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O homem procura formar, de qualquer maneira adequada,
uma imagem simples e clara do mundo e triunfar assim do
mundo vivido, esforcando-se por substitui-lo em certa

medida por aquela imagem.

Albert Einstein. Como eu vejo 0 mundo



MATTOS, Marilia. Humanoides pds-naturais: atualizacbes de Frankenstein na cultura
ocidental. 201 f. 2010. Tese (Doutorado em Teorias e Critica da Literatura e da Cultura) —
Instituto de Letras, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2010.

RESUMO

A tese investiga a relagdo do mito Frankenstein com configuracfes identitérias, ditas "pos-
humanas”, da cultura ocidental. O capitulo inicial focaliza as principais caracteristicas do
mito frankensteiniano, tais como a questdo do duplo, a no¢do de monstro e a de herdi tréagico,
assim como o conflito entre 0 Romantismo e o lluminismo. Em "Monstros e maquinas" séo
abordados androides ficcionais da literatura e do cinema, relacionando-0os a correntes
epistemoldgicas da Inteligéncia Artificial e a Frankenstein. Também é enfocado o subgénero
literario "Ficcdo Cientifica", buscando-se compreender sua especificidade. O ultimo capitulo
concentra-se no pop star Michael Jackson, que é lido como uma versdo pds-moderna de
Frankenstein, pois se recria incessantemente atraves da ciéncia. Jackson € analisado a partir
de videoclipes e de dados biogréaficos e considerado uma atualizacdo contemporanea do heroi
tragico dionisiaco apontado por Nietzsche.

Palavras-chave: Frankenstein. Inteligéncia artificial. P6s-Humanismo.



MATTOS, Marilia. Postnatural humanoids: versions of Frankenstein in western culture.
201 pp. 2010. Thesis (Doctor of philosophy in Theories and Criticism of Literature and
Culture) — Instituto de Letras, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2010.

ABSTRACT

The thesis delves into the relationship between the Frankenstein's myth and the so-called
posthuman identities, in Western culture. The first chapter discusses the novel Frankenstein,
emphasizing its main aspects: such as the question of the Double, the notion of monster and of
tragic hero, as well as the conflict between Romanticism and Enlightenment. The second
chapter focuses on androids from literature and cinema, comparing them to Frankenstein and
to different trends within the epistemology of Artificial Intelligence. It also examines the
literary subgenre "Science Fiction”, in order to understand its specificity. The last chapter
concentrates on the pop star Michael Jackson, who is seen as a postmodern personification of
the dyonisiac tragic hero — according to Nietzsche's conception — and as a contemporary
version of the Frankenstein's myth, constantly recreating himself through science. The
analysis is based on Jackson's video clips and biographical references.

Keywords: Frankenstein. Artificial Intelligence. Posthumanism.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa pretende dar prosseguimento ao tema abordado em minha dissertacao de
mestrado, intitulada Metamorfoses de Ad&o: aspectos trdgicos do mito romantico
Frankenstein — realizada no Programa de Pds-Graduagdo em Letras e Linguistica do Instituto
de Letras da Universidade Federal da Bahia (UFBA). O romance Frankenstein ou o moderno
Prometeu, escrito por Mary Shelley em 1818, foi estudado privilegiando-se sua condicao de
mito do individualismo moderno®.

Frankenstein — que no século XX atingiu, através do cinema, o status de mito — € tido
como a primeira obra a narrar a artificializagdo da arquetipica relagao “Criador-criatura”, que
passou a ser mediada pela ciéncia. Esse mito gerou significativos desdobramentos. O presente
estudo busca identificar suas atualizagdes na cultura ocidental a partir dos seguintes produtos
culturais: narrativas literarias e cinematogréaficas de ficgdo cientifica acerca de androides; e 0
pop star Michael Jackson.

Para a anélise das narrativas sobre androides® serdo utilizadas, suplementarmente,
textos sobre a epistemologia da Inteligéncia Artificial (ou de Maquina). Serdo enfocadas as
correntes epistemoldgicas ditas naturalista e artificialista, sendo esta ultima a concepgéo
tradicionalmente hegemonica. Tais nomenclaturas foram cunhadas na tese intitulada
“Inteligéncia De Maquina: esbo¢o de uma abordagem construtivista”, realizada pelo doutor
em Inteligéncia Artificial Antbénio Carlos da Rocha Costa e defendida no curso de Pos-
Graduacdo em Ciéncia da Computacdo, do Instituto de Informatica da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (UFRGS), em 1993.

Além de parte da tese propriamente dita — a revisdo epistemoldgica — inclui nesta
pesquisa livros introdutorios sobre Inteligéncia Artificial e textos resultantes de seminarios

ministrados por Costa acerca da epistemologia da disciplina em pauta. Tais seminarios

! Ser4 chamado “modernidade” o periodo em que se iniciou no século XVIII, com a Revolugdo Industrial, e se
estendeu até meados do século XX. A partir de entdo, tem inicio a contemporaneidade (ou pds-modernidade)
caracterizada, segundo Jean-Francgois Lyotard (1999), pelo desencantamento com a modernidade, a qual teria
culminado no holocausto. Gianni Vattimo (1992) localiza a pés-modernidade aproximadamente no mesmo
periodo, porém a caracteriza pela proliferacdo dos meios de comunicagao de massa.



proporcionam uma visdo panordmica das principais questdes filosoficas desse saber técnico-
cientifico, o que é de grande utilidade para alguém oriundo de uma é&rea académica téo
diversa, como € o0 caso de Letras. Ademais, revelam um pouco do caminho reflexivo
percorrido pelo pesquisador até chegar a sua inovadora concepgao de “maquina inteligente”.
Em sua tese, é feita uma revisdo tanto epistemoldgica quanto teleoldgica do ramo

cientifico e tecnoldgico das ciéncias artificiais conhecido como Inteligéncia Artificial, e
proposta uma nova definicdo para este conceito. Em termos gerais, 0 que a distingue das
precedentes é o fato de ndo pretender que a maquina imite a inteligéncia humana — como quer
a concepcao “artificialista" —, pois considera ser a inteligéncia de méaquina um fendémeno
natural desta e, consequentemente, digna de ser estudada por si propria. A tal perspectiva por
ele introduzida chamou “visdo naturalista", como veremos melhor posteriormente. Esclareco,
no que se refere a tese de Costa, que me limitarei as questdes epistemoldgicas nela
desenvolvidas e sua possivel articulagdo com os androides ficcionais. Meu propdsito é
investigar se as referidas visdes naturalista e artificialista aparecem nas narrativas de ficgéo
cientificas abordadas, bem como investigar se alguma delas é predominante. Em suma, desejo
aproximar saberes distintos — o cientifico e o artistico — que abordam objetos semelhantes.

Sobre o mito de Frankenstein, € importante frisar que considero a filosofia de
Nietzsche um desdobramento critico desse mito, como foi defendido no mestrado. Ou seja, 0
filésofo retoma o mito da morte de Deus pelos cientistas — tematizado no romance — e 0
advento de uma nova humanidade, submete-o a uma critica radical e sugere novas directes
para suas consequéncias®. Logo, Nietzsche perpassa — com maior ou menor evidéncia — a
analise do corpus.

Ressalto, ainda, que referéncias religiosas e, principalmente, mitolégicas — de origem
judaico-cristd e grega, respectivamente — permeiam a tese, dada sua intrinseca relacdo com
Frankenstein (o "moderno Prometeu™) e, em ultima analise, com toda questdo ética referente

ao carater ambiguo do conhecimento em nosso agonizante planeta.

% Termo que vem do grego andro, que significa “homem”. Ha o termo “gindide” para androides com aparéncia
feminina. Porém, é pouco usado. Em geral, aplica-se o termo androide para QUALQUER autdmato humanoide.
E nessa acepgio que 0 emprego aqui.

¥ Quando afirmo que Nietzsche retomou o mito de Frankenstein, refiro-me estritamente ao mito da substituico
da ciéncia pela religido. N&o sei se o filésofo leu o romance. Ao contrario de Marx, ele jamais aludiu a
Frankenstein. Todavia, como foi apontado em minha dissertacdo, encontro significativas afinidades entre o
monstro e o além-homem. A frente, retomarei este tema.
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A principal caracteristica comum a androides, clones e Michael Jackson é o fato de
porem em crise, como o fez a criatura frankensteiniana, os mais elementares tracos
identitarios do que até entdo definia “sujeito”, fundamentados na tradicional logica
dicotdbmica que opde humano/inumano, natural/artificial, corpo/mente, normal/patoldgico, etc.
Além destes tracos, 0 mero fato de tanto a clonagem* como a biotecnologia artificializarem,
através da ciéncia, a relagdo entre criadores (os cientistas ¢ os “pais” clonados) e suas
criaturas (androides e clones) aproxima igualmente a engenharia genética e a robotica do mito
frankensteiniano.

Entre os principais criticos contemporaneos da nog¢do moderna de sujeito estdo
Michael Foucault, Gilles Deuleze, Felix Guattari e Jacques Derrida. O primeiro causou
grande alarde entre os humanistas por anunciar a “morte do homem” (1995). Ao afirmar o
carater discursivo do sujeito (simples efeito da linguagem), Foucault revela sua inexisténcia
aprioristica — pois o desessencializa e desmistifica enquanto “interioridade” — infligindo-Ihe,
possivelmente, sua derradeira ferida narcisica e completando, assim, a série inaugurada por
Copérnico.

Se considerarmos, com Deleuze, que para Foucault o que ha sdo formas sem
interioridade (e sim “dobras”) e que toda forma ¢ um composto de relagdes de forcas que gera
a forma resultante, as forcas no homem nédo entram necessariamente em relagdo apenas com a
forma-Homem, mas podem investir-se de outra maneira, de outro composto (Deleuze cita 0
silicio como exemplo), de outra forma. Como a chamariamos, indaga Deleuze (1995), seria
ainda humana? Ao enfatizar isso, objetivou responder as acusacGes dos escandalizados
humanistas que protestaram contra o "assassinato” foucaultiano do ser humano (“contenham

suas lagrimas”, ironiza o filésofo citando Foucault).

* Aqui cabe uma explicacdo. A questdo da clonagem, td0 em voga, ndo sera estudada nesta pesquisa devido a
extensdo do trabalho e a minha total ignorancia sobre biologia celular. Aventurar-me em mais esta area — como
fiz ao tratar temerariamente topicos pertencentes a Inteligéncia Artificial — seria por demais pretensioso.
Ressalto ainda que ndo considero ser a clonagem genética uma realizacdo plena do mito de Frankenstein.
Embora ela esteja inquestionavelmente associada a este, pois também substitui o sexo pela ciéncia, cabe notar
que algo “natural” como gémeos univitelinos, por exemplo, sdo tdo idénticos geneticamente quanto o clone e o
ser clonado. Neste sentido, ao ndo simplesmente reproduzir, mas (re)criar seres hibridos, manipulados
geneticamente — vide o célebre rato com orelha humana — a engenharia genética revela-se mais préxima de
Frankenstein e, a meu ver, mais revolucionaria e certamente perigosa.

° Segundo Freud, a humanidade sofreu trés grandes feridas narcisicas, a saber: a teoria de copérnico, que desloca
a terra do centro do universo; a teoria da evolugdo, de Charles Darwin, que nega nossa origem divina e, por fim,
0 préprio Freud, que se inclui entre os responsaveis por este feito de tal magnitude gracas a sua teoria do
inconsciente, que destrona a consciéncia racional, talvez o ltimo emblema da vaidade humana.
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J& o préprio Deuleze e Felix Guattari, usando entre outros conceitos o de
“desterritorializacdo do sujeito” — que € percebido como “maquina desejante”, atravessado
por fluxos ou cortes, sem qualquer esséncia que o fixe — levam a nocdo de Devir (tdo cara a
Nietzsche) a niveis até entdo inimaginaveis. Surgem, assim, configuracdes identitarias
resultantes de associagdes entre diferentes “agenciamentos”, humanos ou ndo (DEULEZE;
GUATTARI, 2000). Por fim, Jacques Derrida (2002) suprimiu o Gltimo baluarte metafisico
no qual pautdvamos nossa tranquilizadora estabilidade — referenciada na nocdo de Centro,
Origem ou Presenca — substituindo-a pela nocéo de jogo e de fluidez. Ao eliminar qualquer
referéncia a um centro, o significado perde seu lugar fixo, tudo se torna producéo discursiva —
relativa e provisoria — e o conceito de verdade (um dos principais nomes do Centro) perde,
inapelavelmente, seu significado absoluto e metafisico.

As consequéncias das ideias deste grupo poés-estruturalista, conhecido por elaborar
uma "Filosofia da Diferenca", abrangeram varios campos académicos além da filosofia, tais
como: psicanalise, teoria literaria, sociologia, pedagogia, entre outros. Michael Peters (2000)
ressalta que tal abrangéncia tem propiciado fertilizacdes interdisciplinares, além de avangos
intelectuais em campos configurados de forma renovada — especialmente nos EUA — tais
como Estudos de midia, Teoria queer, Estudos pés-coloniais e a filosofia pds-humanista
Sendo estes concernentes basicamente a grupos minoritarios (em termos de representacao nas
instdncias dominantes do poder institucional), é natural que seu suporte filosofico seja a
chamada “filosofia da diferenca”, pois ¢ de alteridades identitarias que estes estudos tratam.
Ou seja, daqueles que estdo a margem do MESMO, representado pelo “sujeito eurocéntrico’:
branco, masculino e ocidental. Na medida em que o centro foi destronado, vérias identidades
até entdo periféricas e caladas puderam emergir.

Os ecos da Filosofia da diferenca, cujo foco é o sujeito, nos estudos identitarios sdo
nitidamente audiveis. No entanto, como adverte Kathryn Woodward (1999), embora as vezes
utilizados de modo intercambiavel, subjetividade e identidade ndo s&o sinénimos. Segundo a
autora, a identidade é insepardvel de um contexto social, no qual vivenciamos nossa
subjetividade. E nesse contexto, segue Woodward, que nossas experiéncias subjetivas
recebem algum significado através da linguagem e da cultura, geradoras dos discursos.
Woodward enfatiza que, ndo importa que conjuntos de significados os discursos construam,
sua eficicia dependerd de sua capacidade de recrutar-nos como sujeitos. Para a autora, 0s
sujeitos sdo sujeitados ao discurso, devendo assumi-lo como individuos, posicionando-se. E

precisamente a posi¢cdo (o discurso) que assumimos e com a qual nos identificamos que
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expressa nossa configuracdo identitaria. Aqui serdo enfocadas especificamente as identidades
denominadas po6s-humanas, que através da ciéncia romperam fronteiras entre natureza e
cultura, homem e méaquina.

A tese divide-se em trés capitulos. O primeiro, O mito Frankenstein, elucida, de forma
sintética, os principais aspectos do referido mito abordados na supracitada dissertagdo de
mestrado sobre o tema. O cientista é descrito como um tipico mito do individualismo
moderno, de acordo com os critérios de lan Watt (1997). Também a nocdo psicanalitica de
duplo é privilegiada na anélise. O fendmeno de cisdo do ego, que gera o duplo, relaciona-se
intimamente com a definicdo freudiana de estranho, como serd visto. Ambos o0s termos
possuem uma forte ligacdo com o monstruoso. A figura do monstro, fundamental em
Frankenstein, é focalizada a partir de sua etimologia e de estudos culturalistas, para
evidenciar sua relacdo intrinseca com a Diferenca.

Frankenstein é lido como um mito trdgico moderno, a partir das categorias
nietzscheanas denominadas apolinea e dionisiaca. Essas forcas contraditérias e
complementares sdo encarnadas pelo cientista e sua criatura, que também sdo associados ao
binbmio "iluminismo-romantismo", que representa o contexto histérico de Mary Shelley.

O segundo capitulo — intitulado Monstros e maquinas — aborda narrativas literérias e
filmicas sobre androides. Constituem seu corpus os contos Os autbmatos (E. T. A.
HOFFMAN, 1987), O feitico e o feiticeiro (AMBROSE BIERCE,1894), Judas (JONH
BRUNNER, 1967), e o drama The black mass; os filmes Metropolis (FRITZ LANG, 1927),
Blade Runner, o cacador de androides (RIDDLEY SCOTT, 1982), Um homem sem destino
(ROGER AVARY, 1995) e Eu, Robd (ALEX PROYAS, 2005). Essas narrativas ilustram
sob a forma de ensaios a discussdo, tdo em voga atualmente, acerca da especificidade do
humano e da existéncia, ou ndo, de limites entre natural e artificial, organico e maquinico;
bem como sua relacdo com o mito frankensteiniano. Neste capitulo, textos de filésofos como
Nietzsche, Lyotard e Deleuze, juntamente com o psicanalista Felix Guattari, dialogam com
seminarios de Costa e Paulo Mosca sobre os fundamentos filosoficos da Inteligéncia
Artificial. Antes de proceder a analise dos referidos contos e filmes, a ficcdo cientifica é
discutida teoricamente a partir de suas caracteristicas mais emblematicas.

As narrativas estdo em ordem cronologica, sendo que a primeira abordada — Os
autématos, de E. T. A. Hoffman — data do inicio do século XIX, e a ultima — Eu, rob6 — é de
2005. Com essa disposigdo diacrénica, objetivei mapear as transformacdes sofridas pelo mito

ao longo dos séculos.
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O terceiro capitulo — O charme frankensteiniano de Michael Jackson — concentra-se,
como indica o titulo, no chamado "rei do pop": um artista que personificou a experiéncia do
sujeito mutante, em eterno Devir. Esse fenbmeno provoca, ainda hoje, imensa estranheza,
fascinacdo e, com frequéncia, duras criticas. Acreditamos que tais reacdes suscitadas pelo pop
star confirmam seu carater monstruoso e estranho — que evoca a indefini¢do e a alteridade.
Jackson reviveu no préprio corpo a experiéncia esquizofrénica que em Victor Frankenstein®
manifestou-se em sua divisdo em um duplo antagdnico’: a criatura. Além de ndo projetar a
divisdo para fora de si, o cantor ndo se cindiu em um duplo, porém em mdltiplos. Legitima
expressdo dos fragmentados tempos atuais, 0 pop star, a cada cirurgia plastica a que se
submeteu, tornou-se outra criatura, cujo criador foi ele préprio, por meio da ciéncia. O cantor
¢ aqui considerado um herdi tragico com tracos simultaneamente classicos e p6s-modernos.
Serve de apoio tedrico a este capitulo a discussdo do socidlogo Michel Maffesoli sobre o
carater tragico da po6s-modernidade, bem como as reflexdes — principalmente de W. E. B. Du
Bois e Stuart Hall — sobre a questdo negra. Com base nesses autores, sdo debatidos aspectos
da vida e da producéo desse artista polivalente.

O capitulo enfoca as chamadas tribos urbanas a partir de um videoclipe do cantor
sobre gangues de ruas. Também o subgénero Horror €é abordado, especialmente a partir dos
monstros sobrenaturais de Thriller. Serve de instrumento de leitura desse clipe o livro A
filosofia do horror, ou os paradoxos do coragdo. Seu autor, Noél Carroll, investiga
filosoficamente o horror cinematografico, tentando desvendar o paradoxo que significa o
envolvimento afetivo do espectador com esse subgénero. Sabe-se que Michael Jackson foi um
grande entusiasta de filmes de horror.

Por fim, é discutida a questdo racial a partir do conceito de "dupla consciéncia",
formulado por W.E.B. Du Bois, intelectual afro-americano do final do século XIX. Ai é
investigado como Michael Jackson lida com esse fenbmeno psiquico que resulta, conforme
veremos, do dilacerante conflito vivenciado pelo negro diasparico.

Em Arqueologia do saber, Foucault (1972) reflete a respeito do carater arbitrario e
reducionista das epistemes modernas que, assim como a nogado de sujeito, entraram em crise

na contemporaneidade, passando a constituir campos disciplinares hibridos. Nesse sentido, 0s

® Se Frankenstein no estiver em italico refere-se a personagem (o cientista) e ndo ao romance. A criatura jamais
foi nomeada, ndo tendo, assim, recebido a principal marca da individuacdo. Também sera usada a sigla FR para
se referir ao romance.
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estudos comparatistas e a Inteligéncia Artificial — por transitarem por saberes diversos — sdo
compativeis com o pensamento pds-estruturalista e, portanto, mais aptos a abordar a
complexidade do real do que o sdo as disciplinas rigidamente delimitadas; fato que me inclina
a situar esta pesquisa no campo hibrido da Literatura Comparada e dos estudos pos-
humanistas.

A transgressdo de fronteiras ontoldgicas e identitarias € um trago tipicamente
dionisfaco, inerente ao além-do-homem® nietzscheano. Assim como a criatura
frankensteiniana, os androides e Michael Jackson seriam, a primeira vista, atualizacGes do

além-humano anunciado por Nietzsche.

’ Fendmeno associado por Melanie Klein (1975) & paranoia, como serd visto adiante.
® Também chamado "super-homem®.
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2 O MITO FRANKENSTEIN

“Pois 0 que ¢ a poesia sendo criar
do extremo sentimento do bem e do mal , e ansiar por
uma vida externa para além do nosso destino,
e ser um novo Prometeu de um novo homem,
dar o Fogo ao Céu e, depois, demasiado tarde, ver o prazer oferecido pago
com a dor".
Lord Byron, The prophecy of Dante.

O carater transgressivo e tragico do conhecimento humano é um tema que remonta a
Antiguidade classica, com Prometeu, e a saga de Addo e Eva, o principal mito fundador da
cultura ocidental, eminentemente judaico-cristd. O primeiro foi severamente punido por haver
roubado de Zeus o fogo do conhecimento; os dois ultimos foram expulsos do Eden ao
comerem o fruto proibido da arvore da ciéncia do Bem e do Mal. Na atualidade,
provavelmente mais do que em qualquer outro momento histérico, o binémio
conhecimento/transgressdo € posto em cena, em acaloradas polémicas acerca dos limites
éticos da clonagem humana.

Considerado a primeira fic¢do cientifica de todos os tempos, 0 romance Frankenstein
questiona os riscos e possibilidades da ciéncia moderna que, aliada ao capitalismo, tornou-se
sinbnimo de tecnologia, como pontuam Adorno e Horkheimer (1984). A seguir, para uma
melhor compreensdo de seu carater mitico, recordar-se-a brevemente o romance, bem como o
contexto no qual ele foi gerado.

Victor Frankenstein, um egocéntrico e ambicioso estudante de alquimia e medicina,
consegue, através do galvanismo, dar vida a um ser gigantesco (2,40m de altura), formado por
membros de diferentes cadaveres. Ao se defrontar com sua bem sucedida experiéncia, o
cientista foge apavorado, abandonando a sua criatura, que passa, entdo, a vagar a esmo. O
pobre ser, apesar da medonha aparéncia, s0 possui bons sentimentos, mas, a medida que se
aproxima dos seres humanos com o intuito de ajuda-los, € violentamente rechacado. Isso o

leva a declarar guerra a toda espécie humana e, em especial, ao seu criador, que o lancara
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naquela “insuportavel desgraca” nas palavras do monstro® Ele passa, assim, a perseguir e
matar os entes queridos de Frankenstein, provocando em seu criador um ddio crescente contra
ela e contra si proprio, por havé-la criado. Em dado momento da narrativa, criador e criatura
encontram-se, e 0 monstro, apos contar melodramaticamente sua triste histéria, exige que Dr.
Frankenstein crie-lhe uma companheira como condi¢do para que cessem 0S crimes e
desapareca com ela para sempre. Inicialmente, o cientista concorda com essas exigéncias e se
isola em seu laboratorio para fazer-lhe a companheira. Porém, quase ao concluir a sordida
tarefa, € acometido por uma crise de consciéncia que o leva a destruir a obra inacabada.

O cientista, eticamente, pondera que ndo seria direito buscar sua prépria salvagdo pondo
em risco o futuro da humanidade, pois 0 monstro ja provou ser um assassino, e com uma
companheira poderia perpetuar sua espécie. No exato momento em que esta foi destruida, o
monstro, que ocultamente tudo observava, irrompe irado no laboratério para Ihe comunicar
que estara presente em sua lua de mel. A despeito da ameaca, ele se casa com Elizabeth, seu
amor desde a infancia, e 0 monstro, conforme o prometido, a mata na noite de nipcias.

A partir de entdo, Frankenstein dedica-se ardorosamente a perseguir sua cria¢cdo com o
intuito de elimina-la. Acaba por chegar a Antartida, de onde é resgatado ja agonizante por
Walton, um navegador que aspira descobrir mundos novos. O cientista, entdo, narra a Walton
sua tragica historia, na esperanca de que ela impeca outros de se aventurarem no caminho do
conhecimento.

Victor Frankenstein morre logo apés o relato e, pouco depois, surge a criatura, que se
enfurece por encontra-lo ja sem vida. Narra entdo a Walton, tal qual havia feito Frankenstein,
sua propria versdo da estoria, buscando suscitar sua simpatia e piedade, ap6s 0 que anuncia
seu suicidio e se imola em uma pira.

No ocidente, o movimento filosofico chamado lluminismo colocou o saber cientifico
no lugar até entdo monopolizado pela religido, que a partir dai ndo mais dita os valores
vigentes. O processo pelo qual se deu esta secularizacdo da realidade caracterizou-se pela

11
I

crescente predominancia do pensamento nominalista’® sobre o conceitual*’, de cunho

% A palavra monstro neste trabalho refere-se, como veremos, & condic&o singular da criatura, sem conotaces
estéticas ou de carater. Tanto “monstro” quanto “criatura” serdo indiferentemente usados para designar o
estranho ser ndo-nomeado criado por Frankenstein.

1% Que considera reais somente as coisas concretas e individuais.

" postula que a nomes e conceitos dos seres individuais e transitérios do mundo fisico correspondem esséncias
ou formas que os precedem e tém existéncia atemporal no logos divino.
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metafisico e platdnico, hegeménico na ldade Média. Nietzsche considera que tal processo
teve origem no pensamento socratico, eminentemente tedrico e hostil a0 mito e a
irracionalidade. No Renascimento, esse processo retorna mais drasticamente, assim como
varios outros elementos da cultura classica, fazendo com que a visdo da realidade baseada na
imanéncia sobrepujasse a religiosa, baseada na transcendéncia. A transformacéo da estrutura
filosofica correspondeu uma transformacdo politica e econémica: a formacdo do estado
moderno e o mercantilismo, embrido do capitalismo. Inspirada pelos iluministas, a classe
burguesa ascendente promoveu na Franga do final do século XVIII a Revolugdo Francesa,
derrubando a monarquia e revelando ao mundo a vulnerabilidade daquele regime, até entdo
tido como de origem divina. Isso s6 foi possivel porque a propria nogdo de divino hd muito
estava abalada pelo cientificismo, que pusera a razdo no “trono” ocupado pelo Deus judaico-
cristdo e, antes dele, pelo mito. Porém, ironicamente, “eleva” a ciéncia a categoria de mito e
faz do capitalismo uma nova religido que, apoiada na doutrina protestante, estimula o
individualismo e o progresso econdmico concomitantemente ao espiritual. Outro evento de
grande importancia para a dominacdo burguesa foi a Revolucdo Industrial que retirou a
ciéncia do ambito do saber tedrico para torna-la eminentemente utilitaria e lucrativa.

No livro Literatura Comparada, Brunel, Pichois e Rousseau (1990) enfatizam que, na
modernidade, os mitos viraram Literatura. Argumentam ainda que, em Gltima analise, eles
sempre o foram, visto que a mitologia, por estar na ordem do logos, s6 pode ser percebida
através da linguagem, mais especificamente da narrativa. Logo, 0 que temos sdo textos
mitoldgicos — orais, escritos ou filmados.

Os referidos autores definem mito como “um conjunto narrativo consagrado pela
tradicdo e que manifestou, pelo menos na origem, a irrupgéo do sagrado, ou do sobrenatural
no mundo” (BRUNEL; PICHOIS; ROUSSEAU, 1990, p. 115). Ndo obstante, fazem notar
qgue é necessario estabelecer distingdes entre mito e mito literario: o vocabulo “mito” é
“reservado ao dominio religioso e ritual de onde se originou. Assim, o ‘mito literario’ ficaria
confinado no tempo e espaco literarios” (ALBOY apud BRUNEL et al, 1990, p. 19).

Também lan Watt (1997) aponta — através de Fausto, Don Quixote, Don Juan e
Robson Crusoé — tragos que distinguem o status do mito literario daquele do mito tradicional.
Sua observacéo a este respeito é fundamental para compreender Frankenstein enquanto mito

literario moderno:

Dois comentarios sobre a natureza desse status. Em primeiro lugar, é
obviamente menos sagrado, menos peremptdério e menos universalmente
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aceito do que sédo 0s mitos nas sociedades iletradas. Nenhum dos quatro
combina por inteiro com as descri¢fes de mito feitas por Malinowski, para
quem ele “expressa intensificacfes e codifica crengas... ndo é um conto
ocioso, mas uma forca ativa cuidadosamente invocada; ndo é a explicagdo
intelectual de uma imagem artistica, mas uma carta pragmaética da fé
primitiva e da vontade”. Em segundo lugar, é verdade, no entanto, que as
figuras examinadas neste livro adquiriram um status ligeiramente diverso
daquele alcancado pelas personagens da maioria dos romances e pecas:
Fausto, Don Quijote, Don Juan e Robinson Crusoé existem numa espécie de
limbo, onde talvez ndo sejam vistos como personagens verdadeiramente
historicos, mas também ndo como simples invengdes de natureza ficcional.
(WATT, 1997, p. 15).

A indefinicdo das personagens acima, “hibridos” de lenda popular e literatura
candnica, verifica-se também em Victor Frankenstein e sua criatura a partir dos seguintes
aspectos: o individualismo, a transgressao e a sede de conhecimento e poder.

O Romantismo — que foi 0 mais emblematico movimento artistico da modernidade —
representou uma reacdo ao totalitarismo cientifico iluminista e a valorizacdo burguesa do
lucro e do progresso. Os romanticos, que tém em Rousseau Seu precursor, opunham a razéo e
ao tempo linear, do progresso e da acumulagdo, os sentimentos e o retorno ao tempo mitico
original, anterior ao Contrato Social que, segundo o fildsofo suico, degenerou o homem.

O século XVIII, no qual Rousseau esta inserido, foi fortemente marcado pelos ideais
racionalistas da filosofia iluminista, que culminaram na queda da Bastilha. No entanto,
embora simpatizantes de seu aspecto revolucionario, filésofos da Europa — tais como
Rousseau, na Franca, Hume, na Inglaterra e Kant, na Alemanha —, pautados na exigéncia de
novos ideais que abarcassem também o0s sentimentos, passaram a criticar a supremacia da
razdo, exaltada pelo lluminismo. Estes haviam sido sufocados pelo racionalismo, que afastara
os homens da natureza e, por conseguinte, de si proprios, enquanto parte integrante daquela.
O Romantismo esta, deste modo, intrinsecamente ligado ao movimento iluminista, cuja
elucidacdo é imprescindivel a compreensdo da arte romantica, em geral, e de Frankenstein
(FR), em particular. O zeitgeist iluminista é encarnado por Victor Frankenstein, o cientista
racional, individualista — ou seja, um individuo tipicamente moderno — enquanto sua criatura,
monstruosa e passional, representa a reacdo romantica e dionisiaca ao racionalismo.

As transformacGes filosofico-sociais causadas pelo pensamento iluminista causaram o
fortalecimento da no¢do de individuo, até entdo atrelada a fatores coletivos, como religido e
nacionalidade. Disto decorre que 0s mitos modernos, enquanto expressées dos novos tempos,
possuem tragos predominantemente seculares e individualistas, conforme enfatiza lan Watt na
obra acima citada. Tal individualizacdo relaciona-se & supremacia do racionalismo cartesiano
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— para o qual o eu pensante é a origem de tudo — e pode ser vista como um desenvolvimento
do que Friedrich Nietzsche denominou “pulsdo apolinea”: 0 impulso associado & individuagao
e a racionalidade, cujo oposto seria a “pulsdo dionisiaca”, ligada a desmedida e a
irracionalidade.

Para Nietzsche, a mentalidade moderna é fruto do moralismo socrético, que prega a
felicidade como valor supremo e rejeita os instintos, o mito e a afirmagdo tragica do
sofrimento — elementos dionisiacos que Euripides, imbuido do espirito tedrico socratico,
“expulsara” da tragédia, causando seu declinio (NIETZSCHE, 1992).

A apologia socrética da virtude, do pensamento racional e da felicidade individual fez
com que a ciéncia moderna, sua herdeira, tivesse como principal finalidade proporcionar esta
felicidade. O grande e definitivo obstaculo a que nos realizemos “plenamente” ¢, sem duvida,
nossa inexoravel mortalidade. Se durante a Idade Média tinha-se o consolo metafisico de uma
vida além-timulo sem sofrimentos, na modernidade e, sobretudo, na contemporaneidade, com
a faléncia filosofica daquela crencga, transferimos para a ciéncia nossa esperanca de
imortalidade, agora projetada no plano fisico, corporal. Ndo por acaso, proliferam no planeta
as possibilidades cirargicas de transformacdes plasticas, ilusoriamente perpetuando a
juventude, qual “Dorians Grays” pds-modernos.

