Corpos do Futuro e o Futuro do Corpo. Metaforas
corporais no cinema de horror e de ficcao-cientifica e
Seus usos para a intervencao/invencao de direitos civis
no ambito da diferencga/deficiéncia fisica:

Marcio Pizarro Noronha ESTETICA EM ABORDAGEM PRAGMATISTA

Este artigo pretende inicialmente ressaltar a extrema importancia da contribuigcéo
da Filosofia Social Pragmatista para o campo das Ciéncias Sociais, com énfase na
Antropologia Social e suas pesquisas empiricas, no que tange ao universo das
diferencas culturalmente tracadas a respeito do corpo e da realidade fisica individual.
Seguindo as afirmagfes sugeridas por Hans Joas (1999:127-174), identificamos o
pragmatismo como sendo o fundamento de uma teoria social experimental, criando
uma escola pragmatica de sociologia e antropologia na Escola de Chicago e em
seus posteriores desdobramentos?.

“O pragmatismo é uma filosofia da acdo. [...] Decerto, o pragmatismo ndo se mostra
menos critico em relacéo ao utilitarismo do que os tedricos classicos da sociologia.
Todavia, ndo ataca o utilitarismo por causa do problema da acdo e da ordem social,
mas por causa do problema da acéo e da consciéncia. O pragmatismo desenvolveu
0 conceito de acdo a fim de superar os dualismos cartesianos. Desse
empreendimento surgiu uma compreensdo da intencionalidade e da sociabilidade
radicalmente diferente da compreenséo do utilitarismo. O conceito de racionalidade
e o de ideal normativo desse modo de pensamento inserem-se teoricamente na
idéia de acdo auto-regulada. A teoria pragmética da ordem social é, pois, orientada
pela concepcdo do controle social no sentido de auto-regulacdo e solucdo de
problemas coletivos. Essa concepcao de ordem social € moldada por idéias sobre
democracia e estrutura de comunicagdo nas comunidades cientificas” (Joas
1999:132-3).

Desse modo, a critica pragmatista sustenta a impossibilidade da manutencéo

do programa filosoéfico cartesiano para a constituicdo da ciéncia, substituindo o

método da divida cartesiana (e seu decorrente ceticismo) pelo método das pré-

Campos 3:117-134, 2003. concepcdes e do questionamento de nossos sistemas de crengas, enraizando a
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situacdo cognitiva em situagOes experienciais concretas. Deixa assim de pensar em termos de uma abstragéo do

“eu pensante” para substitui-lo por uma abordagem “relacional e humana num campo acional, onde a verdade é

uma resultante”.
“De fato, o que muda é toda a relagdo entre cognicdo e realidade. O conceito de verdade ja ndo expressa a correta
representagcdo da realidade na cognigdo, que pode ser considerada uma espécie de metafora de uma copia;
expressa, antes, um aumento do poder de agir em relagdo a um ambiente. Todas as etapas da cognicdo, da
percepcao sensorial, através da extragdo logica de conclusdes até a auto-reflexdo, devem agora ser concebidas
de outra maneira. [...] Em sua psicologia, James ndo considerou a agdo como ponto de partida, mas o puro fluxo
da experiéncia consciente. Formulou, entretanto, analises extraordinariamente profundas e intrigantes que
mostravam a seletividade da percepcédo e a distribuicdo da atencdo como fung¢do dos objetivos do sujeito. [...]
Dewey critica uma psicologia que julga ter encontrado seu objeto no estabelecimento de rela¢cBes causais
aparentemente normativas entre estimulos ambientais e rea¢cfes organicas. Dewey nega que possamos,
legitimamente, conceber as agfes como somatorio das fases de estimulagdo externa, processamento interno de

estimulos e reacdes externas. A esse ‘modelo de arco reflexo’ opde a totalidade da agdo: é a agdo que determina
quais os estimulos relevantes dentro do contexto definido pela prépria agao” (Joas 1999: 134-135).

Neste sentido, a acdo ndo pode ser definida como sendo uma conduta, uma representagdo ou uma pratica.
O modelo pragmatico da o carater qualitativo e plastico das agdes humanas sem negar a importancia dos habitos
e do ethos, numa interacdo simbolicamente mediada entre o mundo individual e o mundo coletivo.

Assim, uma abordagem estética pragmatica privilegia a concepcao da experiéncia. A arte vista a partir da
experiéncia permite incluir no campo estético objetos ndo definidos como sendo artisticos. Abandonando as
concepgBes mimeéticas e as artefactuais da arte, declinando das afirmacgdes referentes a I6égica do conceito de arte
e ndo colocando a questao nos termos de uma abordagem da Teoria da Pratica Social ou de uma Teoria da Cultura,
para a qual a arte € uma formalizacdo de uma determinada pratica sociocultural e de uma narrativa histérica (a
mais importante narrativa da arte é a da Historia, Teoria e Critica de Arte), os autores pragmatistas valorizam a
experiéncia estética. Experiéncia aqui € o que marca nossos sentidos e se imprime em nossa imaginacao. E isto
ndo se limita aos artefatos historicamente determinados como sendo artisticos, ultrapassando o campo da pratica
artistica e derivando do funcionamento experiencial. Cada sujeito e cada grupo possui um fundo de percepgdes,
orientagOes e significacdes — que fazem parte de uma cultura e entram em todos 0s processos interacionais
cultural e simbolicamente mediados - vindas de diferentes lugares do mundo da vida — da experiéncia de vida, no
sentido de William James — e que fundamentam nossa apreensao experiencial esteticamente constituida.

Assim, podemos experimentar uma obra de arte como também podemaos experimentar a natureza, o corpo

humano, os ritos, os esportes, as festas civicas, a midia da cultura popular, os eventos de massas, a decoracao, a
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culinéria, as tatuagens, os segredos da cosmética, a marcenaria, a pesca, todas elas sentidas e percebidas como
obras de arte. A vida pratica comum é esteticamente constituida pelo equipamento sensorial e motor humano. Da
mesma forma, a cultura estética criada na arte e fora dela serd de grande utilidade para definir grandes campos
sensoriais nos processos histoéricos, tais como o desenvolvimento do amor romantico, os cultos publicos, todos
eles formas da Histéria da Sensibilidade.

O que esta implicito neste processo de abertura do campo estético é a proximidade existente entre a arte,
a realidade, a vida social, a vida em comum. O que se valoriza na experiéncia é a capacidade de ‘reengatar’ o
sensorial, 0 emocional e o corporal no campo da vida pratica, da vida ética, dos processos cognitivos e da agédo
social e politica. A arte como experiéncia descentra o lugar do artefato e o coloca numa rede relacional entre
sujeitos produtores-receptores que constroém e reconstroém ativamente os objetos estéticos, levando em conta

0S contextos sociais e subjetivos e as intencionalidades variaveis e difusas.

