelo histérico de Asimov reside na insisténcia na dimenséo sistémica
dos acontecimentos histéricos. Embora o sistema economico adotado pela Fundagdo seja claramente
capitalista, este é determinado por mecanismos internos que ndo sdo normalmente alteraveis pela agao
corretora de um individuo ou grupo de individuos. Da mesma forma, o sistema capitalista global que
atualmente se encontra em crise nao € passivel de ser afinado ou purgado eticamente.

Por outro lado, talvez possamos rever a valéncia de previsées como as acima referidas a luz do
conceito de psico-histéria. Em Second Foundation, Channis, uma personagem, explica como funciona a
psico-histéria: “[Seldon] created his Foundations according to the laws of psychohistory, but who knew
better than he that even those laws were relative. He never created a finished product” (Asimov 1995b: 78).
A psico-histéria de Hari Seldon afirma-se como uma disciplina em movimento, transformando-se de acordo
com as mudancas na realidade (cf. idem: 132). Ndo encontramos aqui uma rigida mecanica da histéria,
indiferente as disparidades entre realidade e representacdo, mas antes uma ciéncia relativa e flexivel. As
previsdes de mercado acima referidas, embora declaradas com uma consideravel dose de convicgdo, séo
igualmente flexiveis quando confrontadas com uma realidade que as desmente. Nesses casos, a previsao
falhada é simplesmente substituida por uma nova previsdo, igualmente convicta, que tenha em conta o
novo fator. Se pensarmos que estas previsfes sdo frequentemente tdo fantasiosas como muitas utopias, e
se deixarmos de restringir estas previsfes a sua aplicacdo ao mercado, poderemos talvez entrever a sua
contribuicdo para um pensamento utépico interessado em recuperar a ideia de futuro. Segundo Fredric
Jameson, uma das func¢des da utopia passa por acordar uma ideia de futuro que podera ndo coincidir
necessariamente com o eterno presente da ideologia. Ao atribuir uma nova funcéo utdpica a elementos no
presente que sdo claramente negativos, a utopia procura “isolar aspetos do nosso presente empirico de
forma a Ié-los como componentes de um sistema diferente” (Jameson 2010: 434, minha traducéo). Esta
tentativa de entrever um sistema emergente em determinados aspetos do presente funciona como uma
experiéncia de pensamento, ndo uma previsao certificavel, que abre a possibilidade de imaginar um futuro
alternativo a partir de um sistema capitalista que, segundo Jameson, nega a sua propria historicidade ao
afirmar-se como o fim da histéria (cf. idem: 423, 434). Em Asimov, tal como atualmente, o pensamento
utdpico ndo s6 se encontra ancorado na histéria como tem a funcéo de obrigar a pensar essa mesma
historia como algo mais do que um presente eternamente replicado.
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Notas

! Artigo segundo o novo acordo ortogréfico.
% Este artigo parte de uma intervengdo oral feita no Clube de Leitura da Faculdade de Engenharia da
Universidade do Porto (FEUP), na sessdo “Eu, Robot — Isaac Asimov”, a 16 de Fevereiro de 2012.
Aproveito aqui para agradecer novamente a Doutora Isabel Coutinho e a equipa da Biblioteca da FEUP o
convite que me foi, na altura, endere¢ado. Uma versao do texto original e uma gravacao video da sessao
?odem ser consultadas em http://biblioteca.fe.up.pt/cl/node/16.

Refiro-me sobretudo aos seguintes romances: The Robots of Dawn; Robots and Empire; Foundation’s
Edge; Foundation & Earth; Prelude to Foundation; Forward the Foundation.
* Esta constatacdo ndo impede que varios robots sejam atualmente construidos a semelhanca de seres
humanos ou mesmo de animais, como € o caso de AIBO, um cédo robot que foi comercializado pela Sony
até 2006. Podemos explicar estes casos ndo através de alguma ligacédo especial entre uma forma animal
e a inteligéncia artificial, mas por via de um conjunto de expectativas geradas pela influéncia da ficcao
cientifica na nossa imaginagéo coletiva.
® Cf. Foundation & Earth.
® O uso da histéria do Império Romano néo se limita a uma perspetiva conceptual. No segundo romance
da saga, Asimov introduz duas personagens, o imperador Cleon Il e o general Bel Riose, que sao
claramente baseados no imperador bizantino Justiniano | e no seu general Belisarius, duas figuras
discutidas por Edward Gibbon na sua narrativa histérica e romanceadas por Robert Graves em Count
Belisarius (1938).
" O marxismo de meados do século XX ndo é certamente a Unica fonte para esta ciéncia de Seldon. A
imagem da “m&o morta” da psico-histéria remete até mais claramente para o mito da mao invisivel dos
mercados, uma metafora criada por Adam Smith.
8 “Seldon crises are not solved by individuals but by historic forces. Hari Seldon, when he planned our
course of future history, did not count on brilliant heroics but on the broad sweep of economics and
sociology.” (Asimov 1995a: 228)
® Convém, no entanto, notar que esta situagdo em que o protagonista, individual ou coletivo, vence
sempre é mais do que tipica em romances de ficcdo cientifica ou de fantasia, por mais obstéaculos que se
tenha de atravessar. Encontraremos exce¢fes a esta situacdo sobretudo na ficgéo cientifica de cunho
distopico.
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Shadows of life and death capture the imagination.

J. F. Shapiro

Nas ultimas duas décadas, surgiram no grande ecrd mais enredos apocalipticos que em qualquer outro
momento da histéria do cinema (cf. Punter 2010: 106). Com a aproximacéo do final do milénio cresceu
também o interesse no mito do fim da humanidade. Esta tendéncia apocaliptica encontra-se
particularmente patente na literatura e no cinema. O cinema apocaliptico apresenta, segundo a definicdo
de Charles P. Mitchell, “a motion picture that depicts a credible threat to the continuing existence of
humankind as a species or the existence of Earth as a planet capable of supporting human life” (2001: xi).
Estas ameacas podem assumir diferentes formas e sdo consequéncia de factores variados; Mitchell
enumera alguns, entre 0s quais, guerras nucleares, epidemias ou invasdes alienigenas. No entanto, no
contexto distopico do cinema apocaliptico surgem igualmente tracos utdpicos, pois, como teremos a
oportunidade de ver, é em situagfes de extrema gravidade e perigo que a humanidade se liberta e se
reinventa. A partir de uma analise de Les Derniers Jours du Monde (2009), filme francés realizado pelos
irmaos Arnaud e Jean-Marie Larrieu, observaremos como o protagonista, Robinson, reequaciona a sua
identidade num cenario quase permanentemente dantesco. E através de uma viagem fisica que este
heréi, qual Orfeu, descobre o verdadeiro sentido da existéncia: a busca pelo Outro. Ao contrario das
grandes producbes cinematograficas de Hollywood, Les Derniers Jours du Monde ndo podera ser
classificado como um filme de accdo comercial em que a concentracdo do espectador se dirige para um
pequeno nicleo (maioritariamente familiar) de personagens em busca de refagio. Com efeito, Robinson
ndo pretende fugir a destruicdo nem evita-la — ele dirige-se, na verdade, para ela —, pretende sim,
naqueles que serdo os Ultimos momentos da sua existéncia, recuperar aquilo que dera sentido e valor a
sua vida: Laetitia, a sua amante.

A comunhdo entre utopia/distopia e cinema ¢é ja antiga. Porém, com o novo milénio reemergiram as
crengas escatoldgicas classicas da possivel aniquilagdo da humanidade, pungentemente descrita na
literatura e no cinema. Em ambos os casos, a critica social encontra-se patente. No entanto, € com o
cinema que a critica a sociedade vigente melhor chega as massas. Tanto nos Estados Unidos da
América, particularmente em Hollywood," como na Europa e também na Asia, especialmente no Japao,
estrearam filmes de orientacédo distépica, alguns com mensagens de alerta para a humanidade, outros
somente com o entretenimento como principal intencdo. Estes filmes destacam-se pelo “apocalyptic
dread”, isto é, pela ansiedade e pelo receio do futuro e da antecipacdo do fim do mundo (cf. Thompson
2007: 3). Embora muitas vezes associado a destruicdo, catastrofe e término, o conceito de “apocalipse”
refere-se, de facto, a uma revelacdo, a um triunfo e ao milénio. Com efeito, devido a esta errénea
utilizac&o do termo, surgiu aquilo a que nos anos noventa se denominou “millennial dread”, que, por sua
vez, se refere as consequéncias positivas de uma transformacao ultima do mundo. Durante o século XX,
este subgénero ficou conhecido devido as obras de grandes autores, como H.G. Wells, por exemplo, nas
guais a descricdo apocaliptica se fazia acompanhar por um relato de renovag¢édo e reconstru¢do, um
“renascimento utopico” surgido das cinzas da catastrofe global (cf. Kumar 2010: 561). Todavia, este
impulso utépico fenixiano ndo se encontra actualmente tdo patente nem na literatura, nem no cinema
europeu, como demonstra Les Derniers Jours du Monde. Citando Krishan Kumar, em “The Ends of
Utopia”, “Our latter-day apocalypticists wring their hands over the impending collapse — the effects of
climate change, pandemics, of killer diseases, civilizational wars — but are reluctant to speculate about
what, if any, transformations might be wrung out of what Wells called ‘the cleansing disillusionment™
(ibidem).