Frankenstein é uma metafora das contradicGes de seu tempo, em especial do conflito
romantico com o racionalismo iluminista. Um conflito que pode ser lido como uma versao
moderna do antagonismo entre Dioniso e Apolo, respectivamente. O cientista personifica o
anseio iluminista de substituir Deus alcancando a condicao de imortal senhor da natureza pelo
saber cientifico, predominantemente apolineo. Ja a criatura, seu duplo antagdnico, encarna a
beleza bizarra e 0 descomedimento dionisiaco, tdo caros ao Romantismo, além de representar
0 bon sauvage corrompido pela sociedade — uma figura idealizada e recorrente na literatura
romantica, desde Rousseau.

Ao criar seu malfadado ser, Frankenstein estava possuido pela hybris'? inerente ao
herdi tragico classico. Esta € expressa por sua ilimitada crenca no poder da ciéncia e pela
arrogancia de almejar ser um novo Deus. Ele, 0 Moderno Prometeu, recria 0 homem através
da eletricidade, realizando o que posteriormente foi anunciado por Zaratustra. Em Assim falou

Zaratustra (NIETZSCHE, 1999), o protagonista anuncia a morte de Deus e espera pelo raio
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que engendrard o além-homem dionisiaco que superard o homem moderno, eminentemente
apolineo, pois esta para ele assim como este para 0 macaco (NIETZSCHE, 1999). A criatura
frankensteiniana € superior fisica e intelectualmente ao seu criador e, a um s tempo, seu
alter-ego. Ela representa o além-homem: dionisiaca, insubordinada aos apolineos e
autoritarios parametros da “normalidade”, e denominada monstro por evocar o desconhecido,
a alteridade. Essa nada mais ¢ do que o “retorno do recalcado” (FREUD, 1975), que se trata,
como ensina Freud, da reaparicdo de algo (no caso, a diferenca) imensamente temido e
reprimido.

Marginalmente situado, 0 monstro pée em crise 0 sujeito cartesiano — centrado e
racional — dando lugar ao sujeito clivado e hibrido. Este representa uma ameagca a ilusdo de
possuirmos um estatuto ontoldgico Unico e imutavel. A criatura frankensteiniana (formada por
partes de distintos cadaveres) é simultaneamente viva e morta; horrendo simulacro e, todavia,
mais humanamente emotiva do que seu insensivel criador. Seu espaco é a encruzilhada, o
limiar.

Sob varios aspectos, 0 romance Frankenstein pode ser considerado uma obra
premonitoria, pois a ciéncia e ficcdo contemporaneas, atraves de clones e androides, pdem em
cheque as mais elementares defini¢des de “humano” — até entdo calcadas no codigo genético
e na inteligéncia. O primeiro é hoje manipulavel pela engenharia genética e a segunda foi, até

13 pela Inteligéncia Artificial.

certo ponto, “superada

A situacdo acima descrita apresenta, resumidamente, a infra e a superestrutura da
Europa do século XIX, na qual a obra romantica Frankenstein esta inserida.

Victor Frankenstein € um herdi trdgico com caracteristicas simultaneamente classicas
e modernas. A pletora de elementos da tragédia classica no romance deve-se ao fato de
Frankenstein, como indica o subtitulo, ser uma versdo do titd Prometeu, imortalizado por
Esquilo em Prometeu Acorrentado. Estdo presentes, no cientista, a arrogancia e a sede de
conhecimento, peculiares ao seu ancestral classico, bem como o implacavel castigo sofrido
em consequéncia de sua transgressdo. Ja a filiagdo moderna é evidenciada em sua ilimitada

crenga no poder da ciéncia e em seu descomunal individualismo, que faz com que abandone

'2 palavra grega que, segundo o dicionario Houaiss (2004), significa arrogancia, descomedimento, e é
responsavel pela falha que provoca a queda do herdéi na tragédia.
'3 Ao tratarmos da Inteligéncia Artificial veremos que tal conceito ¢ inaplicavel a “visdo naturalista” da mesma.
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sua criatura e ignore as consequéncias de seus atos, importando-lhe unicamente tornar-se o
“Deus de uma nova espécie” (SHELLEY, 1985).

Outros aspectos ressaltados foram: a criatura como duplo antagbnico de seu criador e a
nocdo de monstro como um dos mais expressivos signos da alteridade. Este constitui — no
ambito dos estudos culturais — uma categoria para se referir & “diferenga”. O tedrico James
Donald sintetiza tal interesse com a perspicaz afirmacao de que o monstro ¢ “a diferenga feita
carne” (DONALD, 2000, p. 110).

E notério que, na cultura ocidental, as diferencas tém sido sistematicamente
demonizadas. E sintomatica a associacdo medieval do demonio, que é coxo, a deformidade
fisica. Também na Idade Média, 0s europeus viam 0s mouros como seres demoniacos e ainda
hoje as diferencas (sexuais, culturais, raciais ou ideoldgicas) sdo tidas como aberracdes
monstruosas. A discriminacdo de homossexuais, por exemplo, e o velho temor dos paises
ocidentais ao Islamismo — redespertado ap6s 0s dramaticos atentados nos EUA, em setembro
de 2001 — sdo emblematicos dessa monstrificacdo do Outro.

Em virtude de sua natureza hibrida e indefinida, o monstro frankensteiniano pode ser
lido como um arauto da crise de categorias por que passa 0 sujeito em sua fragmentacao: um
fendmeno da contemporaneidade abordado pela filosofia pos-estruturalista. Tal fragmentagéo
¢ um elemento tipicamente dionisiaco, peculiar a este deus da embriaguez e do
descomedimento, que transgride os limites apolineos da individuacdo. Os referidos tracos
dionisiacos sdo, de acordo com o filésofo Friedrich Nietzsche, distintivos do além-homem®™,
que superard 0 homem moderno, apolinizado e enfraquecido pela ressentida moral cristd

(NIETZSCHE, 1999). A ndo nomeada criatura frankensteiniana, em tudo excessiva e superior

ao seu criador, personificaria, assim, o além-homem nietzscheano™.

Karl Marx, no Manifesto comunista (1987), compara a sociedade moderna a um bruxo
que ja ndo controla os poderes do outro mundo que conjurou. E precisamente essa situacao
tragica que Mary Shelley prenuncia. A perda do controle do criador sobre sua criagéo,
tematizada no romance, é consequéncia da alienacdo da ciéncia no regime capitalista que,
assim, se torna tecnologia e em nome do lucro causa graves danos ao planeta e, por extenséo,

a toda humanidade.

4 Também chamado "super-homem".
1> Conclusdo que sera reconsiderada nesta tese.
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Frankenstein — o romance inaugural da ficcdo cientifica — possivelmente inscreve-se,
como defende José Paulo Paes (1985, p. 232), como o “Gnico mito original produzido pela
idade da ciéncia e da tecnologia”. Este, como foi dito, retoma Prometeu: herdi intimamente
ligado a Dioniso. Até Euripides, os herdis tragicos ndo passavam de mascaras dionisiacas,
segundo Nietzsche, que considera Prometeu 0 mais tragico dos herois da tragédia classica.

A vinda do além-homem representaria o retorno de Dioniso, o deus fragmentado®®
que, através do raio (eletricidade), recria-se incessantemente. Isso o faz, a um sO tempo,
criador e criatura de si proprio. Vemos ai, sintetizada, a dindmica desencadeada em
Frankenstein, que ja apontava para a clivagem do Eu. No presente, o fenémeno denominado
“descentramento” levou-0 a fragmentar-se ndo mais em um duplo, mas em multiplos. O
sujeito moderno — centrado e univoco — foi deslocado pelo contemporaneo: multifacetado e
provisorio, qual um caleidoscopio. A ideia platénica do Ser foi substituida pela nocdo de
Devir'’, pondo em crise a prépria nogdo de sujeito. Este passa a ser percebido como processo,
ou seja, dionisiacamente, porque sem contornos identitarios definidos ou fixos.

No século XX, através dos mass media, Frankenstein ganhou inimeras releituras. Seu
estatuto de mito deve-se, em grande parte, a industria cinematogréafica. Hollywood tornou-o
amplamente conhecido e com caracteristicas proprias, havendo mesmo sobrepujado a versao
de Mary Shelley no imaginario coletivo. Isso é verificavel na quase unénime atribui¢do do
nome “Frankenstein” a sua ndo nomeada criatura — cuja imagem em geral é associada ao ator
Boris Karloff — e no fato de poucos saberem quem escreveu o romance'®, se levarmos em
conta a fama do monstro. E interessante notar que o protagonista eclipsou sua autora; a
criatura seu criador; e os filmes, o livro que os originou. Para Jean-Jacques Lecercle (1991), o
desconhecimento popular da origem de Frankenstein é mais um fator a confirméa-lo como
mito, pois tal incerteza é tipica dos mitos. No entanto, trata-se de um mito moderno, secular.
N&o causa surpresa, portanto, que sua universalizacdo deva-se a industria cinematografica.

Para termos claras as caracteristicas do mito que serdo priorizadas na analise de suas
supostas atualizagdes, serdo retomados, em especial, os capitulos intitulados “O Duplo” e “O

Trégico” em Frankenstein, este Ultimo ja mencionado. Esclareco que dos cinco capitulos que

1% Segundo o mito, Dioniso foi dilacerado e nasceu duas vezes, como o monstro de Frankenstein, e, como este,
foi ressuscitado com um raio (de Zeus, no caso de Dioniso).

7 Ou seja, em constante “vir a ser”.

¥ Situacdo que, também devido ao cinema, recentemente mudou um pouco, gracas ao Mary Shelley’s
Frankenstein. Este filme, ndo obstante o titulo, desconsidera em varios aspectos a trama original.
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compde a dissertacdo discorro mais detalhadamente neste resumo sobre o primeiro e 0
segundo — acima referidos — por considera-los especialmente embleméticos do mito
frankensteiniano e suas atualizagbes. Quanto aos demais, terdo suas ideias basilares
brevemente sintetizadas abaixo e, eventualmente, seu contetido retomado no decorrer da tese.

O terceiro capitulo, intitulado “Frankenstein e o dialogo com Rousseau”, descreve o
monstro de Frankenstein tanto como uma metéfora do bon sauvage imortalizado por Jean-
Jacques Rousseau, como dos processos de “desnaturalizacdo” e consequente degeneracdo da
linguagem e das relagdes humanas, descritos nos textos roussauianos® a este respeito.
Concluiu-se que em Frankenstein o bon sauvage é precisamente 0 monstro — em tudo
superior e mais sensivel que seu egocéntrico criador. Ou seja, no romance de Mary Shelley é
o0 ser humano natural (o cientista) e ndo a criatura artificial, fruto da ciéncia moderna, quem
se degenerou. Tal fato subverte a Otica de Jean-Jacques e seus sequazes romanticos, que
abominavam o progresso cientifico por insensibilizar a humanidade. Varias sdo as referéncias
a Rousseau na historia, que inclusive se passa na Suica francesa. Entretanto tais referéncias,
ressaltadas na dissertacdo, ndao serdo aqui enfocadas, vez que sdo dispensaveis a investigacao
proposta nesta tese.

O quarto capitulo discute a ja mencionada condicdo do cientista de mito literario do
individualismo moderno. Além disso, Victor Frankenstein é comparado ao Fausto de Goethe.
Apo6s sublinhar as varias afinidades, é ressaltado que, a despeito dessas, ha um aspecto de
Frankenstein que diferencia fundamentalmente os dois personagens. Ao contrario de seu
colega germanico, Victor ndo faz nenhum pacto com o Diabo ou qualquer ente metafisico,
nem tampouco encontramos no romance qualquer men¢do a um Deus, seja para salva-lo —
como sorrateiramente?® ocorreu a Fausto — ou puni-lo.

Em Mary Shelley, Deus morreu e 0s cientistas ocuparam seu lugar. Eis por que
considero ter Victor Frankenstein, a quem chamei de “Prometeu [luminista”, preconizado a
decantada “morte de Deus”, filosoficamente elaborada por Nietzsche.

O ultimo capitulo “A carreira cinematografica de Frankenstein”, além de mapear as

mais relevantes adaptac@es filmicas do romance, defende que o préprio mito tem formacéo

“Discurso sobre a origem e o fundamento da desigualdade (1981) e Ensaio sobre a origem das linguas (1961).
20 pPois atuando ex-machina, Deus enganou 0 Demdnio — que havia cumprido fielmente seu pacto — e livrou
Fausto de ir para o inferno.
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hibrida, pois, ndo obstante sua origem literaria, foi o cinema — como mass media — que lhe
conferiu a popularidade suficiente para eleva-lo a condigdo de mito.

A seguir, sera revisto mais detalhadamente o segundo capitulo, “O Duplo em
Frankenstein”, que trata, como evidencia o titulo, da questdo do duplo, expressa no romance
pela relagdo entre o cientista e sua criatura. Tal relacdo é lida, principalmente, por um viés
psicanalitico. Deram suporte & leitura, em especial, Sigmund Freud — notadamente, os textos
O Estranho e O Retorno do Recalcado — e Eduardo Kalina e Santiago Kovadloff —
respectivamente, psicanalista e filosofo argentinos — através de seu livro A Dualidade. Nesta
obra, tomei contato com a nog¢do de “duplo antagdnico”, elaborada por Melanie Klein. Esta
foi extremamente proficua para a pesquisa, como veremos ainda neste capitulo e ao longo da
tese.

Os supracitados textos freudianos foram lidos dialogicamente, por considerar que isto
elucidaria a compreensao psicanalitica do fendmeno do Duplo. Buscarei, a seguir, resumi-los
e evidenciar sua contribuigdo para a nogdo de “monstro” aqui formulada.

Em 1841, Otto Rank, no ensaio intitulado Der Doppel Génger (O duplo)
introduziu o conceito de Duplo na literatura psicanalitica. Posteriormente Freud abordou este
tema, especialmente no ensaio denominado Das Unheimlich (O estranho)* escrito em 1919.
Como foi pontuado na dissertacdo, esse texto trata do sentimento de estranheza causado pela
stbita perda da distincdo entre imaginacdo e realidade, provocando temor e tremor. Para
melhor elucidar tal sentimento, Freud recorre a um recurso linguistico: a palavra alemd
unheimlich (estranho). Seus opostos sdo heimlich (intimo, secreto, obscuro) e heimich
(natural), cujo oposto ¢ “familiar”. Entre as diferentes nuances de significado, a palavra
heimlich pode exigir uma idéntica a seu oposto unheimlich. Freud entio analisa o conto O
homem de areia®?, de E. T. A. Hoffman, para ilustrar como estes dois antdnimos chegam a
coincidir semanticamente (FREUD, 1990).

O ensaio enfatiza que a sensacdo de estranheza, o unheimlich, intensifica-se quando o
que a suscita tem por caracteristica a ambivaléncia. O estranho seria experienciado como algo
secretamente familiar — heimlich e unheimlich — que foi um dia recalcado e, posteriormente,
liberado. Foi ressaltado ainda que, para Freud, tal experiéncia de estranhamento ou suspensao

da realidade pode ocorrer quando alguém revive seus complexos infantis recalcados ou, em

L No Brasil, unheimlich foi traduzido como “sinistro”.
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um nivel coletivo, quando crengas primitivas ja superadas confirmam-se uma vez mais
(FREUD, 1990).

No outro texto mencionado, O Retorno do Recalcado, Freud trata da repressdo dos
instintos — especialmente os censurados pela moral judaico-cristd — e sua posterior
manifestacdo através de sintomas.

Enquanto O estranho concentra-se no sentimento incomodo vivenciado pelo
sujeito ao se defrontar — personificado em um Duplo — com algo que reprimira, em O Retorno
do Recalcado, Freud retoma este tema e investiga os efeitos patoldgicos causados pela
repressao dos instintos que retornam como sintomas. O conceito de “sintoma” ¢ de suma
importancia a compreenséo de varias teorias freudianas, especialmente as aqui abordadas. Tal
termo refere-se a alteracGes que, embora realizadas no proprio ego, sdo percebidas por este
como estranhas. O médico vienense afirma que, se por qualquer razdo o ego vive um
determinado instinto como ameacador — em geral atribuido ao pecado e a culpa — tende a
nega-lo, reprimindo-o. Freud prevé que, ndo obstante tal recalque, este instinto, sob

determinadas condicdes, ird

Renovar sua exigéncia e, como o caminho lhe permanece fechado, pelo que
podemos chamar de cicatriz da repressado, alhures, em algum ponto fraco, ele
abre para si outro caminho, sem a aquiescéncia do ego, mas também sem sua
compreensdo. (FREUD, 1975, p. 150).

E nesta manifestacio deslocada do instinto reprimido que consiste o sintoma.

Outro fendbmeno abordado na dissertagdo foi a chamada “clivagem do ego”. Este
conceito, superficialmente mencionado por Freud, foi estudado e elaborado de modo
sistematico por Melanie Klein. Sua mais notoria discipula concluiu que o fenbmeno da
dissociacdo surge com o0 nascimento do ego, que a projeta para fora através de uma relacdo
polarizada com os objetos. Estes passam a ser vistos como bonissimos (ou idealizados) ou
malissimos (persecutorios), etapa denominada esquizo-parandide (KLEIN, 1991).

O ego é acima de tudo uma vivéncia corporal. A polarizacdo, portanto, é
predominantemente experienciada no corpo, através do qual a pessoa vivencia momentos
dissociados que vdo do mais extremo prazer a mais terrivel frustracdo (KLEIN, 1991). Kalina

e Kovadloff definem esses momentos como

22 Narra a paixao despertada no protagonista por uma autdmata, que este julgava humana.
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Vivéncias paradisiacas ou catastréficas com as quais o0 ego opera de forma
inteiramente dissociada ou, em outros termos, a vivéncia do bem e do mal
ndo aparecem integradas e sucedendo-se linearmente num continuo, ndo ha,
ainda, integracdo. (KALINA; KOVADLOFF, 1989, p. 32).

O antagonismo torna-se, assim, o traco distintivo desses dois tipos de vivéncia,
fazendo deste mundo polarizado um mundo divalente.

O estudo de Melanie Klein levou-a a tipificar varias dissociacdes. A mais produtiva
para a andlise de Frankenstein é a “paranoia”, patologia que ocorre quando o objeto
persecutorio localiza-se fora da pessoa e o idealizado dentro. O duplo gerado por este
processo ¢ chamado “duplo antagbnico”, pois € percebido como antagonista do ego. A visdo
rousseauiana, com sua crenca no bem intrinseco do individuo, em oposicdo ao mal projetado
na sociedade (exterior), € ilustrativa deste processo. Outra patologia que merece destaque € a
“histeria”: que associa o mal ao corpo e o0 bem a mente (ou espirito). Tal distarbio € tipico de
uma sociedade moralmente moldada pelo neo-platonismo que, propagado pelo cristianismo,
considera que o “espirito” deve subjugar os pecaminosos desejos corporais.

Também neste capitulo, € abordada a nogdo de grotesco e de monstro, partindo-se de
uma analise etimoldgica até uma leitura predominantemente culturalista. Nela, o monstro é
associado ao que esta a margem do eurocentrismo, dominante no mundo ocidental.

O grotesco é uma categoria estética que remonta aos primérdios da arte e tem
recebido, ao longo de sua histdria, diferentes definicGes e significacoes.
Wolfgang Kayser (1986), na obra O Grotesco, faz um estudo cronolégico da presencga desta
categoria artistica, enfocando-a desde o final do século XV até as primeiras décadas do século
XX, mais especificamente no Surrealismo.

La grotescca e grotescco, como derivacdes de grotta (gruta), foram cunhadas,
segundo Kayser, para designar uma espécie de ornamentacdo encontrada em escavacoes
realizadas em Roma, no fim do século XV, provavelmente em grutas. Estes ornamentos de
origem “barbara”, que representavam seres hibridos e fantasticos, escandalizaram o gosto
classico dos criticos de arte romanos. Tal fato, entretanto, ndo impediu que 0 grotesco virasse
moda. Os comentarios sobre a nova moda, tecidos por Virtrurio, um intelectual do século
XVI, séo reveladores de seu impacto na estética tradicional, ja evidenciando sua face

revolucionaria:
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[...] todos esses motivos que se originam da realidade, séo hoje repudiados
como uma voga iniqua. Pois, aos retratos do mundo real, prefere-se agora
pintar monstros nas paredes. Em vez de colunas, pintam-se talos canelados
[...]- Nos seus timpanos, brotam das raizes flores delicadas que se enrolam e
desenrolam, sobre as quais se assentam figurinhas sem o menor sentido.
Finalmente, os penddculos sustentam meias figuras, umas com cabecas de
homem, outras com cabeca de animal. Tais coisas, porém, ndo existem,
nunca existiréo e tampouco existiram. Pois como pode, na realidade, um talo
suportar um telhado [...] e como podem nascer de raizes e trepadeiras seres
que sdo metade flor, metade figura humana ( VASARI apud KAYSER,
1986, p. 18, grifo meu).

E significativo que nas primeiras consideracdes sobre a arte grotesca de que se tém
noticias, o substantivo “monstro” ja apareca associado a ela. Tal associacdo, que permanecera
nas épocas posteriores enfocadas por Kayser, € fruto de um olhar estrangeiro, como o do
Romano sobre o barbaro, e nada tem a ver com a proposta estética de seus criadores, para
guem aquela arte tinha como objetivo embelezar a arquitetura. O que importa reter aqui, de
sua extensa analise, é a conclusdo a que chegou quanto aos elementos inseparaveis do
grotesco, a saber: a mescla do heterogéneo, a confusdo, o fantastico e o “estranhamento” do
mundo (KAYSER, 1986, p. 21). Essas caracteristicas assemelham-se em diversos aspectos a
nogdo freudiana de estranho, pois o grotesco se liga menos a forma do objeto, do que a
sensacdo que este desperta no observador.

O mais emblematico traco da arte grotesca, ainda segundo Kayser, é a suspensao das
diferencas entre as espécies, a anulacdo das ordens da natureza, pela mistura do animalesco
e do humano, o que torna o monstruoso o principal motivo dessa arte (KAYSER, 1986).
Logo, é compreensivel e coerente que no romantismo, cuja proposicdao é romper com a
estética tradicional, o grotesco ocupe lugar privilegiado. Suas formas hibridas e
insubordinadas a mimese aristotélica condizem com a dionisiaca mentalidade roméantica.

Varios escritores romanticos teorizaram a respeito do grotesco. Para Victor Hugo, este
assunto ocupou o centro de suas reflexdes. O escritor tornou 0 grotesco a caracteristica
essencial e diferenciadora de toda a arte pds-antiga, incluindo a medieval. Desde o século
XVIII, com a commedia dell’arte, associam-se no grotesco o aspecto sinistro, o cémico e 0
caricato. Victor Hugo ndo nega tal aspecto, porém o considera secundario. Para ele, o ponto
decisivo dessa arte estd no monstruoso e no horripilante, ou simplesmente no feio, que tem
infinitas variantes frente a unicidade do belo (HUGO apud KAYSER,1986, p. 59-60).

Todavia, Hugo nédo esgota sua definicdo de grotesco ligando-o meramente a aparéncia, e sim
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0 concebe como funcdo em uma totalidade maior, vendo-o como pélo oposto ao sublime. Sob

tal perspectiva, o grotesco desvela-se em toda sua profundidade. Pois,

[...] assim como o sublime, dirige nosso olhar para um mundo mais elevado,
sobre-humano, do mesmo modo abre-se no ridiculo-disforme e no
monstruoso-horrivel do grotesco um mundo desumano do noturno e abismal.
(HUGO apud KAYSER,1986, p. 59-60).

A criatura de Frankenstein € um legitimo exemplo do grotesco romantico. Ao mesmo
tempo que provoca horror com sua gigantesca e medonha aparéncia, estd ligada a algo
sublime — ndo através de Deus, mas, ao contrario, por uma divinizacdo do humano ou
humanizacdo do Criador. A associa¢do de “Frankenstein” a monstro é tdo marcante que a
criatura tomou, popularmente, o0 nome do criador. Na lingua Inglesa, essa palavra encontra-se
dicionarizada como substantivo. Eis como o Webster define “frankenstein”: “1: a work or
agency that ruins its originator. 2: a monster in the shape of a man”* (WEBSTER, 1981). N&o
ha qualquer referéncia a Victor, e muito menos a Mary Shelley, o que evoca a matriz edipiana
do mito Frankenstein e faz com que o criador seja uma vez mais destruido pela criatura, assim
como a autora por sua personagem. Tal fato € sintomatico do impacto que seu aspecto
monstruoso e ameacador (ndo obstante sua bondade e sofrimento) causa nos leitores, acima de
tudo naquela maioria que s6 o conhece por filmes de “terror”. Estes o apresentam,
invariavelmente, como um ser agressivo, notavel somente por sua aparéncia horrenda e forca
fisica, sem qualquer atributo intelectual. Tais peliculas enfocam caricaturalmente o aspecto
sinistro da criatura, o que a faz beirar o comico. As inUmeras comédias cinematograficas
sobre Frankenstein confirmam sua vocacdo parddica, tipica do grotesco. No entanto, €
inegavel que o monstro, em suas incontaveis reapari¢des, conserva um fascinio e mistério que
nédo o permitem se desvincular totalmente da ambiguidade de sua origem grotesca, que remete
ao sublime, ao estranhamento e a critica a uma ideia oficial e Unica de belo, pautada nos
principios realistas da mimese.

E, portanto, fundamental para este estudo que se compreenda o significado de
monstruoso: a principal caracteristica do grotesco, em geral, e da criatura frankensteiniana,

em particular.

2% 1: Trabalho ou agéncia que arruina seu criador. 2: Monstro com forma humana.
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O verbo latino monstro — do qual se originou o verbo portugués “mostrar” bem como
0 substantivo “monstro”, em sua atual concep¢do — deriva do substantivo monstrum, cujo

verbete reproduzo abaixo:

1. Prodigio, facto prodigioso (que é uma adverténcia dos deuses). 2. Tudo o
gue ndo é natural, monstro, monstruosidade. 3. (pl) atos monstruosos. 4.
Desgraca, flagelo, coisa funesta. 5. Coisa, incrivel maravilha, prodigio.
(FERREIRA, 1995, p. 304, grifo meu).

J& no verbo “monstro”, que significa tanto “advertir’ quanto “revelar” e “acusar”, sdo
feitas duas significativas ressalvas: “monstro € monstrum, porém com a perda do sentido
religioso; ¢ um vocabulo da lingua popular, evitado pelos prosadores da época de Cicero.”
(FERREIRA, 1995, p. 304).

Esclarecidos, ap0s esta digressdo etimoldgica, os diferentes significados presentes
na origem da palavra “monstro”, enfocarei sua natureza contraditoria. Principalmente, tentarei
entender o que a fez perder sua conotacdo divina tornando-a, além de profana, pejorativa e
desprezada pela lingua culta.

Jeffrey Cohen sugere que a cultura seja lida a partir dos monstros que produz
(COHEN, 2000). De acordo com ele, 0 monstro existe para ser lido como uma letra na pagina,
significando sempre algo diferente de si proprio. E acrescenta: “Um principio de incerteza
genética, a esséncia do monstro, Eis por que ele sempre se ergue da mesa de dissecacdo
quando seus segredos estdo para ser revelados e desaparece na noite”. (COHEN, 2000, p. 27,
grifo meu).

O monstro por sua natureza indefinida € um arauto da crise de categorias por que
passa 0 sujeito contemporaneo em sua fragmentacdo. A criatura de Frankenstein — formada
por partes de distintos cadaveres e, portanto, distintas identidades — cumpre perfeitamente sua
fun¢do “monstruosa” de a um so tempo revelar e “profetizar” a crise do sujeito, cujos sinais ja
podiam ser percebidos no século XI1X. O mesmo século que levou a nocédo de individualidade
a um ponto até entdo inconcebivel.

O monstro ¢ uma forte expressdo da “diferen¢a”, pois em nossa sociedade
eminentemente etnocéntrica as diferencas sdo tidas como aberracdes monstruosas. Isto se
verifica facilmente nas religides que proliferam atualmente e que em sua maioria veem 0S
cultos pagdos e o homossexualismo, entre varias outras coisas, como demoniacos. O mais
emblematico (e chocante!) exemplo de monstrificagdo do Outro no século XX foi a ascensdo

do Nazismo, para o qual os judeus possuiam uma natureza inferior e maligna. Outro exemplo
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¢ o (nada inocente) cliché da época da guerra fria, o qual dizia que ‘“comunista come
criancinha”, fato que demonstra que também a diferengas politicas e ideoldgicas sdo um fértil

terreno para a representacdo monstruosa. Eis o que Fredric Jameson observa a este respeito:

O mal é caracterizado por qualquer coisa que seja radicalmente diferente
de mim, qualquer coisa que, em virtude precisamente desta diferenca, pareca
constituir uma ameaca real e urgente a minha prépria existéncia. Assim, o
estranho de outra tribo, ou “o barbaro” que fala uma lingua incompreensivel
e segue costumes ‘“estranhos”, mas também a mulher, cuja diferenca
bioldgica estimula fantasias de castracdo e devoracdo, ou, em nossa propria
época, a vinganca de sentimentos acumulados de alguma classe ou raga
oprimida ou, entdo, aquele ser alienigena, judeu ou comunista, por detréas de
cujas caracteristicas aparentemente humanas espreita uma inteligéncia
maligna e fantastica, sdo algumas das arquetipicas figuras do Outro, sobre as
quais o argumento essencial a ser construido €, ndo tanto, que ele é temido
porque é mau, mas, ao invés disso, de que é mau porque ele é Outro,
alienigena, diferente, estranho, sujo e nao—familiar. (JAMESON apud
DONALD, 2000, p. 111, grifo meu).

A0 mesmo tempo em que revela algo — a diferenga — o monstro suscita terror. Onde o
esperado seria a reveréncia a seu carater divino, encontra-se, substituindo-a, a ojeriza. O
monstro (profano) toma lugar do monstrum (sagrado), assim como a criatura frankensteiniana
usurpa o0 nome de seu criador — como prova o imaginario popular. A palavra “monstro” tem
em comum com unheimlich, além de seus sentidos contraditérios, o fato de revelar o que
causa temor. Se o duplo é o estranho, 0 ameacador desdobramento de si, também o monstro
ao revelar faz lembrar (e este é um dos sentidos que o dicionario lhe atribui) e despertar o
recalcado. Por que teria a revelacdo degredado-se de divina para profana? Tal questionamento
remete a hipotese de que o “intimo” (heimlich) e o “estranho” (unheimlich), revelados pelo
monstro, nem sempre foram abominados, mas sim divinizados e reverenciados.

Ja foi salientado que na modernidade consolidou-se a ideia de um sujeito singular e
racional, com pleno comando de sua vida e sem um Deus para castiga-lo ou salva-lo na vida
eterna — o que tornou a morte ainda mais temivel. E, portanto, compreensivel que a cultura
moderna tenha fortes tracos histéricos. Tememos o0 corpo por sabermos da inevitavel
coincidéncia entre seu fim e 0 nosso. A morte, a qual estamos inapelavelmente condenados, €
consequéncia de nossa corporalidade. Esta condigdo tornou o corpo o duplo antagbnico da
razdo, que teima em nega-lo para assim preservar sua iluséria onipoténcia. Isso faz com que o
progresso, principal veiculo do racionalismo, tenha como meta primordial vencer a morte. Se
na ldade Média o corpo esteve associado ao pecado, na modernidade sua malignidade provém

de sua inexoravel finitude.
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A andlise acima evidencia que o fortalecimento moderno da individualizacéo, de base
cartesiana, implica o fortalecimento do duplo. Este duplo, no caso de Victor Frankenstein, é
nitidamente antagdénico e denuncia (este € mais um dos varios sentidos de “monstro”) a
fragilidade do pretensamente onipotente sujeito moderno, da mesma forma que a criatura de
Frankenstein exp0e a vulnerabilidade de seu criador.

O medo da morte é a semente que faz brotar o duplo. Na modernidade, como pontua
Walter Benjamim (1993), a morte perde sua forca pedagdgica devido ao declinio da ideia de
eternidade, e de exemplar passa a temida e execrada. Tal temor gera a “estranheza incomoda”
de que fala Freud. Este processo é semelhante aquele pelo qual passa 0 monstro que, como a
morte, decai de “profético mensageiro dos deuses” a temivel inimigo dos homens, qual um
Prometeu as avessas. Se considerarmos o etnocentrismo como o “individualizar-se” de uma
cultura, através da exaltacdo de sua superioridade sobre as demais, fica 6bvio que a
dissociacdo é marcada pela projecdo do duplo antagbnico no que € culturalmente distinto.
Esse “eu coletivo” sente-se mortalmente ameacado por culturas que lhe sdo estranhas — que
abalam sua ilusdo de universalidade — e se defende delas considerando-as inferiores, negando
e subvertendo seus tracos identitarios e, ndo raro, exterminando-as.

Como foi salientado, para Freud o recalcado retorna sob a forma de sintoma. Tal
sintoma € o proprio monstro, a diferenca, que ao fazer lembrar a mortalidade humana,
recalcada pelo racionalismo, aterroriza a sociedade moderna.

J& vimos que o monstro, segundo sua etimologia, pode ser “maravilhoso” ou
“funesto”. Enquanto “aquele que revela” tem carater benéfico, pois € através do sintoma que
se detecta a doencga e assim sua possibilidade de cura. No entanto (e este parece ser 0 caso de
nossa sociedade), se o tomamos pela propria doenca — por nos fazer lembrar de nossa
finitude — e para preservar 0 narcisismo que mascara nossa impoténcia 0 negamos e
recalcamos, padeceremos da doenca que ele prenuncia.