A CONCEPCAO DA METAFORA NO PENSAMENTO DE RICHARD RORTY

Dentro desta concepc¢do de experiéncia desenvolvida pelo pragmatismo temos algumas diferencas e
desdobramentos. Segundo Ghiraldelli (1999), Peirce tinha uma concepc¢édo predominantemente experimental da
experiéncia, fundada numa perspectiva cientifica. James via experiéncia como resultante do mundo da vida, como
um senso amplo de concordancia com o mundo, envolvendo percepg¢des, habitos e vivéncias. Dewey somou as
duas perspectivas, colocando a vivéncia em constante processo de aprendizagem - pela via de um método
experimental -, que se constitui fundamentalmente num processo de assercdo e confirmacéo, utilizando-se de
sistemas de crenca e confianga, por um lado, e da capacidade avaliativa (espirito cientifico, criativo, paradigma da
mudanga em Dewey), por outro. Assim, todos os procedimentos humanos, desde os configurados metodicamente
até os mais ordinarios fazem parte de um campo experiencial. Esta experiéncia vai adquirir, no pensamento
pragmatista contemporéneo, um carater duplo de acdo e de linguagem. Os pragmatistas, como Richard Rorty,
pesquisam o campo da significacdo. Eles investigam aquilo que a filosofia analitica determinou como sendo uma
filosofia da linguagem, mas de um ponto de vista pragmatista e, portanto, do uso e das redes de significagdo
(semantica). A linguagem € investigada como sendo uma ac¢do humana no sentido amplo deweyano.

Do ponto de vista pragmatista, o significado de algo ndo necessita ser substantivado mas precisa ser traduzivel.

Estamos no campo da tradutibilidade semantica.
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“Todavia, como sabemos agora, Rorty vai além de simplesmente aplaudir a semantizagcdo pragmatica do tema da
verdade. Ele quer mesmo que, ao termos feito isso, possamos dar o assunto por encerrado. Ele entende que o
ultimo reduto da metafisica, o Ultimo reduto da dualidade — a distancia entre justificado e verdadeiro — ndo deveria
ser levada a sério. Nao deve ser resolvido, mas ultrapassado (até porque, como um bom kuhniano, Rorty nao
entende o termo ‘resolver’ em outra formula que ndo ultrapassar). Isto € como dizer ‘eis ai um nd, mas sera que
para tirar os sapatos precisamos desata-lo? Sera que néo é s6 dar uma empurradinha no calcanhar e o sapato sai
e 0 no6 é deixado de lado?’ E ai o n6 ndo atrapalha mais. Mas quais sdo 0s nos e lagos que nos atrapalham?

Ora, 0s nGs e lagos estariam na nossa perda de seguranca. E a nossa perda de seguranca e de conforto metafisico
ocorreria quando nao pudéssemos mais colocar elementos linguisticos de um lado e elementos ndo-linguisticos
do outro e em seguida dizermos que temos um esquema, da ordem do linguistico, que capta e representa
fidedignamente o ndo-linguistico do outro lado, o contetido (note bem, a sentencas-T ndo fazem isso!) O problema,
para Rorty, ndo é tentar mostrar como esse esquema funciona —isto seria um problema para os ainda epistemélogos
e metoddlogos — mas, sim, dizer como ele pode muito bem ser algo que rouba energia de nossas conversas e de
nossas a¢des” (Ghirardelli 1999b:30-31).

Assim, a tradutibilidade pensada aqui ndo é a da tradugéo de fato em conceito ou de nédo-linguistico (mundo
da vida, experiéncia) em linguistico (esquema, contetido). Ndo estamos falando de uma tradugédo de uma matéria
em outra matéria diferente. Estamos pensando em como Rorty se utiliza da filosofia analitica para a constitui¢édo de
uma teoria ndo-substantiva do significado. Ou seja, que no ato da conversacgao significativa ndo precisamos dos
significados efetivos para produzir significados. Podemos obter isto de modo légico. O que fica explicito nesta
perspectiva de trabalho é o envolvimento entre as sentencas linglisticas e a observagdo de comportamentos
linglisticos e de outros comportamentos dos usuarios de uma lingua, constituindo um dicionario envolvente
(linguagem, contextos, intencdes). Nesta perspectiva, a apreensao pela via da metafora parece ser extremamente
til para 0 nosso uso no campo da traducéao.

De certo modo, Clifford Geertz (1999) j4 havia apontado nesta direcdo e os autores pés-modernos em
antropologia reforcam este carater. Mas Geertz havia dado um carater de relativismo cultural a seu entendimento
datraducao cultural. Em Rorty, o relativismo é criticado. O que ele faz é pressupor a necessidade do desenvolvimento
de linguagens de tradugdo e de meios de traducéo. Ele ndo esta contente com o estado atual do mundo e coloca
esta posicdo como algo que o faz divergir do relativismo, uma filosofia de carater ndo-intervencionista. Em Rorty
nao importa o quanto sabemos mas o que fazemos e qual as motivacdes que nos levam a fazé-lo.

Como a metéfora entra neste Ambito acional? E, em primeiro lugar, o que entendemos por metéfora?

No Dicionério Técnico da Comunicagdo encontramos a seguinte defini¢éo:

“Passagem do sentido da palavra do préprio para o figurado, devido a comparacao tacita. Vinculo intelectual que

liga a linguagem e o mito. Transposicdo verbal de um conceito a outro. Alegoria na qual umas palavras sédo
tomadas em sentido préprio e outras no figurado” (Almeida 1987: 196).
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No Dicionario de Filosofia encontramos:

“Figura de retdrica que designa um objeto pelo nome de outro com o qual tem uma relagédo de analogia ou, mais
brevemente: ‘um termo por outro’, de acordo com a férmula de Lacan, que demonstrou que, no inconsciente, o
deslocamento obedece ao mesmo funcionamento” (Durozoi e Roussel 1996: 322).

No sentido rortyano da traducdo, toda ela € metaférica, pois se coloca como jogo de substituicfes e de
semelhangas entre termos no interior de contextos acionais e de fala. O dicionario proposto é ele mesmo uma
grande metéfora de uma comunicagéo possivel, ndo limitada ao entendimento de um significado Gltimo ou de

uma representacao estavel da realidade.

“Desse modo, Rorty concorda com as preocupacgdes estéticas presentes no pensamento de Lyotard, valorizando
0 senso estético e literario. A posicao do novelista/ficcionalista, tomada como o melhor lugar para a producgédo de
discursos capacitados na arte da inclusdo de uma racionalidade dialégica (Kundera encontrando com Bakhtin,
num sentido metaférico para o proprio desenvolvimento das teorias), € um elemento caracterizado do pensamento
rortyano. Mas ha uma diferenca crucial entre Lyotard e Rorty. A orientacdo lyotardiana perde-se, ela prépria, no
estetismo nobre das vanguardas artisticas, que renunciam a sua acdo no mundo, terminando por fazer do
contraponto com Habermas um modo de Lyotard, ele proprio, auto-intitular-se uma outra versdo da heranca
erudita de Theodor Adorno. A aposta acritica nas esgotadas manifestacdes da arte erudita afastam Lyotard,
conscientemente, de qualquer posicionamento democratizante. Rorty esta muito menos preocupado com o futuro
da arte do que com a capacidade desta de agir esteticamente sobre nossos conhecimentos e modos de viver. Ha
uma espécie de vitalismo na posi¢cdo pragmatista quanto ao dominio das artes. Assim, arte passa a ser uma
metafora que explica um jeito de fazer e viver. O discurso literario e artistico reconhecido como tal tem o papel
social de levar ao seu limite o procedimento que instala uma acdo comunicativa. Ele € uma espécie de reduto
estratégico de renovagao e de alimentacdo de nossas falas cotidianas. E podemos encontrar este critério tanto em
presenca de grandes obras da cultura ocidental, quanto nas formas populares e de massa da cultura da segunda
metade do século XX e do inicio do século XXI. Rorty deixa grande margem para as formas culturais inventadas
por nés — a imprensa moderna, a histéria em quadrinhos, o cinema, a fotografia -, enxergando-as, todas, como
capacitadas para fazer valer o seu amplo espaco social e deixando passar novas versdes do nosso proprio mundo”
(Noronha 2001: 166-167).