No cinema apocaliptico, podemos identificar caracteristicas claramente antagonicas entre o cinema
europeu de autor e a industria de Hollywood. Enquanto o primeiro conhece, segundo Thomas Elsaesser,



trés tipos de her6i, o Ulisses, o Orfeu e o Parsifal; no segundo, o her6i quase obsessivamente
representado é Edipo (cf. Elsaesser 2005: 49). No primeiro caso, encontramos herdis marcados pela
busca e pela divagacdo, frequentemente preparados para o sacrificio. No segundo: “the hero always
engages the father, usually eliminates him, and eventually sleeps with his mother, though not before
assuring himself that she is his best buddy” (ibidem). O enredo varia igualmente de forma consideravel.
No cinema de Hollywood a acgédo constréi-se sobre a aventura e o romance em que o principal nicleo de
personagens se insere, transformando a pelicula numa histéria de fundacéo: de uma nova cidade e/ou
sociedade. Em contrapartida, o cinema europeu demarca-se do tradicional final feliz, concentrando-se na
evolucdo emocional e intelectual do herdi, isto &, na sua “educagéo” ao longo da acc¢do. O Bildungsroman,
neste caso em versao filmica, é, portanto, marcado maioritariamente pela sobrevivéncia do herd6i, que
frequentemente é impedido de regressar a casa, as suas raizes, e se vé confrontado com a
impossibilidade de relacionamento entre o casal (cf. idem: 50).

Centrando esta analise no cinema europeu, podemos observar que, como declara Wendy Ellen
Everett, num estudo intitulado European Identity in Cinema: “The identity of Europe and its cinemas is
multiple, unstable, and perpetually changing, and this fact on its own accounts for much of its enduring
fascination and perhaps constitutes its ultimate strength. European films remain as varied, innovative, and
challenging as ever” (Everett 2005: 6). Com efeito, o cinema € o instrumento ideal para a observacéo do
“mundo real”, articulando ficcdo e realidade e reequacionando as fronteiras entre estas. Embora a cultura
europeia, patente no cinema, possa ser considerada uma justaposicao de varios conceitos e praticas de
entretenimento, uma colecc¢édo de meios individuais de canto, danca e conto (cf. Sorlin 2001: 3), assim que
aceitamos essa diversidade e esse contraste como fundamental na arte europeia, compreendemos que
esse é, de facto, o ponto forte do discurso cinematografico europeu. O filme europeu, como base
articuladora de culturas, questiona identidades e costumes, construindo e desconstruindo mitos e
imagens, um factor primordial na cultura europeia. Como esclarece Everett; “Within the self-conscious
autobiographical explorations of memory [...] film itself becomes the object of and the vehicle for Europe’s
fundamental quest for identity” (2005: 12). Por outras palavras, a pelicula, qual espelho, reflecte as
complexidades culturais da sociedade em que se insere e busca nelas fragmentos de uma identidade
particular.

Apesar de os filmes apocalipticos serem maioritariamente, se ndo mesmo exclusivamente, distdpicos,
ndo podemos deixar de ai encontrar tragos utdpicos. De facto, como afirma Linda R. Williams, em “Dream
Girls and Mechanic Panic: Dystopia and its others in Brazil and Nineteen Eighty-Four”, “traces of
utopianism are also crucial to the tone of [dystopian films’] darkness. It is hard to discuss dystopias without
addressing their imaginative Other; utopia is implied by dystopia, in [...] films and in wider thought”
(Williams 2001: 157). O objectivo da distopia, para além da critica social, € sugerir uma possibilidade de
organizacgdo social outra que va de encontro as necessidades da sociedade a que é dirigida. O final feliz
gue marca grande parte dos filmes distopicos é, certamente, revelador desse trago utépico entre a
distopia.

Mais do que um filme apocaliptico, Les Derniers Jours du Monde podera ser considerado um filme
pdés-apocaliptico, na medida em que quando o filme se inicia o caos ja se encontra instalado. No entanto,
a construcdo narrativa, marcada por flashbacks, leva-nos a crer que o passado é mais do que um
momento, é na verdade uma personagem. De facto, o papel vital da memoria esta latente neste filme,
moldando o caracter e as acc¢des do protagonista. O filme caracteriza-se pelos processos de reconstrucao
do presente a partir do passado, criando uma amalgama de experiéncias passadas e ac¢des presentes.2
Sao essas experiéncias passadas que conduzem Robinson através dos cenarios catastroficos que
encontra ao longo da sua viagem.

As causas da catastrofe ndo sdo muito evidentes; contudo, tomamos consciéncia que uma complexa
situacdo politica, ambiental e social deflagrara no mundo, deteriorando as relagbes entre a populacéo e
entre os Estados. Ao longo do filme, observamos pilhas de corpos em decomposi¢cdo, 0 que nos leva a
crer que um ataque quimico ocorreu muito recentemente, provavelmente consequéncia de ataques
armados entre poténcias estrangeiras. Estas causas da catastrofe tém sido recorrentes no imaginario do
mundo ocidental. Como afirma Mitchell, na obra supracitada,

Since the dropping of the first atomic bomb over Hiroshima in 1945, the world has lived in
dread of the possibility of nuclear warfare as well as its deadly aftereffects, especially
radioactive fallout. It is natural for this anxiety to be expressed in films, and these pictures
have had a greater impact than any other category of the apocalyptic film. [...] The biological
threat of germ warfare is similar to the nuclear threat, but it is even more insidious since the
aggressor can hide behind a mask of anonymity. (Mitchell 2001.: xiii)



Embora o receio quanto a estas ameacas esteja presente ao longo do filme (podemos visualizar pessoas
a utilizar mascaras e a tomar comprimidos como métodos de prevencdo), a funcéo da atmosfera caética é
servir somente como pano de fundo catalisador da odisseia do protagonista.

Robinson Laborde inicia a sua jornada quando o fim do mundo é decretado. Depois de se despedir da
filha, que decidiu navegar a volta do mundo, Robinson também inicia uma viagem, fisica e emocional, de
busca pela sua identidade e pelo sentido da vida, simbolizados por Laetitia. Laetitia distingue-se das
musas tradicionais da literatura e do cinema pelo seu cabelo curto em jeito masculino, a sua silhueta
alongada desprovida de curvas femininas, numa palavra, pela sua evidente androginia. Desde o primeiro
momento em que Robinson avista Lae na praia, em Biarritz, ele sente-se imediatamente deslumbrado
pela sua imagem e apds o primeiro contacto sexual essa atrac¢do transforma-se em obsessao e
dependéncia doentias. E esta obsess&o por Laetitia que guia o protagonista através de amontoados de
corpos, atentados, orgias e suicidios. De Franc¢a até Espanha e de novo até Paris, Robinson vivencia e
testemunha acc¢des surpreendentes s6 possiveis num contexto de total suspensao da moral, da ética e de
gualquer tipo de ordem publica.

A viagem é um tema constante e vital no campo da utopia e esta narrativa filmica ndo foge a regra. A
viagem de descoberta de um lugar “melhor” por um descobridor ficticio de mundos novos é um factor
determinante neste filme. Como o seu nome indica, numa aluséo clara a Robinson Crusoe (1719), de
Daniel Defoe, Robinson é um viajante que enfrenta sozinho um mundo selvagem e cadtico, mantendo-se
leal ao seu objectivo. Qual naufrago, mantém-se alheado a destruicdo e a loucura circundante. Qual
Orfeu, viaja através dos cenarios infernais em busca da sua Euridice, que fora raptada, no Canada, por
um grupo de malfeitores pertencentes a uma organizacdo que se dedica a industria pornogréfica. Foi
devido a este episédio que Robinson perdeu a sua mao, elemento fulcral para o entendimento do filme,
uma vez que é ela que serve de indicador temporal: todas as cenas em que 0 protagonista surge com o
membro intacto sdo memodrias; quando ele surge com a protese a accdo decorre, pelo contrério, no
presente.

Durante a sua jornada, o protagonista € forcado a enfrentar situacdes extremas, enquanto o
espectador se vé forcado a questionar os seus préprios valores, pois a interrogacdo permanente neste
filme é: o que fazer perante a certeza de que o fim da existéncia se aproxima?

Como se compreende a medida que a accdo se desenrola, o filme dos irméos Larrieu dedica-se, na
verdade, a analise da natureza humana, pois a sua principal intencdo é avaliar as reaccfes das
personagens perante a aproximacao do fim do mundo. Um aspecto a reter, neste contexto, é a constante
oscilacéo entre o profano e o religioso. Por um lado, verificam-se procissées em Pamplona, uma busca
desenfreada pela agua benta em Lourdes e mensagens de esperanca virais. A busca de conforto na
religido ndo é, de resto, um comportamento extraordinario em situa¢des extremas. Por outro lado,
imperam o primitivismo, a promiscuidade e a imoralidade. De facto, alguns dos momentos mais intensos
do filme sdo constituidos pelas cenas em que os valores morais e éticos da sociedade contemporanea
sdo cruamente estilhacados.