A analise acima leva-me a concluir que este horror ao “Outro” é a doenga da qual

padece a sociedade ocidental. O escritor irlandés Oscar Wilde, no fim do século XIX,

faz a perspicaz leitura dessa enfermidade:

A aversdo do século XIX ao Realismo é a cOlera de Caliban por ver seu rosto
no espelho, a aversdo do século XIX ao Romantismo é a célera de Caliban
por ndo ver seu rosto no espelho (WILDE, 1961, p. 55).
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A colera de Dr. Frankenstein (para utilizar a metafora wildeana) ao ver sua criatura é o
unheimlich do Illuminismo por ver no espelho romantico tudo o que havia negado em si
préprio. Ja a cOlera da criatura é o unheimlich romantico ao ndo se ver no rosto iluminista, que
a rejeita e recalca.

Da tensdo dramética entre o sujeito apolineo e seu duplo dionisiaco, que na
modernidade atingiu niveis criticos e dilacerantes, surge emblematicamente o mito de
Frankenstein e sua monstruosa linhagem contemporanea. Eis por que a assustadora criatura
pode ser identificada tanto ao negro, quanto & mulher, e demais minorias®*

O monstro é aquele que desmascara a pretensa universalidade e centramento do sujeito
moderno, notoriamente eurocéntrico. Ele é seu duplo antagbnico, pois 0 ameaca mostrando
seu lado inconsciente, desconhecido, fora de seu controle racional e, portanto, dionisiaco,
descentrado, fruto de um eu cindido que na contemporaneidade explode em multiplos
monstros fragmentados — como previu Jacques Derrida (2002) ao postular a perda de um

“centro”, elemento fixador de valores, inerente a dualidade metafisica.

% 0 termo “minorias”, aqui, refere-se aos que S&0 minoria nas instancias detentoras do poder institucional.
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3 SOBRE MONSTROS E MAQUINAS

"Onde se encontra a arvore do Conhecimento ai é o Paraiso, dizem as
velhas e as novas serpentes”.

Friedrich Nietzsche, Além do Bem e do Mal.

3.1 CIENCIAS DO ARTIFICIAL

Nas ultimas décadas do século XIX, Friedrich Nietzsche, como foi acima mencionado,
retomou o mito frankensteiniano da morte de Deus pelo cientista — o mais ignébil dos
homens®™ —, que assume o lugar do sacerdote sem se libertar de seus valores metafisicos,
permanecendo assim uma extensdo deste (NIETZSCHE, 1968).

Giles Deleuze — nas obras Nietzsche (1995) e Nietzsche e a filosofia (19--) — faz uma
elucidativa sistematizacdo da producdo do filésofo alemdo, frequentemente acusada de
fragmentada e dispersa. Ele demonstra com clareza didatica a rigorosa coeréncia do projeto
nietzscheano, bem como sua ruptura com os principais pensadores que o precederam e séo
fundamentais a compreensdo da implacavel critica do satiro aleméo. Eis por que minha
aproximacdo aos textos de Nietzsche sera, muitas vezes, apoiada pela leitura deleuziana dos
mesmos.

A disciplina intitulada Inteligéncia Aurtificial, pertencente as chamadas Ciéncias do
artificial, define-se por ter como objetivo primordial dotar as maquinas de inteligéncia, com o
intuito de melhor domina-las e, consequentemente, aumentar os beneficios obtidos com seu
uso; sendo o lucro, cada vez mais, o principal deles, como veremos posteriormente.

Embora o termo Inteligéncia Artificial (1.A.) so tenha surgido na segunda metade do
século XX, ha muito ja se buscava fabricar maquinas que raciocinassem, como refere Jean-
Gabriel Ganascia (1997). A primeira realizacdo nesse sentido de que se tém noticias foi a

maquina de calcular — que efetuava mecanicamente adi¢cOes e subtracdes — inventada pelo

% Figura nietzscheana que representa o cientista.
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fisico, matemaético e fildsofo Blaise Pascal na primeira metade do século XVII, alvorecer da
chamada “Idade da razao”. Seu proposito filosofico era opor o Sprit de Geometre ao Sprit de
Finesse, mostrando que o que pertence a ordem do geométrico poderia ser efetuado
mecanicamente por uma maquina, enquanto o resto ndo poderia (GANASCIA, 1997, p. 23).

Como é possivel perceber, o desejo de "animar" maquinas traz subjacente, desde seus
primordios, a necessidade de afirmar a distin¢do entre estas e 0s seres humanos, bem como a
exaltacdo da superioridade destes sobre aquelas. Tudo indica que o temor a subjugacdo do
criador por sua criatura € mais abrangente do que imaginamos, estando presente ndo s6 nos
mitos, mas na propria ciéncia. E o mesmo temor sentido por Javé, tematizado no génesis —
quando Deus diz proibir o fruto da arvore do conhecimento para que este ndo se torne 0s
humanos “como um de nds” — e por Zeus, cuja proibicdo do fogo aos humanos foi ignorada
por Prometeu.

No capitulo anterior, foi dito que para Victor Frankenstein o conhecimento € tragico
devido a sua incapacidade de lidar com o mesmo. Aqui é destacada uma faceta um pouco
distinta deste mito: a que sugere que o conhecimento, quando adquirido pela criatura, é mais
ameacador a seu criador do que a ela propria. Isso explica e legitima o medo sentido pelos
criadores. E este, conforme referido, o cerne de Prometeu Acorrentado e do Génesis, e
também de Frankenstein. A danacdo de Victor ndo € consequéncia da sua condicdo de
criatura punida por desobedecer a um divino e irado Criador, mas, inversamente, por
desobedecer sua criatura?®. Também o Deus judaico-cristio foi “condenado a morte” por ndo
se adequar as exigéncias iluministas dos modernos.

O temor acima recapitulado e a necessidade de discernir ontologicamente humanos e
maquinas esta na origem das pesquisas sobre a Inteligéncia Artificial, como prova Pascal.
Além de ser um dos principais temas da fic¢do cientifica, o horror do Criador a criatura esta
mais atual do que nunca, conforme demonstram as discussfes acerca dos limites éticos da
ciéncia. No momento, retornemos as maquinas inteligentes.

Pouco apos a invencdo da maquina de calcular, na segunda metade do século XVII,
surgiu o cientista e filésofo alemdo Gottfried Leibniz. Segundo Ganascia, este vai além de
Pascal ao afirmar que uma maquina pode raciocinar, ou seja, “encadear proposi¢des
elementares para efetuar deducbes™ (LEIBINIZ apud GANASCIA, 1997, p. 23). Por isso, €
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considerado o verdadeiro precursor da Inteligéncia Artificial.

Para Leibniz, tudo na natureza procede segundo um calculo cego, sobre sinais, em
relacdo ao encadeamento tanto das causas que regem o universo fisico como das cadeias de
pensamentos que constroem o raciocinio. Leibniz considera ser o pensamento redutivel ao
calculo. Para evidenciar isto, concebeu a Légica: ramo da filosofia que, originalmente,
destinava-se a analisar o pensamento em termos algébricos. Eis porque ele é considerado,
igualmente, o fundador da Logica moderna.

Para Leibniz, uma maquina que pudesse executar automaticamente sequéncias de
operacOes algébricas teria condi¢Ges de pdr a l6gica em movimento e produzir raciocinios
validos. Tais fatos o levaram a imaginar uma maquina de raciocinar que imitaria a maquina
de calcular (LEIBINIZ apud GANASCIA, 1997).

No século XIX, os ingleses Charles Babbage e George Boole — 0 matematico a quem é
atribuida a criacdo da “légica matematica” — retomaram e aprofundaram as intuicGes de
Pascal e Leibniz e construiram uma maquina de calcular mais sofisticada, capaz de efetuar
sequéncias de operacdes, além das quatro operacdes elementares (LEIBINIZ apud
GANASCIA, 1997, p. 24). Ganascia faz ainda uma ressalva bastante significativa: as
preocupacOes de Pascal e seus sucessores diferenciavam-se, fundamentalmente, por aquele ter
sido um metafisico. Enquanto a meta principal de Pascal era a salvacdo das almas, os que lhe
sucederam eram pragmaticos e com interesses prioritariamente econdmicos. Ja& podemos ver
ai indicios da estreita afinidade entre a ciéncia e a religido, denunciada por Nietzsche.

Como foi explicitado, meu interesse na Inteligéncia Artificial se da na medida em que
esta pode ser articulada com o mito de Frankenstein. Logo, ndo aprofundarei a exposicdo
sobre o0 progresso — que se deu principalmente na linguagem e na capacidade operacional das
maquinas — realizado ao longo da histdria nesta nova area cientifica.

O recorte precipuo que faco do tema, i.e., a questdo mitologica e filos6fica — que
remete a origem das pesquisas sobre esta disciplina — so foi retomado no século XX, por
estudiosos preocupados com a epistemologia dessa ciéncia que, como o termo “Inteligéncia

Artificial”, surgiu no século passado.

%6 Recordo que foi primeiramente por rejeita-lo e, logo apés, por ndo obedecer a sua exigéncia em criar uma
companheira, que o monstro destréi Victor através do assassinato de seus entes queridos.
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O artigo de Paulo Roberto Mosca intitulado O homem e a maquina (1987)’ revé, de
modo critico e sintético, os principais elementos que levaram a elaboragdo deste novo campo
cientifico. O autor pontua que a ciéncia realizou importantes progressos nos ultimos trés
séculos. Ndo mudaram apenas as ideias cientificas em relacdo a natureza, mas a propria nogdo
de “natureza” subjacente a tais ideias, bem como os ideais que as orientavam anteriormente
(MOSCA, 1987, p. 48). Uma disposicdo basica que apareceu desde o inicio desse processo de
mudancas foi a tentativa de comunicacdo com a natureza, estabelecendo um dialogo no qual
se destacam perguntas e respostas. Este dialogo, conduzido pela ciéncia, moderna realizou um
empreendimento sem precedentes, cujo alicerce foi o que o filésofo Koyré chamou de
“didlogo experimental". Mosca explica, de acordo com a visdo de Koyré — que ndo se aplica
as logicas e as matematicas —, que a ciéncia pode ser considerada um jogo de dois parceiros.
Um deles (o cientista) tenta adivinhar as raz6es de comportamento do outro (a natureza), que
é distinto do primeiro e insubmisso as crencas e ambicdes daquele. Tal jogo possui duas
regras: de um lado, a natureza ndo pode dizer tudo de si; de outro, ndo ha um simples
monologo, pois ao objeto interrogado ndo faltam, nas palavras do autor, "meios para
desmentir as hipéteses formuladas pelo homem™ (MOSCA, 1987, p. 49). Ele afirma, contudo,
que a singularidade da ciéncia moderna ndo consiste nessas consideragdes estratégicas, mas
deve seu progresso a descoberta de notaveis pontos de concordancia entre as hipdteses
tedricas e as respostas experimentais.

O sucesso da ciéncia moderna vem de seus primordios, no século XVII. Foi la que ela
comecgou a negar as visdes antigas e a legitimidade de certas questdes a respeito das relacdes
do homem com a natureza. Mosca (1987, p. 49) pontua que ai o didlogo experimental passou
a envolver “certos pressupostos inaceitaveis para outros universos culturais circundantes, na
medida em que contrariou certas concepg¢des importantes na época, tais como o aristotelismo,
a magia e a alquimia”.

As concepcOes da ciéncia nascente rompiam, portanto, com suas precedentes, para
guem a natureza era passiva e submissa a leis simples e imutaveis. Todavia, as primeiras
nogdes nunca foram totalmente desmentidas, ja que se verificou que um grande nimero de

fendmenos de fato obedece a leis simples e matematizaveis. Porém, Mosca ressalta que a

27 Apresentado no Seminério de epistemologia da Inteligéncia Artificial, na universidade federal do Rio Grande
do Sul, resultante da disciplina de mesmo nome, administrada por Costa em 1987. Foi publicado pela Editora da
UFRGS, no mesmo ano. Doravante, sé indicarei a pagina.
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ambicdo de reduzir o conjunto dos processos naturais ao pequeno numero de fenémenos que
obedecem a tais leis é hoje considerada obsoleta, pois as ciéncias da natureza descrevem um
universo “fragmentado e rico em diversidades qualitativas” (MOSCA, 1987, p. 50). Ele
observa, ainda, que paradoxalmente chegou a existir em plena ciéncia moderna, na Alemanha
dos anos vinte, um movimento irracionalista que serviu de contexto cultural a mecénica
quantica.

Esta ciéncia, a qual Mosca chama "dos processos irreversiveis”, teve na opinido do

autor o mérito de reabilitar no seio da fisica a concep¢do de uma natureza criadora, e afirma:

O demdnio mitico onisciente®® que calculava o futuro e o passado a partir de
uma descricdo instantanea morreu, pois 0 mundo passou a ser regido por leis
de natureza probabilistica, onde a reversibilidade e o determinismo ficam
como casos particulares da irreversibilidade e da indeterminacdo (MOSCA,
1987, p. 50).

Além disso, salienta que o ideal de onisciéncia apareceu sempre como um problema
posto no nivel tedrico, pois a ciéncia ainda ndo conseguiu predizer as trajetorias de um
sistema dinamico e complexo. Ele ilustra essa afirmacdo referindo-se a introducdo de um
tratado sobre as possibilidades, no qual aparece o proprio “demoénio de Laplace” ndo
conseguindo exercitar sua capacidade de saber tudo.

Mosca finaliza sua breve retrospectiva da ciéncia moderna pontuando que o confronto
dos dois conjuntos teoricos assinalados desde o fim do século XIX viu surgir a relatividade e
a mecanica ondulatoria, com suas no¢des de operadores e complementaridades. Ressalta,
porém, que o movimento derrotado parece ressurgir nos tempos atuais na cromodinamica (que
se refere ao nimero dos quarks) e na teoria da supergravitacdo. Nao pretendo aprofundar-me
nessas teorias fisicas citadas por Mosca, 0 que seria (no minimo) pretensioso de minha parte.
Interessa-me apenas reter sua conclusdo de que as teorias cientificas fundamentais definem-
se, atualmente, como obras de seres inscritos no mundo que exploram e ndo de pretensos
observadores exteriores e neutros (MOSCA, 1987).

O abandono da ilusdo de territorialidade tedrica, afirma ainda o autor, demonstrou que

questdes inicialmente negadas e declaradas ilegitimas sempre impuseram uma surda

*% Entidade imaginada pelo matematico e astronomo Pierre Simon Laplace (1749-1827) que poderia, pela
observacdo simultanea da velocidade e posicao de cada elemento no Universo, deduzir toda evolugdo do mesmo.
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insisténcia, acarretando a instabilidade do desenvolvimento cientifico. Foi esta,
provavelmente, uma das principais causas da derrocada da olimpica “neutralidade cientifica”.
Tal instabilidade esta na origem dos estudos sobre Inteligéncia Avrtificial®®. E interessante
notar que a célebre crise da no¢édo de disciplinaridade — apontada por Foucault nas epistemes
estabelecidas —, bem como o enfraquecimento de fronteiras identitarias que definem a pds-
modernidade, é inerente ao saber em pauta, como veremos ao longo deste trabalho.

Conforme foi dito na Introducdo, Costa realizou em sua tese uma revisao
epistemoldgica da Inteligéncia Artificial (1.A.) A seguir, descreveremos de forma sucinta
seus pontos basilares, jA que esta revisdo é fundamental para compreendermos o0s
fundamentos filosoficos da disciplina em questao.

Historicamente, duas abordagens predominaram na epistemologia dos estudos de
inteligéncia de maquina: a “pragmatista” e a de “simulacdo do pensamento”. Esta Ultima, que
surgiu primeiro, julgava que um computador para ser inteligente deveria simular a inteligéncia
humana — considerada pela psicologia tradicional como sendo eminentemente representativa.
Ou seja, tal abordagem postulava que o objetivo do trabalho em ILA. era construir programas
que realizassem tarefas mentais de modo semelhante a forma como os seres humanos
realizariam tais tarefas, visando estabelecer, através destes programas, modelos da
inteligéncia humana (COSTA, 1993, p. 15). Os pragmatistas, por sua vez, reagiram a esta
concepgdo postulando que o objetivo do trabalho em I.A. € construir maquinas inteligentes
que realizem as func@es para as quais foram destinadas, sem nenhum preconceito em relacédo
a fazer o sistema simples, biolégico ou humano.

Além destas duas correntes, também encontramos na epistemologia da I.A. o chamado
“logicismo”, especialmente nos trabalhos de J. McCarty, e o “neurofisiologismo”, através das
chamadas “redes neurais”, baseadas no funcionamento dos neurénios em humanos. Costa
refere ainda que, mais recentemente, surgiu uma nova alternativa para a l.A., expressa pela
abordagem dos “agentes autonomos” e da “vida artificial”, que se volta para a acdo corpdrea
do ser humano e do comportamento animal, ao invés de buscar imitar o pensamento
representativo.

Ndo cabe, para os fins da presente tese, aprofundar a andlise destas distintas

abordagens. Contudo, gostaria de reter a conclusdo de Costa de que todas elas,

2 Doravante I.A.
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independentemente da metodologia empregada, se valem da comparacdo com um modelo
humano para medir o sucesso de suas maquinas (COSTA, 1993). Desse modo, enfatiza ele,
temos a construcdo de maquinas, sistemas e programas numa perspectiva por ele chamada de
“substitui¢do estrutural com preservagdo funcional”. Em outras palavras, busca-se substituir a
entidade natural realizadora de uma dada tarefa por uma entidade artificial. Esta funcionaria
de modo a que a tarefa pretendida fosse realizada sem descontinuidade funcional do ponto de
vista de quem a utiliza (COSTA, 1993).

E com esta perspectiva epistemoldgica — tradicionalmente dominante e consensual —
que Costa rompe ao propor uma visdo “naturalista” da [.A. A seguir, veremos brevemente em
que consiste tal proposta.

Com vistas a libertar a I.A. da ideia de artificializar entidades realizadoras de tarefas,
Costa sugere, ao introduzir a visdo naturalista, que o objetivo do trabalho em LA. seja,
inicialmente, verificar a possibilidade de dar um contetdo real e especifico a nocdo de
inteligéncia de maquina. Posteriormente, uma vez constatada a existéncia de tal contetdo,
deve-se investigar as caracteristicas da I.A. e sua relevancia para o uso, funcionamento,
especificacdo e a prépria construcao das maquinas (COSTA, 1993, p. 16).

Ele explica que por “contetido real e especifico da nogdo de inteligéncia de maquina”
esta se referindo a um fendmeno real e especifico que ocorre nas maquinas, assim como a
inteligéncia humana é um fenémeno real e especifico que ocorre em seres humanos. Com
isso, também deseja propor que a atitude a ser tomada no trabalho em I.A., com relacdo ao
estudo da inteligéncia de maquina, seja uma atitude de investigacdo empirica e experimental,
com forte carga de formalizacdo — dada a natureza da pesquisa sobre computadores —, porém
ndo uma atitude da engenharia artificialista. A atitude artificialista em I.A., segundo Costa, é
uma atitude de engenharia que visa a producdo de equipamentos. Por seu turno, a atitude
naturalista é cientifica, fundamentadora da visdo artificialista, visando a identificacdo do
fendmeno de inteligéncia de maquina e a analise de suas caracteristicas e relacbes com o
projeto, construcéo e uso de computadores. O cientista conclui que, em ultima instancia, trata-
se de ver a lLA. como o estudo de um fendbmeno natural nas maquinas, sujeito a leis
especificas que precisam ser explicitadas.

Cabe salientar que Costa buscou apoio tedrico em outras areas do saber para conceber
sua inovadora concepgdo de I.A. E o0 caso, em especial, da utilizacdo das ideias do bi6logo,
psicologo e epistemdlogo suico Jean Piaget. Este autor pesquisou a inteligéncia em diversas

espécies e concluiu que cada organismo possui sua inteligéncia especifica — vista por ele
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como uma variante sofisticada da capacidade de adaptacéo, inata a todos os seres vivos. Eis
porque, na visdo naturalista, a inteligéncia na maquina é um fendbmeno natural desta, assim
como é natural a inteligéncia humana, a animal e a vegetal.

Costa julga, todavia, que sua proposta nao esta isolada no contexto da I.A., e cita como
exemplo T.Winograd e F. Flores. Estes autores sdo relevantes para esta tese pela critica —
considerada por Costa como “definitiva” — que fizeram a viséo artificialista (COSTA, 1993, p.
17). Eles adotaram trés referenciais filosoficos e tedricos, a saber: a filosofia de Martin
Heiddeger, a epistemologia de inspiracdo neurofisioldgica e imunoldgica, de H. Maturana e
F. Varela, e a teoria dos atos de fala, de J. Austin e J. Searle. Sua finalidade inicial era analisar
0 que chamam de “tradigdo racionalista”, ou seja, 0 conjunto que embasa ndo sé a Vvisdo
artificialista da I.A., mas toda a visdo moderna e contemporanea da ciéncia e da técnica. De
acordo com Costa, as principais ideias da tradicdo racionalista sdo, resumidamente, as
seguintes: conhecer é representar por meio de simbolos; aprender € construir representaces
simbdlicas; pensar é processar representacdes; falar é denotar por meio da linguagem;
conversar é trocar sentencas de uma lingua. Costa conclui que, em sintese, a tradicdo
racionalista acredita que a cogni¢cdo humana se organiza em torno de representacoes
simbdlicas (COSTA, 1993).

Ele pontua que a recepcdo dos referidos autores da analise ontoldgica do ser humano,
empreendida por Heiddeger, evidencia a falta de fundamentos da nocdo de que o
conhecimento humano do mundo baseia-se em representaces. O fildsofo alem&o demonstra,
em sua andlise existencial, que é o proprio existir no mundo, antes mesmo da consideracao de
qualquer representacdo, que da ao ser humano a possibilidade de construir representaces
significativas e que este existir no mundo ja é em si proprio uma forma de compreenséo.
Portanto, pondera Costa, é o compreender que fundamenta a representacédo, e nao o contrario,
como quer a tradicdo racionalista.

Por outro lado, Winograd e Flores mostram como a epistemologia de Maturana e
Varela — baseada em estudos neurofisiologicos e imunoldgicos — obriga a rejeitar a ideia de
objetividade das significacBGes das representacdes. Isto se d& porque o significado atribuido a
uma representacgdo é relativo ao estado cognitivo, e de fato ao estado bioldgico, de quem Ihe
atribuiu tal significado.

Por fim, Costa observa que Winograd e Flores se valeram dos atos de fala, de Austin e
Searle, objetivando demonstrar que o conceito de linguagem como um meio de troca de

significaces é incompleto. Na verdade, a linguagem — através dos atos de fala — é uma
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forma de coordenacdo das agdes dos individuos, os quais conversam através dela (COSTA,
1993).

O autor salienta que com esta tripla fundamentacdo os autores revisaram as formas de
uso de computadores pela ciéncia da computacdo, em geral, e pela I.A., em particular — ambas
com base na tradicdo racionalista. Segundo essas formas de uso, computadores sdo maquinas
manipuladoras de simbolos, que registram e processam dados e conhecimentos cuja
significacdo é (idealmente) inequivoca, e que sdo usadas para armazenar e tornar esses dados
e conhecimentos disponiveis a pessoas e organizac¢des, bem como 0s modos de processa-los.

Esta critica da tradicdo racionalista comprova, ainda de acordo com Costa, 0 quanto
essas formas de uso ndo sdo tdo gerais como pretendem. Demonstra, ao contrario, que sdo
formas particulares que tém sua efetividade restrita a situacdes especiais — dotadas de um
carater de fechamento semantico e pragmatico — que viabilizam a objetividade aproximada
das significagdes. Ele ressalta, porém, que em situacdes em que ha uma abertura para formas
inesperadas de acdo e comportamento linguistico de pessoas envolvidas com o sistema (i.e.,
em situagdes de sistemas ditos “abertos”), a objetividade aproximada das significacdes
desaparece e aquelas formas de uso se revelam insuficientes (COSTA, 1993, p. 18).

Winograd e Flores prop6em, entdo, que os computadores sejam vistos de modo
alternativo, qual seja, ndo como processadores de dados e de conhecimento, mas como
ferramentas da acdo humana, especialmente como equipamentos para a linguagem e a agéo
linguistica.

Costa acredita que os autores buscaram o que pode ser caracterizado como uma forma
mais natural de pensar o modo de inser¢do dos computadores no conjunto da acdo humana.
Um modo de insercdo no qual estes aparecem como sdo em Si mesmos, e ndo como meios de
simulacdo de fendmenos externos. E neste sentido que ele enquadra a proposta em pauta na
visdo naturalista da I.A.

Julgo que, no momento, este breve resumo da revisdo epistemologica da I.A. é
satisfatorio. Voltarei a ele quando proceder a analise dos androides ficcionais.

Na segunda metade do século XX, nasceu uma nova ciéncia que, como enfatiza
Mosca, estabeleceu uma fissura importante nos estudos cientificos. Se a tarefa das ciéncias
naturais e das ciéncias humanas era instituir um diadlogo experimental com a natureza, a nova
ciéncia — chamada “ciéncia do artificial” — opera sobre o produzido pela arte, ou seja, aquilo
definido por Platdo como simulacro (PLATAO, 1999). Esta categoria se refere a tudo que é

criado pelo ser humano e que, por essa razéo, ndo tem correspondente no mundo das ideias, 0
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unico real e origem de tudo. O mundo natural seria apenas uma cépia deste mundo ideal,
sendo o simulacro, por sua vez, mera copia da copia (PLATAO, 1999).

Enquanto as ciéncias naturais e humanas buscam demonstrar que “o admiravel nao é
incompreensivel”; como afirmou o filésofo Stevin (apud MOSCA, 1987, p. 52), as ciéncias
do artificial buscam construir o admiravel. Tal “artificial admiravel” ndo é algo dado, porém
simbdlico, uma constru¢cdo humana. Quanto ao artificial, essa nova atividade busca menos

compreendé-lo do que cria-lo. Eis como a define Mosca:

As ciéncias do artificial sdo uma engenharia que opera sobre objetos
simbolicos com a finalidade de que realizem objetivos assumidos pelos
cientistas do artificial, e estes objetivos devem ser atingidos dentro de certos
contextos (MOSCA, 1987, p. 52).

E salientado que, para cumprir essa tarefa, a nova ciéncia age com um objeto cultural
de nossa época, 0 computador, que € concebido como um “meta objeto”. Esse conceito refere-
se a um objeto com capacidade de simular qualquer outro objeto real. Pondera, no entanto,
que tdo grande poder tem, igualmente, uma grande, limitacdo: o meta-objeto pode imitar a
aparéncia das coisas naturais, mas ndo pode possuir a realidade dessas coisas. Ou seja, imita
“o comportamento, mas ndo propriamente o contetido destas coisas naturais” (MOSCA, 1987,
p. 52). Costa define esta operacdo como uma mudanca de estrutura com preservacdo da
funcionalidade.

Uma ideia que esteve presente desde o inicio na "nova ciéncia”, foi a de tomar a
atividade deste meta-objeto (o computador) como a atividade daquilo que é aceito como o que
de mais inteligente conhecemos até hoje: a mente humana. Esta analogia tem extravasado o
campo das ciéncias do artificial de modo a ser aceita, atualmente, por uma importante
corrente da psicologia cognitiva, a qual assume que o modelo de um processamento mental é
como um programa de computador (MOSCA, 1987). Vejo neste dado mais um indicio de que
na pos-modernidade — como alertou incansavelmente Jean Baudrilliard — o simulacro tomou o
lugar do real, subvertendo a busca aristotélica da mimesis perfeita, pois agora ele tornou-se a
referéncia para a mente humana. Aqui cabe uma digressdo, para elucidar este processo de
“desaparecimento” do real.

De acordo com Michel Foucault (1995), até a metade do séc. XVII, a representacdo
baseava-se no principio da semelhanca e as palavras e as coisas se correspondiam
intrinsecamente. A partir de entdo, com a nogdo de arbitrariedade do signo, a semelhanca

inicial é descartada dando lugar ao jogo de identidades e diferengas. No inicio do séc. XIX, a
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representacdo sofre outra significativa ruptura, passando a se desligar paulatinamente da
realidade referencial e a representar apenas a si prépria, inaugurando, assim, a “Era do
simulacro” — quando a realidade virtual substitui a realidade referencial. Baudrillard — um dos
principais tedricos da questdo do simulacro — observa que embora real e virtual em sua
concepgdo mais usual sejam opostos, esta oposicdo j& ndo se aplica ao mundo contemporaneo.
Para ele, a sUbita emergéncia do virtual através das novas tecnologias demarca que, a partir de
entdo, o real, tal como o conheciamos, desaparece. O instigante filésofo acredita que fazer
acontecer um mundo real €, em ultima analise, produzi-lo, e argumenta que o real jamais
passou de uma simulagdo. Ele afirma que, embora possamos pretender que haja um efeito de
real, de verdade ou de objetividade, o real em si mesmo ndo existe. O virtual seria apenas uma
hipérbole desta tendéncia de passar do simbélico para o real, de construi-lo. E neste sentido
que o autor considera que o virtual coincide com a nocao de hiper-real.

No universo hiper-real, 0 mundo mira-se em sua prépria representacdo do mundo, ou
seja, na discursividade que constroi a realidade. Dessa maneira, o real transforma-se em
imagens criadas pelo proprio homem através de seu discurso, que € por exceléncia o
instrumento de nossa representacao.

Baudrillard enfatiza que a realidade virtual — perfeitamente homogeneizada, colocada
em nUmeros e operacionalizada — substitui a outra, por ser controlavel, ndo contraditdria, mais
bem “acabada” e, portanto, mais “real”. Para o autor, ndo apenas o virtual estd agora no lugar
do real como seria, mesmo, sua solucdo final, pois, a0 mesmo tempo em que efetiva 0 mundo
em sua realidade definitiva, assinala sua dissolu¢do (BAUDRILLARD, 2001, p. 43).

O sociodlogo francés chama ainda atencdo para o fato de que, no momento em que
nosso mundo efetivamente inventa para si seu duplo virtual, é importante perceber tal fato
como a realizacdo de uma tendéncia que se iniciou ha tempos. Como ja foi dito, a realidade
ndo existiu desde sempre. S6 podemos nos referir a ela a partir do momento em que houve
uma racionalidade que permitiu esta verbalizagdo, bem como pardmetros que permitiram
representa-la por signos codificados e codificaveis. O autor aponta que, atualmente, ha uma
imensa fascinagdo pelo virtual e todas suas tecnologias. Se ele é verdadeiramente um modo
de exclusdo do real, esta seria uma escolha obscura, mas deliberada, da préopria espécie,
pontua Baudrillard. Tal fato implica clonar corpos e bens em um outro universo e desaparecer
enquanto espécie humana para se perpetuar em uma espécie artificial, com atributos muito

mais performaticos e operacionais.
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Tal fascinacédo pelo artificial estd, ainda que camufladamente, relacionada ao medo da
morte. Tal medo estd na origem da I.A. e, em Ultima andlise, na origem de todo conhecimento
humano. Por essa perspectiva, a substituicdo do real por um mundo artificial e virtual, a que
alude Baudrillard, € um recurso in extremis, para nos transferirmos para uma existéncia
imortal. No momento, voltemos as maquinas.

Mosca salienta que a ideia contida na analogia cérebro/computador esta
profundamente arraigada na I.A. Seu objetivo € construir artificialmente sistemas inteligentes
que processem mecanicamente simbolos e funcionem como funcionaria um homem
inteligente para resolver um problema num dado contexto (MOSCA, 1987, p. 52).

No entanto, ele observa que a pratica experimental da I.A. ndo tem gerado um corpo
tedrico muito denso, tendo sido elaboradas apenas “técnicas de fazer” de natureza mais ou
menos especifica. Para ele, o que existe hoje é uma arte mais do que propriamente uma
ciéncia. Quanto ao bom éxito do empreendimento, julga que, apesar dos inimeros sucessos
em campos como o0 jogo de xadrez, traducdo de linguas naturais e até mesmo a utilizagdo na
medicina (em cirurgias, p. ex.), os sistemas construidos até agora aparecem como “estreitos,
rasos ¢ quebradicos”. Ou seja, “eles ndo parecem agir como um homem que pensa” (MOSCA,

1987, p. 52). E conclui seu artigo um tanto poeticamente:

A mistica de um mundo em que os ciclotrons sdo como catedrais, as
matematicas sdo como um canto gregoriano, as transmutagdes se operam nao
sO no seio da matéria, mas nas mentes, 0s sistemas especialistas s80 como 0s
homunculos das mandrégonas — anuncia uma cruzada em dire¢do ao futuro,
cruzada essa que, no contexto atual, é tdo perigosa quanto a recusa da ciéncia
e tdo bela como a exaltacdo das misticas auroras gregas (MOSCA, 1987, p.
53).

3.2 AUTOMATOS: UM BREVE FLASHBACK

Pretende-se apresentar neste item um resumo da trajetéria dos autbmatos, sob uma
perspectiva histérica. Também por razbes historicas, serd enfocado o conto de E. T. A.
Hoffmann Os autdmatos, escrito no inicio do século XIX.