Metafora, seguindo uma abordagem légica, constitui-se em silogismo metaférico ou forma local e particular
da logica. Este modo do pensamento se apresenta na poesia, ha arte, nos sonhos, no humor, na religido e na
esquizofrenia, segundo Gregory Bateson. Nesta perspectiva, silogismos metaféricos sdo o “modo dominante para
comunicar la interconexion de las ideas en todas las esferas preverbales” (Bateson 1994:40).

“Creo que la primera persona que realmente vio esto com claridad fue Goethe, quien observé que si examinamos
una col y un roble (dos clases de organismos bastante diferentes, pero asi y todo plantas ambas que florecen)
comprobamos que la manera de hablar sobre cémo las dos plantas se relacionan es diferente de la manera en que
la mayor parte de las personas habla sobre dichas plantas. Hablamos como si la Creatura fuera realmente
pleromatica®: hablamos sobre ‘cosas’ sobre hojas o tallos, y tratamos de determinar qué son esas cosas. Ahora 121
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bien, Goethe descubridé que una ‘hoja’ se define como aquello que crece de un tallo y presenta un brote en su
angulo; lo que luego emerge de ese angulo (de ese brote) es de nuevo un tallo. Las unidades correctas de descripcion
no son la hoja ni el tallo, sino que son las relaciones que éstos guardan entre si [grifo meu]. Tales correspondencias
nos permiten considerar otra planta — una patata, por ejemplo —y reconocer que la parte que comemos de ella en
realidad corresponde a un tallo.

Del mismo modo, se nos ha ensenado a la mayor parte de nosotros en la escuela que un sustantivo es el nombre
de una persona, lugar o cosa, pero deberian habérsenos ensenado que un sustantivo puede estar en varias clases
de relaciones con otras partes de la proposicion, de manera que toda la gramatica podria definirse como sistema
de relaciones y no atendiendo a las cosas [grifo meu]. Esta actividad de nombrar, que probablemente no poseen
otros organismos, es en realidad una especie de pleromatizacion del mundo vivo. Y obsérvese que las relaciones
gramaticales son del tipo preverbal. ‘El bugue choc6 contra un arrecife’ y ‘zurré a mi hija’ estan ligados por una
analogia gramatical.[...]

Por supuesto, mi afirmacion de que toda la comunicacién preverbal y no verbal depende de metaforas y/o silogismos
de la hierba no significa que toda comunicacion verbal sea - o deberia ser - I6gica 0 no metaférica. La metéfora
recorre toda la esfera de la Creatura, de modo que cualquier comunicacidn verbal contiene necesariamente
metéforas. Y la metafora, cuando estéa revestida con el ropaje de las palabras, agrega aquellas caracteristicas que
pueden lograr el verbalismo: la posibilidad de clasificacién, la posibilidad de diferenciar sujeto y predicado y la
posibilidad de marcar explicitamente el contexto [grifo meu].

Por ultimo, con las palabras, se da la posibilidad de volcar lo metaforico y el modo poético en el simil. Es lo que
Vaihinger llamaba el modo como si de la comunicacién, la cual se convierte en algo diferente cuando se agrega el
como si. En una palabra, se convierte en prosa y entonces hay que respetar y obedecer precisamente todas las
limitaciones de los silogismos que prefieren los l6gicos, los silogismos categéricos y todo lo demas [grifo meul].
[-]

El acto mismo de traduccion - el acto de pasar del silogismo de la hierba al silogismo categérico, de la metafora al
simil y de la poesia a la prosa - puede llegar a ser él mismo sacramental, una metafora sagrada para una determinada
posicion religiosa [...]” (Bateson 1994:40-42).

Estamos diante de uma problematica de l6gica particular ou local que, na esfera da signficacdo, designa
uma apreensdo etnografica da realidade. Conhecemos etnograficamente na medida em que apreendemos na
particularidade e em contexto. Assim, o exemplo batesoniano se completa no entendimento dos marcianos de
Rorty. Para os marcianos, as comunica¢cdes no ambito metaférico garantem o entendimento necessario sem a
compreensdo de todos os registros dos procedimentos classificatorios determinados por uma determinada forma
culturalmente marcada do pensamento - a ciéncia. Marcianos podem compreender e se relacionar, através de
uma metalinguagem, com uma cultura Outra, sem ter de compreender todas as implicagfes classificatérias de
uma lingua. O dicionario é uma agcdo em superficie, de translagédo - tradugdo de uma coisa em outra. Este
procedimento metacomunicacional garante a possibilidade de conhecimentos capacitadores para a existéncia em
comum, o maior interesse das fun¢gBes humanas. Parece dizer com isto, numa confluéncia entre Bateson e Rorty,
que o mundo se organiza metaforicamente. Bateson se utiliza da I6gica da metafora para falar do mundo biolégico.
Rorty se utiliza da metafora para nos afirmar que este € o modo mais apropriado de “fazer sentido”. E Bateson
reafirma que este é efetivamente o modo como esté organizado biologicamente o mundo das Criaturas. O objetivo
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batesoniano € o de contar histérias que melhor traduzam as possibilidades relacionais do/no mundo bioldgico.
O objetivo rortyano € o de contar histérias que sejam capazes de remeter para 0s usos socialmente estaveis da

linguagem convencionada (habitos, convencdes) e o giro linglistico implicado neste procedimento metafdrico.

“Assim, o propositor forga os limites do entendimento social de uma determinada expresséo, remetendo para
uma imploséo do contexto situacional da fala em questdo promovendo, através do novo uso da linguagem, uma
perspectiva de novo uso social. Por exemplo, quando Mary Shelley escreveu Frankenstein, o0 monstro feito texto
escrito, o monstro do romance em sua dimensao grotesca e generosa, bem como sua capacidade para 0 mais
pleno amor e a maior flria, enfim, toda a construgcdo metaférica desta figura acaba por promover uma situagado
limitrofe em torno do humano. A inumanidade é uma metafora para os valores humanos e revela a nossa
incapacidade em relacéo a (in)tolerancia para com as diferencas fisicas entre os seres humanos. H4 uma finalidade
politica e de comunidade humana nesta manifestagdo artistica do romantismo e que sobrevive e se revigora a
cada momento em que a metéfora é acionada” (Noronha 2001:34-35).