Dois episddios que abordam comportamentos moralmente questionaveis sao a festa dionisiaca e o
caso incestuoso entre o amigo do protagonista, Théo, e a sua propria filha. Durante a sua viagem em
busca de Laetitia, Robinson é conduzido a uma manséo, onde é convidado a participar numa orgia dos
sentidos. Intoxicados por alcool, drogas e sexo, os participantes vivem em delirio a sua Ultima noite.
Homens e mulheres, que, somos levados a crer, nunca no quotidiano cometeriam tais excessos, decidem
aproveitar os seus Ultimos momentos vivendo no limite, cedendo ao prazer e a loucura. Robinson mostra-
se surpreso mas, apesar de assediado, ndo cede perante 0s ritos baquicos, concentrando-se na busca de
pistas para encontrar Lae, que, de facto, acaba por descobrir devido a um video pornografico em
exibicdo. O mais interessante neste episddio ndo é propriamente a festa em si, mas as suas
consequéncias. Na manha seguinte, Robinson acorda para um cenario chocante. Em vez de convidados,
0 protagonista depara-se com amontoados de cadaveres, despidos e desorganizados, ainda nas posicdes
pouco ortodoxas do desvario sexual da véspera. O protagonista, desorientado, descobre pelos
empregados domésticos que a bebida constantemente servida, e que ele quase havia tomado, tinha sido
a causa da morte precoce dos libertinos.

A morte &, consequentemente, uma presenca constante neste filme apocaliptico. Embora Robinson se
mantenha alheio a esta ameaca durante grande parte da sua travessia, ha determinados epis6dios que o
marcam intensamente. Falo, por exemplo, da morte da sua ex-mulher, Chloe, num atentado, e os
suicidios dos seus amigos, Ombeline e Théo. Robinson encontra Chloe quando, acompanhado por
Ombeline, se dirige para Espanha em busca de Laetitia. Apesar da sua obsessdo por Lae, Robinson
envolve-se com ambas as mulheres. Apés uma recaida amorosa com Chloe, Robinson testemunha,
assombrado, o atentado a bomba no qual a méde da sua filha perde a vida. No entanto, este
acontecimento ndo o demove de continuar a sua missdo. Ja& em Pamplona, acompanhado pela
emocionalmente dependente Ombeline, de quem tenta a todo o momento escapar, 0 protagonista



reencontra o seu velho amigo, Théo, tenor lirico que, ironicamente, protagoniza uma épera intitulada La
Vie Est Breve. Durante a performance, Ombeline, que desesperadamente o havia procurado pela cidade,
acusa Robinson de a ter abandonado. Em desespero e depressdo, Ombeline suicida-se em pleno teatro,
apos proferir as simples palavras: “mourir... seule...”. Depois do suicidio de Ombeline, Robinson
encontra-se com Théo e descobre que este terminara de ter relagdes sexuais com a propria filha. Apesar
do choque inicial, o protagonista parece verdadeiramente aliviado por ver o velho amigo. Contudo, esta
situacdo altera-se quando Théo, esgotado pela desordem e pelo caos em que a sociedade e a moral se
encontram, lhe revela que sempre o desejou e eroticamente sobre ele se insinua. Robinson, que
inicialmente tenta resistir, sucumbe as lagrimas e resigna-se aos impetos do amigo. Théo, vendo que
Robinson o rejeita, liberta-o e, segundos depois, suicida-se, voando pela janela completamente despido
apos afirmar que apesar de tudo o mundo “é belo”.

Estes dois suicidios podem ser relacionados com o conceito de “suicidio fatalista” de Emile Durkheim
(2002 [1897]: 97-ss.), visto que este se define pelo total abandono da esperanca de viver e pelo
descrédito do individuo numa melhoria significativa da condicdo da vida humana. Num contexto
apocaliptico, este fendbmeno ndo €, com efeito, extraordinario, uma vez que para alguns individuos a
antecipacdo da morte pelas préprias maos parece ser a Unica saida digna e controlavel face a destruicédo
incerta e penosa de um fim catastréfico. Ombeline, que projectara as suas Ultimas esperancas no
protagonista, viu-se mais uma vez abandonada por um homem, como havia ocorrido dias antes quando
fora abandonada pelo marido que a deixara para fugir com a amante, mais jovem e atraente. Temendo
morrer sozinha, decide tirar a prépria vida quando estava rodeada por uma multiddo. Por seu lado, Théo,
depois de perder os escrupulos morais, cometendo incesto, e quebrar o siléncio quanto aos seus desejos
mais recalcados, salta para o abismo, terminando a sua existéncia de forma tdo dramatica quanto as
personagens que interpretara nas operas em que se tornara famoso.

Todos estes episddios contribuem para a formulacdo de uma questdo que vai assaltando o
espectador: valera a pena lutar pela vida neste contexto? Sera melhor abandonar a esperanca e antecipar
o fim, obtendo deste modo um ténue sentimento de controlo sobre a desordem? Ou, pelo contrario, deve
viver-se no limite até ao Ultimo segundo, experimentando aquilo que nunca se ousou sequer mencionar?
Para Robinson o fim ndo é uma hip6tese, ndo sem antes reencontrar Laetitia.

Laetitia poderia responder por outros nomes: Penélope, Euridice... No entanto, aquele que porventura
melhor a caracterizaria seria Eva. Tentadora, ela € o protétipo da mulher fatal por exceléncia. O facto de
ela se apresentar quase sempre despida em cena prova a sua ligagdo as origens, as raizes mais antigas
da humanidade. E evidente que a sua nudez também se relaciona com o submundo da pornografia em
gue se move, mas ela vai muito para além disso. O modo simbib6tico como os amantes se entregam ao
longo do filme e a sua liga¢@o ndo apenas carnal mas emocional s&o muito mais densos do que parecem
a partida. Robinson estd obcecado por Lae ndo por mero desejo sexual, mas pela ligacdo de plenitude
gue com ela partilha e que sé experimenta quando esta com ela. Com Lae, ele € um Adao, livre das
limitacdes sociais e fisicas. Com ela, Robinson pode ser ele préprio, um homem no seu estado natural,
primitivo, desprovido de toda a artificialidade social. No filme, Lae e Robinson fundem-se; os seus corpos
interpenetram-se numa harmonia plena de encarnados. E esta ligacdo cosmica, divinamente profana, que
cativa o espectador.

Quando finalmente os dois semideuses se encontram na desolada Paris, a viagem de
autoconhecimento de Robinson tal como a viagem fisica chegam a um término. Robinson encontra
Laetitia na escuriddo do seu apartamento, aguardando-o, nua. No climax da ac¢ao, os amantes abracam-
se, a missdo de Robinson termina, e o terrivelmente aguardado segundo da destruicdo acontece.
Contudo, a destruicéo final ndo extingue o sentimento de satisfacdo que se experimenta perante a visao
daquele abraco, o momento mais utépico desta pelicula distépica. Como Linda Ruth Williams afirma,
“[there] are dystopian visions which contain within them moments of explicitly utopian hesitation and
contemplation — figured in each film as the spectacle of a woman'’s body” (2001: 163). Com efeito, apesar
de toda a destruicdo, decadéncia e morte que se assiste ao longo do filme, é o sentimento de satisfacéo
pelo encontro dos dois amantes que prevalece no final. Na Ultima cena de Les Derniers Jours du Monde,
podemos ver Robinson e Laetitia correndo nus pelas ruas de Paris. Durante séculos, o ser humano
ambicionou restituir a sociedade edénica. Nos ultimos dias do mundo, Robinson e Lae alcangaram esse
estado natural, entregando-se aos sentidos e correndo juntos por Paris como Addo e Eva correram no
Paraiso. No meio do caos e da fealdade, os protagonistas encontraram a felicidade e viram-se Enfin
Libres!

Como se pode constatar, ha muito poucas cenas de ac¢do em todo o filme. Porém, em vez de se
tornar aborrecido, o drama apresenta-se, na verdade, como um conto absorvente sobre escolhas morais
gue vao gerando um forte grau de tensdo entre as personagens e também entre os espectadores.
Embora, por momentos, a pelicula represente aquilo que parece ser uma visdo pessimista da raca
humana, ela é dissipada pelo final catartico de libertacdo. De facto, a busca de “um momento perfeito”



parece ser a mensagem do filme. Em Les Derniers Jour du Monde, esse momento perfeito, “utdpico”, &,
indubitavelmente, o desfecho cheio de esperanca, ndo numa vida pds-apocaliptica, mas numa existéncia
vivida em pleno até ao fim.

Num momento em que a utopia parece estar em decadéncia,® a distopia marca cada vez mais as artes
e as mentalidades no século XXI. Todavia, como foi dito, ndo podemos pensar em distopia sem nos
referirmos ao seu oposto. De facto, a distopia tem, invariavelmente, um fim utopico, de rejuvenescimento
e de crengca num momento melhor. H.G. Wells afirmou que: “the Modern Utopia must be not static but
kinetic, must shape not as a permanent state but as a hopeful stage, leading to a long ascent of stages.
Nowadays we do not resist and overcome the great stream of things, but rather float upon it. We build now
not citadels, but ships of state” (Wells 2005: 11). As palavras de Wells ndo podem deixar de nos fazer
reflectir sobre o percurso evolutivo da utopia e das suas mais variadas manifestacdes, entre as quais 0
cinema apocaliptico, um género em franco crescimento e com grande peso social, cultural e politico. Mais
do que entretenimento, devemos observar este género de peliculas como motores contestatarios da
ordem vigente e, quem sabe, dai retirar algumas ideias inspiradoras para o futuro.
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Notas

! Aquilo que Kirsten M. Thompson apelida de “Apocalyptic dread” € uma nova manifestacdo de uma longa
tradicdo apocaliptica americana: uma comunhdo entre elementos providenciais e messianicos do
Calvinismo puritano. Esta tradicdo, que se tornara aparente no cinema de ficcdo cientifica durante a
Guerra Fria, alcangou “a hysterical peak” nos anos noventa, a medida que a viragem do milénio se



aproximava. Apés os acontecimentos de 11 de Setembro, este “receio” tomou novas proporgdes e
orientacbes devido & ansiedade causada pelo aumento do fundamentalismo islamico e do terrorismo no
territorio americano (cf. Thompson 2007: 2).