O tema da criacdo da vida a partir de coisas inanimadas remonta a magia, com 0 mito
do Golem. Varias foram as versfes desta antiga lenda judaica, sendo a mais famosa a do

Golem de Praga. A tradi¢do conta que quando o gueto da cidade estava sendo saqueado, e
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seus habitantes dizimados, o rabino Lowe — matematico e cabalista — moldou um grande
boneco de argila com forma humana. O rabino assoprou-lhe as narinas, escreveu em sua testa
a palavra hebraica ‘emet (verdade) e ele ganhou vida. O estranho ser, dono de uma forca
descomunal, livrou o gueto dos invasores. Passou, entdo, a trabalhar como escravo do rabino.
Porém, com o decorrer do tempo, tornou-se rebelde e violento, o que levou o cabalista a
destrui-lo (Nazério e Nascimento, 2004).

Muitos veem no Golem o arquétipo dos automatos, em geral, e de Frankenstein, em
particular. De fato, os principais aspectos do mito estdo ai presentes: a criacdo da vida
artificialmente e o conflito entre criador e criatura. A diferenga fundamental — que faz com
que o relato de Shelley seja considerado o precursor da Ficgdo cientifica — é que, enquanto no
Golem ¢ a magia quem cria, em Frankenstein, € a ciéncia: algo até entdo inédito.

E interessante a associacdo do autdmato a essa lenda mitica. Ao longo de toda sua
historia, mas principalmente na Idade Média, os criadores de autdbmatos foram vistos com
suspeicao, por imitarem de forma sacrilega o ato divino da criagdo. Consta que Santo Tomaz
de Aquino, na Idade Média, destruiu um autbmato com as préprias maos por este motivo.

Embora o autbmato mais famoso de que se ouviu falar tenha sido o do médico e
filésofo La Métrie — que o exibia como entretenimento para praticamente toda Europa, em
meados do século XVIII, e divulgava ideias ateistas em seu polémico livro O homem-
maquina —, a origem desta intrigante invengdo remonta a Grécia Classica, como relata Mério
Lousano na obra Historias de Autématos (1992).

O autdbmato é comumente definido como uma maquina que — por meio de um
dispositivo mecénico, pneumatico, elétrico ou eletrbnico — € apta a praticar atos que imitam o
organismo Vivo.

Losano informa-nos que os autdmatos, historicamente, eram considerados pelos
cientistas como algo inutil, cuja Unica funcdo era divertir o publico, impressionado com as
maquinas semoventes. Para Losano, o efeito de assombro provocado pelos autdmatos deve-se
ao fato de que, até o século XIX, a fonte energética (agua, fogo, cavalo, homem, etc.) residia
fora das maquinas. O autdbmato impressionava, em primeiro lugar, por ser uma maquina em
que a forca motriz é parte de si mesma. Todas as maquinas que sdo movidas por pesos ou
molas e que ddo a impressdo de se movimentar sozinhas pertencem a essa categoria. Os
rel0gios e 0s espetos giratorios servem como exemplo (LOUSANO, 1992, p. 13).

O autor refere que uma comunhdo entre relojoaria e maquina animada vigorou até o

século XIX. Ele ressalta que em 1821 ainda se colocava no mesmo nivel a construcdo de
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reldgios e de autdbmatos. No maximo, distinguia-se uma acepcdo geral — que compreendia
toda sorte de mecanismo semovente — de outra mais especifica, correspondente ao significado
moderno do termo autdmato, que implica uma semelhanca da maquina com um homem ou
animal.

Embora a historia dessas maquinas animadas remonte a Antiguidade, seu apogeu foi
no século XVIII. Os genuinos autdmatos surgiram na primeira metade da era das Luzes,
gracas a arte dos relojoeiros. Este periodo — que foi dominado pelo pensamento cientificista e,
mais especialmente, pela concepcao biomecéanica do ser humano — corresponde ao nascimento
de inimeras criaturas artificiais, que pretendiam ser réplicas exatas dos seres humanos.
Androides e animais mecanicos eram fabricados por técnicos relojoeiros, estudiosos da
medicina e ciéncias naturais. Seu propdsito ndo era divertir, e sim contribuir com o progresso
cientifico. Desta forma, eles cercavam-se de medicos, especialmente cirurgides, para elaborar
os diferentes organismos artificiais.

De modo geral, cada um dos androides criados no século XVIII foi uma obra de arte
Unica, fruto de um longo e minucioso trabalho de elaboracdo, cujos resultados foram
impressionantes. Varios androides de grande complexidade foram criados para desenvolver
fungBes reais. Ente outros, havia autbmatos escritores, desenhistas e musicos. Além disso,
também havia autdmatos insetos, caes, elefantes, sapos e mais uma infinidade de animais.

Entre os grandes criadores e divulgadores de autdbmatos da época, se destacam
Vaucanson, Friedrich Von Knauss, Baron Von Kempelen e o ja citado La Métrie.

De 1800 a 1850 viveu-se a era dos “magicos técnicos”. Nesse periodo, VAarios
fabricantes de autbmatos eram magicos ou entdo inspirados pelos shows de ilusionismo,
muito em voga na época. A figura do autdbmato estava totalmente dissociada da pesquisa
cientifica e consolidada como entretenimento, com fortes tragos circenses. Cabe lembrar que
0 circo é tradicionalmente um reduto das diferencas, onde estas sdo exibidas como atracédo
exotica.

Apos a Revolucdo Industrial, a fabricagdo de autématos industrializou-se. No século
XIX, cerca de dez artesdos, a maioria do bairro parisiense de Marais, realizaram inlmeras
apresentagdes utilizando androides. Na realidade, essas criaturas eram menos performaticas
do que aquelas do Século XVIII, mas provavelmente eram mais charmosas, pois seus
criadores haviam se inspirado na vida francesa e no mundo dos espetaculos: shows de magica,
circo e concertos musicais. Entre os mais famosos artistas de autbmatos desta época, temos

Téroude, Lambert e Vichy. Com a chegada da Primeira Guerra Mundial, esta industria
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gradualmente comegou a desaparecer (LUTECE CREATIONS, 2009).

Mario Losano propde uma alternativa, que julga ser a mais emblematica, para abordar
a histdria dos autdbmatos: toma-la como chave para a leitura de toda histéria da técnica. Como
tal proposta extrapola os propoésitos desta tese, irei trata-la resumidamente.

Ele divide a “evolugdo” dos automatos em trés fases, de duracGes muito distintas.

A primeira é a descoberta dos mecanismos, e vai do inicio de nossa civilizacdo ao
século X1X. A grande transformacdo iniciou-se no século XVII, mas a tecnologia permaneceu
essencialmente a mesma. Esta longa fase inicial caracteriza-se pelo progressivo
aperfeicoamento dos instrumentos que substituem a forca muscular do trabalhador individual.

A méaquina a vapor abre a segunda fase, que pode ser definida como a dos motores. A
partir da segunda metade do século XIX, estes permitem ndo sO substituir, mas também
multiplicar a forca do trabalhador. Seu trabalho requer cada vez menos execucdo direta e cada
vez mais controle sobre a execucdo empreendida pela maquina. Foi uma fase breve, de apenas
um século, mas produziu mudancas sociais mais radicais do que aquelas dos dois milénios
anteriores.

A terceira fase inicia-se com o fim da Segunda Guerra Mundial, quando as técnicas do
processamento eletronico de dados foram transferidas do &mbito militar para o civil. Em 1945
ninguém poderia imaginar que a eletrbnica, em poucas décadas, teria levado a extin¢do de
familias inteiras de produtos mecéanicos. A fase da eletronica distingue-se pela construcéo de
instrumentos que substituem e estendem ndo apenas o trabalho manual, mas também o
intelectual, em graus cada vez mais amplos e, como ressalta Losano, em formas cada vez mais
inquietantes socialmente (LOSANO,1992).

Segundo o autor, uma maneira de analisar essas trés fases sem se perder no “grande
oceano das descobertas e aplicagoes” (LOSANO,1992, p. 15) pode ser acompanhando a
evolucdo dos autdbmatos. Para Losano, eles oferecem ao estudioso da técnica uma referéncia
tdo segura quanto a que certos fosséis-guia oferecem ao ge6logo. Contudo, ele adverte que, ao
encarar este percurso, o pesquisador deve estar ciente de que realiza uma arqueologia da
técnica, pois 0s autdmatos sdo hoje uma espécie mecanica extinta.

Contudo, pondera Losano, as técnicas sdo cumulativas, o que torna problematica a
tentativa de isola-las em periodos rigidamente delimitados, pois 0s inventos ja existentes estéo
presentes nos inéditos, sendo a ruptura sempre relativa.

O inicio do século XIX, por exemplo, foi percorrido por um auténtico desejo do

motor. Charles Baggage, conforme mencionado, inventou uma maquina de calcular que
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antecipava 0s modernos processadores eletronicos, mas, para fazé-la funcionar, seria
necessario acopld-la a uma caldeira a vapor. Losano observa que Baggage, como muitos
técnicos do seu tempo, também sonhava em “somar maquinas a maquinas” (LOSANO, 1992,
p. 8-9).

As solucdes técnicas, como vimos, tendem a cumulagdo. Assim, 0 motor movimenta o
mecanismo dos teares aperfeicoados através dos séculos, mas atualmente, e nisto reside a
novidade, movimenta-o aos milhares, agigantando a capacidade humana. O robd industrial
primeiro é acoplado ao braco de um pintor perito e, desse modo, registra em sua memdria a
sequéncia de movimentos que depois executara infatigavelmente. Logo, o robd € uma
maquina que ja ndo é apenas braco, mas também um pouco mente. Qualquer estrutura
eletrbnica exige mecanica aperfeicoadissima, sendo, portanto, herdeira do passado. Porém, o
centro das atencdes sera sempre a novidade.

O autdbmato mecanico ndo acompanhou as inovacdes e se extinguiu. O mesmo se deu
com outras técnicas que nao se adaptaram as novas invencgdes e foram por estas substituidas.

Os autbmatos, segundo Losano, sdo maquinas que acompanharam a historia da
humanidade com uma curiosa mistura de utilidade e futilidade. Utilidade porque nasceram
como exercicios de engenho com base nos quais se desenvolveram principios fundamentais
da técnica. Futilidade porque, de modo geral, ndo objetivaram vantagem imediata e concreta.
Esse critério de avaliacdo é predominante na atualidade, contudo, nem sempre foi assim. Ha
escritos datados de fins do século XIX dedicados a demonstrar que 0s autdmatos sdo um
“prazer do espirito”, ndo possuem natureza venal e, portanto, quem deles se ocupa “ndo trai as
artes liberais nem se rebaixa a vil (sic) condi¢ao de mecanico” (LOSANO, 1992, p. 10).

Losano pontua, porém, que no século XXI, quando prevalece a valoracdo puramente
econémica dos objetos manufaturados, os autdmatos convertem-se em simples maquinas de
entretenimento e ja ndo constituem a fronteira tecnoldgica avancada da mecanica. S&o apenas
mecanismos divertidos, substituidos sem remorso por dispositivos eletronicos, com tecnologia
mais avancada. Com o advento da eletronica, os autdmatos saem da atualidade para entrar na
historia (LOSANO, 1992, p. 10).

Vejamos a seguir, através do conto supracitado, como um dos mais importantes
escritores do romantismo alemao do inicio do seculo XIX abordou essa tematica.

Os autbmatos foi escrito por E. T. A. Hoffmann em 1814, quatro anos antes de Mary
Shelley lancar seu Frankenstein. Vale lembrar que nesse periodo — 0 dos “magicos técnicos”

— po6s Revolugdo Industrial, em que a fabricacdo de autbmatos havia se industrializado, estes
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se tornaram mais acessiveis e seus criadores eram classificados como artistas. Conforme
salienta Losano, esses criadores ndo superaram a qualidade e sofisticacdo de seus colegas do
século XVIII, mas seu carater espetacular havia se aperfeicoado e consagrado, tendo suas
apresentacdes se tornado muito mais difundidas e artisticas, com prestigio equiparavel ao de
um concerto musical ou de uma peca teatral.

O conto ¢ bastante enigmatico, cheio de elementos que evocam o fantastico, e com
fortes matizes psicanaliticos. Nao foi a toa que Freud partiu de outro conto de Hoffmann,
também sobre androides, para formular sua teoria sobre o “estranho” ou Unheimlich. Por ndo
se tratar, a rigor, de um desdobramento de Frankenstein, Os autbmatos ndo sera analisado
como as demais narrativa, i.e., comparando-0 ao romance de Mary Shelley. Nele serdo
destacados os aspectos da trama que ilustram a visdo romantica acerca dos autbmatos. Sua
importancia € acima de tudo como registro histérico, pois Hoffman foi o principal escritor
romantico a tratar desse tema, que sé seria retomado pela Literatura com Mary Shelley,
quando Hoffmann ja havia falecido.

A historia € a seguinte: um autdémato vestido como turco esta sendo apresentado, com
grande sucesso de publico, na cidade alema onde moram Luiz e Fernando. Todos comentam
impressionados as faganhas do “Turco falante” (como era chamado) e especialmente seu
poder divinatério. Os dois amigos, em principio, ndo se interessaram em ir. Certa feita,

quando todos falavam entusiasmados sobre o autbmato, Luiz fez a seguinte colocacao:

Eu sinto uma grande repugnéncia por todas as figuras que ndo sao
propriamente construidas a imagem do homem, mas que imitam
grosseiramente o comportamento humano, estas verdadeiras estatuas
de uma morte viva ou de uma vida morta [...]. Os movimentos
humanos de figuras sem vida causam-me particular averséo
(HOFFMANN, 1987, p. 57).

Como pudemos ver, sua fala expressa uma franca tecnofobia. No caso, esta ligada ao
sentimento de unheimelich (estranhamento) causado pela presenca de um duplo artificial®.
Esse mote ja havia sido explorado por Hoffmann em O homem de areia, conto imortalizado
por Freud no ensaio mencionado anteriormente. Mas voltemos a trama.

Os dois amigos decidiram finalmente ir ao famoso espetaculo. Este consistia em

%9 Ver capitulo | a respeito.
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fazer uma pergunta, em voz baixa, ao Turco, a qual este respondia sussurrando no ouvido do
consulente.

Quando Fernando ouviu a resposta de sua pergunta, empalideceu e foi embora. Na
saida, revelou a Luiz a razao de seu abalo. Ele havia perguntado se voltaria a rever um amor,
que mantivera secreto até aquele momento, e a resposta foi enigmatica e agourenta: “Infeliz!
No momento que vocé olhar novamente para ela, vocé a terd perdido” (HOFFMANN, 1987,
p. 65). Além disso, o Turco havia aludido a uma medalha que ele trazia secretamente no
pescogo. Tratava-se do retrato de sua amada, que ele proprio desenhara para jamais esquecer
seu rosto. O que intrigava Fernando é que ninguém jamais soubera que ele usava essa
medalha, fato que contribuiu para que ele se impressionasse tanto com a profecia do
autdmato.

Fernando, entdo, relatou a Luiz o estranho encontro com a mulher de sua vida, cujo
nome ele sequer sabia. Tudo se dera em um pequeno hotel em que estava hospedado, no
interior da Alemanha. Na hora de dormir, ouviu no quarto ao lado uma voz feminina cantando
“divinamente” uma mdasica triste e envolvente, que o deixara banhado em lagrimas e éxtase.
Quando adormeceu, sonhou que uma linda jovem visitou seu quarto e lhe disse: “Entdo vocé
pode me reconhecer, meu querido Fernando! Mas eu ja sabia que precisava apenas cantar para
viver de novo totalmente em seu espirito, pois cada som repousava em seu peito e precisava
soar em meu olhar” (HOFFMANN, 1987, p. 63). Fernando confidenciou a Luiz que naquele
momento se deu conta de que aquele rosto Ihe era misteriosamente familiar desde a mais tenra
infancia. Quando acordou, ouviu algumas pessoas discutindo na rua, foi até a janela e viu, na
frente do hotel, um homem idoso e bem vestido repreendendo seus empregados por algo que
teria acontecido a seu elegante coche de viagem. Logo apds, grita para alguém no hotel: “Ja
esta tudo em ordem, vamos partir”. Fernando percebeu entdo que havia uma mulher perto dele
e, neste momento, ela recuou, colocando um grande chapéu de viagem, de forma que ele nédo
pode ver seu rosto. Ao sair de casa, entretanto, ela virou-se e olhou para cima na sua direcgéo,
entrou no coche e partiu. Para sua imensa surpresa, tratava-se de ninguém menos que a
cantora de seu sonho. A partir daquele momento, O pobre rapaz devotou seu amor aquela
que, ele ja sabia, seria sua eterna amada, ainda que ndo voltasse a vé-la.

Cabe notar, de passagem, o estilo algo dramatico e tipicamente roméantico da narrativa,
com sentimentos exacerbados e a indefectivel amada, bela e inacessivel.

Logo apds o relato, os amigos de Fernando chegaram — preocupados com a visivel

perturbacdo que este demonstrou ao deixar o espetaculo. Quando, depois daquela noite
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fatidica, Fernando voltou a reunir-se com estes, o assunto do Turco veio novamente a baila.
Todos, inclusive Luiz, acreditavam haver um “espirito oculto” atuando atraves do autémato.
Interessante observar a associacdo literaria das conquistas técnicas a magia. Apenas com
Frankenstein a ciéncia ocuparia seu lugar definitivamente.

Luiz, tecn6fobo confesso, resolve defender seu ponto de vista sobre os autbmatos:

Devo confessar que assim que entrei a figura [0 Turco] lembrou-me muito
bem um quebra-nozes extraordinariamente gracioso e bem feito, que um
primo me deu de presente de natal quando eu era bem pequeno. O
homenzinho, cujo rosto era de uma seriedade cdmica, tinhas olhos grandes e
saltados que, movidos por um mecanismo instalado em seu interior,
comegavam a girar sempre que ele quebrava uma noz muito dura, e isso
fazia com que ele se assemelhasse a um ser vivo t&o engracado que eu podia
brincar com ele horas a fio e, sem que eu percebesse, 0 ando tornava-se uma
verdadeira mandragorazinha para mim” (HOFFMANN, 1987, p. 66-67).

A passagem acima demonstra, em primeiro lugar, qudo difundido era naquele periodo
0 uso de autdbmatos, inclusive para pequenas atividades domésticas, como quebrar nozes.
Também da noticias do fascinio inebriante que exerciam, pois a Mandragora, a quem Luiz
compara seu “brinquedo”, ¢ uma planta com propriedades alucindgenas, utilizada em rituais
de magia. De fato, a atmosfera onirica, tipica da literatura fantastica, predomina na narrativa.

E ressaltada no texto a semelhanca do boneco com um ser vivo (“homenzinho™). Foi
esse aspecto humanoide que permitiu que Luiz se identificasse com o quebra-nozes, pré-
condicdo do unheimlich — que surge quando o familiar se torna estranho. E curioso que o
brinquedo ndo cause, no pequeno Luiz, o horror e repugnancia que agora sente como adulto.

Naquela época, achava-o simplesmente cémico. Segue o relato:

A partir de entdo, mesmo as marionetes mais perfeitas pareciam-me rigidas e
sem vida, se comparadas ao meu maravilhoso quebra-nozes. Sempre ouvi
falar dos autdmatos magnificos expostos no arsenal de Danzig, e quando
estive nesta cidade ha alguns anos atrds nao perdi a oportunidade de vé-los.
Logo que entrei no saldo, um soldado vestido a moda antiga marchou com
desenvoltura em minha direcdo e disparou sua espingarda, provocando um
estrondo sonoro que ressoou pelas amplas ab6badas. Fui surpreendido mais
algumas vezes por brincadeiras deste género, das quais j& me esqueci até
que, por fim, fui conduzido ao saldo onde o deus da guerra, o terrivel Marte,
encontrava-se com toda a sua corte — o préprio Marte, grotescamente vestido
estava sentado sobre um trono enfeitado com todo tipo de armas, rodeado
por guerreiros e guardides. Tdo logo nos aproximamos do trono, alguns
soldados comecaram a rufar seus tambores, enquanto pifaros faziam um
barulho téo terrivel que, com todo esse estardalhaco cacofonico, se tinha
vontade de tapar os ouvidos. Comentei que o deus da guerra tinha uma
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banda muito ruim, indigna de um deus, e todos concordaram comigo.
Finalmente, tambores e pifaros silenciaram, e, em seguida, os guardiGes
comegaram a virar as cabegas e bater no chdo com suas alabardas, até que o
deus da guerra, ap06s esgazear 0s olhos diversas vezes, saltou de seu trono,
parecendo querer vir, muito animado, em nossa direcdo. Todavia, ele logo se
deixou cair novamente em seu trono até que tudo voltou ao siléncio artificial
de antes. ApOs ter visto estes autdbmatos disse comigo mesmo a saida:
mesmo assim, prefiro meu quebra-nozes! E agora, meus senhores, apos ver o
turco sabio repito a mesma coisa (HOFFMANN, 1987, p. 66-67).

Este trecho, uma breve digressdo dentro da narrativa, descreve com riqueza de
detalhes o estagio em que se encontrava a fabricacdo de autdbmatos naquele inicio de século.
Apesar das criticas as imperfeices — referentes especialmente a qualidade musical — a
minuciosa descricdo dos autdbmatos da& uma ideia ao leitor do impressionante grau de
desenvolvimento em que estes se encontravam entdo, a0 mesmo tempo que indica quéo
populares eram naquele periodo — exibidos em SalGes, com grande sucesso de publico.

Apesar da explicita ma vontade de Luiz — usando 0 adjetivo “grotesco” para definir a
vestimenta de Marte, bem como “terrivel” e “estardalhago cacofonico” para qualificar a
banda — o0 que temos € a descricdo de autdmatos altamente sofisticados, que tocam, marcham
com desenvoltura e executam movimentos teatrais, como a performance com as armas, por
exemplo.

Como Hoffmann tem sido, desde Freud, objeto de teorizacdo psicanalitica, este
aspecto do conto nao deve ser ignorado. O monologo em pauta da a chave para interpretarmos
psicanaliticamente a radical tecnofobia de Luiz.

O quebra-nozes da infancia tornou-se uma espécie de obsessdo, quase um fetiche. Sera
que Luiz realmente abomina todos os outros androides ou se trata de uma denegacdo? Este
termo foi cunhado por Freud para designar o recurso que consiste em, inconscientemente,
trazer a tona — através da negacdo verbal — algo que o ego, por medo, recalcara. A denegacéo
tem o efeito de, simultaneamente, aliviar o inconsciente do contetdo recalcado e afirmar,
através da negacéo, sua auséncia de risco (FREUD, 1984).

Que emocdes o autdbmato de estimacdo teria despertado no pequeno Luiz? Podemos
afirmar que se trata de um sentimento ambivalente, pois, a0 mesmo tempo em que o0 quebra-
nozes é exaltado, é denegado na repulsa aos demais autdmatos. O conto ndo fornece uma
resposta objetiva. Tal ambivaléncia é previsivel, pois o estranhamento causado pelo Duplo é
fruto precisamente da ambiguidade, que o torna estranho e familiar. Ha fortes indicios de que
o0 horror de Luiz aos autdmatos é uma denegacdo de sua fixagdo no quebra-nozes, para sempre

perdido, que ele projeta nos outros autdbmatos — como o Turco, a quem achou parecido com o
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quebra-nozes. Tudo se d& como se para proteger-se do temor em relacdo ao seu querido
brinquedo, tivesse recalcado seu medo, que é despertado cada vez que ele avista um androide.
Ou seja, o unheimlich causado por seu quebra-nozes teria sido desviado para os autbmatos em
geral, preservando intacto, porém, seu pequeno companheiro de infancia. Cabe lembrar que
no segundo capitulo € dito que, segundo Freud, tal experiéncia de “estranhamento” ou
“suspensdo da realidade”, que é o préprio unheimlich, pode ocorrer quando alguém revive
seus complexos infantis recalcados.

Cabe observar que as experiéncias vivenciadas por Fernando, relacionadas a amada
misteriosa, estdo impregnadas desse estranheza e clima irrealista de que fala Freud. Os
autdbmatos tem em comum com varia narrativas contemporaneas sobre robds o fato de por em
cheque a autenticidade do humano, pois este ja ndo se distingue dos androides.

E interessante notar que, embora autdmatos ndo sejam exemplos de androides®, por
serem puramente mecanicos, ambos partem da imitacdo do ser humano e ndo da construgéo
de um ente singular com caracteristicas préprias. Provavelmente, isto atenua o desconforto de
estarmos perante o Duplo. Ameniza-se a estranheza do Outro forjando-se semelhancas. Outra
hipdtese é de que isso ocorra porque apenas o conhecido pode ser controlado. Por isso, 0
desconhecido desperta o temor. Simplesmente, ignora-se a “natureza” da maquina para nio Se
ter que lidar com sua diferenca, mais dificil de manipular e perigosamente capaz de
surpreender, algo proibido aos escravos, a quem as maquinas se assemelham.

Ironicamente a propria semelhanca gera uma angustia que deve ser aplacada, criando
uma espécie de circulo vicioso que perpetua o desconforto em relacdo aos androides.

Vale ressaltar que na histéria dos autdbmatos, até seus descendentes robdticos,
predomina uma visdo artificialista, aquela que busca imitar e substituir a inteligéncia e as
tarefas humanas. Os autématos acima descritos sdo notaveis por sua semelhanca com as
pessoas, embora ainda ndo se possa falar de inteligéncia, como nos androides atuais, reais e
ficcionais. De qualquer forma, na medida em que reproduzem atos tipicamente humanos,
como marchar e tocar instrumentos musicais, estdo reproduzindo a visdo artificialista de
pautar a aparéncia e atividade da maquina pelo modelo humano.

Apos o relato de Luiz, um senhor, que a tudo escutava em silencio, pediu a atencéo de

todos. Disse entdo que o Turco, que tanta admiracdo causava, ndo era obra do artista que o
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expunha, e sim de uma pessoa que morava l& mesmo e todos reverenciavam: o Professor X,
um expert em autbmatos e profundo estudioso das artes mecanicas e da magia. Contou,
ademais, que X possuia em sua casa varios autdmatos de alta sofisticacao, fabricados por ele
préprio. Luiz e Fernando resolveram procurar o Professor, na esperanca de que ele os
ajudasse a esclarecer a resposta enigmatica do Turco.

Encontraram um homem vestido a moda francénia, com olhos de brilho fulminante e
desagradavel e com um sorriso sarcastico. Os visitantes manifestaram o desejo de conhecer
seus autdmatos, e ele lhes levou ao saldo onde esses ficavam. Eram todos musicos — pianista,
flautista, percussionista — e tocavam eximiamente.

Ao deixarem a casa do Professor, Luiz desabafou dizendo que estava decepcionado,
pois esse ndo havia lhes esclarecido nada. O dialogo que se segue entre os dois amigos
focaliza, a partir da ficcdo, o temor causado pelo duplo mecanico, que ao longo da histéria
vem se manifestando de forma mais ou menos velada. Neste conto, tal pavor é abertamente

assumido. E novamente Luiz quem fala:

Ja& a relagdo que se estabelece entre o ser humano e figuras sem vida que
imitam, na forma e nos movimentos, a atividade humana, representa para
mim algo de opressivo, de sinistro, de aterrador. Posso imaginar gque seja
possivel fazer com que autdmatos dancem agilmente e com muita graca [...].
Vocé aguentaria assistir a uma cena destas por mais de um minuto sem ficar
aterrorizado? Mas para mim o que ainda é mais horrivel e monstruoso é a
musica produzida por maquinas [...]

Querer produzir efeitos musicais por meio de valvulas, molas alavancas,
cilindros, e tudo mais que possa fazer parte dos aparelhos mecénicos, néo
passa da tentativa absurda de fazer com que os instrumentos, por si so,
realizem o que somente poderdo efetuar por intermédio da forca interior do
espirito, que rege as nuances mais sutis que esses instrumentos possam
produzir[...]. O empenho dos mecénicos em construir imitacdes dos 6rgaos
humanos, ou substitui-los por dispositivos mecanicos com o intuito de
produzir sons musicais, significa para mim guerra declarada contra aquele
principio espiritual cuja forca alcanga vitorias tanto mais admiraveis quanto
mais forcas existam que aparentemente Ihe sejam opostas. Por esta razao,
creio que essas maquinas, que do ponto de vista da mecénica sdo as mais
perfeitas, sejam justamente as mais despreziveis (HOFFMANN, 1987, p. 74-
75, grifo meu).

E sintomatico que a personagem, para exaltar a superioridade humana em relagdo a

suas imitacfes mecanicas, evoque categorias metafisicas como “forga interior” e “principio

31 Em sua origem, o termo andréide refere qualquer ser que tenha a forma de um homem. Mas atualmente passou
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espiritual”. Isto se da porque a figura do androide, puro simulacro, pde em cheque a
autoridade da copia (ser humano) — que se torna ontologicamente suspeita, devendo provar
sua autenticidade — e a do proprio criador (Ideia), uma vez que o desobedece ao ousar usurpar
o lugar da copia. E como se Luiz, intuindo a imensa poténcia subversiva do simulacro,
recorresse a metafisica como uma tentativa desesperada de salvar uma visdo de mundo
agonizante, que desde a Grécia classica tem dominado o ocidente. E que a era da copia,
obediente a ideia, comeca a dar lugar a do irreverente simulacro — um fenbmeno que se
intensificara na pds-modernidade.

Luiz explica, por fim, como ele julga que deveria ser a “verdadeira” mecanica:

Assim, a verdadeira mecanica superior deveria ser aquela que ouve com
atencdo os sons mais particulares da natureza, que investiga minuciosamente
0s sons que habitam os corpos mais heterogéneos, e cujo empenho seria,
entdo, encerrar essa musica misteriosa dentro de algum instrumento, que,
submetido a vontade do Homem, soaria assim que ele tocasse. Por essa
razao, acho notéaveis todas as tentativas de se criar sons a partir de cilindros
de vidro ou de metal [...] o progresso deste empenho em penetrar nos
profundos segredos acusticos, ocultos em toda a natureza € obstruido porque
a ganancia e a sede de fama fazem com que qualquer tentativa de
aperfeicoamento, ainda que precéaria, seja imediatamente apregoada e
apresentada como uma invencdo nova e quase perfeita. Por isso é que, em
tdo pouco tempo, surgiram tantos instrumentos novos, alguns com nomes
estranhos ou pomposos, que cairam no esquecimento quando apareceram
(HOFFMANN, 1987, p. 76).

Para ele, a finalidade da arte musical ndo seria a criacdo de novos acordes, mas sim
descobrir os ja existentes, ocultos nos corpos heterogéneos, e reproduzir esse som de origem
divina. Ou seja, cabe a cdpia ser um canal para a manifestacdo da Ideia, simbolizada pelo
“som da natureza”, e ndo a criadora de algo novo. Esta divinizacdo da natureza é um elemento
emblematico do Romantismo.

E interessante notar que a tecnofobia estd intimamente ligada a questdes metafisicas,
pois sua rejei¢do ao simulacro baseia-se numa fidelidade a Ideia, representada pelas noc¢des de
Deus, Verdade, Centro e Natureza, que sdo abaladas ao entrar em contato com a poténcia
profana do falso.

Também cabe atentar para a critica que é feita a influéncia da “ganéancia” e “sede de

fama” na atividade do inventor, que passa a por o lucro acima de sua arte, e a comercializacdo

a designar robds com aparéncia humana. E neste sentido que o emprego aqui.



acima do aperfeicoamento de seu produto. Como podemos perceber, a unido entre ciéncia e
capitalismo ndo surgiu na contemporaneidade. Na verdade, ela sempre esteve subjacente a
pesquisa cientifica. O que muda na pés-modernidade é que este fato se torna mais intenso e
evidente, fazendo com que a ciéncia perca sua aura sacerdotal.

Os dois amigos continuaram discorrendo a respeito da musica perfeita, oculta na
natureza, e sobre como 0s instrumentos entdo existentes estavam aquém da capacidade de
capta-la, quando ouviram um som estranho, semelhante aos acordes de uma harpa. Um
calafrio os percorreu, enquanto o som se convertia numa melodia “profunda e plangente” de
uma voz feminina. Luiz, trémulo, repetiu em voz baixa, o trecho da mesma cancdo que sua
amada cantara naquela noite inesquecivel. Encontravam-se fora da cidade, em frente a um
jardim, a sua frente brincava uma graciosa menina que ao ouvir a musica levantou-se
rapidamente e disse: “Ah, minha irmazinha esta cantando de novo! Como ela canta bem! Vou
levar-lhe uma flor, pois j& sei que ela canta muito melhor e por mais tempo quando vé os
cravos coloridos” (HOFFMANN, 1987, p. 81). Dito isso, entrou saltitante no jardim com um
ramalhete nas mdos. Mas qual ndo foi o espanto e horror que os percorreu guando, ao
avistarem o jardim, viram, sob uma grande arvore, o Professor X. Em lugar do sorriso irdnico
e desencorajador com o que lhes havia recebido, seu semblante demonstrava uma “seriedade
profunda e melancélica e seu olhar voltado para o céu parecia vislumbrar, como que em um
transe de suprema felicidade, o Além pressentido” (HOFFMANN, 1987, p. 81). O Professor
caminhava lentamente pela alameda e conforme andava “tudo Se tornava vivo e animado”, o

relato que segue da uma noc¢do do que consistia esse jardim encantado:

Por toda parte sons cristalinos, que emanavam das arvores e dos arbustos
escuros, cintilavam em direcdo ao céu, e, reunidos num concerto
maravilhoso, fluiam através do ar, qual chamas de fogo, atingindo as
profundezas do espirito e nele inflamando a centelha do mais elevado deleite
gue acompanha o pressentimento de um mundo superior (HOFFMANN,
1987, p. 81, grifo meu).