Esta ordenacdo metaférica permite a inclusdo de um nimero infinito de descri¢des alternativas. A razdo
metafdrica permite apreender de modo ampliado as nossas descricdes somadas a conjuntos diferenciados e
outros de descri¢des - o que chamamos, no pragmatismo, de descri¢des alternativas ou outras versdes da histéria.
Estas descri¢des atingem, segundo Bateson, nossos enquadres empaticos, envolvendo-nos em diferentes origens
relacionais para os objetos em questdo. O que esta em jogo, em Ultima insténcia, € uma apreenséo da realidade
nao como um conjunto de objetos (perspectiva que se mantém na trajetoria do racionalismo cartesiano aos diferentes
estruturalismos) mas como relagfes entre historias (narrativas). Seres humanos pensam as coisas a partir de
histdrias, ou seja, para usarmos um exemplo de Bateson, quando falamos de uma concha néo falamos do objeto
mas falamos do desenvolvimento, das milhares de histdrias que cada uma das linhas evolutivas representam.

Diz ele:

“[...]la concha contiene la narracion de su crecimiento individual dentro de su forma geométrica, asi como contiene
la forma de su evolucion.

[...] Mencionaste también la columna vertebral, de manera que las historias del desarrollo y evolucion del ser
humano estadn también en la conversacion. Pero aunque en realidad no menciones el cuerpo humano, hay
configuraciones comunes que constituyen una base de reconocimiento. Eso es lo que quise decir - o parte de lo
que quise decir - cuando anos atras declaré que cada persona es su propia metafora central. Me gusta esa concha
porque es como yo, pero también porque es muy diferente” (Bateson 1994:46).

A perspectiva de se pensar as histérias como modelos, adequada a transformacéo destes modelos enquanto
descricdes e as referentes estratégias de redescri¢éo, € o entendimento da metafora, como a uso aqui. A metafora é o
préprio entendimento relacional entre a histéria contada e as maneiras como: os vocabularios sdo usados de modos
novos sugerindo corpos Novos; sdo acrescidos novos elementos nos vocabularios a partir de praticas de outra ordem
que ndo a linguistica; corpos antigos sugerem reintepretacdes continuamente inventadas e assim por diante.
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METAFORAS, NOVOS VOCABULARIOS, NOVOS CORPOS

A estética da monstruosidade em perspectiva historico-cultural, do exagero a fronteira e vice-versa. Os filmes de
horror e os de FC como casos paradigmaticos-metaféricos no sentido pragmatista. Um estudo de caso: o
Frankenstein e A noiva de Frankenstein, de James Whale, e Deuses e Monstros, de Bill Condon.

No Frankenstein de 1931 observamos diferentes modos de apresentacdo do corpo. O corpo &, inicialmente,
identificado com o mundo dos mortos. Nas imagens iniciais, um enterro e um cemitério nos mostram os emblemas
do que esta por vir. As caveiras em forma de estatua e o crucificado remetendo a Cristo nos dao ainda o pano de
fundo religioso, de onde a profanacéo e a ciéncia surgem como dilema moral. Logo em seguida, a mesma morte
€ identificada aos estudos de anatomia e a aula de dissecacdo. Ali, mortos ficam expostos para a visdo e
experimentag¢do humana. Uma polarizacdo logo se forma, buscam-se corpos nos cemitérios e busca-se o cérebro
no laboratério.

A ambicéo cientifica é a de desenvolver a capacidade de criar a vida a partir da morte. O cadaver do recém-
morto deixa a situagdo da ciéncia na margem da criminalidade, na iminente possibilidade de destruir para recriar.
Em realidade, ndo se fala de criagdo, mas de recriagcdo a partir de pedagos que ja estiveram vivos. O Dr. Heinrich
(Henry) Frankenstein € uma espécie de bricoleur. Fazer monstros néo é atividade cientifica mas acéo da bricolage.
O corpo é recriado com as mados. As maos substituem metaforicamente o sexo. O cirurgido é um costureiro que
relne partes de corpos diferentes, destituidas de qualquer sentido de ordem fisica. Maos que se desassemelham
conduzem a impossibilidade do espelho para alcancar qualquer tipo de integridade fisica. O sujeito ndo se reconhece
em suas proprias partes. As mdos também identificam sinais de humanidade. E o seu uso correto e 0
desenvolvimento de suas habilidades motoras que distingue a humanidade (a preeminéncia do polegar direito). O
Frankenstein médico possui o maximo desta habilidade; costureiro-cirurgido, utiliza-se do instrumental médico
habilmente. O Frankenstein monstro ndo a possui. Suas maos séo diferenciadas e ndo sabe uséa-las corretamente.
Suas méaos pedem, mas também sdo usadas prioritariamente como instrumento de defesa. Aprender com as
maos pode ser também matar. Neste sentido, os usos podem se inverter: o Criador vira Destruidor. Frankenstein
meédico faz 0 monstro com suas proéprias maos e depois quer usa-las para deté-lo. Neste movimento, € acompanhado
de todo um bailado de méos que se erguem para pedir justica e para carregar tochas e armas na busca do monstro
criminoso. Merleau-Ponty nos fala de toda esta fenomenologia das méos em seus textos sobre a arte*. Duas
questdes de origem também estdo postas no filme e sdo utilizadas de modo simples: as méos e o fogo. Associados
ambos os elementos com a origem da humanidade (lembremos 2001 e A Guerra do Fogo, no ambito do cinema),

aparecem constantemente na cosmologia do Frankenstein (1931).
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Além disso, o filme faz uso de toda a mistica dos cérebros sadios e dos cérebros doentes. O filme se passa
no contexto visual do século XX, na Alemanha, mas faz uso de uma concepg¢éo de Fisiognomonia que pertence
aos séculos anteriores, encontrando nos 6rgaos os tragos do carater. Nas personagens do laboratério encontramos
a presenca de um Dr. Henry Frankenstein marcado por uma gestualidade gay (um estilo queer), um assistente de
nome Fritz marcado por sua corcunda (deficiéncia fisica associada a uma forma expressiva que sugere deficiéncia
mental) e um monstro — o ‘Frankenstein’ — feito de pinos e partes de corpos costurados, sugerindo a anti-natureza
do fato de sua existéncia. O monstro ndo é parte da natureza e isto fica perceptivel no conflito que este mantém
com Fritz, ‘monstruosidade’ da natureza. Este € um universo povoado pelas margens: caveiras, esqueletos,
cadaveres, gays, corcundas e monstros fazem parte de um outro mundo, um mundo de freaks.

O filme termina com a consciéncia de uma filiacdo vinda de uma auséncia de procriagdo, numa continuidade
geracional que nao é da ordem da natureza. O filho criado — a Criatura — surge da ordem do Pleroma — do mundo
inanimado. Ele é o rejeitado e o enjeitado, o ndo-aceito. Tal como uma Joana D’Arc, ele é queimado ao final da
primeira histéria, agora ndo na cruz, mas no moinho cujas pas fazem o desenho de um x ou de uma cruz grega.