2 Sobre a importancia da memoria e da nostalgia no cinema, cf. Screening the Past: Memory and
Nostalgia in Cinema (Cook 2005).

% Sobre o fim da utopia literaria, veja-se Kumar 2010: 550-569.
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Why not enjoy ourselves, trying on an endless chain of chameleon-like
identities the way we try on clothes?

Andy Grundberg, Crisis of the Real

My nakedness is strange to me already. My body seems outdated. Did
| really wear bathing suits, at the beach? I did, without thought, among
men, without caring that my legs, my arms, my thighs and back were
on display, could be seen. Shameful, immodest. | avoid looking down
at my body, not so much because it's shameful or immodest but
because | don't want to see it. | don’t want to look at something that
determines me so completely.

Margaret Atwood, The Handmaid’s Tale

Num texto dedicado a obra camalednica de Cindy Sherman (1954-), fotdgrafa americana conhecida pela
sua capacidade de se metamorfosear, envergando uma persona diferente em cada um dos seus trabalhos,
Andy Grundberg questiona-se, e questiona-nos, sobre a possibilidade de se exPerimentar identidades,
vestindo-as e despindo-as, tal como se faz com as roupas (Grundberg 1999: 122)." Embora Sherman seja
guase sempre protagonista dos seus retratos, ha da sua parte uma recusa veemente em considera-los
auto-retratos (Sherman/Stevens 2008).> Esta recusa tem vindo a ser certificada pela critica que vé no
trabalho de Sherman um olhar transformador sobre a(s) identidade(s) feminina(s) e, simultaneamente, uma
denudncia dos esteredtipos que Ihe(s) surgem associados (cf. Grundberg 1999: 8).

A interrogacao de Grundberg servir4 de mote para uma reflexdo sobre vestuario e identidade, aos quais
se acrescentara um terceiro factor que a referéncia inicial a Sherman e ao seu trabalho ja deixam
adivinhar: falo do corpo feminino e da sua anatomia muito particular que, de forma mais ou menos
problemética, sempre ditou 0 modo, ou os modos, como as mulheres se véem e sdo vistas em sociedades
eminentemente patriarcais; sendo certo que, como sublinha Roxanne Fand, o patriarcado ndo se encontra
exclusivamente associado a um determinado grupo de instituicbes ou de ideologias, mas é antes
transversal a todas, configurando-se como uma forte hegemonia masculina manifestada sob formas
diversas, nas diferentes camadas sociais (Fand 1999: 18-19).3 Esta reflexdo sobre corpo (feminino),
identidade e vestuario permitird uma incursdo por The Handmaid's Tale* (1985), de Margaret Atwood, onde
esta tripla dialéctica assume, como se vera, especial relevancia.

Em Nudes from Nowhere: Utopian Sexual Landscapes (2000), Darby Lewes analisa “somatopias”, isto
€, textos exemplificativos da tradicional divisdo entre natureza e cultura, associando a primeira a esfera do
feminino e a segunda a do masculino. O neologismo resulta da juncdo de duas palavras gregas — soma ou
“corpo” e topos ou “lugar”: “a ‘body place’ could be a place either composed of a body or designed for (as in
providing bodily pleasure). Yet the term works both ways, for the places are simultaneously composed of
female bodies and designed for male bodily satisfaction” (Lewes 2000: 3). Lewes parte da velha metafora
da mulher enquanto terra — “the woman-as-land metaphor” (idem: 16) —, presente desde muito cedo nas
baladas populares da poesia em lingua inglesa, para investigar a desumanizacéo da condi¢édo feminina ao
longo dos tempos, concluindo que:

Woman as her own land is first degraded to woman as landscaped cultural creation, then to
woman as architectural property of culture, then to woman as imperial colony, and finally, to
woman as decorative map: a representation of woman as a representation of land. Throughout
her long somatopic history, she has been animal, vegetable, and mineral; now she is symbol.
She has been everything except fully human. (idem: 162)



Um dos textos citados por Lewes intitula-se “A Discourse on Ireland” (1620) e é da autoria do jurista
inglés Luke Gernon:

Her flesh is of a soft and delicate mold of earth.... Her bones are of polished marble, the gray
marble, the black, the red, and the speckled.... Her breasts are round hillocks of mild-yielding
grass, and that so fertile that they contend with the valleys. And betwixt her legs (for Ireland is
full of havens) she hath an open harbour, but not much frequented. (Gernon apud Lewes
2000: 129-130)
“Her flesh”, “her bones”, “her breasts”, “her legs”, a Irlanda, esta terra-mulher, encontra-se, na opinidao de
Gernon, a espera de ser conquistada. Assim se explica a insinuacdo de que h& nela um porto aberto,
pouco frequentado. E se dividas existissem seriam definitivamente apagadas pela continuacéo do texto:
“she wants a husband: she is not embraced; she is not hedged and ditched; there is no quickset put into
her” (idem: 130). Este tipo de discurso que associa a fragilidade de um pais a fragilidade da condicédo
feminina, perspectivando a mulher como mero receptaculo masculino, demonstra bem a importancia da
especificidade anatémica do corpo feminino para a sua actuacdo enquanto agente social. De resto, este
exemplo, estudado por Lewes, ilustra plenamente as palavras de Kathleen Kirby sobre a forma como a
interioridade do corpo feminino se imp8&e mais do que a masculina, fixando paradigmas de comportamento,
estilos de vida e expectativas: “Perhaps in speaking of the space of the body, the female subject has more
at stake than the male; our vaginas, our wombs, our menstruations, and our pregnancies make the
interiority of our bodies seem much more present, obvious, conscious, critical” (Kirby 1996: 12). Esta
centralidade da sexualidade feminina, sempre problematica, torna-se verdadeiramente perigosa quando é
usada como arma ideolégica:

My sexuality centers my bodily consciousness, making an open berth for me to occupy as a
specifically female subject. [...] Though subjects of all races, classes, and ethnicities may live
their bodies as volumes, for subjects from marginal groups the margins of the body may prove
more palpable, central, defining, and affecting. If | live my body as volume, my “femininity”, my
gender, resides at its surface, on the level of the clothes | wear or the lipstick | (do or don't)
apply. [...] The surfaces of our bodies interact with the divisions between groups drawn up by
ideology [...] and it is precisely when the space of the body coincides with the space of
ideology that violence can occur. (idem: 13, meu sublinhado)

E precisamente esta coincidéncia entre o espaco do corpo e o espaco da ideologia que enforma o
romance distopico de Margaret Atwood; uma coincidéncia que transparece a todo o0 momento das palavras
da protagonista: “l avoid looking down at my body [...]. | don’t want to look at something that determines me
so completely” (HT: 72-73).

Com efeito, na Republica de Gilead, um estado teocratico totalitario que se instala nas fronteiras do que
um dia fora os Estados Unidos da América algures durante o século XXI (cf. HT: 182-183), os papéis das
mulheres encontram-se absolutamente definidos e qualquer transgressdo € punida com a maxima
severidade. Entre as mulheres aceites nesta sociedade encontram-se as Esposas (“Wives”), casadas com
0s homens das classes dominantes (“Commanders”); as Filhas (“Daughters”) naturais ou adoptadas destes
casais que passam depois a ocupar o lugar de Esposas; as “Handmaids”, verdadeiras “criadas de quarto”
para fins reprodutivos, a quem cabe gerar os filhos que muitas Esposas ndo conseguem ter;’ as Tias
(“Aunts”), formadoras das Handmaids no seu treino de obediéncia, aceitacdo, e até de exaltacdo do valor
do seu contributo para a harmonia da sociedade (cf. HT: 171-172); as Martas (“Marthas”), mulheres mais
velhas e inférteis que, fazendo jus ao seu arquétipo biblico (Lucas 10: 38-42),° asseguram todo o trabalho
doméstico na casa das Esposas da elite; e as Esposas das classes mais baixas (“Econowives”) que por
nao pertencerem a elite dirigente tém de acumular grande parte das fun¢des anteriores.

Em Gilead ser excluida significa pertencer as “Nao-mulheres” (“Unwomen”), mulheres inférteis, vidvas,
idosas, Iésbicas ou que simplesmente recusam desempenhar qualquer uma das fung8es sancionadas pelo
Estado, mesmo que esta recusa lhes custe a sobrevivéncia ou as condene a uma vida de sofrimento nas
Colodnias, infestadas pela fome, a guerra e a doenga (HT: 260-261). Entre as excluidas encontram-se
igualmente as moradoras do bordel “Jezebel's”, prostitutas oficialmente ndo reconhecidas pelo Estado,
mas que servem de entretenimento aos homens das classes dirigentes, aborrecidos com os dramas da
vida doméstica, a pressdo da descendéncia ou as relagdes sexuais, sem qualquer demonstracdo de
prazer, que é suposto manterem com as Handmaids sob o olhar atento e rancoroso das suas Esposas.’ As
identidades femininas validadas oficialmente (cf. Baccolini 2000: 263) encontram-se assim perfeitamente
definidas e ndo se incluir numa delas equivale a “aceitar” que ndo se é mulher, dai a designacdo



“unwoman”. Nao sendo mulher, é-se outra coisa, uma perigosa presenca liminar, fugidia, que deve, por
isso, ser banida a todo o custo.