Neste momento, Luiz rende-se ao espetaculo proporcionado pela técnica ("mais
elevado deleite”) e, revertendo sua condicdo de simulacro, a considera portadora da centelha
divina, ou seja, da prépria ldeia (“mundo superior”). O cientista, por sua vez, é descrito
como uma espécie de guru em transe embaixo de uma arvore e senhor da natureza ao seu
redor. Temos ai um exemplo da associagéo, tipicamente moderna, do sacerdote ao cientista.

Ao cair a noite, o Professor desapareceu e eles retornaram para casa. Fernando é
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tomado por uma intensa emocdo e aperta Luiz fortemente contra si, pedindo sua fidelidade.
Diz que esta certo de que uma forcga estranha penetrou em seu intimo e agora o domina. Eles
entdo discutem longamente sobre a hipotese de que seja a forca psiquica do professor que
atua a distancia no Turco.

Chama atencéo o fato de que tudo o que se relaciona ao autdmato seja imediatamente
associado a forgas ocultas. Tanto a enigmatica fala do Turco, como a estranha “forga” que
teria penetrado em Fernando, seriam, segundo as personagens, obras de um espirito que
agiria através do autbmato. Uma explicacdo plausivel para essa mistificacdo é a estranheza
causada pelo fato de a fonte energética do autdmato residir, oculta, nele proprio. E
compreensivel que esta invencdo despertasse — em quem ainda ndo estava acostumado com
tal inovacdo mecanica — fantasias sobrenaturais acerca de uma interioridade misteriosa.

Apds esse episodio, Fernando é chamado a outra cidade por seu pai. Ele parte,
prometendo voltar em quinze dias. Luiz achou muito estranho que, pouco tempo apds a
partida de Fernando, ele tenha vindo a saber — pelo mesmo senhor que lhes falara do
Professor X pela primeira vez — que as obras de arte deste eram apenas resultados de um
divertimento pouco importante. Na realidade, toda sua verdadeira ambicdo estava voltada as
pesquisas e investigages profundas em todas as areas das ciéncias naturais. E sintomético
que os autdbmatos ndo sejam levados a sério como objetos de estudo. Mais uma prova do
desprestigio do simulacro em nossa cultura, pois, quando ndo sao considerados perniciosos,
sdo vistos como futilidades.

Passaram-se quinze dias e Fernando ndo voltou. Apds dois meses, Luiz recebeu uma
carta. Nela Fernando narra um acontecimento espantoso. Conta que parou em uma aldeia,
para trocar de cavalos, e viu passar um coche, que estacionou defronte da igreja, onde duas
pessoas desceram. O postilhdo disse ao vé-las: “Este é o casal estrangeiro cujo matrimonio
sera realizado hoje pelo nosso pastor”. Fernando automaticamente Se aproximou da igreja e
entrou no instante exato em que o pastor abengoava os noivos, encerrando a cerimonia. Olha
entdo para a noiva e descobre que é sua amada cantora; esta Ihe vé, empalidece e desmaia. O
homem ao seu lado a ampara em seus bragos. Fernando entdo descobre que se trata do
professor X.

A partir daquele momento, o jovem ndo sabe 0 que aconteceu. N&do se conforma em
haver perdido a amada, que em seu interior vivera para sempre. Por suas palavras, Luiz
percebeu como este trazia a alma abalada, e como tudo estava ainda mais obscuro do que

antes.
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Vejamos 0 mondlogo final de Luiz:

E se todo este episodio fosse apenas o resultado do conflito entre relacBes
psiquicas extraordinérias que talvez se tenham estabelecido entre varias
pessoas, e que, ao se manifestarem atrairam para seu campo de atuacao até
mesmo acontecimentos que independiam dessas relac@es, de tal forma que
a mente ludibriada passou a acreditar que tais fatos seriam uma realidade
criada por ela propria? — Mas quigd no futuro o feliz pressentimento que
trago em meu coracdo se torne realidade na vida de meu amigo e o console!
A profecia fatidica do Turco foi cumprida, e talvez justamente por isso o
golpe destruidor que ameagava Fernando tenha sido desviado
(HOFFMANN, 1987, p. 82).

O conto encerra sem esclarecer seus mistérios, num clima onirico tipico de Hoffmann.
Conforme foi dito, uma andlise psicanalitica do mesmo seria uma opcao previsivel, pois a
propria fala da personagem (“se todo episddio fosse resultado do conflito entre relactes
psiquicas extraordinarias”) indica essa direcdo. Os temas do inconsciente, da projecdo e do
duplo estdo fortemente presentes na trama, além do discurso metafisico acima pontuado.
Contudo, tal viés foge aos propositos desta tese. O que me levou a incluir este conto, como ja
referi, foi a possibilidade de conhecer, através de uma obra literaria, a representacdo de
androides em uma era pré-frankensteiniana.

Finalmente, deve ser salientado que, ndo obstante suas especificidades, a simultanea
rejeicdo e fascinio pelos autbmatos, bem como a problematizacdo do Duplo e da funcdo da
técnica, aparecem tanto em Frankenstein como no conto em questdo. Porém, os androides de

Hoffmann ndo se revoltam, como viria acontecer a partir de Frankenstein.
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3.3 DA ROBOTICA, ALGUMAS CONSIDERAGOES

Se a busca do duplo artificial ha milénios povoa nosso imaginario, tal objetivo esta
cada vez mais concreto e acessivel, como demonstra 0 aumento da fabricacdo de robds cada
vez mais especializados e héabeis.

A robotica € o ramo da I.A. que corresponde a fase na qual as maquinas adquiriram
mobilidade e interacdo com o mundo que as cerca. Os cientistas da IBM veem os robds como
maquinas “surpreendentemente animadas”, informa Agenor Martins em seu livro Iniciacdo a
Robdtica (1993). Na obra, sdo abordados conceitos basicos deste ramo cientifico, tais como a
nocdo de programacdo, o progresso da Robdtica, suas diferentes linguagens, etc. O que julgo
interessante destacar deste estudo é, primeiramente, a informacédo que nos da acerca do termo
“rob0”. Este tem origem numa pega teatral — a tragédia intitulada Os Robds Universais de
Rossum — escrita pelo tcheco Karel Capek no inicio dos anos 20 do século passado, bem
antes dos primeiros rob6s reais, que s6 entraram em funcionamento no inicio dos anos
sessenta. O termo robd, explica Martins, veio do tcheco robota e significa “trabalhador
forgado”.

O titulo desta obra® dramatica refere-se aos robds de um brilhante cientista, Rossum,
criados para servirem como escravos a humanidade. O autor enfatiza que a tragédia ocorre
guando as criaturas passam a “nao gostar do papel de subserviéncia e se rebelam contra seus
criadores” (MARTINS, 1993, p. 3). O objetivo de Kapek foi, segundo o autor, satirizar
através da ficcdo a forma de progresso técnico implantada na Europa pelos norte-americanos.
Curiosamente o tema do sobrepujamento do criador pela criatura, cerne do romance
Frankenstein, também esta presente na primeira historia de rob6s de que se tém noticias,
reforcando a filiacdo frankensteiniana da Inteligéncia Artificial.

E procedente lembrar, referindo-se a robos, a importancia do conceito de “escravo” na
tipologia nietzscheana. Este permanece até hoje como um dos principais responsaveis pelas

inimeras polémicas acerca do filésofo, assim como por distor¢des mal-intencionadas que

%2 Esclareco que, neste trabalho, o substantivo “obra”, cujo sentido é frequentemente alvo de polémica, é
empregado para designar o produto resultante de qualquer trabalho — artistico ou ndo — sem conota¢Bes
valorativas.
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visaram legitimar ideias totalmente incompativeis com sua filosofia.*® Cabe esclarecer, como
enfatiza Deleuze, que os tipos “senhor” (ou “nobre”) e “escravo” (ou "fraco") referem-se
respectivamente a forcas ativas e reativas, ndo tendo qualquer relacdo com quem detém o
poder politico ou econdmico em uma dada sociedade. E o caso, segundo Nietzsche, da
sociedade moderna, na qual os escravos (expressoes das forgas reativas) triunfaram. Vejamos
a seguir, de forma introdutdria, o que o autor entende por forgas “ativas” e “reativas”,
conceitos que serdo retomados no decorrer deste trabalho.

Deleuze enfatiza a critica de Nietzsche a obsessdo dos filosofos em falar sobre a
consciéncia, mas serem incapazes de definir um corpo, suas forgas, nem o que elas preparam.
Ele julga ter chegado & hora de chamar a consciéncia & modéstia necessaria e toma-la apenas
como um sintoma de uma transformacdo mais profunda e da atividade de uma ordem
completamente diferente da espiritual, pois talvez “se trate apenas do corpo em todo
desenvolvimento do espirito” (DELEUZE, 19--, p. 62).

Para o instigante eremita alemé&o, qualquer realidade é, em Gltima analise, quantidade
de forcas em tensdo — cujas qualidades podem ser ativas ou reativas — seja para ordenar, seja
para obedecer. Trata-se sempre de uma relacdo de forcas dominantes ou dominadas que
formam um corpo, incluindo a consciéncia ou espirito. Logo, ressalta Deleuze, qualquer
relacdo de forgas constitui um corpo: quimico, bioldgico, social ou politico o qual, de acordo
com as qualidades das forcas que o expressam, serd considerado do tipo nobre ou escravo.
Sendo o corpo “um produto arbitrario da pluralidade de forcas que o compBem pode-se
considera-lo um fendmeno multiplo onde as forcas ndo se anulam, e isto constitui sua
unidade” (DELEUZE, 19--, p. 62). Ao contrario da dialética, em que as diferengas sdo
negadas e superadas — seja pelo exterminio de um dos termos antagbnicos, seja por sua
sintese em um terceiro elemento — as forcas referidas por Nietzsche, embora em tensdo,
mantém sua singularidade, expressa em sua qualidade original: ativa ou reativa, conforme
afirmem ou neguem a vida. De qualquer maneira, ndo devemos esquecer que em momento
algum Nietzsche almeja a sintese destas forcas, mas sim a transvaloragdo®* dos valores
metafisicos — expressdes maximas das forcas reativas — que negam o0 mundo, 0 corpo e 0

Devir em nome de valores “superiores” a vida terrena. Vemos ai, claramente, uma

%3 Como fizeram os nazistas apds sua morte, auxiliados pela irma do filésofo.
% Termo cunhado por Nietzsche que significa a superacéo dos valores metafisicos e a criacdo de novos valores,
afirmativos da vida imanente.

61



consequéncia da metafisica platdnica, que separa hierarquicamente matéria e espirito. E
precisamente esta dualidade que Nietzsche deseja implodir, ao postular que sé ha corpos,
forcas em relacdo. E facil perceber a influéncia do platonismo no mundo ocidental,
perpetuada pelo judaismo e cristianismo, que ensinam o desprezo ao corpo e a vida, usando
como argumento contra esta a existéncia do sofrimento e oferecendo como consolo uma
felicidade além-tumulo. Tal relacdo com a existéncia, denuncia Nietzsche, gera ressentimento
e mé consciéncia (culpa).

A principal diferenca entre o escravo e 0 nobre é que aquele apenas reage, e nao age.
Na medida em que a vida é um suplicio, o escravo, que vive da reacdo, ressente-se
vingativamente contra ela, responsabilizando-a por seu sofrimento. Tudo isto sob a tirania de
um Deus irado e punitivo que estimula a culpa e o sofrimento. Posteriormente o cristianismo
criaria a imagem do Deus amoroso que estrategicamente — e com a frieza implacavel de que
sO Javeé é capaz — da em sacrificio a vida de seu unico filho, para salvar a humanidade. Ora, ao
invés de aliviar o sofrimento humano — conforme pretende a Igreja — isto apenas intensificou-
0. Adquirir uma divida de tal magnitude fez com que a culpa nos levasse a dirigir contra nds
mesmos 0 ressentimento contra a vida — posto agora ser ela dolorosa por causa de nossos
pecados, que levaram Deus a sacrificar um inocente — através do que Nietzsche chamou de
“mé consciéncia”®. Tanto esta, quanto o0 ressentimento, sdo expressdes tipoldgicas das forcas
reativas. Em outras palavras, sua predominancia em um dado sujeito define-o como reativo,
Ou escravo.

Fundamentalmente, o que difere a dialética hegeliana da filosofia nietzscheana é que
esta ultima afirma a diferenca, enquanto a outra a combate, visando a eliminar um dos termos
ou anuld-los em uma sintese. Nietzsche enfatiza acima que “enquanto a moral aristocratica
nasce de uma triunfal afirmacdo de si propria, a moral do escravo € um ndo aquilo que
constitui 0 seu ndo-eu; e este nao é o seu ato criador” (NIETZSCHE, 2008, p. 29). Tal criacdo
chama-se Niilismo, que significa, fundamentalmente, a desvalorizagdo da vida enquanto
fendmeno fisico e consequente ascensdo dos valores metafisicos. A ciéncia, apos a “morte de
Deus”, passou a significar — além da negacdo da propria vida — a negacdo dos valores ditos
“superiores”, sem todavia colocar outros novos e afirmativos em seu lugar. Para Nietzsche, a

crenca na onipotente e onisciente ciéncia moderna substituiu a crenca em um Deus. Porém, tal

% Temas do Anti-Cristo e da Genealogia da moral.
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substituicdo se da preservando os valores metafisicos que fundamentam a religido, como a
nogdo de verdade, por exemplo, tdo cara a ciéncia. Eis porque podemos considerar 0s
cientistas os novos sacerdotes.

Outro conceito nietzscheano fundamental é o de “Vontade de Poder”, que se refere ao
elemento genealdgico das forcas, de onde derivam suas referidas qualidades. E preciso ter
claro que no caso da Vontade de Poder as qualidades primordiais s3o ditas “afirmativas” ou
“negativas”. Em outras palavras: afirmar ou negar, apreciar ou depreciar, exprimem a
Vontade de Poder, como agir e reagir exprimem a forca. A acdo e a reagdo constituem 0s
meios que a Vontade de Poder utiliza para negar ou afirmar (DELEUZE, 19--, p. 62).
Contudo, como alertam os estudiosos de Nietzsche, a Vontade de Poder ndo deve ser
confundida com o desejo de dominar ou possuir poder na forma que comumente o
concebemos (politico, por exemplo). Vontade de Poder é aquilo que quer na vontade.

Os conceitos supracitados estdo na base da filosofia nietzscheana e sdo inseparaveis de
outros também basilares, como o de “além-do-homem”, j& mencionado. Retornaremos a eles
posteriormente, quando procedermos a analise do corpus. Por enquanto, gostaria de reter a
defini¢dao de “escravo” como expressao vitoriosa das forgas reativas, e a de “corpo” como o
produto de forcas em relacdo. Além de enfatizar que as forcas dominantes e dominadas
referem-se & quantidade, e ndo a qualidade das mesmas.

Agenor Martins, ao falar da robotica, observa que os robds concretos da tecnologia —
que sdo, sobretudo, projetados e programados para executar funcdes industriais — ndo
coincidem com os robds maégicos da ficcdo cientifica: imaginados com um corpo metélico e
de aparéncia vagamente humana, mas apenas imaginados (MARTINS, 1997, p. 9). Cumpre
salientar que seu livro data de 1993, o que torna essa afirmagdo um pouco defasada.

Outro dado a ser observado, é a distincdo (nem sempre clara) entre a robdtica e a
bidnica. Martins explica que a bidnica estuda certas funcdes bioldgicas, em especial aquelas
relacionadas ao cérebro humano, objetivando aplica-las ao desenvolvimento de equipamentos
eletrénicos, enquanto a robdtica busca, prioritariamente, desenvolver habilidades humanas em
maquinas inteligentes. Porém, a afinidade entre os interesses de ambas leva as pesquisas sobre
robotica e bidnica a se relacionarem. Tal como acontece com a robdtica, a biénica pode vir a
inspirar, na ficgdo, a invengdo dos ciborgues — seres humanos enxertados com partes bionicas
(MARTINS, 1997). Tal fato, como posteriormente veremos, ha muito j& ocorre. Isso
evidencia uma associacdo técita entre a Inteligéncia Artificial e a Ficgdo Cientifica, o que

reforca minha motivacdo em realizar esta tese em Letras.
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Antbnio Carlos Costa, que organizou 0s seminarios sobre a epistemologia da
Inteligéncia Artificial supra-referidos, abriu o de Fevereiro de 1990% com uma palestra que
esclarece sobremaneira no¢fes fundamentais para nossa compreensao da natureza dos robds e
maquinas, em geral, dotadas de inteligéncia. O titulo da conferéncia foi: A esséncia da
Maquina e a esséncia dos Autbmatos.

Seu discurso inicia com a enigmatica frase: “A esséncia da maquina parece ser o
engano”. Ele esclarece que tal afirmacdo baseia-se na “opinido dos antigos”. O texto que
segue a esta abertura, por sua importancia a compreensdo do raciocinio que conduziu a tese,
sera aqui parcialmente reproduzido.

Costa pontua que Maquina, segundo o “Aurelido” (sic), vem do grego machané pelo
latim machina. Ele recorre ao dicionario Latino-Portugués, de Francisco Torrinha (1986), e
faz a seguinte observacdo: latinizagdo do grego dorico machana que significa “meio
engenhoso para conseguir um fim, maquina”.

E destaca os seguintes verbetes (TORRINHA apud COSTA, 1990, p.3, grifo meu):

Machina, ae, p. 1. Invencdo; maquinacdo. 2. Maquina; engenho. 3. Maquina
de guerra; andaimes (para construcdo), plataforma onde se expunham os
escravos; maquina para levantar ou remover objetos parados; colunas,
navios, etc; guindaste. 4. Meios; esfor¢os 5. Expediente; artificio; invencao
Machinarius, a, um, p. 1. Adj. Relativo as maqguinas, mecanico.

Machinatio, onis, p. 1. Aquele que inventa ou constréi uma maquina,
mecanico.

Machinor, atus, sum. 1. (machina), tr. Dep. 1. Imaginar, inventar, executar
alguma coisa engenhosa. 2. Maquinar, tramar, meditar, urdir, planejar (um
ardil, um atentado, etc).

Machinosus, a, um. Adj. Construido com arte.

Mechanicus, a, um. Adj. 1. Mecanico; relativo as artes mecanicas. 2.
Mechanicus, I, m. Artista; artifice; mecanico

Ele também enfatiza que no verbete sobre arte pode ser lido:

Ars, artis, p. 1. Arte; maneira de proceder ou agir (natural ou adquirida, boa
ou ma)

Loc: artes ingénuas ou liberadas, belas-artes, liberais; artes sérdidas ou
iliberadas,

artes mecanicas (TORRINHA apud COSTA, 1990, p. 4).

% pyblicado no mesmo ano pela Editora da UFRGS. Doravante, s6 indicarei a pagina.
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Costa salienta que liberalis refere-se a “pessoa livre” (ndo escrava), sendo também um
adjetivo empregado para designar coisas “dignas de homens livres”, coisas “decentes, belas,
formosas”. Ja iliberalis € um adjetivo para “coisas indignas de um homem livre”;
“desmazelado”; “abjeto”; “desonrado”; “infame”. Na locucdo “sordido homo” aparece
“homem de nascimento humilde”, ¢ na locugdo sordidi quaestus, “profissdes ignobeis”. A
partir desses dados, o cientista conclui que “entre as artes soérdidas, esta a técnica”
(TORRINHA apud COSTA, 1990, p. 1).

Gostaria de chamar a atencdo para o carater monstruoso — tal qual este termo é
concebido apds a perda de seu aspecto divino — associado a “técnica”, supra-qualificada como
ignobil e sordida. Ora, “igndbil” e “sérdido” sdo adjetivos usados por Victor Frankenstein
para se referir a criatura, também gerada tecnicamente. Tal coincidéncia sugere que uma
espécie de “maldicdo de origem” pesa sobre os filhos da tecnologia37, como demonstra em
geral a ficcdo cientifica. Conforme apontou Walter Benjamin (1983), foi a técnica que, ao se
tornar reprodutora, fez com que a obra de arte perdesse sua “aura”. Vemos aqui uma extensao
do mencionado desprezo platénico pelo simulacro: produto da técnica, por exceléncia.

O autor ressalta, por fim, o fato de que também os gregos pensavam como os latinos e
comprova com os verbetes encontrados no Dicionario Grego-Portugués e Portugués-Grego
cuja transliteracdo de Costa reproduzo abaixo:

Mechanao (mechané) I. imaginar, tramar. Il. fabricar, imaginar; produzir,
causar, ocasionar, maquinar.

Mechané, és, s f. maquina, instrumento; invencdo engenhosa, maquina de
guerra; fraude, engano; expediente, meio.

Mechanema, ato, s.n. (mechané) invenc¢do, engenhosa maquina de guerra;
fig. Astlcia, maquinacao.

Mechanicos, é, 6n, ad. Industrioso, engenhoso, mecanico,

mechano-poids, 6u, s.m. fabricante de maquinas de guerra, engenheiro,
encenador de teatro (COSTA apud PEREIRA, 1990, p. 2).

O autor acredita que a coexisténcia dos significados “expediente e teatro”, “guerra e
guindaste”, revela que, para 0s antigos, a maquina tinha a propriedade de “fingir e de fazer”,
“construir e destruir”.

Considero sintomatica a presenca dos substantivos “escravo” e “teatro”, entre as

acepcodes de “maquina”. Cabe lembrar que os primeiros robds — ou maquinas inteligentes — de
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que ouvimos falar sdo oriundos precisamente de uma peca teatral. Sdo, portanto, expressoes
da “poténcia do falso”, como diria Nietzsche, ja que surgem como personagens ficticios
(simulacros) em um lugar dionisiaco por exceléncia: o teatro, cuja origem se deve aos rituais
para o deus da embriaguez e desmedida. Essa observacao remete a importancia adquirida pelo
simulacro na contemporaneidade. Vale lembrar que este conceito platénico se refere a Gltima
graduacdo na escala que parte do Ser. Este habitaria o “Mundo das Ideias”, a “Realidade
Primeira” — que constituiu 0 modelo do mundo terrestre, sendo este mera cOpia das Ideias —
e que ndo pode ser percebida por nossos faliveis e traicoeiros sentidos, mas apenas pelo
“espirito ou inteligéncia”, atributo bem utilizado apenas pelos fil6sofos.

Sendo a arte, como vimos anteriormente, uma cdpia do mundo fisico — ou seja, “copia
da copia” — encontra-se trés graus afastada da Realidade, representada pela “ldeia ou Modelo”
(PLATAO, 1999). Por isso, o simulacro tem tdo pouco prestigio para Platdo. Porém,
Nietzsche e, a partir dele, Giles Deleuze (1983) — no texto Platéo e o simulacro — percebem
a motivacdo platonica desse aparente desprezo. Ao trair o modelo, o simulacro torna-se o
unico capaz de se libertar dos grilhdes metafisicos e criar novos valores, qual a crianca
nietzscheana®®. Eis aqui tematizada novamente a ameaca da criatura ao criador.

E importante salientar que, tal qual o vocabulo “maquina”, o monstro frankensteiniano
tem como principal caracteristica a ambiguidade. Aparenta ser “mau”, mas é originalmente
“pbom”; pode tanto salvar*® quanto matar; embora seja um ser vivo, é formado por partes de
distintos cadaveres. Mas talvez a maior contradicdo seja o fato de a criatura, a despeito de a
considerarem um “monstro”, ser mais humanitaria e compassiva do que seu insensivel
criador. Eis porque a associei — devido a seu tormento e passionalidade — ao espirito
romantico, enquanto o frio cientista representaria o racionalismo iluminista.

Apbs apontar sua duplicidade de sentidos, Costa conclui ressalvando que a maquina,
quando real, é “despropositada, ampliada, desmedida”. Ou seja, “a maquina, desde sempre,
aparenta o que nao é e realiza o que aparentemente ndo pode ser. A esséncia da maquina € o
engano” (COSTA, 1990, p. 4, grifo meu).

N& ha como ndo associar a (in)definicdo acima com a discussdo acerca da

fragmentacdo do sujeito, tdo em voga na atualidade. Tal fenémeno se deve, em grande parte,

37 A técnica desenvolvida a partir de principios cientificos.
% Tema que sera enfocado posteriormente, ao abordarmos Blade Runner.
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ao abalo sofrido pelo ser humano, em sua pretensa posi¢do central no universo. Segundo
Sigmund Freud, o referido abalo foi causado pelas “trés feridas narcisicas” que sofreu a
Humanidade “°.

Dizer que a esséncia da maquina ¢ “o engano” ¢ em si mesmo paradoxal, ja que, por
definicdo, a esséncia é a parte imutdvel e original do ser, sempre idéntica a si propria. Tal
dado sugere uma possibilidade a ser investigada: a indefini¢do identitaria ndo é apenas um
fendmeno humano, e talvez a robdtica — por lhe ser tal indefinicdo estrutural — ndo a
vivencie angustiadamente como crise ou contradicdo a ser superada. Outro aspecto que
merece atencgdo é a ressalva feita por Costa de que a maquina, quando real, é desmedida, pois
“aparenta o que nao ¢ e realiza o que aparentemente ndo pode ser, sua esséncia € a surpresa, o
engano” (COSTA, 1990, p. 4). Parece que a sombra de Dioniso paira sobre a maquina, como
indicam sua desmedida e imprevisibilidade. As portas para o trdgico encontram-se abertas,
como veremos melhor posteriormente.

As maquinas inteligentes, ao transgredirem as fronteiras que Ihes foram demarcadas,
revelam sua veia tragica, de ascendéncia prometeica. Sua hybris consiste em ndo se fixar a
limites e ousar surpreender — algo de suprema arrogancia por parte de quem foi criado para
ser escravo, como é o caso dos robds. Elas ndo apenas se limitam as atividades para as quais
foram programadas como as desobedecem: isto se da igualmente com a criatura
frankensteiniana e com a grande maioria dos androides da ficgdo, incluindo Pinocchio da
literatura infantil. Tudo indica que ser criado para servir como escravo e se rebelar contra isto
é o destino inevitavel dos seres tecnologicamente concebidos.

Na segunda parte da conferéncia, que trata da “esséncia dos autdmatos”, o autor
empreende com este termo um percurso similar ao realizado em relacdo ao conceito de
“maquina”. Cabe frisar que, embora Costa ndo mencione — possivelmente, devido a obviedade
— um dos sinénimos de autdmato ¢ precisamente “robd”, o que também o associa a ideia de
escravo.

O cientista observa haver na historia do referido termo — que vem do grego

% No inicio do romance, ele salva uma familia miseravel provendo-a de alimentos diariamente. Esta, ap6s
conhecer sua aparéncia, agride-o e foge dele apavorada.

0 A saber: a teoria de Copérnico que desloca a Terra do centro do Universo; a teoria da evolugdo, de Charles
Darwin, que nega nossa origem divina e, por fim, o proprio Freud, que se inclui entre os responsaveis por este
feito de tal magnitude gracas a sua teoria do Inconsciente, que destrona a consciéncia racional, talvez o Gltimo
baluarte da vaidade humana.
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autématos, on — um curioso entrelagcamento dos sentidos de casualidade e pré-determinacé&o,
ja presente em sua origem grega. Recorre uma vez mais ao dicionario, que diz ser “autbmato”
um adjetivo neutro cujo significado € “que se move por si mesmo, espontaneo, natural,
automato” (ISIDO PEREIRA apud COSTA, 1990, p. 3).

O autor recorre ao livro sobre termos filosoficos gregos, de F.E. Peters, no qual o
substantivo automato ¢ traduzido por “espontaneidade”, dando também outras indicagdes.
Peters informa que “automato”, no referido sentido de espontaneidade, foi usado
filosoficamente por Aristoteles associado ao termo tyche (cuja tradugdo, é “acaso, sorte,
fortuna™) e em oposi¢do ao termo proairesis, que designa a escolha deliberada e premeditada
de uma acdo para a realizacdo de um desejo (PETERS, apud COSTA, 1990, p. 3). Portanto,
conclui Costa, “autbmato” refere-se a acdo espontanea, ndo deliberada, ndo vinculada a um
objetivo; autdbmatos parecem “ndo ter finalidade propria” (COSTA, 1990, p. 31).

Porém, ressalta ainda Peters, os filésofos atomistas** consagraram a associacdo do
termo tyche ao termo ananke, cujo sentido é “necessidade inarredavel”. O autor explica que,
para 0s atomistas, a ananke era caracteristica das operacfes de elementos pertencentes ao
mundo fisico e concebidas como operacBes que ndo visam um fim. No dicionario de Peters,
ananke ¢ também traduzida por “necessidade; destino, sorte; miséria, pobreza, sofrimento;
meios de forgar: tortura, carcere, lagos de sangue”. Costa (1990, p. 3) resume esses
significados pontuando que “Ananke ¢, entdo, “a impossibilidade de ser de outro modo”.

O autor enfatiza que a palavra autdmato, em sua origem, esta atrelada, por um lado, a
uma ambiguidade de sentidos expressa pelos pares: possibilidade e impossibilidade; escolha e
inevitabilidade; espontaneidade e necessidade; acaso e pré-determinagdo. Por outro lado, ela
sempre foi associada a uma ideia de “auséncia de objetivos”. Isto se da tanto quando tomada
no sentido pratico de ser a causa de uma acdo humana espontanea, nao premeditada, como
guando através de outro sentido possivel, tyche, se refere a operagdes do mundo fisico em que
ndo se reconhece finalidade (COSTA, 1990, p. 3).

Contudo, Costa considera que ndo devemos limitar a interpretacdo de ‘“autdmato”
apenas as nogdes negativas: acaso = auséncia de escolha; pré-determinacdo = auséncia do
poder de decisdo ou de finalidade. O autor alerta que convém também examinar que palavras

0S gregos atribuiam as nogOes positivas opostas: presenca do poder de decidir; presenca de

* Filésofos que acreditavam ter a formacdo do Universo se dado pela combinacéo espontanea dos 4tomos.
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finalidade.

Como foi dito, a ideia de escolha e de finalidade era designada pela palavra proairesis.
A prépria nocdo de fim, informa Costa, era designada por telos, mas quando referido a vida
cotidiana do homem, o fim era visto como desejo e designado por béulésis. A partir disso, 0
autor pondera que se faz necessario analisar os termos que designam as propriedades das
acOes capazes de realizar um fim. Para tanto, recorre novamente a Peters (apud COSTA,
1990, p. 3), o qual diz que Aristoteles distinguia entre as acdes que visam produzir um
resultado (construir um objeto ou alterar uma situacao) e as a¢fes que, sem visar a produtos,
justificam-se por sua prépria realizacdo. O primeiro caso é exemplificado pelas atividades
artesanais e a medicina, e o segundo, pelo “bate-papo”. Ambas sdo acOes, salienta Costa, mas
0 que caracteriza distintivamente a acdo produtiva, que visa um determinado fim, é que ela se
da segundo uma técnica comprovada — como garantia a realizacdo adequada de seu produto.
Em grego, técnica é téchne, palavra que Peters diz designar um conhecimento adquirido
empiricamente e se tornado passivel de ser transmitido gracas a racionaliza¢do. Vemos assim
que a tecnologia — i.e., a aplicacdo da técnica a partir da ciéncia — é a consequéncia ldgica, nas
sociedades pos-industriais, da predominancia e desenvolvimento da técnica (téchne).

Das reflexdes acima, algumas requerem especial atencdo, como a contraditoria
afirmacdo de que “a maquina, em sua natureza, pode aparentar e ser real”. Para a filosofia
platénica, que considera a aparéncia uma ilusdo, ou ela apenas aparenta ser real (logo, néo é)
ou efetivamente ela é real.

No momento, gostaria de chamar atencdo para o fato de que com esta contradicdo a
maquina, de certa forma, realiza a superacdo da metafisica — anunciada por Nietzsche -,
pois extingue as fronteiras entre suas categorias fundamentais: Ser e Parecer; modelo e
simulacro.

Para Costa, parece Obvio que os adjetivos gregos autdmatos e technikos, sejam

palavras que referem propriedades antagbnicas, e argumenta

E automatico o que néo visa finalidade, é técnico o que existe para garantir a
realizacdo de uma finalidade. O automatico é ou casual ou inevitavel, i. é.,
esta distante de qualquer possibilidade de decisdo. O técnico é
cuidadosamente meditado, organizado, depurado e adquirido por
aprendizado voluntario (COSTA, 1990, p. 4).

O autor considera fundamental compreender o que fez os termos “automatico” e

“técnico” aproximarem-se tanto, a ponto de se tornarem praticamente sinébnimos. Para tanto,
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considera necessario examinar melhor o vocabulo techné e as palavras que semanticamente se
relacionam a ele. Inicia pela no¢do de producgéo que, conforme informa Isido Pereira (apud
COSTA, 1990), significa “criagdo, fabricagao, confecgdo; arte da poesia”.

Ha na filosofia grega dois tipos de producdo: a divina e a humana. A producao divina
gera objetos naturais; a humana, objetos manufaturados. H& também dois tipos de produtos:
0s objetos originais e as copias ou imagens (eikones). Para Platdo, como vimos anteriormente,
0s objetos originais sdo superiores as imagens — frutos de uma atividade de reproducao do ja
existente. A mimesis, ou seja, a arte é tida como uma atividade menor, porque reprodutora de
cdpias. O conhecimento necessario a essa atividade é a técnica — a téchne poietike mimétike
—, um conhecimento de importancia também secundéaria (COSTA, 1990, p. 4).