No filme A Noiva de Frankenstein (1935), Whale continua afirmando o carater roméntico de uma natureza
selvagem e inddmita, na qual podemos ver “o ar cheio de pequenos monstros”, tal como diz a personagem de
Mary Shelley que é também a Noiva do Monstro. O segundo filme continua apresentando uma sequéncia de
figuras marcadas pelo diferencial fisico. O corcunda Fritz € substituido pela empregada da mansao, Minie, uma
mulher manca identificada por intérpretes do filme como uma espécie de drag-queen da época. Surge também
um outro cientista, o Doutor Pretorius. Henry criou um homem descobrindo o segredo da vida — eterna — a partir da
morte, descobrindo a unidade através da diversidade, da juncdo de pedagos mortos ele recria um inteiro vivo.
Pretorius cria “vida de laborat6rio”, seres humanos de proveta, em tamanho reduzido. S4o como homunculos ou
seres criados como plantas em vidros. Ele quer unir sua capacidade de encontrar as justas proporc¢des e a criagdo
de um cérebro artificial com a capacidade de Henry para produzir um corpo em tamanho natural e criarem juntos
uma mulher, a companheira do monstro, a hoiva de Frankenstein monstro.

Outro diferente fisicamente é o violinista cego que mora isolado numa cabana na floresta. Ele diz que “ver é
estranho”. O encontro do monstro com o cego permite a complementaridade pela negatividade: um nao pode ver
e 0 outro ndo pode falar. A amizade se produz entre os diferentes excluidos socialmente por suas diferencas
fisicas. O cego agradece a Deus por aquele que todos denominam como sendo o Mal em sua manifestacdo — o
monstro. Aqui ha uma série de configurag8es valorativas: amizade/bom versus soliddo/mal; fogo/bom versus
fogo/mal. Beber, fumar, ouvir musica, tudo isto € bom.

A presenga de outros humanos tira o convivio entre o cego e o monstro. Frankenstein, homem feito de
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cadaveres reunidos, foge para o cemitério. Ali, reencontra a paisagem do inicio do primeiro filme: corpos feito
estatuas, corpos feito morte. “Eu amo os cadaveres, eu odeio os vivos”, diz o monstro. Ele reconhece na paz de
uma cripta os seus amigos e o seu ambiente.

Pretorius cria um cérebro perfeito mas sem a vida. Ele precisa da eletrobiologia de Henry para dar vida a
parte mais complexa da anatomia, o coragdo. Nota-se novamente o uso de uma teoria médica mais antiga que o
contexto do filme, misturando as referéncias de diferentes passados da Histéria da Medicina. O coragao € visto
como a parte mais complexa do corpo, enquanto que o cérebro pode ser reproduzido artificialmente, em laboratério.
O cérebro é artificial - A.l. — e 0 coracdo é natural — € preciso o coragdo quente de um recém-morto. Para criar uma
vida é preciso destruir outra. A ciéncia como magia requer um coracgao ainda quente, como nos ritos de feiticaria
e como em Branca de Neve, onde a madrasta exige o coragdo como prova da morte e como complemento para o
seu feitico. Desse modo, outro corpo é criado, pelas maos de dois homens, na auséncia de uma mulher e criando
uma mulher. A partir do eletromagnetismo os dois homens criam este corpo feminino coberto por ataduras, um
corpo mumificado, pronto para a vida eterna e depois apresentado como sendo a mulher ideal — representada no
filme pela mesma atriz que faz a Mary Shelley.

Aqui ha todo um jogo de referenciagcdes. A méde do monstro, a escritora Mary Shelley, vira sua companheira.
O monstro ganha um pai, Henry Frankenstein — cujo nome é trocado, pois no livro ele se chama Victor Frankenstein
e no filme este é o nome do seu melhor amigo e apaixonado secreto de sua noiva, Elizabeth. Neste jogo, fica
explicitada a brincadeira queer de James Whale. Trocar os nomes, burlar identidades, deixando margem para a
triangulagdo amorosa idealizada: dois homens e uma mulher, Byron — Shelley e Mary; Henry - Victor — Elizabeth;
Henry — o Monstro — a Noiva; Pretorius — Henry — a Noiva. O casal ndo é visto como a parceria ideal, mas o
triangulo. A mulher € o terceiro termo erético mas nao sexualmente ativo. A relacdo sexual homossexual deve ser
complementada pela visdo estética de uma feminilidade recriada a partir do mundo masculino gay. Whale apresenta
aqui a férmula muito conhecida entre os homossexuais da chamada “mulher-bicha”, uma mulher que vive entre
dois amigos, parceiros sexuais, contentando-se em aparecer aos olhos dos outros como sendo cobicada por dois
homens ao mesmo tempo®.

Ao final, toda esta critica & moral sexual familiar acaba permanecendo no reino da excluséo. O tridngulo
com Henry se desfaz para se constituir entre Pretorius, o monstro e a noiva. Todos eles sdo os diferentes. E a
diferenca pertence a morte. Henry volta ao binarismo do jogo sexual convencionado e foge com Elizabeth. O
terceiro termo é excluido desta semiética geral para retornar ao binarismo mas, como um elemento recalcado, ele
permanece tragicamente presente. A vida e a procriagdo sempre trardo consigo a morte.

Em Deuses e Monstros, filme de Bill Condom, baseado no romance que conta a vida do diretor James
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Whale, a histéria se completa. Whale é um diretor fora do circuito de Hollywood, vivendo em sua casa com uma
governanta. A histdria comeca quando ele volta do hospital, apés um derrame cerebral. O derrame nao atingiu as
capacidades fisicas mas a zona em que o cérebro pensa a si mesmo, a memaria e as sensac¢des. Whale passa a
viver uma tempestade de sensac¢des que anunciam o retorno do passado com toda a sua intensidade, desde a
imagem até os odores - ele vé, ele conversa, ele sente odores, ele torna novamente presente o passado distante,
por meio de alucinacdes.

Neste seu retorno, a casa tem um novo membro, um jardineiro, Clay Boone, um ex-fuzileiro com uma
tatuagem no braco. Aqui se fixa novamente o padrdo triangular de Whale: o diretor — a governanta — o jardineiro,
reunidos num tridngulo (o tridngulo dos homossexuais na guerra transformado em signo de luta junto do arco-
iris), triangulo amoroso onde o que fica deixado de fora é o ato sexual em si. Ambos, diretor e jardineiro, iniciam
uma amizade (Friend? Friendship?) e contam mentiras acerca de seus passados. Whale quer desenhar a cabeca de
Clayton. Ele diz n&o se interessar pelo corpo. Misturam-se passado e filmes. O filme diz: “o ar estad impregnado de
monstros”. O passado volta e impregna o ar de Whale de monstros da memdria. O derrame causa nostalgia e o
que foi ocultado passa a retornar sem aviso e sem piedade. Whale enxerga Clay como um possivel Dr. Henry
Frankenstein em seus sonhos e vé a si mesmo como o monstro. Ele vé Clay substituindo o seu cérebro velho por
um novo, o jardineiro vira cirurgido e muda o cérebro de Whale.