Como o titulo indica, em The Handmaid's Tale, é pela voz de uma Handmaid, Offred, que as
atrocidades cometidas em Gilead nos sdo dadas a conhecer. Todavia, este testemunho feminino que
ocupa a maior fatia do texto € no final problematizado por uma voz masculina que em escassas paginas
parece procurar racionalizar, fazendo uso da pretensa objectividade do saber e do jargdo académico, uma
violéncia e uma violentacao inaceitaveis sob qualquer ponto de vista. Como sublinha Raffaella Baccolini:

The main portion of the novel, Offred’s text, is a reconstruction of the scholar [Professor
Pieixoto], whose distanced and detached reading neutralises once again Offred’s situation and
perpetuates, to some extent, Gilead's misogyny. His preference for official history and
dismissal of Offred’s personal stories reflect a conventional view of history, an acceptance
of hierarchy, and the search for a neutral, complete understanding of values that need to be
guestioned and that merely make Gilead an exaggerated, horrifying version of pre-Gilead and
Nunavit societies. (Baccolini 2000: 264, meus sublinhados)

Na verdade, a historia oficial ndo é mais do que um olhar masculino sobre os acontecimentos. Embora
diplomaticamente condenatério pelos extremos de violéncia atingidos em Gilead (onde os homens em
discordancia com o regime também ndo sdo poupados), este olhar ndo representa uma assuncgdo de
responsabilidades pela parte que cada homem desempenhou na aceitacdo e instalacdo de um regime
altamente penalizador especialmente para as mulheres, mas sim um desejo de retorno a um patriarcado
mais moderado, tal como este existia nas sociedades que precederam a Republica de Gilead. Com efeito,
Offred, cujo verdadeiro nome desconhecemos, antes de ser pertencga de Fred (“of” “Fred”),® o0 Comandante
da casa em que vive como Handmaid, havia ja sido do seu préprio marido, Luke, uma vez que quando os
primeiros passos foram dados no sentido de se instaurar o regime teocréatico de Gilead, a primeira medida
tomada foi a interdicdo feita apenas as mulheres de possuir um emprego e bens materiais:

It's only a job, he said, trying to soothe me.

| guess you get all my money, | said. And I'm not even dead. | was trying for a joke, but it
came out sounding macabre.

Hush, he said. He was still kneeling on the floor. You know I'll always take care of you.

| thought, already he’s starting to patronize me. Then | thought, already you are starting to
get paranoid. (HT: 188)

Pese embora o ébvio desejo de tranquilizar a companheira, minimizando o impacto das altera¢g8es publicas
na sua vida privada, Luke ndo podia estar mais errado. Nao se tratava apenas de um emprego, mas de um
direito fundamental, de uma garantia de igualdade que tragicamente se perdia. Como por esta altura o
dinheiro ja sé existia no mundo virtual, podendo ser acedido através do Compubank (HT: 182), privar as
mulheres do que era seu por direito ndo se revelou tarefa dificil: “They’ve frozen them, she said. Mine too.
The collective’s too. Any account with an F on it instead of an M. All they need to do is push a few buttons.
We're cut off” (HT: 187). Os bens das mulheres casadas passavam entdo para os respectivos maridos que,
numa fase inicial, ndo revelaram a indignacao necessaria para combater lado a lado com as mulheres,
desde o primeiro minuto, a injustica e a desigualdade assim legisladas (HT: 189). Era a tentacdo de ser o
“rei do seu castelo” (Fand 1999: 19) a dominar. Era o apelo do patriarcado a fazer-se sentir em todas as
camadas da populagdo: “He doesn’'t mind this, | thought. He doesn’t mind it at all. Maybe he even likes it.
We are not each other’s, any more. Instead, | am his” (HT: 191-192, meu sublinhado). Talvez os
pensamentos de Offred sobre o marido tenham sido injustos, talvez Luke desejasse tdo pouco quanto ela
prépria este cenario de dependéncia total, mas a verdade é que perante uma situacdo de tamanha
desigualdade até as relacdes mais intimas e mais nobres sdo minadas pela desconfianca e a incerteza:
“So Luke: what | want to ask you now, what | need to know is, Was | right? Because we never talked about
it. By the time | could have done that, | was afraid to. | couldn’t afford to lose you” (HT: 192, meu
sublinhado).

Esta dependéncia forcada da condi¢do feminina ndo é, alias, uma novidade, mas antes um retrocesso
civilizacional. S6 no século XX as mulheres alcancaram uma situacdo de plenos direitos (no que diz
respeito a sexualidade, educacdo, propriedade, voto, etc.) e s0 em algumas partes do mundo,
permanecendo muito ainda por fazer, mesmo nas sociedades ditas igualitarias. Uma luta de séculos que a
mée de Offred, uma feminista militante,? gostaria de ver reconhecida pelas geracgdes mais jovens:

You young people don't appreciate things, she'd say. You don't know what we had to go
through, just to get you where you are. Look at him, slicing up the carrots. Don’t you know how



many women'’s lives, how many women'’s bodies, the tanks had to roll over just to get that far?
Cooking’s my hobby, Luke would say. | enjoy it.
Hobby, schmobby, my mother would say. You don’t have to make excuses to me. Once
upon a time you wouldn’t have been allowed to have such a hobby, they'd called you queer.
(HT: 131)

O desabafo da mae de Offred mostra bem a importancia da memoria histérica ou da sua auséncia. Os
retrocessos civilizacionais acontecem sempre que a memoria € abolida e a liberdade e os direitos
conquistados arduamente, pela luta de algumas e de alguns em prol de todos, sdo tidos como bens
inalienaveis. Gilead € a prova de que o bem adquirido pode ser novamente perdido se aqueles que dele
usufruem o tomarem por garantido e ndo aprenderem com as licdes do passado. O grande problema é
gue, tal como se sugere nas ultimas linhas de The Handmaid’'s Tale, as licdes do passado nem sempre
sao interpretadas correctamente, nem mesmo pelos historiadores: “As all historians know, the past is a
great darkness, and filled with echoes. Voices may reach us from it; but what they say to us is imbued with
the obscurity of the matrix out of which they come; and, try as we may, we cannot always decipher them
precisely in the clearer light of our own day” (HT: 324).

Na historia recente da literatura, um homem ficou famoso por conhecer o melhor (e o pior) de dois
mundos. Falo da viagem fantastica de Orlando, protagonista de Orlando: A Biography (1928), de Virginia
Woolf. Atravessando varios séculos, Orlando inicia o seu percurso como homem, mas termina-o como
mulher, experimentando pelo meio a aventura da maternidade. Esta metamorfose acarreta consequéncias,
e na Inglaterra do século XVIII, Orlando, outrora homem, agora mulher, vé-se confrontada com um
processo judicial para a retirada das suas propriedades ja que, por esta altura, as mulheres ainda nao
podiam ser detentoras de qualquer bem: “The chief charges against her were (1) that she was dead, and
therefore could not hold any property whatsoever; (2) that she was a woman, which amounts to much the
same thing [...]" (Woolf 2005 [1928]: 481). (Qualquer semelhanca com o romance de Atwood nao €
coincidéncia.)

A grande transformacao operada na vida de Orlando encontra-se bem patente nas diferencas entre os
seus retratos oficiais enquanto homem e enquanto mulher:

If we compare the picture of Orlando as a man with that of Orlando as a woman we shall see
that though both are undoubtedly one and the same person, there are certain changes. The
man has his hand free to seize his sword, the woman must use hers to keep the satins from
slipping from her shoulders. The man looks the world full in the face, as if it were made for his
uses and fashioned to his liking. The woman takes a sidelong glance at it, full of subtlety, even
of suspicion. Had they worn the same clothes, it is possible that their outlook might have
been the same. (idem: 490, meu sublinhado)

Enquanto Orlando-homem segura uma espada, simbolo da sua masculinidade e do seu poder de
conquista, Orlando-mulher usa as suas méaos para segurar o xaile, simbolo da sua feminilidade e também
da sua fragilidade. N&o fora o xaile, seria o vestido, belo, mas demasiado longo para a deixar correr e fugir
dos conquistadores, bem ou mal intencionados, e muito menos defender ou conquistar o seu préprio
império. Investido pelo poder simbdlico das suas roupas masculinas, Orlando, 0 homem, enfrenta 0 mundo
de frente, com confianca e determinacéo. Aprisionada ou simplesmente perdida nos seus trajes femininos
destinados a conquistar ndo mais que coragdes, Orlando, a mulher, limita-se a olhar o mundo de soslaio,
com desconfianga. Usassem eles as mesmas roupas e tudo poderia ser diferente. Nao é por acaso que
uma das grandes conquistas do século XX foram as calcas, femininas, logo a par da mini-saia
popularizada pela estilista Mary Quant, nos anos 60. Tanto umas como as outras, isto é, tanto as calcas de
mulher como as mini-saias representam uma importante ruptura com um passado: com o uso das calcas,
vestuario confortavel e dessexualizado, as mulheres afirmavam a sua vontade de trabalhar e alcancar uma
rotina muito préxima da masculina; com o uso da mini-saia, as mulheres assumiam integralmente o
dominio da sua sexualidade; abragando assim duas vertentes complementares de uma mesma luta. Como
se |é no texto de Woolf: “Vain trifles as they seem, clothes have, [philosophers] say, more important offices
than merely to keep us warm. They change our view of the world and the world’'s view of us” (idem: 475).
De tal forma que parecem ser as roupas a dar-nos forma e ndo o contrario: “it is clothes that wear us and
not we them” (idem: 490).*°

Em Gilead, roupa e poder determinam-se mutuamente. As mulheres ndo usam calcas e as cores que
Ihes sdo permitidas encontram-se perfeitamente definidas. As Filhas usam o branco até se tornarem
Esposas, altura em que passam a vestir, impreterivelmente, de azul. Vestir vermelho significa ser
Handmaid. O verde encontra-se reservado as Martas; o castanho (militar) as Tias. As combinac¢bes
cromaticas s6 sdo permitidas as Esposas das classes mais baixas que conciliam o azul, o vermelho e o



verde, tal como conciliam varias funcdes. As funcdes femininas, que comegam por estar inscritas no corpo
— nascendo mulher, ha apenas alguns papéis disponiveis —, estendem-se assim até a roupa. Ironicamente,
0 Ultimo santuério da variedade é o bordel, onde as mulheres, com acesso ao mercado negro, se vestem
com degradantes e degradadas reliquias de um passado ja distante, criando uma espécie de carnaval
cromatico (de cheerleaders, coelhinhas da Playboy, etc.) e, desse modo, materializam as fantasias
masculinas de diversidade (HT: 251, 254-255).