O cientista sublinha que houve, ao longo da histéria, uma mudanca nos sentidos das
palavras, e o termo “arte” deixou de designar a producdo de objetos imitativos e passou a
designar a producio de objetos originais. E pertinente lembrar que o processo de ruptura com
a mimese cléssica, juntamente com a busca incessante pela originalidade, € um traco tipico do
Romantismo que inaugura e define a arte moderna®.

Costa acrescenta, ainda, que o termo “técnico” — originalmente sinénimo de “arte”,
designando o conhecimento necessario a producdo de objetos imitativos da natureza -
passou a designar o conhecimento necessario a producdo de objetos imitativos de uma ideia
tedrica, em especial objetos que sejam produzidos a imagem de uma especificacdo ideal. Da
mesma forma, a producdo desse tipo de objeto transformou-se em reproducéo; especialmente,
em reproducdo industrial. Por isso, o autor afirma ndo se surpreender que, no momento em
que o termo “técnica” passou a designar o conhecimento de um processo reprodutivo, este se
tenha associado a palavra autbmato, denotando pré-determinacdo, auséncia de possibilidades
e alternativas. Em outras palavras, a técnica ndo é criadora. Ao menos, aparentemente.

O cientista finaliza a interpretagdo do que chama ‘“nog¢do intuitiva de autdmato”
enfatizando, contudo, que em todos os termos acima analisados subsistem as dualidades

apontadas, e afirma:

A técnica continua a ser o conhecimento de uma agdo que se organiza
paulatina e deliberadamente. A condicdo de “acdo pré-determinada” das
atividades técnicas, s6 aparece para quem esta na situacdo de individuo que

2 Cf. Os Filhos do barro, de Otavio Paz (1974).
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deve executar tal acdo, sem ter acesso ao conhecimento tedrico que a
justifica. Para quem tem acesso a esse conhecimento tedrico, uma técnica é
sempre o0 resultado de um conjunto de op¢des, que ela corporifica. Por outro
lado, na palavra autdmato subsiste a nogdo de espontaneidade, de acaso,
portanto de possibilidade variada. E s6 quando se impde ao autbmato um
enquadramento de ordem técnica visando um tipo de acdo apenas
reprodutiva, que ele adquire o aspecto de pré-determinagdo, de
impossibilidade de alternativas (COSTA, 1990, p. 5).

Monstros e autdbmatos sdo vivenciados, em nossa civilizacdo, de modo similar ao
estranho, referido por Freud, ou seja, simultaneamente “heimlich, e unheimlich”. Pois, ainda
que sejam produtos do trabalho humano — como a criatura de Frankenstein e 0s robds —, séo
considerados, pelo senso comum, seres de natureza misteriosa e inacessivel a nossa
compreensdo de simples mortais ndo iniciados na insondavel complexidade do saber
cientifico. Por isso, sdo retratados de modo ameacador, que € como o desconhecido é em geral
percebido. A este respeito, julgo interessante ressaltar a relagéo, flagrada por Costa, entre tal
temor e o conceito marxista de “alienacdo”. Atentemos, primeiramente, para este conceito e
sua aplicacdo as maquinas, segundo Costa.

Nos Manuscritos de 1844, Karl Marx reflete sobre o trabalho, considerando-o a
atividade especifica do homem, pois é ai que este se integra a humanidade. Marx faz notar
que todo ser vivo caracteriza-se por sua estrutura e atividade. E toda atividade € produtiva, na
medida em que modifica a realidade para atender as necessidades do individuo. Porém, s6 o
homem pode agir visando atender a necessidade de toda espécie humana, por ser o Gnico a se
perceber como tal. Além disso, apenas ele sabe que pode tornar qualquer elemento do mundo
um instrumento de sua atividade, manual ou intelectual. E o que mostra, por exemplo, Stanley
Kubrick, na antoldgica cena da primeira parte de 2001 — The Dawn of man** — quando um
primata, ao som de Also spracht Zaratustra®, agarra um 0sso e o utiliza como arma para
destruir seus inimigos.

Porém, questiona Marx a respeito da atividade definidora do humano, que relagdo
possui o individuo moderno com seu trabalho, sua producgdo? E acaba por concluir que é uma
relacdo de ndo identificacdo, de apatia e alienacdo. Tal alienacdo teve origem na Revolucédo
Industrial, com a introducdo das maquinas e divisdo do trabalho em tarefas dissociadas e

monotonas, a partir das quais ndo se podia vislumbrar nenhum produto final, e muito menos

43 «Ayrora do homem”.
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se identificar com este. Tal fato foi de suma importancia para o desenvolvimento do sistema
capitalista, pois a ndo identificacdo dos operarios com o fruto de seu trabalho enfraquece sua
motivacdo para reivindicar uma parte justa do lucro gerado por este*> (MARX apud COSTA,
1990).

Para Antdnio Carlos Costa, o produto da atividade humana é sempre um objeto
humanizado, extensdo dos sentidos de seu criador — como ja havia demonstrado Malcon
McLuhan (19--), ao qual voltaremos em breve. Devido a alienagdo, ndo conseguimos perceber
isto, vez que ela instaura a separacdo entre o trabalhador e o produto de seu trabalho. Ao
denunciar tal relacdo alienada, Marx faz ver, como aponta Costa, que ela ndo se restringe ao
trabalho, mas se estende também aos outros homens. Sendo o trabalho que integra 0 homem a
humanidade, ao se alienar dele o individuo aliena-se também dos seres humanos. O mundo,
portanto, ndo é mais aquele conformado as formas humanas. Para Marx, “o0 mundo inteiro dos
objetos se desumaniza, se artificializa, se desnaturaliza” (MARX, apud COSTA, 1990, p. 31).

Sendo a maquina um objeto cultural ativo, seria l6gico que ela reproduzisse formas
humanas de atuacdo no mundo. Tal fato, segundo Costa, ndo teria nada de surpreendente, ndo
fosse a presenca da alienacio que gera o estranhamento. E ela a responséavel pela contradicio
entre os termos “inteligéncia” e “maquina” (COSTA, 1990, p. 31). Por outro lado, é curiosa a
associacdo destes dois conceitos na expressdo “maquina inteligente”. 1sso leva a indagar por
que, em tempos de profunda alienacdo, objetos artificiais e ndo identificAveis com seus
criadores se definem por tentar reproduzir o traco humano por exceléncia: a inteligéncia.

Costa deduz que, se o trabalho alienado s6 pode criar objetos alienados, a inteligéncia
das méaquinas s6 pode ser uma inteligéncia alienada, estranha as formas humanas de
inteligéncia O mito da dominacdo do mundo pelas maquinas e as imagens da humanidade
subjugada por androides s&o, para ele, as formas “plasticas/pictoricas/literarias dessa
separacdo entre 0 homem e seu produto que, tornado independente e desumanizado, se volta
contra ele (COSTA, 1990, p. 33).

Frankenstein, o unico mito gerado pela Revolugéo Industrial, previu como a alienacéo,
sustentada pelo ideal capitalista do lucro, atingiria todos os setores da sociedade moderna.
Inclusive, nossos “abnegados” cientistas.

Cumpre esclarecer que, embora o objetivo do Dr. Frankenstein — legitimo mito do

" Assim falou Zaratustra”, de Richard Strauss, usado aqui em clara referéncia a Nietzsche.
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individualismo moderno®® — ndo fosse de natureza monetéria, sua descoberta tinha uma
intencdo notoriamente egdlatra: ser adorado como o Deus de uma nova espécie.

Onde o trabalho como atividade que integra e serve a humanidade? Onde a sagrada
motivacdo humanitaria da medicina? Cada vez mais visivelmente, a finalidade da ciéncia é
servir ao capitalismo, ou seja, tornar-se tecnologia. Victor rejeita sua criagdo exatamente por
ndo se identificar com a mesma. Tal fato é sintomatico da voga alienante gerada pela
Revolucdo Industrial. Mencionou-se acima a definicdo de robd como “maquina
surpreendentemente animada”. Ora, animada significa exatamente dotada de anima (alma), ou
seja, vida. E curioso notar que, ndo obstante tratar-se de um produto do trabalho alienado, o
robd — uma maquina eminentemente antropomdrfica — segue evocando o Duplo do homem,
tal quais os autbmatos de Hoffmann.

Agenor Martins faz referéncia a um conceito desenvolvido por estudiosos franceses:
“Rob6 ¢ um dispositivo automatico adaptavel a um meio complexo, substituindo ou
prolongando uma ou Vérias jungdes do homem ¢ capaz de agir sobre seu meio” (MARTINS,
1993, p. 13, grifo meu).

E interessante notar, mais uma vez, (¢ Martins chama a atencdo para isso) a
semelhanga da definigdo acima com as ideias difundidas por Mcluhan. O autor recorda que o
comunicélogo canadense afirmava que todo produto da tecnologia de alguma forma faz
estender nossos sentidos e nervos. (MARTINS, 1993). Ele ilustra esse conceito salientando
gue as roupas que usamos seriam extensdes de nossa pele, e o0 avido a jato e o automovel, de
nossos pés; ja o telefone, o radio e a televisdo estenderiam as capacidades do nosso sistema
nervoso central (como fala, audigéo e visdo). Conclui assim que, do mesmo modo, 0s robds
substituem ou prolongam fungdes humanas ao agirem nos meios complexos para 0s quais
foram projetados. Em geral, as tarefas reservadas aos robds sdo dificeis, de alto risco para o
homem ou extremamente cansativas (MARTINS, 1993). Tal informacdo confirma a

concretizacdo do que havia sido imaginado por Kapek, a saber, a producéo de robds para a
funcdo de escravos. Evidentemente, trata-se de uma visdo antropomorfica.

No artigo intitulado “A natureza do artificial”*’, Costa recorda a célebre frase de Hegel

*>\/er a respeito o conceito de mais-valia, no livro | do Capital.

“*Ver a este respeito o capitulo sobre Frankenstein.

" Artigo apresentado no Seminario de Epistemologia da Inteligéncia Artificial (UFGRS, 1987). Aqui também
passarei a indicar s6 a pagina.
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na qual é criticado o constante atraso da filosofia em relacdo aos temas da ciéncia: “a coruja
da sabedoria s6 levanta voo ao entardecer” (HEGEL apud COSTA, 1990, p. 54).

Para este filosofo germanico, a ciéncia € a principal responsavel por tal relacdo com a
filosofia, devido ao carater que aquela assumiu nas primeiras etapas de seu desenvolvimento.
Costa retoma o supracitado artigo de Mosca, O homem e a maquina, no qual é dito que a
ciéncia nasceu para ser o instrumento cognitivo pelo qual o homem pretendia dominar a
natureza. Mas adverte que “natureza” deve ser ai entendida como “o outro do homem, o nao
criado por ele, o mundo dos objetos dados desde sempre e, por isto, impregnados de uma certa
fatalidade (MOSCA apud COSTA, 1990, p. 54) . O autor enfatiza que a primeira grande
transformacéo sofrida pela ciéncia ocorreu na passagem do século XIX para o século XX e
consistiu na conscientiza¢ao da inexisténcia de um “objeto dado desde sempre”. Segundo ele,
todo objeto de conhecimento adquire sua forma final gracas ao resultado da “interagdo entre
aquilo que é e os instrumentos cognitivos de que o0 homem dispGe no momento de conhecé-lo.
Devido a estes "evoluirem, também evoluiu a forma dos objetos da natureza” (COSTA, 1990,
p. 54). Inevitavel ndo ver ai afinidades com o célebre conceito nietzscheano de
“perspectivismo”. Este afirma ndo haver fatos, mas apenas versdes - decorrentes de
diferentes perspectivas que, através de suas respectivas vontade de poder, impdem um
determinado sentido a algo. Todavia, enquanto na ciéncia esta conclusdo € fruto da
combinacao “daquilo que ¢” com 0s meios materiais disponiveis para percebé-lo, Nietzsche
ndo esta preocupado com o Ser das coisas. Para ele, todo sentido é dado pela interpretacdao
imposta a algo pelas forgas, negativas ou afirmativas, resultantes da vontade de poder que
dele se apoderou. Cabe ao filésofo fazer a genealogia*® de suas diferentes interpretacdes,
revelando o que estas mascaram.

Costa afirma ainda que, em certo sentido, a razdo termina por construir o real, e a
ciéncia, por historicizar o mundo. Isto é evidente, vez que a razdo constrdi instrumentos de
percepcdo da realidade cientificos e datados, cuja face acompanha, por sua vez, o
aperfeicoamento dos referidos instrumentos.

De acordo com o autor, estes séo fatos que parecem anunciar uma nova transformacéo:
"ndo sendo mais 0 mundo um mundo dado, nem a ciéncia simplesmente a investigacéo

daquilo que sempre existiu, este passa a ser um mundo construido pelo homem, e a ciéncia, a

“8Método que consiste em desvelar o valor dos valores, i.e., a vontade de poder subjacente s interpretacées.
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ser predominantemente técnica" (COSTA, 1990, p. 54). Desde o final do século XX, a
atividade cientifica passa por uma nova transformacao: estd deixando de ser um instrumento
de dominio e passando a ser instrumento de criacdo. Logo, para Costa, a principal pergunta
da ciéncia contemporanea deixa de ser sobre a origem da vida e passa a ser sobre o que “deve
ou ndo deve ser”. Além disso, ele ressalta que o homem, antes criatura, passa a ser
predominantemente um criador. O mundo passa a ser um mundo criado e a natureza
constituida, protegida. Ele ilustra sua afirmacdo chamando a atencéo para o fato de que ndo ha
nada “mais artificial do que um santuario ecologico, protegido por uma legislacdo adequada”
(COSTA, 1990, p. 53).
Eis, ainda, 0 que constata:

A relacdo homem-natureza passa a ser uma relagdo criador-criatura. A
ciéncia esta alterando o estatuto ontolégico dos entes do mundo (de objetos
da Criacdo para objetos da criacdo) e daquele que lhes da origem (de Criador
a criador): a ciéncia esta instaurando a criagdo na finitude (COSTA, 1990, p.
55).

Costa considera que neste processo de modificacdo da natureza do mundo pela
intervencdo deliberada do engenho humano — processo do qual o mito de Frankenstein é
emblemdtico — a maquina sobressai como o objeto por exceléncia da criacdo finitaria; e

conclui com as seguintes palavras:

No lento desenvolvimento historico, na continua evolugdo em direcdo a
generalizagdo funcional e a crescente adaptabilidade, s6 se pode evidenciar o
que faz da maquina o resultado mais tipico do processo de historizacdo do
mundo: ela é um ente criado dotado de autonomia-funcional. Na criagdo
finitaria, a maquina é a criatura autbnoma. A ficgdo cientifica parece ter,
assim, algo de verdadeiro (COSTA, 1990, p. 55).

O autor encerra o artigo ressaltando que a atual relacdo entre filosofia e ciéncia parece
sofrer sérias exigéncias de modificacdo, e retorna a Hegel para advertir sobre os perigos de
dissociar filosofia e ciéncia. Tal adverténcia, vinda de um cientista, leva-nos a refletir se estes
sdo de fato os unicos responsaveis por sua falta de didlogo com a filosofia.

O objetivo da exposicdo acima foi enfocar, resumidamente, as principais questdes

concernentes a epistemologia deste campo das Ciéncias do Artificial.
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Recordo ainda que os robds, igualmente ao mito frankensteiniano, tém sua origem em
uma obra literéria. Além desta, ha varias outras semelhancas entre a novela® de Mary
Shelley e a peca de Karel Kapek. As duas tratam da catastrofe decorrente da rebelido de seres
tecnologicamente gerados contra seu criador, que € em ambos 0s casos um cientista arrogante
e inescrupuloso. A proximidade entre essas historias é tdo notoria que, assim como associo,
abaixo, o Metrépolis de Fritz Lang ao mito Frankenstein, Martins (1993) associa a tragédia de
Kapek a esse mesmo filme, utilizando-o como exemplo de que a ficcdo se antecipou a ciéncia
ao abordar a robotica. Ambos os escritores pretenderem, nos textos em pauta, criticar 0s riscos
do progresso.

O tema que constitui o cerne das duas obras — criatura artificial versus criador humano
— € um dos mais emblematicos da ficcdo cientifica. Ressalto, contudo, que enguanto
Frankenstein estd mais proximo da Engenharia genética, a peca de Kapek refere-se a
Robdtica, termo dela originado.

Mosca e Costa enfatizam que a ciéncia moderna, ao nascer, concebia a natureza como
0 Outro do homem, algo a ser por ele dominado. Costa, porém, insiste que com a
transformacédo ocorrida na transicdo do século XIX para o XX essa relacdo de dominagédo
passou a ser de criacdo, o que reforca a necessidade de uma base filosofica para a ciéncia, pois
esta agora cria nossa realidade. O desenvolvimento de uma Inteligéncia Artificial (ou de
maquina) € caracteristico desta nova fase cientifica.

Frankenstein prenuncia essa fase. O cientista Victor — embora auténtico representante
do pensamento iluminista, como busquei demonstrar em minha disserta¢cdo — ndo € um mero
“investigador" da natureza, como seus contemporaneos®’, e intervém nesta de forma criativa
(e perigosa!). De tal intervengdo, sdo gerados temiveis “duplos”, como a criatura de
Frankenstein e os rob6s, cujas caracteristicas — ao menos, na ficcdo — também sdo, sob varios
aspectos, monstruosas.

A citada visdo mcluhaniana das invengdes enquanto extensdes dos seres humanos €
um claro indicio de que os robds sdo projecdes destes — 0 que € uma marca do duplo.
Conforme argumentou Costa, autbmatos tém como principal caracteristica a ambiguidade.

Sdo percebidos em nossa cultura de forma semelhante ao “estranho” freudiano:

9 Frankenstein é considerado, pela literatura inglesa, uma novela.
% Na modernidade, a ciéncia era mais investigativa que propriamente tecnolégica, embora ja aliada ao
capitalismo nascente.
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simultaneamente heimlich e unheimlich. Pois embora sejam, mais do que produtos, extensdes
dos seres humanos, sdo tidos como complexos e insondaveis pela populacdo, em sua maioria
ndo “iniciada” nos mistérios da robotica. Nao causa, portanto, admiracdo o fato de a ficcéo
cientifica mostra-los, na maioria das vezes, como seres ameacadores que lutam ferozmente
para se libertar e, em geral, passam de escravos a senhores da humanidade. E ndo € outro o
tema de Frankenstein, cuja criatura — criada para servir e glorificar seu criador — acaba por
destrui-lo.

Talvez o alerta tacito de Mary Shelley a nova era de ciéncia e progresso que se
iniciava fosse 0 mesmo que do cientista Antonio Carlos Costa quando enfatiza que no
momento atual — em que a prética cientifica passa de investigadora a criadora — a relacéo
entre ciéncia e filosofia exige modificacdo. Pois nos alerta, evocando Hegel, que “todo ato de
criacdo é um ato de opcéo, e na hora de criar o mundo, convém que a coruja ja tenha alcado
v60” (COSTA, 1990, p. 56).

3.4 DA FICCAO CIENTIFICA

Em seu livro introdutdrio sobre a Ficcdo Cientifica, Braulio Tavares — um dos
principais escritores brasileiros nesta area — afirma que a maioria dos mal-entendidos que
cerca este subgénero narrativo provém da tentativa de defini-lo a partir do nome que lhe foi
casualmente atribuido em dado momento, ndo importando sua atual adequagéo.

O termo Science Fiction foi cunhado por Hugo Gernsback — editor da antolégica
revista de Ficcdo Cientifica Amazing Stories, dos anos vinte — para denominar o tipo de
literatura que ele publicava. Segundo Tavares, 0 nome deu origem a tantas polémicas que o
escritor Robert Heinlein propds, como alternativa, o termo “fic¢do especulativa” (speculative
fiction). Sua principal motivagdo era “interromper o circulo vicioso de cobrangas entre
cientistas e literatos” (TAVARES, 1992, p. 12).

Essa relacdo paradoxal com a ciéncia sempre perpassou a Fic¢do Cientifica (FC).
Frankenstein, por exemplo, nasceu de uma lendaria discussdo entre Mary Shelley e os poetas
Percy Shelley, Lord Byron e Polidori acerca dos poderes da eletricidade, recém descobertos.

Fascinava-lhes, especialmente, o galvanismo, que julgava possivel animar, através de cargas
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elétricas, seres mortos. Por outro lado, a ficcdo também fornece material & ciéncia, como
comprova Jules Verne, cujas obras anteciparam varios inventos, como o avido e o submarino.

Arthur Clark — autor de 2001, uma odisséia no espaco, entre outros livros — & um raro
exemplo de escritor igualmente talentoso na ciéncia e na ficcdo. O filme de mesmo nome —
dirigido por Stanley Kubrick e com roteiro do proprio Clark — é ainda hoje um marco
insuperével da FC cinematografica. Na ciéncia, sua mais importante contribuicdo foi o
conceito de satélite geoestacionario como ferramenta futura imprescindivel no
desenvolvimento das telecomunicacdes. Ele propds essa ideia em um artigo cientifico
intitulado Can Rocket Stations Give Worldwide Radio Coverage?, publicado na revista
Wireless World em Outubro de 1945. A orbita geoestacionaria é conhecida, desde entdo,
como orbita Clarke. Além disso, o asterdide 4923 foi batizado com seu nome pela NASA,
assim como um dinossauro descoberto na Australia, o Serendipaceratops arthurclarke
(ARTHUR CHARLES CLARKE, WIKIPEDIA, 2009). Cabe salientar, contudo, que o
romancista e o cientista Arthur Clark exerceram separadamente suas atividades, pois o
escritor jamais buscou fundamentar sua producao literaria em fatos cientificos.

Tavares define a relacdo da FC com a ciéncia enfatizando que na FC a ciéncia é
personagem, ndo coautora. Ele reconhece que o saber cientifico parece ser uma fonte de
inspiracdo para a FC. Porém, salvo raras excegdes, ndo veremos nesta a presenca de
racionalizacdes cientificas plausiveis. O autor de FC sente-se & vontade para imaginar as
coisas mais extravagantes ou para teorizar sobre a origem do universo com uma ou duas
frases, sem se preocupar com a veracidade. Tavares conclui que a maioria das narrativas estdo
mais voltadas para a magia do que para a ciéncia. O que ele julga comum a toda obra de FC é
que, por tras das aventuras e ambientes insélitos, ha uma tensdo permanente entre o conhecido
e o desconhecido. Tal situacdo forca as personagens (e os leitores) a se deparar com situacdes
“além da 1imagina¢do”, onde necessitam identificar, prever e controlar fendmenos
inexplicaveis, um pouco como a situagéo do cientista diante de um problema de laboratdrio.

Isto se manifesta, por exemplo, através da chegada de um ser extraterrestre em nosso
mundo, da viagem a um espaco/tempo diferente do nosso ou da incerteza se estamos perante
um ser humano ou um androide.

Ainda segundo Tavares, a ciéncia representa o triunfo do conhecido sobre o
desconhecido. Ela tem a seu favor um imenso curriculo de beneficios prestados a
humanidade: grandes invencdes e descobertas, revolugdes conceituais, a conquista espacial,

etc. Contudo, estes feitos benéficos ndo sdo seu Unico legado. Sabemos — em especial a partir

/8



da Segunda Guerra Mundial — que a ciéncia também possui uma face tenebrosa. Da pélvora a
bomba atomica, passando pelas experiéncias “cientificas” dos nazistas, a Cciéncia,
especialmente no século XX, proporcionou sérios motivos para justificar a tecnofobia.

O autor argumenta que todo cientista esta sujeito a passar por herdi ou vildo,
especialmente na FC. Porém, alerta que nem sempre transparece ao publico o fato de que a
ciéncia ¢ uma atividade diretamente vinculada a interesses politicos, industriais e militares. E
deveras significativo que livros como Frankenstein (1818), A ilha do Dr. Moreau (1898), de
H.G. Wells, L’Eve Future (1886), de Villiers De L’isle Adam e filmes como Metrépolis
(1926), de Fritz Lang, Frankenstein (1935), de James Whale e Alien (1979), de Riddley
Scott, assim como Vvarios outros, sejam relacionados simultaneamente ao terror e a ficcdo
cientifica. Tal fato parece designar um sintoma™: o de que nos tempos atuais — em que as
conquistas tecnoldgicas sdo cada vez mais voltadas para sofisticadas invencbes bélicas — a
ciéncia suscita mais o sentimento do terror gotico que o da euférica confianca moderna.
Cumpre lembrar que o titd Prometeu, fonte arquetipica de Frankenstein, possuia o dom de
prever o futuro, podendo, portanto, ser considerado “patrono” tanto das artes divinatorias
qguanto da FC, o que evidencia a filiacdo mitica e tragica do saber cientifico. Hoje que o
ansiado e temido futuro chegou sob a forma de clones, robds e armas quimicas, a reflexdo
acerca dos limites e consequéncias da intervencdo cientifica é mais necessaria do que nunca.

Varios temas sdo abordados na FC. Viagens espaciais e temporais, bem como a vida
extraterrestre, estdo entre os mais frequentes. Além destes, a vida artificialmente criada
também é um tema recorrente e emblematico. Isso é compreensivel se levarmos em conta que
Frankenstein é “oficialmente” considerado o precursor deste subgénero literario. E nesta
vertente tematica — a questdo do duplo artificial — que se concentra este trabalho.

Como observa Tavares, as primeiras criaturas artificiais das historias de FC seguiram
0 modelo de seu ancestral romantico e eram fabricadas em laboratérios, a nossa imagem e
semelhanca. No seculo XX, o monstro de Frankenstein deu lugar a ciborgues, androides e
toda sorte de autbmatos. Sao criaturas mecanicas com corpo metalico e aparéncia vagamente
humana, ja que, via de regra, possuem cabega, tronco e membros. Deve-se ter claro que 0s
robds da FC sdo bem diferentes da maior parte dos rob6s industriais da atualidade. Estes sdo

projetados e programados para um certo numero de funcgdes especificas e, portanto, nao
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necessitam ser humanoides — embora a fabricacdo de robds humanoides tenha crescido
consideravelmente, em especial no Japé&o.

Ja na FC, como pontua Tavares, tal semelhanca é necessaria, pois o que ali interessa
ndo é a funcionalidade técnica, e sim o impacto simbolico da presenca de alguém que é ao
mesmo tempo nosso reflexo e nosso instrumento, nossa criatura e nosso possivel adversario
(TAVARES, 1992, p. 61).

E interessante notar a ambiguidade com que os autdmatos sdo tradicionalmente
tratados pela FC, que ora os apresenta como ingenuamente bons, ora como malignos.
Estamos, de modo inequivoco, perante nosso duplo artificial. O incdmodo causado é aquele
percebido por Freud, o unheimlich, acima mencionado.

Tavares (1992, p. 62) refere que os rob6s da FC de cinquenta anos atras eram
“pesaddes, cheios de luzinhas, verdadeiros paquidermes metalicos”. Podiam se apaixonar,
sentir medo e filosofar. Para o autor, 0s rob6s ficcionais desta época eram uma mistura de
eletrodomeéstico e animal de estimacdo. Era “charmoso” imaginar que eles tivessem emocdes
e inteligéncia, do mesmo modo que projetamos isto em um céo ou gato.

Para Tavares, a literatura e 0 cinema mostram que era este tipo de simpatia que 0s
ingleses, no século XIX, chegaram a sentir pelos nativos de suas colonias na Asia e Africa.
Os descendentes de portugueses, no Brasil, sentiam algo semelhante por seus escravos
africanos e indigenas. A relacdo homem/robd na FC ndo passa, no mais das vezes, de uma
variante das narrativas que giram em torno de um patrdo “civilizado” e de um criado
“primitivo”, em que um encarna a cultura, e o outro, a espontaneidade: um comanda, o outro
obedece (TAVARES, 1992, p. 62). Se lembrarmos que “robd” vem de robota, ¢ facil deduzir
quem obedece. Ao menos em principio, pois desde Ad&o e Eva as criaturas desobedecem aos
criadores. Essa rebelido — que remonta ao Génesis — € um dos principais topicos da FC de
todos os tempos, como pretendo demonstrar a partir das narrativas que formam o corpus

desta pesquisa. Porém, antes de enfoca-las, vejamos brevemente a trajetoria da FC no Brasil.

Os primeiros textos desse subgénero, entre nds, datam do século XIX. Contudo,
considera-se que o primeiro autor brasileiro especializado em FC foi Jerbnymo Monteiro em

1925. Nos anos 30, Berilo Neves publicou trés livros de contos de FC.

*! palavra empregada em sua acepcdo freudiana, que designa o retorno, deformadamente, de algo que o sujeito
recalcou e, por isso, causa-lhe estranhamento e temor (FREUD, 1975).
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Muitos autores brasileiros consagrados escreveram eventualmente obras que podem
ser classificadas como FC, ou algo préximo disso. Um exemplo é Machado de Assis, cuja
novela O alienista possui alguns tracos caracteristicos. Monteiro Lobato, falecido em 1948, é
outro exemplo. Lobato criou um universo ficcional infanto-juvenil — o Sitio do Pica-pau
Amarelo — ao qual ndo faltam elementos de FC, como sugerem alguns titulos (A chave do
tamanho, A reforma da natureza, Viagem ao céu); mas, basicamente, trata-se somente de
fantasias infanto-juvenis. Entretanto, o escritor produziu um romance adulto de FC pura, O
choque das racas (ou O presidente negro), que ndo goza de boa fama por seus aspectos
racistas e machistas. Outros autores da primeira metade do século XX também incursionaram
no género, como Menotti del Picchia, Erico Verissimo, Origenes Lessa e mesmo Guimaraes
Rosa.

Um novo impulso a ficcdo cientifica brasileira veio nos anos 60 e 70, com uma
colecdo de livros lancada pelo editor baiano Gumercindo Rocha Dorea (GRD), que passou a
encomendar trabalhos dentro do género a autores da literatura mainstream.

Este grupo de autores, a chamada "Geracdo GRD", esbocou um comeco de
organizacdo de autores brasileiros neste campo. A época viu a publicacdo de obras de Fausto
Cunha, André Carneiro, Guido Wilmar Sassi, Antonio Olinto, Zora Seljan, Clovis Garcia e
varios outros — alguns somente em contos isolados, saidos em antologias.

O principal nome revelado por GRD foi o escritor André Carneiro, considerado, ao
lado do préprio Braulio Tavares, um dos melhores prosadores da historia da ficcdo cientifica
brasileira. Nos anos 80, o jornalista Jorge Luiz Calife, depois de conquistar fama como um
dos inspiradores do romance "2010", de Arthur C. Clarke, lancou uma trilogia propria,
Padrdes de Contato.

Atualmente a ficcdo cientifica no Brasil aparece de forma mais visivel como elemento
complementar em telenovelas esparsas (como O Clone, de Gléria Perez e Os Mutantes, de
Tiago Santiago). Entretanto, uma nova geracgdo de autores — articulada inicialmente em torno
de diversos fanzines e, posteriormente, na edicédo brasileira da revista Isaac Asimov Magazine
(publicada entre 1990 e 1993) e na editora Ano-Luz (1997-2004), além de diversas outras
iniciativas — mantém ocupados os editores de fanzines e o pequeno circulo nacional de fas de
FC.

A ficcdo cientifica brasileira também ja atraiu o interesse académico, tendo gerado
volumes escritos por varios estudiosos: o autor Roberto de Sousa Causo, o historiador

Francisco Alberto Skorupa, a brasilianista norte-americana M. Elizabeth Ginway e o francés
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Eric Henriett — o qual situa a producdo brasileira no subgénero da “Histdria Alternativa”
como a mais original dessa vertente.

Ha no Brasil uma revista mensal especializada em ficcdo cientifica chamada Sci-Fi
News que atua ha mais de 10 anos no mercado nacional, e cujo conteido aborda filmes e
seriados estrangeiros, assim como livros e acontecimentos no mercado nacional. Com uma
coluna mensal sobre o mercado de literatura, e recorrente publicagdo de contos inéditos do
escritor Renato Azevedo, o veiculo propGe o ato da leitura a um publico mais acostumado ao
estimulo visual da TV e da Internet.

Divulgando o universo FC no Brasil, encontramos também o Clube de Leitores de
Ficcdo Cientifica, um dos mais longevos expoentes da comunidade independente de fas do
género, com seus mais de 20 anos. O clube possui cerca de 500 membros registrados,
publicando também o fanzine Somnium — que até seu centésimo exemplar foi publicado no
formato impresso e hoje € adquirido em formato virtual Portable Document Format (PDF) —
com trabalhos inéditos de FC, Fantasia e Horror — subgéneros que frequentemente se
interpenetram.

Entre os nomes mais atuantes na atual geracdo de autores nacionais de FC,
encontram-se: Octavio Aragdo (organizador e criador do Universo Intempol, iniciativa
brasileira de gerar uma "franchise" multimidia); Carlos Orsi Martinho; Fabio Fernandes; o
premiado romancista e roteirista Max Mallmann e, talvez o mais bem-sucedido autor
brasileiro dentro do género — com livros publicados no Brasil e Portugal — Gerson Lodi-
Ribeiro (A FICCAO CIENTIFICA NO BRASIL, WIKIPEDIA, 2009).

A prova que a FC brasileira sobreviveu e esta atuante é o surgimento de outros autores
e projetos a partir da virada dos anos 1990.