Tudo faz com que o diretor passe a nos mostrar a sua prépria obra como sendo uma “cémedia sobre a
morte, onde a Unica figura nobre é a do proprio monstro, o Frankenstein, o nobre e incompreendido”. Talvez,
como ele préprio em sua escolha pela liberdade sexual e de atitude — um diretor camp numa Hollywood que tudo
permite sem que seja visto ou nomeado — ou como 0 préprio Boone — um homem que também fugiu do seu
passado e da sua propria histdria para viver em Hollywood, esperando alguém que pudesse Ihe oferecer uma
histéria. Nesta troca de histdrias, onde o passado se desenterra sozinho, as mentiras vdo sendo substituidas pelas
memorias de cada um destes homens, que se olham e se reconhecem em posi¢des inversas. Whale € o diretor,
Boone o desconhecido. Whale é o homossexual e, portanto, o ndo-viril. Boone é o heterossexual e, portanto, o
macho. Whale é o que possui uma mente doente, ficando restrito a uma corporeidade aparentemente fragil, mas
sobrevivente. Boone tem o corpo aparentemente forte e uma mente sadia, mas que pouco compreende dos jogos
e ardis do diretor - bem como dos jogos da sua namorada, na cena do bar. Nestas conversas Boone vai se
mostrando o mais fragil e Whale o mais forte. Whale foi verdadeiramente & guerra e ele sobreviveu a todo o seu
passado. Suas memarias de guerra sdo freqlientemente associadas ao género do Horror Film. Guerra e sexualidade
se misturam na construcdo deste género. Boone ndo foi a guerra, ficou com apendicite. Ambos possuem uma

espécie de 6dio nomeado pelos seus pais. Whale por ter se percebido muito cedo como alguém diferente numa
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familia que lhe era indspita, e Boone pelo pai ter rido dele, tomando-o como um fraco. Os corpos masculinos sdo
bastante acentuados neste filme. Os corpos da memoéria, 0s corpos do sexo, 0os corpos dos soldados nas trincheiras,
o corpo do amado — Leonard Barnett, um corpo morto numa cerca de arame, no riso macabro da morte (a comédia
da morte que fazemos da guerra), tal como nas gravuras de Goya (Desastres da Guerra). As estatuas dos cemitérios
retornam alegoricamente nas pinturas em copia feitas pelo diretor e nesta busca por uma corporeidade gélida- o
corpo como estatua grega®. O corpo de Clay é ainda um corpo humano e, talvez por isso, a impossibilidade do
desenho. A arte deve retirar a humanidade, resfria-la. Assim, Whale traz a méscara da | Grande Guerra e oferece a
seu jardineiro nu, para que possa fazé-lo um ndo-humano.

O que podemos estar vendo? N&o apenas a tentativa de apagar a humanidade, mas a tentativa de apagar o
rosto humano e seus tragos, a devolucao do olhar. Mascarado, Whale reencontraria a corporeidade pagd em sua
inteireza e poderia tratar de experimentar este corpo em toda a sua voluptuosidade sem rosto — sem nome. Ele
queria fazer de Boone o0 seu monstro, invertendo o primeiro sonho e designando ao homem forte o papel de
criatura. Este é o jogo do pleroma - criaturas (criatura e criador no mesmo circuito). Este é o jogo de uma criatura
que, fazendo do Outro um Segundo Monstro, coloca-o como agente de sua destituicdo como coisa viva, criatura,
para retornar ao pleroma, matéria inanimada, pedacos de carne, cadaver. Este é o0 jogo para ser morto. Whale
enfim nomeia a sua brincadeira — 0 seu curto-circuito — e pede a morte pelas mdos do “monstro”. Mas Clay nao
suporta tamanho ato e chora. O monstro € Whale. Ele é super-humano e forte. Ele é o incapaz de suportar a sua
propria decrepitude — ele ndo consegue mais jogar, seu cérebro o trai, trazendo as partes (veja-se aqui, 0s pedagos
de que é feito o monstro sdo também os pedagos recortados da memoaria) que ele havia ocultado, desvelando
para si e diante do Outro a sua proépria histéria como mentira. A metéafora da vida que construimos ndo como
histdria pessoal, mas como histdria recontada e reencenada, € a propria histéria do cinema de Hollywood.
No sonho, Clay agora ganha o lugar do monstro e leva Whale pela méo, colocando-o junto a seus mortos, na
trincheira. Whale reencontra o seu amado Leonard Barnett, 0 amor que ele havia apagado junto com toda a sua
historia.

Quatro corporeidades se cruzam nesta historia: a corporeidade homossexual, a corporeidade alucinatéria/
da memodria furiosa (como o Funes, de Jorge Luis Borges), a corporeidade neuronal-cerebral da biologia e a
corporeidade estética, entre o fisico e o escultérico. Nestes cruzamentos surge o corpo monstruoso, seja ele
fisico, seja ele artistico, seja ele virtual, seja ele sexual. E todos eles apenas se relinem na morte, ndo a morte pelo
fogo, como a do Frankenstein, mas a morte pela a4gua, o corpo boiando na piscina, restituido ao seu elemento
arquetipal materno, uterino. Mas ndo ha qualquer contencao final no arquétipo. O que ha é excentricidade, fuga do

centro. A monstruosidade permanece incontida.
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Num texto de Alberto Manguel vemos as histdrias de Lavinia Fontana e de Antonietta (Tognina) Gonsalvus.
Tognina era uma moca peluda — uma mulher-loba — mostrada como objeto de curiosidade nas cortes no século
XVI. Filha de uma descendéncia de lobos, pessoas que sofriam de uma doenca que cobria todo o corpo de pelos.
Em quase todas as ilustragdes e pinturas em que aparece sua imagem é colocada na condicionante dos “horrores
da natureza”, das “criacdes defeituosas de Deus”, “exemplo da ira de Deus”, “aberracao da espécie”, “monstro”.
Como imagem tinha o sentido moral de avisar aos pecadores, como objeto tinha o sentido de despertar a curiosidade
cientifica e mérbida presente em qualquer outro ser humano diante da diferenca enunciada. Objeto moral e objeto
do museu biolégico, figuras como esta acabam por tornar dificultosa a nossa capacidade de estabelecer a fronteira
entra a humanidade e a inumanidade. Estas histérias fabulares e miticas aparecem também num género poético,

no dizer de Manguel:

“Cerca de trés ou quatro décadas antes da publicagdo do livro de Columbus, surgiu na Franga uma forma poética
nova, o blason, uma descrigédo lirica de uma das partes do corpo. Ao lado dos aspectos fisiondmicos tradicionais
que eram alvo dos elogios na poesia dos trovadores — o rosto, as maos, o pescoc¢o, os olhos, a boca e os dentes
-, emergiram entdo o cul e a con - as nadegas e a vagina. [...]