Os esterettipos que presidem a escolha das cores anteriormente descritas sdo tdo evidentes quanto
eficazes. O branco usado pelas Filhas representa antes de mais a sua pureza, mas € também uma “cor de
passagem”, tal como é apresentada no Dicionario dos Simbolos, de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant
(1994 [1982]: 128). O branco, precisamente, ndo é mais do que um estadio temporario até se alcancar o
azul, “a mais fria das cores, e, no seu valor absoluto, a mais pura, excepto o vazio total do branco neutro”
(idem: 105, sublinhados no original). O vazio e a frieza do azul, por vezes de contornos sadomasoquistas
(idem: 107), coadunam-se, alias, com o comportamento das Esposas que, por um lado, se sujeitam a
receber as Handmaids em sua casa e a assistir as relacdes sexuais que estas mantém com 0s seus
maridos, e, por outro lado, sujeitam as Handmaids as posicdes mais humilhantes e desconfortaveis
possiveis (HT: 104), privando-as igualmente de qualquer cuidado de salude que ndo seja absolutamente
necessario a obtencdo de uma gravidez. Falo do uso de cremes hidratantes, por exemplo, que séo
interditos as Handmaids por imposicdo das Esposas, obrigando as primeiras a recorrer a manteiga,
roubada, para garantir um minimo de hidratacdo (HT: 107). Offred questiona-se muitas vezes sobre qual
serd a existéncia mais penosa: a de Esposa ou a de Handmaid (HT: 106). Esta €&, certamente, uma
guestdo de resposta controversa, mas a verdade é que o movimento de mudanca parece provir mais das
Handmaids do que das Esposas que do alto das suas vestes azuis se destacam pelo seu conformismo e
resignacdo. Outra coisa ndo seria de esperar porquanto o “azul [...] pode mesmo significar o cimulo da
passividade e da renincia” (Chevalier e Gheerbrant 1994 [1982]: 107).

O facto de o vermelho estar reservado as Handmaids também néo é surpreendente ja que esta € a cor
tradicionalmente associada a sexualidade, a vollpia, ao pecado da luxiria, mas também a vida.
“Universalmente considerado como simbolo fundamental do principio de vida, com a sua forca, 0 seu
poder e o seu brilho, o vermelho, cor de fogo e de sangue” (idem: 686) seria sempre a cor légica a atribuir
as mulheres que asseguram a descendéncia e a continuidade de Gilead."* Quanto ao verde utilizado pelas
Martas, ha nele uma qualidade de “valor médio”; “Equidistante do azul celeste e do vermelho infernal,
ambos absolutos e inacessiveis, o verde, valor médio, mediador entre o calor e o frio, o alto e o baixo, é
uma cor tranquilizante, refrescante, humana” (idem: 682, itdlico no original). Com efeito, sdo as Martas que
desempenham o papel de intermediarias entre as Esposas e as Handmaids. Servem a ambas e com
ambas sofrem a penosa espera até a desejada gravidez. Nos seus habitos bisbilhoteiros (cf. HT: 21), mas
também nos seus cuidados domésticos sdo porventura aquelas que conservam uma por¢do maior de
humanidade.

Em contraponto directo com o verde das Martas encontra-se o castanho das Tias. O castanho, dizem-
nos Chevalier e Gheerbrant, “situa-se entre o vermelho e o negro, mas puxando mais para o negro. Vai do
ocre & cor da terra escura. [...] Faz lembrar também a folha morta, o Outono, a tristeza. E uma
degradacédo, uma espécie de casamento desigual entre as cores puras” (1994 [1982]: 168). Esta ideia de
degradac¢do ndo poderia estar mais de acordo com a funcdo das Tias nesta sociedade. Elas, mais do que
gualquer outro grupo, representam uma degradacdo do feminino. Mais do que os Espibes (“Eyes”) ou os
Guardibes (“Guardians”), ambos do sexo masculino, elas sdo as responsaveis pelo aprisionamento das
Handmaids, uma prisédo ndo apenas fisica, mas, acima de tudo, mental: “The Republic of Gilead, said Aunt
Lydia, knows no bounds. Gilead is within you” (HT: 33). Se as Handmaids vendem o seu Utero em troca da
sobrevivéncia, as Tias vendem a sua alma em troca de alguns parcos, mas importantes beneficios, como
ler. Tal como no romance Levantado do Chéo, de José Saramago, poder-se-ia dizer: “Vendem-se as
pessoas por pouco, Venderem-se por pouco ou por muito ndo faz diferenca, o mal ndo estd em ser por
tostdo ou por milhdo” (2010 [1980]: 369). O mal esta no facto de as Tias representarem a deturpacédo
completa do feminino e uma perigosa antitese da luta feminista:

For the generations that come after, Aunt Lydia said, it will be so much better. The women will
live in harmony together, all in one family; you will be like daughters to them, and when the
population level is up to the scratch again we’ll no longer have to transfer you from one house
to another because there will be enough to go round. There can be bonds of real affection, she
said, blinking at us ingratiatingly, under such conditions. Women united for a common end!
Helping one another in their daily chores as they walk the path of life together, each performing
her appointed task. [...] But we can't be greedy pigs and demand too much before it's ready,
now can we? (HT: 171-172)



A colorida e castradora estratificacdo descrita nos paragrafos precedentes € especialmente observavel
nas ceriménias que reunem todas estas mulheres, como as Prayvaganzas. Nestas ocasides, espera-se
gue, independentemente do seu estatuto, todas demonstrem a sua obediéncia e devocdo (HT: 224). Pela
mao das Esposas, grupos de Filhas, jovens de catorze anos a quem nunca foi permitido conviver com
gualguer homem, sé@o entregues aos seus maridos, soldados, com o nome sugestivo de Anjos (“Angels”),
futuros Comandantes e senhores das suas casas, onde néo faltardo certamente Martas, nem Handmaids,
se necessarias (HT: 230-231). Mas mais do que reunir, estas celebrac6es publicas sdo uma oportunidade
para reforcar as fronteiras sociais e relembrar a todos e, sobretudo, a todas o lugar que ocupam em
Gilead. De resto, esta demarcacdo ndo é apenas simbdlica, mas factual. Cada grupo de mulheres,
envergando o Unico traje da Gnica cor que lhes é permitida, ocupa um lugar especifico no recinto. As
Handmaids tdo pouco é permitido sentar, pelo que devem permanecer ajoelhadas, penitentes, para la da
corda escarlate que as separa das restantes mulheres:

Ranks of folding wooden chairs have been placed along the right side, for the Wives and
daughters of high-ranking officials or officers, there’'s not that much difference. The galleries
above, with their concrete railings, are for the lower-ranking women, the Marthas, the
Econowives in their multi-coloured stripes. [...]

A number of the Wives are already seated, in their best embroidered blue. We can feel their
eyes on us as we walk in our red dresses two by two across to the side opposite to them. [...]

Here there are no chairs. Our area is cordoned off with a silky twisted scarlet rope, like the
kind they used to have in movie theatres to restrain the customers. This rope segregates us,
marks us off, keeps the others from contamination by us, makes for us a corral or pen; so into
it we go, arranging ourselves in rows, which we know very well how to do, kneeling then on the
cement floor. (HT: 225-226, meu sublinhado)

Esta corda escarlate que segrega as Handmaids traz inevitavelmente a meméria a historia de Hester
Prynne, protagonista de The Scarlett Letter (1850)."2 No texto de Hawthorne retrocedemos até & Nova
Inglaterra puritana do século XVII para encontrar uma mulher julgada e condenada pelo pecado da
infidelidade conjugal, uma condenacéo que se traduz no uso publico obrigatério de uma letra escarlate: um
“A”, de Adultera. Também Hester se viu confrontada com uma sociedade teocratica que repudia, mas a
cujos ditames se submete quase inteiramente para conservar Pearl, o fruto da sua relacdo extraconjugal
com Dimmesdale. Hester foi condenada publicamente, mas o mesmo ndo aconteceu com Dimmesdale
pois ha entre eles uma diferenca anatdmica fundamental: sendo mulher, Hester poderia engravidar, como
aconteceu, denunciando-a aos olhos de todos. Como diria Kirby, a interioridade de Hester torna-se assim
absolutamente presente e critica, ao contrario da de Dimmesdale (cf. Kirby 1996: 12). Apesar da sua
atitude maioritariamente submissa, ha no uso digno que Hester faz da letra escarlate uma componente
subversiva, especialmente porque realcada pelo aspecto nobre do tecido e pelo requinte da sua
confeccdo, como se tratasse de um simbolo de distingdo e ndo de condenacdo: “[...] that SCARLET LETTER,
so fantastically embroidered and illuminated upon her bosom. It had the effect of a spell, taking her out of
the ordinary relations with humanity and enclosing her in a sphere by herself’ (Hawthorne 1999 [1850]: 40).
Animados pela magia da letra escarlate e pelo brilho pessoal de Hester Prynne, muitos se recusam a
aceitar o seu significado inicial e preferem ver na letra “A” a palavra “Able” (“Capaz”, idem: 121). Embora a
vida de Hester tenha sofrido constrangimentos ilimitados que a fazem equacionar a validade da sua
existéncia (idem: 123), a letra escarlate ndo cumpriu, de todo, a sua funcéo (idem: 124).