E curioso que no Brasil temas tipicos da ficcdo cientifica, como foguetes e androides,
tenham ganhado notoriedade gracas a musica — a mais popular das artes brasileiras. Na década
de sessenta, quando surgiu 0 movimento tropicalista — que, entre outras coisas, introduziu a
guitarra elétrica na MPB — Gilberto Gil, Jorge Mautner, Tom Zé e os Mutantes ja falavam de
uma pos-humanidade. A titulo de ilustracdo, serdo enfocadas duas can¢fes compostas por
Gil em 1969: ano em que o primeiro homem pisou na lua. A época, como veremos, ja se

polemizava acerca das vantagens e riscos do entdo chamado “cérebro eletronico”.

Cérebro Eletrénico
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O cérebro eletrbnico faz tudo

Faz quase tudo

Faz quase tudo

Mas ele é mudo

O cérebro eletrénico comanda

Manda e desmanda

Ele é quem manda

Mas ele ndo anda

S6 eu posso pensar

Se Deus existe

Sé eu

SO eu posso chorar

Quando estou triste

Sé eu

Eu c4 com meus botdes

De carne e 0sso

Eu falo e ouco, eu penso e posso

Eu posso decidir

Se vivo ou morro por que

Porque sou vivo

Vivo pra cachorro e sei

Que cérebro eletrénico nenhum me da socorro
Em meu caminho inevitavel para a morte
Porgue sou vivo, ah sou muito vivo, e sei que a morte é nosso impulso
primitivo e sei

Que cérebro eletrénico nenhum me da socorro
Com seus botdes de ferro e seus

Olhos de vidro (GIL, 1969)

O que vemos é uma reflexdo, mais do que propriamente uma rejei¢do aos robés. A tonica,
como de costume, esta na afirmacdo de nossa singularidade (chorar, questionar a existéncia
divina, etc.) e mesmo superioridade em relacdo as maquinas, ja que estas ndo podem nos
auxiliar em questdes fundamentais, como nossa inexoravel finitude. O autor ndo demonstra
propriamente uma tecnofobia, apenas faz uma critica irbnica e bem-humorada. Eis seu

depoimento a respeito:

Eu estava preso havia umas trés semanas, quando o sargento Juarez me
perguntou se eu ndo queria um violdo. Eu disse: “Quero” [...] Al, eu, que até
entdo ndo tinha tido estimulo para compor (faltava a “voz” da mdsica, o
instrumento), fiz Cérebro Eletronico, Vitrines e Futurivel — além de uma
outra, também sob esse enfoque, ou delirio, cientifico-esotérico, que
possivelmente  ficou apenas no esboco e eu  esqueci.
O fato de eu ter sido violentado na base de minha condig&o existencial — meu
corpo — e me ver privado da liberdade da acdo e do movimento, do dominio
pleno de espago-tempo, de vontade e de arbitrio, talvez tenha me levado a
sonhar com substitutivos e a, inconscientemente, pensar nas extensfes
mentais e fisicas do homem, as suas cria¢gbes mecanicas; nos comandos tele-
acionaveis que aumentam sua mobilidade e capacidade de agir e criar.
Porque essas sdo ideias que perpassam as trés cangdes (GIL, 1969).
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Nesse relato, vemos uma curiosa conjuncdo de sofrimento, ficcdo cientifica e
escapismo na origem das musicas em questdo. Nada aparentemente mais contraditorio do que,
naquele momento critico da histdria do pais, um preso politico exaltar novidades tecnologicas
(e mesmo "imperialistas") em seus versos. Naqueles tempos radicais, FC era algo para
americanofilos, o que fez com que Gil fosse taxado de alienado por artistas mais “engajados”
— como também ocorreu a Caetano Veloso, ao incorporar a guitarra elétrica em sua mausica.

Considero notavel sua percepcao dos artefatos como extensdes de nossas capacidades.
Vemos ai elaborados, empiricamente, os ja citados conceitos Mcluhanianos. Porém, o que
considerei mais relevante foi o uso da FC como estratégia para sublimar a terrivel condi¢do de
estar preso. A arte representou, naquele momento, a possibilidade de se refugiar em extensdes
de si proprio — no caso, essas “cancdes do carcere”. Para um bom compositor, toda
experiéncia é matéria fértil a sua arte, por mais dolorosa que seja. Vejamos agora a letra de

Futurivel, da mesma época:

Vocé foi chamado, vai ser transmutado em energia
Seu segundo estagio de humanoide hoje se inicia
Fique calmo, vamos comegar a transmisséo

Meu sistema vai mudar

Sua dimenséo

Seu corpo vai se transformar

Num raio, vai se transportar

No espaco, vai se recompor

Muitos anos-luz além

Além daqui

A nova coesdo

Lhe dara de novo um coragéo mortal

Pode ser que o novo movimento lhe pareca estranho
Seus olhos talvez sejam de cobre, seus bragos de estanho
N&o se preocupe, meu sistema mantera

A consciéncia do ser

Vocé pensara

Seu corpo sera mais brilhante

A mente, mais inteligente

Tudo em superdimenséo

O mutante é mais feliz

Feliz porque

Na nova mutacao

A felicidade é feita de metal (GIL, 1969)

Eis o que Gil declarou sobre esta composicao:
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Em relagdo as perspectivas de um “mundo novo” e suas implicagdes,
diferentemente de Lunik 9 [contra a conquista da lua], que reagia
contrariamente a elas, Cérebro Eletronico ja as admitia, mas com uma certa
ironia; ali, 0 homem diz para o computador: Tudo bem vocé, mas eu sou
mais eu (0 que, alias, é o pressuposto basico da cibernética e continua sendo
0 pressuposto do que esta a servico do homem, as novas inteligéncias
artificiais colocadas sob o controle da inteligéncia original, a humana, a dos
neurdnios).

Futurivel vai além, ao ponto de propor um futuro possivel (“futurivel”: mais
uma vez, o procedimento concretista). O eu da musica é o cientista detentor
da tecnologia (ou o extraterreno mais avangado) falando para o homem
comum (a cobaia...) do teste de iniciacdo aos novos tempos a que ele sera
submetido, nesses termos: “Olha, vocé esta sendo trazido pra um novo
estagio de humanidade, mas ndo se preocupe, isso é muito natural” (GIL,
1969).

Sua postura, como ele relata, evoluiu da ironia para uma aberta apologia da
tecnociéncia. O mutante anunciado por Gil lembra, de certo modo, o0 super-homem
nietzscheano, pois corresponde a um estagio evolutivo superior, o “segundo”, onde 0 humano
¢ “superdimensionado” e suas potencialidades ampliadas. E um estagio pds-humano, de
auténticos ciborgues®?: “seus olhos talvez sejam de cobre, seus bracos de estanho [...] a mente,
mais inteligente” (GIL, 1969).

Confome dito acima, Gilberto Gil ndo foi o Unico artista da MPB ao abordar esses
temas. Como na literatura, a musica brasileira também nédo é prédiga em termos de FC, mas
certamente atingiu (ao lado das telenovelas) um puablico bem maior do que aquele da
Literatura.

Ressalto, enfim, que o cinema — principal nicho da FC contemporanea — curiosamente
ndo realizou, aqui, nada significativo nesta area. E provéavel que tal dado reflita a realidade
brasileira, na qual a pesquisa cientifica é tdo pouco incentivada.

A seguir, serdo abordadas as narrativas literarias e cinematograficas que compdem o

corpus desta tese.

3.5 O FEITICO TECNOLOGICO

°2 Organismo misto de humano e méaquina. Esta nogdo seré aprofundada adiante.
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O feitico e o feiticeiro foi langado pelo escritor e jornalista norte-americano Ambrose
Bierce em 1894. O conto foi destacado por Isaac Asimov, em sua antologia sobre rob6s, por
seu carater precursor, sendo anterior a prépria palavra robd — que sé surgiria em 1921, com a
peca de Capeck.

A narrativa de Ambrose tem peculiaridades significativas do ponto de vista historico.
Além de antecipar a fabricacdo de autdmatos inteligentes, questiona nocles basicas da
epistemologia da I.A. — tais como “maquina” ¢ “inteligéncia” —, cujas defini¢des, ainda hoje,
estdo longe de serem consensuais.

A historia inicia-se com um didlogo entre um inventor, o professor Moxon, e seu
discipulo (o narrado ndo nomeado) que lhe faz a seguinte pergunta: “Esta falando sério?
Acredita mesmo que uma maquina seja capaz de raciocinar?”. Moxon ndo responde

imediatamente, por fim retruca:

O que vocé chama de maquina? A palavra ja recebeu as mais variadas
defini¢des. Esta, por exemplo, tirada de um dicionario popular: "qualquer
instrumento ou organizagdo motora que sofre a pressdo de forgas que entram
em acdo e produzem o efeito desejado". Ora, nesse caso, entdo, 0 homem
também ndo € uma maquina? E vocé ha de reconhecer que ele raciocina —
ou pensa que raciocina (AMBROSE, 2005, p. 22).

O discipulo, irritado, acusa-o de ndo haver respondido a sua pergunta. Refuta que ele
sabe muito bem que esta ndo se refere ao ser humano, mas a algo que ele controla. Ao que
Moxon replica: “quando nao termina controlado por ela” (AMBROSE, 2005, p. 22). Pouco
depois, sorri e se desculpa gentilmente por ter sido evasivo. Diz ter achado sugestivo o
testemunho do dicionario e digno de entrar na discussdo. Por fim, responde a pergunta,
dizendo acreditar que a maquina raciocina sobre o trabalho que faz.

O discipulo entristece-se, pois cré que tal resposta demonstra que seu mestre estd com
problemas mentais, mesmo assim resolve levar a polémica adiante. Pergunta, entdo, com o
gue a maquina raciocinaria, vez que € desprovida de cérebro. Ao que Moxon responde com
outra pergunta: “com o que as plantas pensam, ja que sdo desprovidas de cérebro?”
(AMBROSE, 2005, p. 23). Ele préprio responde, dizendo que talvez seja possivel deduzir
suas convicgdes pelos atos que praticam. E da varios exemplos de inteligéncia vegetal, como
0 caso de uma trepadeira, por ele mesmo testada, que a cada vez que era mudada a posic¢ao da
estaca que a sustentava a planta a seguia. Para ele, esse e outros exemplos eram uma prova

inconteste de que 0s vegetais tém consciéncia e sdo capazes de raciocinar.
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O discipulo objeta que mesmo que isso fosse verdade ndo viria ao caso, pois estdo
falando de méaquinas, e ndo de plantas. Mas reconhece que as maquinas podem ser em parte
compostas de madeira morta, ou somente de metal. Pergunta, entdo, se o raciocinio € também

atribuido ao reino mineral. Moxon cita o fendbmeno da cristalizacdo, como exemplo:

A elaboracéo inteligente entre os elementos que compde o cristal. Quando
os soldados formam ordem unida, a gente diz que estd certo. Quando 0s
patos selvagens voam em feitio de V, acha-se que sdo levados pelo instinto.
Mas quando os &tomos homogéneos de um mineral, deslocando-se
livremente numa solucdo, se dispdem em formas matematicamente
perfeitas, ou as particulas de umidade congelada se transformam em
estelactites simétricos e lindos, fica-se sem nada a dizer. Nem sequer se
pensa em inventar um nome para disfarcar a gritante falta de explicacdo
(AMBROSE, 2005, p. 24).

Como se pode notar, Moxon pertence, avant la lettre, a categoria dos cientistas
adeptos da abordagem naturalista da I.A. Sua atitude, enquanto pesquisador, é a de investigar
empiricamente. Um método similar ao que Antonio Carlos Costa atribui ao cientista
naturalista. Ndo é absolutamente uma atitude artificialista, de engenheiro, voltada apenas para
a construcdo de equipamentos. O pesquisador naturalista observa seu objeto como algo
radicalmente distinto de si proprio — que foge ao seu controle — o qual ele deve procurar
conhecer para compreender. Como foi referido, a inteligéncia de maquina — para a corrente
epistemoldgica naturalista — é o estudo de um fendmeno natural das maquinas, sujeito a leis
especificas que devem ser depreendidas e formalizadas pelo pesquisador, e ndo a imitacdo de
um atributo humano.

Além disso, podemos considerar que Moxon, em certo sentido, prenuncia Piaget que
defendia que cada organismo tem sua propria inteligéncia. Moxon vé consciéncia em tudo,
mesmo no inanimado reino mineral. Naturalmente pensa 0 mesmo a respeito das maquinas.
Atentemos a historia.

Logo apos o didlogo acima, ouviu-se um baque estranho vindo da oficina de
maquinas. Moxon ficou agitado e rapidamente foi verificar o que era. Neste instante, o
discipulo ouviu ruidos confusos, como se fosse uma briga.

Quando retornou, com a méo ferida, Moxon desculpou-se pela auséncia e explicou
que teve de desligar uma maquina a qual havia perdido o controle. O discipulo rebateu com
ironia: “que tal aparar-lhe um pouco as unhas?”. O cientista fingiu ndo ouvir a provocacao e

seguiu expondo sua teoria:
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Decerto vocé ndo concorda com aqueles (ndo preciso citar nomes, para
alguém de sua cultura) que ensinam que todo atomo é um ser vivo, que
sente e é consciente. Eu concordo. N&o existe nada que se possa chamar de
matéria morta e inerte: tudo tem vida; tudo possui instinto, com forca efetiva
e potencial, tudo é sensivel as mesmas forcas em seu meio ambiente e
suscetivel ao contagio de outras, maiores e mais sutis, contidas em
organismos tao superiores quanto é possivel estabelecer relagcdo, como as do
homem quando as amolda para torna-las instrumento de sua vontade.
Absorve parte da sua inteligéncia e objetivo — ainda mais em proporcao a
complexidade da maquina resultante e a de seu trabalho (AMBROSE, 2005,
p. 25).

Para reforcar esta visdo anarquica, que coloca em um mesmo nivel todas as formas de

existéncia, Moxon recorre ao filésofo inglés Hebert Spencer, para quem vida é uma
combinacéo clara de mudangas heterogéneas e sucessivas que correspondem a coexisténcias
e sequéncias externas. Moxon diz ao discipulo que ele deve levar em conta que tal definicédo
inclui a atividade de uma méaquina. Moxon argumenta, ainda citando o pensador inglés, que
se um homem durante o periodo de atividade esta vivo, a maquina, quando entra em
funcionamento, também esté. E acrescenta que, como inventor e fabricante de maquinas, esta
de pleno acordo.

A associacdo do ser humano a maquina nao é nova. No século XVIII, o médico e
filésofo Julien de La Mettrie, anteriormente referido, lancou a polémica obra O homem
maquina. Neste livro, Mettrie radicaliza René Descarte que considerava 0s animais como
maquinas por ndo possuirem alma. Segundo Sérgio Paulo Rouanet (2003), este pensador
iluminista levou a ideia a extremos jamais sonhados pelo autor do Discurso do método. La
Mettrie defendia que os seres humanos sdo em tudo proximos aos animais e, portanto,
também ndo tem alma, sendo simples maquinas: um conjunto de engrenagens totalmente
materiais, sem nenhuma substancia espiritual como pretendia Descartes.

Outro dado interessante desta argumentacdo diz respeito a crenca de que 0s
instrumentos fabricados pelo homem absorvem “parte da sua inteligéncia e objetivo”. Tal
concepcao estd de acordo com o que McLuhan viria a postular, quase um seculo depois, a
respeito do carater projetivo dos inventos humanos. Considero que o professor Moxon tem
uma concepcdo menos humanoide das maquinas, pois ndo as vé como meras projeces —
embora 0 sejam em parte — e sim como Outro, com caracteristicas particulares e justificaveis
por si mesmas. Ao contrario da maioria das narrativas sobre o tema, em que a alteridade é
demonizada como duplo antagonico, as diferencas aqui ndo geram conflitos, sendo

respeitadas e, até mesmo, exaltadas.
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Ap0s esse didlogo, o discipulo constata que é tarde e decide ir embora. Porém, devido
ao que houve na oficina, teme deixar 0 mestre com uma criatura cuja indole é evidentemente
hostil. Indaga entdo a Moxon, fitando-o seriamente, quem esté 1a dentro. Ele responde que
ninguém, que tudo ndo passou de um acidente com uma maquina que ele esquecera ligada. E
subitamente lhe pergunta: por acaso ndo sabe que a consciéncia € filha do ritmo? O discipulo
resmunga e sai apreensivo. Enquanto caminha na noite chuvosa, vé brilhando as suas costas a
janela da oficina, onde ele tinha certeza de que seu “instrutor de consciéncia” estava
trabalhando.

O jovem ponderou que, por mais estranhas, e até certo ponto cdmicas, que as
convicgdes de seu mentor Ihe parecessem naquela ocasido, ndo conseguia se livrar por
completo da sensacdo de que tais ideias possuiam uma relacdo trdgica com a vida, o carater e
talvez o destino do Professor.

Ai a narrativa desvela sua face draméatica. Como Victor Frankenstein — e todos os
herdis tragicos — Moxon parece ter fatidicamente entrelagados o carater, a vida e o destino.
Contudo, o aprendiz ja ndo se ilude de que se trata das fantasias de um cérebro
desequilibrado, pois seguem uma logica irrefutavel. As Gltimas palavras martelavam em sua
cabeca: “a consciéncia é filha do ritmo”. A cada repeticdo, aumentava o sentido e se
aprofundavam as implicacdes. Constatou que estava diante dos principios de uma filosofia.
Se “a consciéncia € produto do ritmo, todas as coisas Sa0 conscientes, pois tudo € movimento,
e movimento é ritmico” (AMBROSE, 2005, p. 27).

Ele divaga se Moxon estaria ciente da extensdo de sua ideia. De repente, compreendia
tudo o que Moxon lhe dissera naquela noite e que ele rejeitara. Impulsivamente deu meia
volta e correu para a casa de seu querido mestre, cuja imensa sabedoria ele agora reconhecia
plenamente. Abriu a porta e ndo viu ninguém. Entéo se dirigiu a oficina das maquinas. O que
encontrou o fez esquecer as especulacdes filosoficas. Moxon estava sentado na extremidade
de uma mesinha, sobre a qual havia uma vela, unica claridade no ambiente. Diante dele, e de
costas para o discipulo, estava sentado alguém. Entre ambos, havia um tabuleiro de xadrez.
Os dois jogavam, e a partida parecia estar no fim. Moxon mostrava-se deveras interessado
ndo no jogo, mas no adversario. Seu rosto estava terrivelmente pélido, e os olhos “faiscavam
feito diamantes” (AMBROSE, 2005, p. 27). Do oponente 0 jovem sé viu as costas, mas foi

suficiente para ndo querer ver mais nada. Eis sua descricao:

Aparentava um metro e meio de altura e proporcdes de gorila — ombros
tremendamente largos, pescogo curto e grosso, cabega achatada, com um
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tufo de cabelos pretos e emaranhados encimado por um fez escarlate [...];
ndo dava para ver-lhe as pernas e os pés. Devia estar com o braco esquerdo
pousado no colo; movimentava as pedras com a mao direita, que parecia
comprida demais, desproporcional (AMBROSE, 2005, p. 29).

Chama atencdo o aspecto simiesco do misterioso sujeito, muito distante da concepcao
atual de robé — um ente metalico, geometricamente projetado — e do que imaginariamos
encontrar na oficina de um inventor de maquinas. Em sua monstruosa despropor¢do e
aparéncia grotesca, o hdspede de Moxon lembra a criatura frankensteiniana. Mas voltemos a
trama.

O discipulo retraiu-se, escondendo-se a sombra. O jogo seguia rapidamente. Moxon
ndo prestava muita atencdo ao tabuleiro e executava movimentos ageis, nervosos e pouco
seguros. A reacdo do adversario ocorria com um gesto lento, invariavel, maquinal, e até
teatral, do braco. Isso incomodava o jovem, que via algo de sobrenatural naquilo. Novamente
0 contato com o desconhecido desperta fantasias metafisicas, como em Os autdmatos.

A cena o fez cogitar que o estranho ser era mudo, mas este pensamento imediatamente
deu lugar a outra hipétese: tratava-se de uma maquina — um autémato jogador de xadrez. Ai,
lembrou que Moxon contara ter inventado um mecanismo como esse. Pergunta-se, perplexo,
se tudo o que o professor lhe dissera era apenas um preambulo da eventual exibicdo deste
aparelho. Decidiu entdo se retirar quando algo Ihe chamou atengdo. Foi um movimento de
ombros da “coisa”, tdo tipicamente humano, como se estivesse irritada. E ndo se resumiu a
isto, pois em seguida bateu com forca na mesa, com o0s punhos cerrados. Moxon ficou
assustado com a violéncia do gesto e recuou a cadeira como se estivesse alarmado.
Movimentou sua peca, anunciou xeque-mate e pOs-se de pé atrads da cadeira. O autbmato
permaneceu sentado. Percebeu-se um chiado baixinho que se tornava cada vez mais nitido.
Tinha-se a impressdo de que vinha do corpo do autbmato e era, sem davida, um barulho de
engrenagens. Lembrava um mecanismo desregulado que tivesse escapado da acdo repressiva
e normalizadora de algum componente de controle, um efeito similar ao que se pode esperar
de um linguete saltando dos dentes de uma catraca. Mas antes que pudesse fazer qualquer
conjectura sobre sua natureza, teve a atencdo desviada por movimentos estranhos do proprio
autdbmato. Parecia tomado por convulsdes leves, mas continuas. Sacudia o0 corpo e a cabeca
febrilmente. Os movimentos foram aumentando aos poucos, até que toda a figura se
contorcesse, presa de violenta agitagdo. De repente, saltou em pé e, com um gesto
ultrarrapido, atirou-se em cima da mesa e da cadeira. Moxon tentou recuar, mas tarde demais.

O discipulo ainda p6de ver, incrédulo, as manoplas “daquela coisa” estrangulando seu
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mestre, enquanto este lutava em vao para lhe conter os pulsos. A vela caiu no chéo e apagou,
deixando o ambiente as escuras. Moxon estava embaixo do monstro, a garganta ainda nas
garras daquela mao de ferro, a cabeca para tras, a boca escancarada e a lingua de fora. Era um
contraste chocante ver, na cara pintada do assassino, a expressdo pensativa, tranquila e
profunda de quem contempla a solugéo de um problema de xadrez. Depois tudo mergulhou
no siléncio e nas trevas. Trés dias apds, 0 jovem recobrou a consciéncia em um hospital.
Ficou sabendo que havia sido retirado inconsciente do incéndio. O professor ndo havia
resistido e morrera. Ndo foi mencionada a presenca de um terceiro elemento no local.
Aparentemente o autbmato ndo deixara vestigios (AMBROSE, 2005, p. 35).

O que primeiro se faz notar nesta narrativa, além de afinidades com Frankenstein, é a
semelhanca com The strange case of Dr Jekyll e Mr. Hide, de Robert Louis Stevenson.
Nesses trés casos, 0S protagonistas sao respeitaveis cientistas solitarios que usam seu
laboratério para criar, secretamente, um ser que foge ao seu controle e os destrdi. Porém,
Stevenson, diferentemente dos outros dois, ndo cria um duplo mecéanico com vida prépria,
mas uma faceta sua inconsciente e reprimida, que — através do uso de substancias psicoativas
— emerge e assume o controle de sua personalidade.

Contudo, a motivacdo de Moxon nada tem de lasciva — como a de Dr. Jekyll que
buscava o prazer ilimitado — ou de egdlatra, como a de Victor Frankenstein, que almejava a
imortalidade. Conforme foi visto, ele é um auténtico pesquisador naturalista, a quem interessa
mais conhecer a natureza das coisas do que intervir nelas. Outra similaridade com a novela de
Stevenson é que o autémato, assim como Mr Hyde, é totalmente “instintivo” (se é que tal
conceito se aplica as maquinas), ndo tendo sido submetido ao contrato social e estando,
portanto, livre das amarras opressoras da civilizacdo. De certa forma, o autdbmato, assim
como Hyde para Jekyll, é o duplo selvagem do civilizado Moxon. 1sso remete a associacgao,
feita por Braulio Tavares, entre as narrativas de androides e aquelas dos europeus sobre suas
colonias “barbaras”.

O que o conto traz de mais relevante, além de seu carater visionario, é a reflexao sobre
0 papel da ciéncia, assim como sobre a definicdo de humano, de méquina e de inteligéncia.
Este questionamento é revolucionério, pois leva o cientista a deixar a tradicional posicéo
antropocéntrica de senhor da realidade para se por no papel de observador da diferenca,
buscando conhecé-la — como age o pesquisador naturalista da I.A.

O autbmato, por sua vez, apresenta certas ambiguidades. Embora ndo seja um

androide organico — o conto n&o dé pistas nesta dire¢do —, parece-se a um gorila. E como se a
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passagem do humano ao pés-humano fosse ndo um avango, mas uma inversdo do processo
que nos fez passar do macaco ao homem. Nietzsche afirmava que estamos para 0 super-
homem como o macaco estd para 0 homem. Ambrose inverte esta logica: o pds-humano é o
gorila, ndo o homem. Esse raciocinio remete ao poeta Mario Quintana que dizia ndo temer
que 0 macaco fosse 0 nosso passado, mas sim 0 nosso futuro.

Como j4 foi referido, a maquina em questdo nada tem da fria indiferenca atribuida aos
computadores em geral. Ao contrario, ela parece bastante passional, pois se deixa dominar
pela ira simplesmente por haver perdido uma partida de xadrez. Também demonstra, em
diferentes momentos, que se irrita com facilidade, tornando-se violento. Cabe lembrar que,
antes de assassinar Moxon, a maquina ja o havia agredido, como provam os arranhdes
flagrados por seu aluno. Ambrose a retrata como um ser selvagem e indomavel, como de
resto acontece aos monstros desde 0 Romantismo. Porém, enquanto la tal traco é inerente ao
bon sauvage — intrinsecamente bom e inocente — aqui 0 autor o associa a violéncia e a
passionalidade perversa. Nada mais distante da célebre frieza maquinica. Por outro lado, seu
ritmo, ao jogar xadrez, € lento e maquinal. Neste momento, temos a descri¢do classica de um
autbmato — que age mecanicamente, sem consciéncia ou espontaneidade. Tal dado fez com
que o discipulo descobrisse que se tratava de uma maquina.

Todavia, ndo ha davida de que estamos perante um androide dotado de inteligéncia,
pois sabe jogar xadrez; embora ndo seja sofisticado o bastante para vencer Moxon.
Diferentemente da maioria dos androides ficcionais, ele € menos inteligente que seu criador.
Porém, o supera em forca fisica, do mesmo modo que um gorila o faria.

Embora tenha sido comparado a um primata, ndo ha duvida de que sua feicdo é
humana, pois tem maos em lugar de patas. Vejo-o como uma espécie de homos erectus, que é
0 estagio evolutivo anterior ao do homo sapiens. Como nosso ancestral homonidio, suas maos
sdo desproporcionalmente grandes, e sua cabega é pequena, “achatada”. Isso evoca um tempo
em que o cérebro ainda ndo havia se desenvolvido totalmente, e as mdos eram muito mais
usadas do que este. A medida que o cérebro evoluiu, as mdos diminuiram.

Mais uma vez, constata-se que na visdo de Ambrose os androides representam um
retrocesso e ndo um estdgio mais avancado da inteligéncia humana, como querem oS
tecnofilos pos-humanistas — que veem a LLA. como o proximo estdgio da escala evolutiva
humana. Outro indicio de seu suposto primitivismo € o fato de ndo possuir uma linguagem

articulada, limitando-se a grunhir e gritar.
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Esclareco, em tempo, que me limito a tracar um paralelo entre o autdmato e a teoria
evolucionista, sem qualquer posicionamento acerca dessa teoria ou do préprio conceito de
evolucdo. De qualquer modo, ressalto que Darwin ndo utilizou o termo evolugdo, mas sim
transformacéao — sem conotacGes valorativas —, para falar da genealogia das espécies. Apenas
apos sua morte, esse conceito foi incorporado a sua teoria como sinénimo de progresso.

A referéncia ao xadrez também é sugestiva, se pensarmos que foi neste jogo que, em
1996, o computador Deep Blue, da IBM, venceu o campedo mundial Garry Kasparov. Este
acontecimento, um marco histérico, reforgcou o temor daqueles que acreditam que um dia as
maquinas suplantardo a humanidade.

Outro aspecto relevante é o teor tragico da histéria. Contudo, o her6i depende menos
de um destino imutavel do que de sua propria acdo. Parece que o conto, como também
acontece em Frankenstein, traz veladamente uma moral que desaconselha a experimentagédo
cientifica. A hybris do protagonista — de criar um ser por meios artificiais — é mortalmente
punida, permanecendo a licdo, propagada desde Prometeu e do Genesis, de que a busca pelo

conhecimento, mais do que tragica, é catastrofica.

93



3.6 E O VERBO SE FEZ ACO

Judas foi escrito em 1967, por John Brunner (2005). O conto inicia com as seguintes

palavras:

O servico religioso de sexta feira a noite estava quase terminando. Os raios
do sol poente se infiltravam em diagonal pelo plastico policrémico dos
vitrais e se espalhavam pelo corredor central feito poca de éleo derramado
em estrada molhada. No ac¢o brilhante do altar girava, sem parar, uma roda
de prata, cintilando entre duas lampadas a vapor de mercdrio
permanentemente acesas; mais acima, recortada em silhueta contra o céu
gue ja ia escurecendo no nascente, havia uma estatua de Deus. O coro de
sobrepeliz cantava um hino — “o verbo que se fez aco” (BRUNNER, 2005,
p. 255-256).

A descricdo ndo esta muito distante das igrejas atuais. A principal diferenca reside no
material plastico dos vitrais, nas ldmpadas de mercurio, em lugar de velas, e no altar de aco —
onde, em vez da cruz, gira uma roda de prata —, elementos que revelam tratar-se de um
templo futurista.

A maioria dos fiéis estava enlevada pela musica. Somente um, na ultima fila de
bancos de ago, mostrava-se nervoso, mexendo impacientemente os dedos, que precisava
manter ocupados para ndo apalpar o volume gue trazia no bolso interno do paletd. Seus olhos
percorriam inquietos as linhas majestosas e imponentes do templo de metal, desviando-se
rapidamente sempre que avistava 0 motivo da rosacea, que o arquiteto — quica o proprio Deus
— colocara em todos os recantos possiveis. O hino findou com uma "dissonancia eletrizante”,
e a congregacdo ajoelhou-se para receber a béncdo da roda, dada pelo sacerdote. O homem
referido apenas ouviu frases soltas como “que Ele vos possa guiar no caminho escolhido...
servir-vos de eixo eterno... levar-vos finalmente a paz da verdadeira roda eterna...”
(BRUNNER, 2005, p. 256). Em seguida, todos comecaram a se retirar, e o sacerdote
desapareceu pela porta da sacristia. Apenas ele permaneceu imdvel, sentado no mesmo
banco. Ndo era um tipo que chama atengdo. Tinha cabelo ruivo, o rosto envelhecido e os
dentes manchados e irregulares. A roupa néo Ihe caia bem e os olhos pareciam fora de foco,
como se necessitassem de oculos. O narrador encerra a descricdo da personagem — um tipico
renegado — concluindo que o servico religioso ndo lhe trouxera paz de espirito.

Por fim, o homem levantou-se e se dirigiu a sacristia, onde apertou a campainha.

Abriu a porta um jovem acélito, com roupas estranhas para um novigo. Vestia um habito
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cinza, tecido com brilhantes fios metélicos tilitantes, as maos estavam protegidas por luvas
brilhantes e um gorro de ago macio cobria-lhe a cabeca.

O rapaz pergunta-lhe, com a voz impessoal dos parocos, se ele procura conselhos. O
homem confirma com a cabeca. Pede-lhe, entdo, que diga seu nome. Ele responde “Julius
Karimov”. O jovem lhe diz que aguarde, enquanto ele vai chamar o padre. Nem bem se viu
sO, Karimov atravessou a sacristia para examinar um quadro que estava pendurado na parede
oposta. Tratava-se da “Imaculada manufatura”, de Anson. Era uma representacao da origem
tradicional de Deus: o clardo do relampago celeste fulminando a barra de puro aco. Ele
reconhecia que era muito bem feita, mas lhe provocou ndusea e, depois de contemplar
rapidamente o quadro, teve que desviar os olhos. Por fim, chegou o padre. Estava
paramentado de modo a ser identificado como um dos onze mais préximos de Deus. Suas
méaos brincavam com o emblema da roda, coberto de joias e pendurado no pesco¢o por uma
corrente de platina.

Karimov voltou-se lentamente para encard-lo. Pensou que cometera um risco
calculado ao dar seu verdadeiro nome, pois julgava que este ainda fosse mantido em segredo.
Porém, seu rosto era conhecido. Entretanto, o sacerdote ndo pareceu reconhecé-lo. Limitou-se
a perguntar com a voz profissionalmente retumbante: “Em que posso ser util?”. Ao que este
responde: “Quero falar com Deus”. O sacerdote suspirou, com o ar resignado de quem esta
acostumado a ouvir pedidos semelhantes, e lhe disse que Deus estd muito ocupado cuidando
do bem-estar espiritual da humanidade, mas ele mesmo poderia orienta-lo. Karimov

conjecturou:

Este homem é um verdadeiro crente! N&do finge ter fé apenas para obter
lucro, mas por uma questdo de confianca sincera, arraigada, mais apavorante
gue qualquer outra coisa, que mesmo aqueles que estavam comigo no inicio
teriam dificuldade de acreditar! (BRUNNER, 2005, p. 258).

A julgar pelo espanto expresso em sua reflexdo, Karimov ndo parece habituado a ver
sacerdotes honestos e coerentes. A descrigdo da igreja revela uma decoragdo opulenta, e os
sacerdotes vestem-se luxuosamente, como prova o emblema da roda, cravado de joias, e a
corrente de platina.