O blason cantava o corpo de proporcdes divinas. Mas, muito além ou abaixo dessas medidas e matizes ideais,
a figura humana se convertia em um monstro: grande ou pequeno demais, bragos e pernas insuficientes ou
excessivos, gordo demais ou demasiado peludo. Um tratado babilénico do terceiro milénio antes de Cristo divide
0S monstros em monstros por excesso, monstros por caréncia e monstros duplos. Excesso também podia significar
a aquisicdo de tragos que normalmente ndo condizem com uma face. A famosa mulher barbada do circo teve
ancestrais célebres e numerosas[...]” (Manguel 2001:126-127).

Estas figuragdes da selvageria tentam nos mostrar por exemplo visual e didatico o perigo e a maravilha do
mundo, a irrup¢do de uma novidade e uma sentenca de morte. O que nos faz lembrar dos limites auto-impostos
quando vivemos em sociedade e dentro da qual decidimos o que é nobreza e o que é barbarie. No limite, estamos
dentro do reino do maravilhoso, das mil e uma noites, na qual devemos e podemos encontrar uma humanidade
mais profunda - “a capacidade do riso no encontro com a morte, revelando a nobreza do monstro em sua
incompreensdo e em sua auséncia de lugar no mundo dos vivos/mundo dos normais/dos que se olham no espelho
e reconhecem uma imagem inteira” — que quer se mostrar para nos lembrar e nos fazer compreender a existéncia
da Outridade. Ao final de sua histdria, Manguel conta acerca de um quadro da mesma pintora Lavinia Fontana. Ele
diz:

“No que é, talvez, o mais famoso retrato social feito por Fontana, o da familia Gozzadini, o cdozinho no meio insiste

em desviar nossa atencdo das emoc¢des, um tanto desassossegadas no rosto de todos os modelos. O céo repousa,

mimado e sociavel, em um emaranhado de maos, que ndo se mostram obviamente ameacadoras. Porém, mais no

fundo, além da porta e seguindo pelo corredor, quase imperceptivel na penumbra, hd um outro cdo, sua sombra
distante, que ndo se mostra mais como um mero animal de estimagdo, mas completamente s6, isolado da reunido
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civilizada e oficial, o cdo negro da familia, por assim dizer, 0 que guarda e vela os segredos, o que se encontra fora
do circulo do comportamento social aceitavel.

O génio de Fontana consiste nisso: em seu retrato de Tognina, modelo publico e parente secreto, a menina e o
cédo, a bela e a fera ndo estdo mais cindidos. O aberrante ndo precisa se esconder, o ser social ndo precisa fingir, o
lado claro e o lado escuro podem se expor a céu aberto. Na pintura esplendidamente compassiva de Fontana, os
dois lados se fundem em um s6 e olham firmes para o passado, para o presente e para o futuro do espectador, em
uma afirmagéo do seu ser polimorfo” (Manguel 2001:136-137).

Nos Deuses e Monstros, a fusao de filme sobre filme — Frankenstein sobre Whale e Whale sobre Frankenstein
— anuncia novamente a presenca do incivilizado, do selvagem e do polimorfo. O “cdo negro” em Hollywood, a
estética queer e camp de Whale, sua homossexualidade, fora do circuito do politicamente aceitavel nas relacdes
entre as mascaras, volta a cena como memoria e alucinagdo e como memo©ria e narrativa. A alucinacao abre as
comportas do passado e faz recontar a histéria. Agora o fingimento e a mentira sobre o “si mesmo” vdo sendo
subsumidas em outras versdes, a versdo do encontro entre Whale e Clay. O monstro pode ser o médico, o médico
pode ser o monstro, numa outra versao de Stevenson. O monstro pode ser Whale e pode ser Clay. Todos somos
monstros, pleromas e criaturas.

Voltando ao comeco: qual o sentido metaforico que encontro aqui? O do préprio encontro e o do sentido da
amizade. A amizade entre 0 cego e 0 monstro, cada qual destituido parcialmente ou exageradamente ocupado por
seus proprios equipamentos fisicos. O cego é monstro pela falta. Frankenstein € monstro pelo excesso. Whale e
Clay também sdo monstros e vivem, em suas memarias, povoados por monstros de seus passados, “cdes negros”
avisando algo do fundo do quadro, do fundo da selvageria. A amizade é constituida de gestos. Gestos de aprender
com o outro a respeito do mundo e de si mesmo, do que é bom e do que é ruim.

O filme de horror, em sua queda no gosto de massas, permite uma acessibilidade imediata a compreenséo
e a compassividade em relacdo a estas diferencas fisicas, tanto as do excesso quanto as da falta. Assim, sua
experiéncia pode obter este carater destinatério rortyano de producédo de um senso democratizante. A metafora
da amizade cria uma histoéria louca sobre o inaceitavel encontro entre o cego e o monstro, entre o diretor
homossexual e o jardineiro heterossexual, abusando das palavras que existem para oferecer a elas uma significacdo
nova. Quem desejaria ser amigo de um monstro?

“Rorty entende que ndo basta a extenséo de direitos. A tolerancia e o fim da crueldade necessitam de a¢cdes mais
ousadas. Na maior parte das vezes, uma acdo contra a crueldade depende da invencéo de direitos. Entdo, precisamos
pedir mais a essas pessoas. Precisamos que elas atuem ndo apenas como profissionais, mas sim como poetas e
génios - elas véo ter de criar novos vocabularios. Ha direitos jamais sonhados que s6 podem virar direitos a serem
reivindicados quando um novo vocabulério alternativo emerge. Os professores, por sua vez, podem ser aqueles
que alertam o0s jovens para esses novos vocabularios.
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Acbes que, no final, possam resultar na criagao de novos direitos, em prol da tolerancia, em geral sdo a¢des
que necessitam ser suficientemente fortes para, usando as palavras de Rorty, ‘mudar as rea¢cdes emotivas instintivas’
— educar, reeducar, em processo continuo e infinito. Rorty entende que um modo de fazer isso é providenciar uma
nova linguagem, novos vocabularios. Com a expressdo uma ‘nova linguagem’ ele ndo esta querendo apontar
apenas para o uso de novas palavras mas, principalmente, para o uso criativo e abusivo da linguagem existente, o
que implica na utilizacdo de palavras familiares mas de um modo que inicialmente soa a maioria como
completamente louco” (Ghirardelli 1999:64-65).

Assim, filmes de horror sdo obras populares e de e para as massas. A descricdo alternativa de Whale
reinventou a imagem da monstruosidade, ndo como o Mal simplesmente, mas como a complexa expressao de
nossa imagem ndo refletida em espelhos, nossas proprias costuras identitarias, nossa precariedade e nossa
fragmentagao permanente. Frankenstein é uma reinvencao do vocabulario que permite pensarmos na justeza de
que haja lugar para esta diferenca e para esta presenga. A diferenca fisica deve poder se apresentar ndo como
estranheza e lembran¢a moral do pecado e do erro, mas como outra possibilidade do ser em sua manifestacao
fenoménica, como lembranca de que ndo h& uma Unica forma para a espécie humana que vive. Assim, a metafora
da amizade entre os diferentes se torna a fabula moral da liberagdo das formas que aqui vivem em suas diferentes

corporeidades.