O mesmo acontece, no fundo, com a corda escarlate do texto de Atwood, pois também em Gilead a
resisténcia existe, assumindo formas e rostos diversos. A antecessora de Offred optou por uma solucédo
tédo eficaz quanto radical: o suicidio. Mas ndo sem antes deixar uma mensagem no mais recéndito recanto
do seu armaério, gravada na lingua de um dos simbolos maiores do patriarcado, o latim da igreja catélica:
“Nolite te bastardes carborundorum” (HT: 156). A mensagem significa qualquer coisa como “N&o deixes
gue os sacanas te esmaguem!” e tera sido copiada de um dos livros que o Comandante, quebrando
simultaneamente o protocolo de relacionamento com as Handmaids e as regras de proibicdo de livros,
mostra a Offred, tal como havia mostrado a sua predecessora (HT: 196-197). A grande ironia reside no
facto de esta frase, outrora usada pelo Comandante e 0s seus colegas de escola como palavra de ordem
contra a autoridade e o autoritarismo dos seus professores, ter sido depois apropriada por estas mulheres
como simbolo de insurreigdo contra uma nova estirpe de autoritarismo. O suicidio é, por conseguinte, uma
das principais formas de resisténcia logo a par da fuga. Nao é por acaso que os aposentos das Handmaids
sdo cuidadosamente despojados de todos os objectos que possam representar uma possibilidade de
abandono das instala¢des e, acima de tudo, de atentado contra a propria vida. Embora sejam toleradas
mais do que valorizadas, as Handmaids sé@o verdadeiramente valiosas ja que os nascimentos em Gilead
sdo raros e muitas das criancas que chegam a nascer apresentam defeitos e deformacdes gravissimos



sendo consideradas “Nao-bebés” (“Unbabies”, HT: 122). Saida do armario, a frase em latim afigura-se
COmo uma arma que se impde progressivamente nos pensamentos de Offred:

To be a man, watched by women. It must be entirely strange. To have them watching him all
the time. [...] To have them sizing him up. To have them thinking, he can’t do it, he won't do,
he’ll have to do, this last as if he were a garment, out of style or shoddy, which must
nevertheless be put on because there’s nothing else available.

To have them putting him on, trying him on, trying him out, while himself puts them on, like
a sock over a foot, onto the stub of himself, his extra, sensitive thumb, his tentacle [...].

She watches him from within. We're all watching him. It's one thing we can really do, and it's
not for nothing: if he were to falter, fail or die, what would become of us? No wonder he’s
like a boot, hard on the outside, giving shape to a pulp of tenderfoot. That's just a wish. I've
been watching him for some time and he’s given no evidence, of softness.

But watch out, Commander, | tell him in my head. I've got my eye on you. One false move
and I'm dead. (HT: 98-99, meus sublinhados)

Esta imagem da bota aplicada ao Comandante é verdadeiramente admiravel na sua justeza. Capaz de
esmagar tanto quanto proteger, o0 Comandante serd um dos homens que mudara o destino de Offred. Pela
méo do Comandante, esta recupera um mundo de palavras e de objectos ha muito perdido, onde abundam
jogos, revistas, livros, perfume, logdo corporal, etc. Numa sociedade em que jogar Scrabble é um prazer
proibido (HT: 172), as palavras assumem especial importadncia. Elas permitem a reconstrucdo das
identidades individuais e, através delas, uma verdadeira tomada de posicdo contra o totalitarismo e as
atrocidades do poder dominante. Com a ajuda de Nick, motorista do Comandante e agente infiltrado,
Offred junta-se a resisténcia e empresta a sua voz a Histéria, gravando o relato das suas experiéncias: “By
telling you anything at all I'm at least believing in you, | believe you're there, | believe you into being.
Because I'm telling you this story | will your existence. | tell, therefore you are” (HT: 279). Tera Offred, esta
“Scheherazade do século XXI” (Baccolini 2000: 264), sobrevivido?

A sobrevivéncia de Offred ndo é um dado adquirido. A narrativa termina em aberto e é tao legitimo
pensar que ela tera alcangado a liberdade total no Canada como que ela tera sido encontrada e eliminada
pelos carrascos do regime. De qualquer forma, se a sua sobrevivéncia corporal € uma incégnita, a
sobrevivéncia do seu testemunho é uma certeza, pese embora a leitura desapaixonada e algo miségina do
Professor Pieixoto.”® Vale a pena lembrar, por fim, que o nome de Offred permite um duplo jogo de
palavras, comportando tanto a sua situacdo de dependéncia face ao Comandante Fred — “Of Fred” — e aos
poderes que este representa, como a sua libertagdo de uma vida exclusivamente pintada a vermelho: “Off
red”.
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Notas

L A verdade é gue mercé de uma versatilidade verdadeiramente impressionante e de um trabalho de
caracterizagdo profundamente exaustivo, ndo é facil perceber que se trata da mesma mulher em todas as
fotografias. Como sublinha David Harvey, referindo-se a “Untitled Film Stills” (1977-1980): “The
photographs depict seemingly different women drawn from many walks of life. It takes a little while to
realize, with a certain shock, that these are portraits of the same woman in different guises. Only the
catalogue tells you that it is the artist herself who is that woman. The [...] insistence upon the plasticity of
the human personality through the malleability of appearances and surfaces is striking, as is the self-
referential positioning of the authors to themselves as subjects” (Harvey 1990: 7).

% Sobre este assunto, ver também a seccdo sobre Cindy Sherman e uma seleccdo de fotos no artigo
“Corpos Perigosos: Perversdo e Jogo” (Reis 2009: 127-129, 143). Em trabalhos mais recentes, Sherman
fez-se substituir por bonecas, mas, tal como Margarida Gil dos Reis, perguntamos (idem: 130): “ndo séo
também as bonecas que Sherman utiliza as mesmas dadas as criancas para que, ao brincarem com elas,
aprendam os cédigos da feminilidade?”

% “Even in the period of modern revolution the concentration of power in a masculine order has continued
precisely because masculine power, relative to feminine power, is decentralized at the level of the
individual's self-image, where every man is (ideologically, at least) the power center of his domestic
domain, the king of his castle. Men’s self-images, in contrast to that of the women of their own social
group, have continued to be generally affirmed as superior to the women'’s, regardless of whatever other
issues or self-concepts men might be oppressed by or rebelling against for (some of which, like
“Orientalism”, have been perceived as “feminized” and therefore demeaning).” (Fand 1999: 18-19)

* Doravante identificado pelas iniciais HT.

® Embora a infertilidade ou, em casos mais graves, a esterilidade do casal se deva muitas vezes ao
marido, neste estado teocratico o 6nus da culpa recai sempre sobre a mulher, tanto sobre a Esposa, que
no seguimento do contrato com a Handmaid de alguma forma assume que o problema é seu, como sobre
a propria Handmaid que ndo sendo capaz de gerar um filho num curto periodo de tempo € transferida
para outra casa para servir um outro casal, depreendendo-se que a inexisténcia de descendéncia é
resultado da sua ineficacia. Embora as Handmaids estejam proibidas a todos os contactos com homens
gque ndo sejam o seu empregador (e mesmo com este, s6 nos dias oficiais e mediante a presenca da
Esposa), algumas recorrem aos médicos (homens geralmente mais jovens do que os Comandantes) que



periodicamente controlam a sua salde ou a outros empregados da casa, como 0s motoristas, para obter
a gravidez tdo desejada, uma pratica por vezes patrocinada pelas préprias Esposas desejosas de ter um
filno e de se verem livres das Handmaids (HT: 271-272).

® “Marta” é um nome popular entre os puritanos, dada a sua ressonancia biblica. No Novo Testamento,
Marta era a irma atarefada de Maria e Lazaro: “Marta, porém, andava toda afadigada na continua lida da
casa, a qual se apresentou diante de Jesus, e disse: Senhor, a ti ndo se te da que minha irma me
deixasse andar servindo s6? Dize-lhe, pois, que me ajude” (Lucas 10: 40).

" “we are for breeding purposes: we aren’t concubines, geisha girls, courtesans. [...] We are two-legged
wombs, that's all: sacred vessels, ambulatory chalices.” (HT: 146)

8 As Handmaids n3o tém direito a nome préprio, sendo este apenas o confirmar da sua situacdo de
pertenca a um Comandante. Quando mudam de casa o seu nome muda também, passando a integrar o
nome do novo empregador. Offred confessa a saudade de ouvir o seu verdadeiro nome (que nunca é
revelado no texto) na boca do marido: “| want Luke here so badly. | want to be held and told my name. |
want to be valued, in ways that | am not; | want to be more than valuable. | repeat my former name, remind
myself of what | once could do, how others saw me” (HT: 108).