Marcio Pizarro Noronha é doutor em Antropologia
Social pela Universidade de Sdo Paulo e em Histcria Ibero-
Americana pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio
Grande do Sul; professor e pesquisador da Universidade do
Vale do Rio dos Sinos (Unisinos).

131



132

Marcio Pizarro Noronha

NOTAS

N.E.: Trabalho apresentado no Férum de Pesquisa n°® 04, “Antropologia do Futuro: imaginarios, memérias, metaforas e invencéo de
direitos”, da IV Reunido de Antropologia do Mercosul.

Ressalto aqui a importéancia da reflexdo desenvolvida por Joas no sentido de tragar o significado historico-cultural e epistemolégico
da Filosofia Social Pragmatista para o campo em desenvolvimento das Ciéncias Sociais norte-americanas. Encontro em suas afirmacoes
a mesma perspectiva encetada em meu livro Pragmatismo e Ciéncias Sociais (Noronha 2001), reconhecendo nesta Escola Filoséfica
uma verdadeira transformagdo do/no pensamento moderno.

Bateson afirma o contraste entre Criatura e Pleroma, seguindo uma proposta de Carl Gustav Jung. Nesta compreensdo ha uma
relacdo homoldgica - I6gica formal — entre o pensamento e o mundo material, fazendo de todo o processo de evolugdo bioldgica e
embriolégica um processo mental. Para este autor, processo mental é informacional e comparativo, a férmula “a diferenca que faz
uma diferenga”. O mundo do Pleroma é o da matéria inanimada, descrito por leis fisico-quimicas e ndo contém descri¢cdes. Pleromas
podem ser descritos e utilizados como sinais, indices e icones mas eles, por si s6, nada podem fazer. No mundo das Criaturas estas
usam e contém informacoes. A Criatura € matéria animada e designa “ese mundo de explicacion en el cual los fenébmenos mismos
que se describen son fenémenos gobernados y determinados por la diferencia, la distincion y la informacién. Aunque existe un
aparente dualismo en esta dicotomia de Creatura y Pleroma, es importante tener presente que estas dos esferas no estan en modo
alguno separadas o puedan separarse, salvo como niveles de descripcién. Por un lado, todo lo de la Creatura existe dentro del
Pleromay por obra de éste; el empleo del término Creatura afirma la presencia de ciertas caracteristicas de organizacién y comunicacién
que no son ellas mismas materiales. Por outra parte, el conocimiento del Pleroma existe sélo en la Creatura. Podemos abordar ambas
esferas s6lo en combinacion, nunca separadamente. [...] Creatura y Pleroma no son, como ‘el espiritu’ y la ‘materia’ de Descartes,
sustancias separadas, pues los procesos mentales exigen disposiciones de la materia para darse, exigen zonas en las que el Pleroma
esta caracterizado por la organizacién que lo hace susceptible de ser afectado por la informacién asi como por sucesos fisicos”
(Bateson 1994:31). Esta proposi¢ao leva a uma compreensdo da epistemologia como sendo uma comparagéo entre diferengas
(informacdes) e ndo mais entre matérias (objetos). A tarefa eminentemente antropolégica é a da comparagao entre diferentes sistemas
de construcdo do conhecimento, envolvendo os habitos epistemolégicos de cada cultura em seu modo de pensar, o que faz de toda
a epistemologia um processo local — cultural-social e pessoal-subjetivo. O que temos aqui é justamente um processo que demonstra
a diferenga entre o mapa - 0 nome - o sentido — o significado que nao corresponde ao territoério — a coisa nomeada. Nos processos
locais estamos falando de l6gica da metafora. Silogismos metéforicos sdo légicas locais ou particulares e ndo séo silogismos categéricos.
No silogismo categorial o individuo é classificado e identificado universalmente a uma classe determinada. No silogismo de metéafora
aventam-se multiplas possibilidades de entendimento por substitui¢cdo. Eles séo o modo predominante da comunicagdo na esfera
pré-verbal, funcionando sempre como “afinidades eletivas”, “leis de correspondéncia’. Para um maior desenvolvimento destas questdes,
ver Bateson y Bateson (1994).

Lembrar aqui que o diretor do filme, James Whale, foi também o criador da imagem do Frankenstein. H4 uma forte associacdo
estética com os tragos e a visivel forca do desenho e do expressionismo artistico aleméao, admirado por Whale. Whale gostava de
pintura e desenho e comegou sua carreira com cenografia, ainda na Europa. A importancia da atividade visual nos seus filmes é
marcante.

Este € um fendmeno muito presente no conjunto de relagdes homossexuais. Quase todo homossexual, mesmo quando em conjuncao
marital com outro homem, possui uma “melhor amiga”, sempre presente na sua casa e na sua vida. Nos anos 1990, esta figura da
“mulher-bicha” se espalhou pelas boates gays, ganhando notoriedade e midia como fenémeno cultural. Eram mulheres solteiras e
sem parceiro sexual, geralmente heterossexuais, que preferiam circular apenas em boates gays, contentando-se em dancar e até
mesmo ficar com um homem homossexual. Geralmente, esta mulher traz ao homem um status perante os outros homossexuais. O
homem é mais valorizado pela atratibilidade feminina da sua companheira. Na maior parte das vezes, este jogo nao inclui intercurso
sexual entre a mulher e um ou dois homens. Os homens fazem da mulher mais um elemento do seu cédigo de seducdo e
reconhecimento mutuo.

Nesta perspectiva, nota-se toda uma estetizacdo da nudez, tal como a apresenta Kenneth Clark em sua obra classica sobre o nu. O
corpo nu ndo é apenas destituido de vestimenta ou apresentado sexualmente. A visdo do sexo é estetizada e matizada por este
emblema da procura de algo mais que humano, um super-humano ou um desumano. Assim, monstros séo exageros da humanidade,
um excesso de humanidade que esté associado ao mito do Frankenstein. N&o € a toa a histéria de Whale fazer referéncia a Alemanha
e a toda a contextualizacdo da guerra.
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RESUMO

Redescri¢es do corpo humano nos filmes de horror e de ficgdo-cientifica (FC) e os usos metaféricos do corpo nos
limites do humano/ndo-humano, com a criagdo de novos vocabularios, a reinven¢édo do corpo e do humano. Na
perspectiva do pragmatismo norteamericano, palavras produzidas nos mass media redescrevem estratégias da
verdade. NOs investigamos estas linguagens emocionalmente centradas e 0s usos transgressivos da linguagem.

O ndo-humano amplifica o espaco ldgico da invencdo do humano.

ABSTRACT
Descriptions of human body in science-fiction and horror movies and the methaporic uses of the body in the

human/non human limit with the creation of new vocabularies represent a reinvention of the body and of the
human. In the perspective of North American Pragmatism, words produced in mass media describe strategies of
truth. We investigate these emotionally centered languages and transgressive uses of language. The non-human

amplifies the logical space of the invention of the human.