° Nao se sabe gue destino teve a mée de Offred, mas presume-se que tenha sido levada para uma das
colonias de “Nao-mulheres”.

2 0 encontro posterior de Orlando com Marmaduke marca o dealbar de uma relacdo simbiética entre
uma mulher que foi homem e um homem que foi mulher (Woolf 2005 [1928]: 526), encontrando-se por
isso melhor equipados para se compreenderem mutuamente e para aceitarem os anseios de cada um,
mesmo que estes impliquem um inevitavel afastamento — Marmaduke deseja experimentar as artes da
guerra e, assim sendo, parte, deixando Orlando que, por sua vez, se debate com as dificuldades da
escrita no feminino: “Fame! (She laughed.) Fame! Seven editions. A prize. Photographs in the evening
papers (here she alluded to the ‘Oak Tree’ and the ‘Burdett Coutts’ Memorial Prize which she had won;
and we must snatch space to remark how discomposing it is for her biographer that this culmination to
which the whole book moved, this peroration with which the book was to end, should be dashed from us
on a laugh casually like this; but the truth is that when we write of a woman, everything is out of place —
culminations and perorations; accent never falls where it does with a man)” (idem: 549). Mais do que a
biografia de Orlando, Orlando: A Biography é uma dramatizacdo do percurso da literatura inglesa,
interpretada por um homem que renascido mulher deseja ardentemente escrever poesia, vendo-se para
isso obrigada a encontrar uma voz prépria para inaugurar uma nova tradigdo, tal como insistira Woolf em
A Room of One’s Own (1929).

™ Sobre a escolha do vermelho para as Handmaids, ver também Vieira 2007: 167.

2 Uma curiosidade gue aproxima os textos de Atwood e Hawthorne é o facto de também The Scarlett
Letter reconstruir o percurso de vida atribulado de uma mulher, uma narrativa cuja autenticidade se
procura atestar com recurso a provas histéricas apresentadas ndo em jeito de epilogo, como acontece em
The Handmaid's Tale (“Historical Notes”, 309-324), mas numa espécie de prologo introdutério (“The
Custom-House”, Hawthorne 1999 [1850]: 3-33). A prova maior prende-se com a descoberta da letra
escarlate num antiquario de Salem, uma reliquia que acabard por chegar as mdos do narrador,
inspirando-o a contar a sua historia e a de Hester Prynne. Salem €&, de resto, um dos locais explicitamente
mencionados em The Handmaid’s Tale (259). Sobre a critica a sociedade puritana americana patente em
The Handmaid's Tale, ver Vieira 2007: 154-156.

13 Sobre este assunto, ver também Campello 2003: 202-204.



Nota Explicativa a “Caminhos da Utopia”

Marcia Lemos
(Investigadora do CETAPS e Doutoranda da Faculdade de Letras da Universidade do Porto)

Citacdo: Lemos, Marcia, "Nota Explicativa a ‘Caminhos da Utopia™, E-topia: Revista Electrénica de Estudos sobre a Utopia, n.° 13 (2012).
ISSN 1645-958X. <http://ler.letras.up.pt/site/default.aspx?qry=id05id164&sum=sim>

A Exposicéo ltinerante “Caminhos da Utopia” € o resultado de uma parceria firmada entre a Biblioteca
Municipal Doutor José Vieira de Carvalho, na Maia (BMM), e o Instituto de Literatura Comparada Margarida
Losa da Faculdade de Letras da Universidade do Porto (FLUP). Apresentando um vasto espdlio de livros e
onze cartazes informativos que acompanham cada expositor (ver estrutura mais abaixo), o objectivo desta
mostra € percorrer os caminhos trilhados pelo pensamento utépico desde a sua génese até a actualidade,
assinalando momentos essenciais no desenvolvimento e disseminac¢éo do conceito de “utopia”, bem como
outros conceitos associados, e dando conta da vitalidade dos Estudos sobre a Utopia no meio académico
nacional e internacional. Com concepcao de Jorge Bastos da Silva (FLUP), pesquisa e textos de Jorge
Bastos da Silva e Marcia Lemos (FLUP) e autoria grafica de Miguel Azevedo (BMM), a exposicdo esteve
patente ao publico, na Biblioteca Municipal da Maia, entre os dias 7 de Setembro e 2 de Outubro de 2010.
Fazendo jus ao adjectivo de “itinerante” que Ihe surge associado, a exposicdo circulou depois por diversas
escolas do concelho da Maia, entre Outubro e Dezembro de 2010, e p6de ainda ser visitada ou revisitada,
em Junho de 2011, na Biblioteca da Faculdade de Letras da Universidade do Porto.
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“Rio+100, Cimeira Terra 2092": Regulamento®

Associando-se a Conferéncia das Nacdes Unidas sobre o Desenvolvimento Sustentavel (Rio+20), que
decorrera entre 20 e 22 de Junho de 2012, no Rio de Janeiro (http://www.uncsd2012.org/rio20/), com o
objetivo de debater novas formas de desenvolvimento sustentavel, e considerando a indispensabilidade da
dimenséo utépica na construcdo de um futuro sustentavel, o ILC — Instituto de Literatura Comparada
Margarida Losa e o CETAPS - Centre for English, Translation, and Anglo-Portuguese Studies, sediados na
Faculdade de Letras da Universidade do Porto e financiados pela Fundacgéo para a Ciéncia e a Tecnologia,
declaram aberto o concurso “Rio+100, Cimeira Terra 2092 | Rio+100, Earth Summit 2092".

Todos os jovens entre os 12 e 0s 18 anos, de todas as nacionalidades, podem participar neste concurso,
individualmente ou em grupo. A participacao devera ser em lingua inglesa.

Para concorrer, os interessados deverao refletir sobre o problema do desenvolvimento sustentavel e
imaginar como foram superados os problemas da sustentabilidade em 2092, através de um video inédito
publicado no YouTube. O video ndo podera exceder os 6 minutos e 42 segundos, numa homenagem a
Severn Suzuki que, em 1992, com apenas doze anos de idade, proferiu nas Nac¢des Unidas, enquanto
representante de uma organizagdo que ela propria fundou aos nove anos de idade, a Environmental
Children’s Organization, um discurso profundamente critico e esclarecido
(http://www.youtube.com/watch?v=TQmz6Rbpnu0). Apesar de este video servir como ponto de partida, os
candidatos poderdo optar por outras formas de intervencéo, tais como um documentério, um naoticiario,
uma peca de teatro e um videoclip musical, entre outras possibilidades. Todos os videos deverao:

a) situar-se no ano de 2092;

b) estar relacionados com pelo menos uma das seguintes questdes problematicas: Emprego, Energia,
Cidades, Alimentacdo, Agua, Oceanos e Desastres. Poderdo, em alternativa ou cumulativamente,
relacionar-se com os dois focos tematicos da Conferéncia das Na¢Bes Unidas sobre o Desenvolvimento
Sustentavel Rio+20, nomeadamente a “economia verde” no contexto do desenvolvimento sustentavel e da
erradicacao da pobreza e o Quadro Institucional para o Desenvolvimento Sustentavel.

€) concentrar-se nos meios utilizados para superar 0s problemas elencados na alinea b);
d) respeitar o tempo maximo indicado (6 minutos e 42 segundos);

e) apresentar-se em lingua inglesa;

f) ser identificados através da expressédo “Rio+100" antes do titulo do trabalho;

g) ser publicados no YouTube até dia 30 de Maio de 2012;

h) ser inscritos no concurso através do envio de um email para o endereco rioplusahundred@gmail.com,
com as seguintes informacdes: titulo e hiperligacdo do video; nome do(s) autor(es); contactos (morada,
telefone e email); outros dados que considerem relevantes.

Serdo admitidos a concurso apenas os videos publicados até ao dia 30 de Maio de 2012. E da
responsabilidade dos respetivos autores garantir que os materiais enviados nao infringem direitos de
terceiros.

Os organizadores reservam-se o direito de ndo considerar para efeitos do concurso qualquer material que
inclua contetidos de caracter xendfobo, pornogréafico ou com objetivos explicitamente comerciais. Materiais
gue possam incitar a qualquer tipo de violéncia serdo igualmente excluidos.

A partir do dia 1 de Junho de 2012 os videos ficardo sujeitos a votacao eletrénica por parte dos cibernautas
no Canal de YouTube criado para o efeito (Rioplus100). A votacdo eletrénica encerra oficialmente a 15 de
Junho de 2012. Os organizadores do Concurso terdo a oportunidade de selecionar e resgatar dois videos
entre os menos votados. Os trés videos mais votados pelos cibernautas, juntamente com os dois videos
resgatados, serdo entdo avaliados por um jari internacional, cuja composicdo sera oportunamente
anunciada, e o grande vencedor sera anunciado no dia 19 de Junho de 2012, sendo o resultado publicado



no canal do YouTube criado para o efeito.

O video premiado sera publicamente apresentado no dia 13 de Julho, no &mbito das atividades da
Universidade Janior (http://universidadejunior.up.pt), ha Youth Conference Rio+40, uma iniciativa do ILC e
do CETAPS numa parceria com a Quercus.

Se o juri considerar que os videos enviados a concurso ndo apresentam mérito, podera optar por nao
entregar qualquer prémio. O juri podera atribuir men¢des honrosas se considerar que outros videos para
além do premiado apresentam mérito. Os candidatos ndo poderéo recorrer da decisao do juri.

A participacdo no concurso pressupde a aceitagcdo dos presentes termos.

Nota

! Texto segundo o novo acordo ortogréfico.
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