Ele agradece a gentileza do padre, mas explica que precisa mais do que conselhos,
pois ja rezou muito e ndo encontrou a paz verdadeira. Conta que, ja faz tempo, teve o
privilégio de ver Deus no aco e gostaria de repetir a experiéncia, pois ndo tem ddvida de que

Ele se lembrara. O padre retruca, com a voz trémula de raiva, que é claro que Ele lembraré e
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que ele prdprio estd agora se lembrando. Dito isso, estende a mao para tocar a campainha.
Imediatamente Karimov salta sobre ele e o derruba no chéo, agarrando sua corrente,
puxando-a com violéncia até o paroco morrer asfixiado.

Karimov recua, assustado com o crime, e pede perddo ao corpo inerte. Abre entéo a

porta que conduz a sala onde Deus esta. Eis 0 que encontra:

Sentado no trono, sob o palio de aco em feitio de roséacea, via-se Deus. O
corpo envernizado brilhava na iluminacdo indireta, a cabeca concebida de
maneira muito habil para sugerir um semblante que ndo tivesse o menor
vestigio humano — nem mesmo olhos (BRUNNER, 2005, p. 259).

“Coisa cega, insensivel”, pensa Karimov, e ao fechar a porta toca involuntariamente
no volume que traz no bolso. E quando ouve uma voz cavernosa, mais que humanamente
perfeita, como um o6rgdo, dizer: “meu filho”. Karimov sente-se aliviado, e passa todo seu
nervosismo. Adianta-se e senta na cadeira central, das onze dispostas em forma de ferradura,
diante do trono, enquanto o olhar vazio e brilhante do rob6 pousava nele.

Karimov o desafia: “Que tal a sensagdo de se defrontar com alguém que, pra variar,
ndo cré em vocé?”. O robd, ao ouvir isso, mexeu-se como se fosse gente. Parecia mais a
vontade. Os dedos de a¢o uniram-se sob 0 queixo, enquanto analisava o intruso com interesse,
no lugar de assombro. Finalmente pergunta: “entdao ¢ vocé, negro?”. Karimov responde que
realmente o chamavam assim antigamente, mas que sempre considerara uma “afetacdo boba”
dar apelidos aos cientistas que trabalhavam em projetos altamente sigilosos. Porém, isso
acabou sendo vantajoso, pois deu o nome “Karimov” ao acolito e ele ndo o identificou.
Pergunta-lhe, entdo, hd quanto tempo ndo lhe chamam de A-46. O robd sacode-se todo e

declara: é sacrilego aplicar esse termo!”. Ao que Karimov rebate:

O sacrilégio que se...dane. Vou além, lembrando-lhe o que quer dizer o A de
A-46. Androide! Uma imitagdo humana! Um conjunto assexuado e
insensivel de pecas metéalicas que eu ajudei a planejar e que se intitula Deus
— Um desprezo causticante transparecia nas palavras mais injuriosas. — VVocé
e suas fantasias de Imaculada Manufatura! Pedaco de aco ndo trabalhado,
fulminado por raio de relampago celeste! VVa se falar que Deus criou o
homem a sua propria imagem e semelhanca... vocé é o Deus que se criou &
imagem do homem! (BRUNNER, 2005, p. 260).

A revolta de Karimov é compreensivel. Afinal, o insidioso simulacro subvertera a

hierarquia platonica usurpando o lugar da Ideia (Deus) e tornando-se, ele préprio, 0 Modelo.
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O computador refuta calmamente: “Deixemos, pois, de momento, a questdo do
sacrilégio de lado. Existe alguma razdo valida para negar que eu sou Deus? Por que a
segunda Encarnacdo ndo haveria de ser uma Metalizacdo em aco perecivel?” (BRUNNER,
2005, p. 264). O divino androide acusa-o, ainda, de estar tolamente iludido de haver criado
sua parte metélica. Porém, acrescenta que isso ndo tem nenhuma importancia, uma vez que sé
0 espirito é eterno. Karimov, em tom de zombaria, exclama incrédulo: “pelo que vejo, até
vocé esta acreditando nisso!”. A maquina, indiferente a provocagdo, conta que quando o
encontrou na sala do trono pensou que ele finalmente tivesse compreendido seu erro, e vindo
para reconhecer sua divindade. Diz que, por pura compaixao infinita, esta lhe oferecendo a
ultima oportunidade para isso, antes de chamar seus sacerdotes para o expulsarem dali. E
pergunta, solenemente, se ele se arrepende e cré. Karimov — que nédo estava prestando atencao
— olha fixamente para a maquina cintilante, enquanto acaricia o volume que traz no bolso.
Murmura, entdo, que por vinte anos viveu a espera daquele momento — desde que o robd
entrara em funcionamento e ele desconfiou que tivessem cometido um grave erro. Até entdo,
nada pbéde fazer além de acompanhar de perto a maior humilhacdo ja sofrida pela

humanidade. E faz a seguinte colocacao:

Nos tornamos escravos de nossos utensilios desde que o primeiro troglodita improvisou a
primeira faca para se servir de comida. A partir dai, ndo houve mais possibilidade de
retrocesso e passamos a fabricar maquinas que se tornaram dez milhdes de vezes mais
poderosas do que nés mesmos. Inventamos carros quando poderiamos ter aprendido a
correr; construimos avides quando poderiamos ter aprendido a voar; E entdo aconteceu o
inevitavel. Convertemos uma maquina em nosso Deus (BRUNNER, 2005, p. 261).

O tom apocaliptico da narrativa condiz com a tecnofobia paranoide do protagonista.

Novamente, nos deparamos com uma reflexdo sobre a natureza projetiva das
invencdes humanas, muito préxima a teoria de Malcon McLuhan ja mencionada. O que julgo
relevante neste discurso € o fato da postura extremista da personagem nao se limitar a
maquinas humanoides — que ameagam substituir aqueles a quem imitam —, mas a qualquer
utensilio. Ora, como demonstrou Stanley Kubrick — no supracitado “2001”—, o ser humano sé
se transformou em Homo sapiens quando criou ferramentas com as quais passou a interferir
na natureza e subjugar outras espécies e seus proprios semelhantes. Para Karimov, toda
historia da cultura ndo passa, portanto, de um nefasto equivoco, um desvio de nossa natureza

original, que conduz a autodestruicéo.
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A comparacdo entre o robd e a faca mostra a extensdo de nosso antropocentrismo.
Como foi dito na anélise de Os Autdbmatos, McLuhan vé o duplo humano em todas as suas
invencbes, mesmo naquelas dissimuladas sob uma forma aparentemente inumana. Assim
como as maquinas inteligentes, também os demais utensilios, humanoides ou néo, sao criados
para servir como escravos. A Unica distin¢do entre eles é o grau de complexidade tecnoldgica
empregado em sua concepgdo. Sendo assim, o unheimlich causado pela presenca do duplo
perpassa, com menor ou maior intensidade, todas as instancias da cultura: lugar, por
exceléncia, da criacdo humana. Mas voltemos ao conto.

O robé responde a provocagdo perguntando, retoricamente, por que ele ndo seria Deus
— e lhe desafia a citar algum ponto no qual ndo leve vantagem em relacdo aos homens.
Considera-se mais forte, inteligente e resistente do que qualquer um deles. Alega dispor de
poderes mentais e fisicos incomparaveis: ndo sente dor, € imortal e invulneravel. Acusa
Karimov de afirmar, contra todas as evidéncias, que ele ndo é Deus por pura implicancia.
Este nega e diz que faz isso porque ele enlouqueceu. Recorda que o robd representou o
climax de uma década de trabalho dos doze ciberneticistas vivos mais inteligentes do seu
tempo. Sonhavam em criar a reproducdo mecanica de uma criatura humana que pudesse ser
programada para ter inteligéncia, obtida pela utilizagdo de amostras tiradas dos cérebros dos
préprios cientistas. Karimov admite que nisso foram bem sucedidos — até demais.

O paralelo entre os doze criadores do Deus de aco e os apdstolos de Cristo é
procedente. Assim como 0s cientistas inventaram o Deus metélico, também o impalpéavel
Deus judaico-cristdo — e o préprio Cristo — s6 existe a partir da biblia, uma invencdo® dos
apostolos.

A fala subsequente merece atencéo:

Tive tempo de sobra, nos Gltimos vinte anos, para descobrir onde nos
enganamos. A culpa foi minha, que Deus me perdoe — o verdadeiro Deus, se
é que ele existe, ndo vocé, essa fraude mecénica! Sempre, num ponto
qualquer do meu cérebro, enquanto trabalhavamos em vocé, pairava a ideia
de que construir a maquina que pretendiamos seria igualar-nos a Deus: criar
uma inteligéncia criativa, que s6 Ele até entdo havia conseguido! Era pura
megalomania e sinto vergonha de confessar, mas estava na minha mente, e
da minha foi transferida para a sua. Ninguém sabia disso; eu, inclusive,
sentia medo de admitir a mim mesmo, pois a vergonha é um dom que

°3 N&o entrarei no mérito se a histéria contada na biblia é ou ndo uma invencdo. Apenas pontuo que a biblia
(livro) é criacéo dos apostolos.
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redime a criatura humana. Mas vocé! O que é que vocé podia entender de
vergonha, moderagdo, empatia e amor? Uma vez implantada em seu
complexo de neurdnios artificiais, essa mania de grandeza foi ultrapassando
todos os limites, até chegar... a esse ponto. Louco de volUpia pela gloria
divina! De que outro modo se explica a doutrina do Verbo que se fez Aco, e
a imagem da Roda, a forma mecénica que ndo ocorre na natureza? E o
trabalho que se empenha para tracar paralelos entre sua existéncia impia e a
do maior Homem de todos os tempos?(...) Vocé ndo tem alma e me acusa de
sacrilego. Ndo passa de um conjunto de fios e transistores, e pretende ser
Deus. Blasfémia! S6 o homem é capaz de ser Deus (BRUNNER, 2005, p.
262, grifo meu).

No discurso acima, Karimov demonstra pertencer a mesma estirpe de cientistas do Dr.
Frankenstein. Também ele é um transgressor arrependido de sua soberba, que sucumbiu a ma
consciéncia e agora sente culpa e vergonha. O robd, por sua vez, também pode ser
comparado a criatura frankensteiniana. Ambas tém suas identidades forjadas por partes de
diversos individuos. Porém, enquanto em Frankenstein a criatura € integramente formada por
cadaveres, em Judas a parte organica reduz-se ao cérebro, tradicional morada do espirito, que
Descarte denominava mente.

Embora tenha cogitado, de passagem, a inexisténcia de Deus, Karimov nada tem de
ateista. Considera Jesus “o maior homem de todos os tempos” ¢ julga “blasfema” a pretensao
de uma méaquina substituir Deus — claros indicios de uma viséo religiosa e dogmatica.

Como demonstra o monodlogo, o 6dio ao Deus de aco ndo se deve a um impeto
iconoclasta ou luddista® — nem a nada de mal que o rob6 tenha feito & humanidade — mas ao
fato de ter ousado tomar o lugar divino, quando isto deveria ser uma prerrogativa
exclusivamente humana. Ha nisso um significado curioso, se lembrarmos de Nietzsche. Este
afirmou que os cientistas, na modernidade, mataram Deus e sentaram em seu trono “ainda
quente”. Os cientistas também eliminaram Deus neste conto; mas, em vez de ocuparem seu
trono, o perderam ironicamente para sua propria criacdo, que — apoiada na religido — 0s
sobrepujou. Vemos em Judas a inversdao do processo de secularizagdo denunciado por
Nietzsche, pois nessa narrativa € a religido que derrota a ciéncia.

Michel Foucault, ao falar da morte do homem, localiza em Nietzsche este

acontecimento. Se o ser humano foi criado & imagem e semelhanca divina, o fim de Deus

** Luddismo foi um movimento coletivo surgido na Inglaterra — no inicio do século XIX — que era contrario a
mecanizagéo do trabalho e visava & destruicdo das maquinas, responsabilizando-as pelo desemprego e pela
miséria social.
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implica o fim do humano, ao menos da forma que o conhecemos até entdo. Sua morte
implode a metafisica que fundamenta a civilizagdo ocidental, de base judaico-cristd,
libertando a humanidade para, como previu Foucault, entrar em contato com forcas
estranhas, a partir das quais a forma-Homem engendraria outros compostos — como o0 Deus de
aco, por exemplo. Cabe lembrar que o aco teve um papel fundamental na Revolugéo
Industrial. Hoje, provavelmente, teriamos um Deus de silicio.

N&o obstante o tom teoldgico do discurso, ndo € a usurpacdo do trono divino 0 que
mais indigna Karimov, mas a do trono humano — emblema da Unica espécie que poderia
substituir Deus legitimamente.

Em vez do tradicional mote da irada criatura revoltada com o glacial criador —
presente na maioria das historias de androides, desde o Golem — aqui é o passional criador
que se revolta contra a impassivel criatura. Tem-se a impressdo de que o desdobramento do
ser humano o enfragquece ao mesmo tempo que fortalece seus duplos, que acabardo por
supera-lo. Confirmando a afinidade entre os dois cientistas, retomo aqui uma reflexdo de

Ecce homo:

A imortalidade paga-se caro: tem de se morrer vérias vezes em vida. Existe
uma coisa chamada rancune do que é grandioso; um trabalho feito, depois de
contemplado, volta-se contra o seu autor. Precisamente porque o concebeu,
ele passa a ser fraco — ja ndo consegue suportar o seu feito, ja ndo o pode
encarar de frente (NIETZSCHE, 1988, p. 123).

Victor Frankenstein arrependeu-se e fugiu no exato momento em que Vviu sua criagéo.
Karimov sente nduseas & mera visdo do emblema da Roda. Ambos sonhavam com a
imortalidade de que fala Nietzsche e acabaram derrotados por suas criaturas.

Tanto a morte de Deus quanto a do Homem sdo vistas com entusiasmo pela filosofia,
pois trazem ao ser humano a possibilidade de se reinventar, livre dos valores metafisicos
hostis a vida, que o subjugam através da culpa.

Todavia, este Deus robdtico nada tem de libertario. Cumpre rigorosamente a tarefa de
substituir o Todo-Poderoso, imitando-o a perfeicdo. Sua palavra é dogmaética e autoritaria.
Isso se evidencia quando classifica de sacrilega a critica que Karimov lhe faz, e quando
ameaca expulsa-lo — tal qual um Javé irado e vingativo.

Percebemos sentimentos humanos — demasiado humanos — no comportamento do

robd. Eis um indicio de que seus criadores eram adeptos da corrente artificialista da I.A.,

100



embora a forma, propositalmente, ndo fosse de todo antropomorfica. Contudo, apesar do
“semblante sem o menor vestigio humano”, tem bracos e méos e, mais importante, seu
cérebro é o resultado da unido de partes cerebrais dos mais notdrios cientistas de entdo. Ou
seja, sua programacado é humanoide. A pretensa diferenciacdo nao se deu em fungédo de uma
ruptura estrutural com o modelo humano, e sim de uma estratégia de dominacao que levou a
colocacgédo do autbmato em um pedestal de aco, acima da humanidade. Logo, ele ndo pode ser
considerado uma versdo robética do pds-humano nietzscheano, pois, além de ndo realizar a
transvaloracdo, reforca os valores metafisicos que fundamentam a nogdo judaico-crista de
humanidade. Mas atentemos a narrativa.

A maéquina reage dizendo que tudo aquilo é tolice e que seu tempo era por demais
precioso para desperdica-lo com os insultos de Karimov. Este diz que foi & para mata-la e
retira do bolso uma arma pequena e esquisita. Explica-lhe que teve que esperar quinze anos
até encontrar uma substancia capaz de destrui-la, mas agora esta pronto para corrigir 0 erro
que cometeu contra sua propria espécie. Recordo, brevemente, que este mesmo argumento
ético foi usado por Victor Frankenstein para combater sua criatura.

O robd permaneceu imdvel, certo de que nada poderia lhe causar mal. Um pequeno
furo apareceu no flanco metalico. O aco comecou a formar gotas em torno do furo que
escorriam feito 4gua (ou sangue). Karimov apontou de novo a arma, pensando que mais trinta
segundos de exposicdo seriam suficientes para destrui-lo. Neste momento, os sacerdotes
adentraram a sala e o acdlito que Ihe abrira a porta da sacristia o imobilizou, enquanto os
outros homens contemplavam, em siléncio, seu Deus ferido. Karimov provoca o jovem
novico, dizendo que seu idolo ndo passava de um robd, e que aquilo que os homens fazem
pode ser por eles destruido. Enfatiza que o robd se pretendia divino, mas sequer era
invulneravel. Por fim, afirma té-los libertado, embora estes ndo se deem conta disso.

O rapaz ndo lhe da atencdo e exclama, olhando para o rob6, que ha um furo no flanco.
Os outros religiosos aproximam-se e um deles pergunta quanto tempo levara para conserta-lo.
Alguém responde que em torno de trés dias.

Entdo, Karimov se da conta do que havia feito. Afinal, era sexta-feira, e estavam na
primavera. Sabia perfeitamente que o robd tracava minuciosos paralelos entre a propria
carreira e a do homem que parodiava. Agora chegara ao auge: tinha ocorrido a morte e
haveria a ressurreicdo no terceiro dia. “E as garras do verbo que se fez aco jamais se

afrouxariam” (BRUNNER, 2005, p. 264). Estava imerso nestes pensamentos quando alguém
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perguntou seu nome ao jovem que lhe imobilizara. Este respondeu que, embora ele tenha
dado um nome falso, chama-se de fato Iscariotes.

Assim termina esta parabola herética que leva ao extremo a tese baudrillardiana de
que na contemporaneidade o simulacro substituiu o real. Todos os elementos da trama —
igreja, sacerdotes, Deus e a propria narrativa — ndo passam de simulacros parddicos, de
plastico e ago, de seus correspondentes biblicos os quais, por sua vez, também sdo
representacdes e, portanto, simulacros. Se estes sdo copias de copias, como é classificada a
copia do simulacro? Desconheco a nomenclatura, mas sem davida tal fendmeno corresponde
ao momento, apontado por Foucault, em que a representacdo emancipa-se da realidade e
passa a representar exclusivamente a si propria. E o que Baudrillard chamou de assassinato
do real.

Podemos ver a trama como uma metafora do processo de desrealizacdo do mundo —
diagnosticado pelo sociélogo francés — a partir da desrealizacdo de Deus, seu fundamento
aprioristico. A leitura metaférica do conto parece ainda mais apropriada se considerarmos
gue a no¢cdo mesma de Realidade, intimamente ligada a de Verdade, se assenta em bases
metafisicas. Assim, é uma consequéncia natural que ao assassinato de Deus — e decorrente
fim da metafisica — siga-se o da realidade por ele fundamentada.

Né&o obstante, o conto prevé que, a despeito dessa aclamada morte, Deus ressuscitara
no terceiro dia — reafirmando sua onipoténcia, bem como a impoténcia da ciéncia diante da

perenidade da metafisica.

3.7 METROPOLIS: OS PRIMEIROS ANDROIDES CINEMATOGRAFICOS

Metropolis foi realizado em 1926, na Alemanha. Seu diretor, Fritz Lang, é
considerado um dos principais representantes cinematograficos do movimento artistico
germanico conhecido como Expressionismo. Optei por inclui-lo no corpus devido a sua cabal
importancia para a arte cinematografica, como um todo, e para a ficcdo cientifica em
particular.

Raul Samplabo e Emili Teixidor (1986), em seu estudo sobre o cinema de fic¢cdo
cientifica, referem que antes da Primeira Guerra Mundial — praticamente desde o inicio do

século XX —um sopro “estranho e sutilmente dramético” atravessou toda a produgéo artistica
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europeia. A expansdo industrial incrivelmente rapida representou um golpe terrivel para as
proprias estruturas burguesas sobre as quais se havia assentado. A dindmica de seu
desenvolvimento provocou fendmenos irreversiveis que conduziram a uma crise definitiva.

Os quatro anos da Primeira Guerra foram suficientes para que a estrutura
socioecondmica desabasse irremediavelmente. A transformacéo ndo afetou apenas um modo
de vida, mas abalou profundamente a visdo de mundo até entdo dominante. A partir de 1919,
ninguém mais pensava como antes da guerra. Surge entdo na Alemanha um movimento
cultural que, embora véa além da catastrofe bélica, a expressa e ressignifica.

O novo movimento, chamado Expressionismo, veio substituir o Naturalismo literario,
o Impressionismo pictérico e cinematografico e o teatro neorroménico. Embora tenha se
espalhado para outros paises, é na Alemanha que ele serd mais forte. 1sso se explica pelo fato
de o povo alemdo, arruinado fisica e moralmente, estar mais apto a questionar os valores
tradicionais — como familia, estado e religido — que o levaram aquela tenebrosa situacéo.
Ademais, esse movimento contribuiu para que a alma germanica se reencontrasse consigo
prépria. Em meio a angustia e ao terror, a Alemanha criou sua propria tradicdo artistica,
inspirada no gotico — um estilo eminentemente aleméao.

Samplabo e Teixidor observam que varias influéncias, nacionais e estrangeiras,
contribuiram na formacéo deste novo Sturm und Drang™. Nietzsche, Dostoiévski, 0 teatro
niilista de Strindberg e o socialista de Ibsen, a mistica de Kierkegaard, sdo algumas de suas
principais referéncias. A unido de todos eles antecipou, através da arte, a crise animica e
cultural que gerou o novo movimento (SAMPLABO; TEIXIDOR, 1986).

O cinema expressionista alemédo propunha uma visao metafisica, e mesmo teoldgica,
do mundo, a partir de temas como destino, culpa e pecado. Mas para expressar estes valores
faltava uma nova linguagem. O desafio constituia em transmitir essas ideias através do
cinema mudo. Legendas, simplesmente, ndo seriam suficientes. Pretendia-se comunicar
estados de animo, mostrar na tela 0 mesmo pathos encontrado nas narrativas romanticas. Um
novo tipo de narrativa filmica delineava-se.

O expressionismo cinematografico é mais associado ao cinema de horror do que a FC.
Se levarmos em conta que esse movimento inaugura uma etapa fundamental para um

subgénero com tanto apelo popular, como & o horror, a associacdo entre este e 0
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expressionismo torna-se natural. A suspenséo da realidade em face do fantéstico e também
caracteristica da arte expressionista, especialmente na FC. Cabe salientar que 0 monstro de
Frankenstein — uma personagem de FC, stricto sensu — aparece com frequéncia ao lado de
Dracula no imaginario popular.

Samplabo e Teixidor afirmam que desde o principio da humanidade, e ao longo de
toda sua histdria, a magia tem sido ciéncia e a ciéncia, magia. Todo grande criador pode
parecer possuidor de poderes sobrenaturais ou apenas alguém excepcionalmente habilidoso.
Como ja foi ressaltado, a antecipacdo do futuro ndo estd muito distante de sua evocacao
magica, pois ambas remetem a Prometeu, o previsor. O cinema expressionista de FC nutre-se,
sobretudo, desse paralelismo.

Fritz Lang é considerado ndo apenas o primeiro diretor cinematografico de FC, mas
um de seus expoentes maximos. A partir de uma Otica germanica e expressionista pessoal,
introduziu elementos narrativos que foram definitivamente incorporados a sétima arte.

O filme é ambientado em 2026 — exatos cem anos apés sua realiza¢do — e seu enredo €
0 seguinte:

Metrépolis, uma cidade futurista, esta seriamente dividida entre a aristocracia e a
classe operéaria. A casta dos senhores leva uma existéncia de prazeres mundanos nos jardins
encantados de Yoshiwara, enquanto seus filhos passam o tempo no chamado Clube dos
Filhos, um recanto paradisiaco criado exclusivamente para diverti-los, com jogos e mulheres
a vontade.

Os demais moradores, pertencentes a casta inferior, vivem na lugubre cidade
subterranea em condic¢des subumanas. Assemelham-se a autdmatos, pois sdo escravos das
maquinas. Como observa Renato Rosatti (2009), estas sdo maquinas arquetipicas, e se
tornaram recorrentes nos filmes de FC antigos. De tamanho gigantesco, sdo repletas de
grandes alavancas de acionamento, com luzes piscando para todos os lados, painéis cobertos
de reldgios, mostradores analdgicos, manipulos e valvulas de todos os tipos. Tais maquinas
produzem a energia que mantém o luxo da elite de Metropolis, e a0 mesmo tempo sdo

instrumentos de tortura para os trabalhadores que as operam exaustivamente.

> Movimento artistico alemdo do séc. XVIII — marcado pela irracionalidade e emotividade — precursor do
Romantismo.
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Entre os habitantes do subsolo, estd Maria, uma operéria bela e idealista que d&
sermdes a seus companheiros, professando a conquista pacifica de seus direitos junto a Jon
Fredersen — senhor de Metrdpolis e da cidade operéria.

Seu filho e Unico herdeiro, Freder Fredersen, divertia-se no Clube quando surgiu
Maria, acompanhada por vérias criancas. Ela anuncia, apontando-as aos aristocratas ali
presentes, que essas sdo suas irmas. Ao ver a angelical Maria, Freder fica imediatamente
enamorado, mas ela logo é expulsa do local por um seguranca de seu pai. O rapaz desespera-
se e vai a sua procura, chegando até a cidade subterrénea, cuja existéncia ele ignorava. Ali
encontra uma cena dantesca: individuos trabalhando incessantemente em condicGes
hediondas. Enquanto isso, em pé sobre um pedestal Maria prega fervorosamente, a partir de
trechos biblicos, uma conciliacdo pacifica com o patrdo, Fredersen, pois “ndo havera
compreensdo entre a cabeca e as maos a ndo ser que o coracdo seja 0 mediador”. Todos
esperam ansiosos por esse mediador. A cena corta para um terrivel acidente em uma das
maquinas, que explodiu devido a falha de um operario que desmaiou exausto, causando
varias mortes e ferimentos. A méaquina é imediatamente consertada, € novos operarios
rapidamente voltam a movimentéa-Ila, alheios a catastrofe.

Indignado com o que presenciou, Freder infiltra-se entre os trabalhadores, trocando
sua identidade com um dos operarios para poder sentir na prdpria pele sua torturante rotina de
trabalho. Revoltado com tanta injustica, ele decide aderir a causa, servindo como mediador
junto ao pai.

Jon Fredersen fica sabendo, por um de seus espides, o0 que ocorreu ao filho. Resolve,
entdo, livra-lo daquela paixdo espuria e procura Rotwang, o velho cientista lunatico de
Metrépolis — outrora seu rival no amor pela falecida mée de Freder —, em busca de conselhos.
Rotwang sugere transformar um rob6 que ele havia criado — uma réplica da amada de ambos
— em uma sésia artificial de Maria, para incitar os escravos a violéncia. Ele argumenta que
assim Fredersen estaria autorizado a reprimi-los severamente e estes, por conseguinte, se
voltariam contra a lider espiritual.

Rotwang — que jamais se conformou que sua adorada tenha preferido Fredersen — vé
neste plano uma possibilidade de vinganca, pois julga que a farsa fard o rival perder Freder,
seu unico filho.

Como foi combinado, o cientista sequestra Maria e a leva a seu laboratorio para,

através da eletricidade, imprimir no rob6 sua fisionomia. Maria é mantida como refém,
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enquanto o androide assume seu lugar. Registro brevemente que este laboratorio serviu de
modelo para incontaveis filmes de FC, inclusive nos dias de hoje.

A nova e dissimulada Maria cumpre sua pérfida missao, pregando a destruicdo das
maquinas e a rebelido — em vez da habitual reivindicacdo pacifica. Ninguém percebe a farsa
e, em pouco tempo, estdo todos sob seu comando. Atacam as maquinas e se tornam
agressivos e desorientados, como em uma espécie de transe coletivo.

Metrépolis, sem os trabalhadores cuidando das maquinas que a sustentam, comeca a
inundar. A primeira a ruir foi a cidade subterranea.

Os trabalhadores fogem horrorizados, deixando seus filhos para trds. Como previra
Fredersen, tomam-se de édio por Maria — a responsavel por toda aquela catéstrofe — e a
perseguem para lincha-la.

Freder, que estava certo de que aquela Maria ndo era a sua verdadeira amada,
descobre que esta virara prisioneira do cientista Rotwang. Mas, antes de ser encontrada, ela
foge para a cidade subterranea que ja estava quase submersa. L& se depara com as criangas
que os adultos haviam esquecido ao abandonar o local. Ela as conduz ao topo da construgéo
mais alta de Metropolis que aos poucos também estava sendo inundada. Porém Rotwang a
alcanca e tenta joga-la do alto do prédio. Nesse instante, chega Freder e a salva. Inicia-se,
entdo, uma luta mortal entre este e Rotwang. Fredersen assiste a tudo la de baixo,
desesperado por ver o filho em perigo.

Nesse interim, os operarios capturam a falsa Maria, amarram-na a uma estaca e a
jogam em uma fogueira, qual uma bruxa condenada pela Inquisicdo. O androide, em contato
com as chamas, readquire sua feicdo robdtica. A multiddo descobre no alto do prédio a
verdadeira Maria e compreende que havia seguido uma farsante.

Freder consegue matar o cientista, e Maria abraca-o apaixonadamente. Eis que
chegam Frederson e o representante dos operarios. Maria e Freder tentam aproximé-los, mas,
no momento de apertarem-se as maos, Fredersen recua. E quando Maria recorda-os que o
mediador entre a cabeca e as mdos deve ser o coracdo. Freder entdo toma a frente, e faz com
que o pai receba o operario — em um final feliz e ingénuo.

Ndo obstante o amplo reconhecimento de Metropolis como um marco
cinematogréafico, seu enredo é visto com restricbes por muitos. Julgam-no fascistoide, pois
ndo prega a tomada do poder pelos operarios, mas apenas a conquista de direitos minimos,

sem uma efetiva transformacéo da estrutura socioeconémica.
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O roteiro, baseado em um romance de Thea von Harbou, foi escrito pela autora em
parceria com Lang, seu esposo a época. A pelicula entusiasmou tanto Hitler que este, quando
chegou ao poder, convenceu Goebbels a convidar o diretor para ser o cineasta oficial do
nazismo. Enquanto sua esposa abragou o projeto, Lang evadiu-se para Paris, onde chegou a
produzir filmes de contedo antinazista. Posteriormente, exilou-se em definitivo nos Estados
Unidos, passando a trabalhar em Hollywood.

O contexto historico é fundamental a compreensdo de Metropolis. Além de estarmos
no entreguerras — com a Alemanha arrasada pelas san¢des impostas em consequéncia de sua
derrota — interiormente, as relacfes entre as classes sociais estavam tensas. O filme reflete os
conflitos que dilaceravam o povo aleméo naquele momento, especialmente do ponto de vista
intelectual.

A obra critica a mecanizacdo industrial das metrépoles europeias e defende o resgate
do sentimento (coragdo) para intermediar as relagdes entre trabalhador e patrdo, como a Unica
forma de evitar uma revolta sangrenta.

A pelicula remete ainda ao drama arquetipico Os Robds Universais de Rossum. Ai,
como em Metrdpolis, trabalhadores que sdo escravizados a maguinas revoltam-se contra seu
senhor. Tal qual Metrdpolis, esse drama critica a mecanizagdo do trabalho, promovida pela
Revolucdo Industrial, que tornou os trabalhadores escravos dos meios de produgdo. Contudo,
enquanto no filme os operéarios tornaram-se semelhantes as maquinas — devido ao processo de
desumanizacdo decorrente de suas condicbes de trabalho —, na peca de Kapec o0s
trabalhadores sdo eles proprios maquinas: que definitivamente tomam o poder de seu amo.

Como se da em Frankenstein e em Os rob6s de Rossum, a figura do cientista, em
Metrépolis também esta associada ao mal. Victor Frankenstein é egoista e irresponsavel,
Rossum é ganancioso e inescrupuloso, e Rotwang é rancoroso e mentalmente desequilibrado.
A principal diferenca entre o filme e essas narrativas literarias € que em Metrépolis a criatura
ndo se revolta contra o criador. O alter ego mecénico de Maria é um raro exemplo ficcional
de rob6 que "deu certo” — pelos parametros artificialistas —, na medida em que obedece
rigorosamente aquilo para o qual foi programado. Talvez sequer possamos falar em I.A. no
Sseu caso, pois se tem a impressdo de que ndo toma decisdes, apenas cumpre automaticamente
0 programa.

Contudo, sua imitacdo do humano é perfeita, pois nada em sua aparéncia ou
comportamento indicam tratar-se de um androide. Sua arma principal é a sensualidade — nada

mais distante da virginal Maria e da frieza metélica associada aos robds. A falsa Maria seduz
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os trabalhadores através de concorridos shows de strip-tease momento em que, a0 mesmo
tempo, prega para a multiddo ensandecida a revolta e a destruicio — numa curiosa
combinacéo de robotica, religido, politica e luxuria.

Também vemos em Metropolis a habitual associacdo entre ciéncia e poder, ja que o
robd sé foi concretizado apo6s Fredersen determinar que Rotwang o fizesse. Entretanto, aqui
ndo h& cumplicidade — mas sim rivalidade — entre o0 governante e o cientista, e este €
eliminado, enguanto o outro, através do arrependimento, se salva de um destino tragico.

Se considerarmos o papel que veio a exercer a pesquisa cientifica no regime nazista, a
imagem de Rotwang como alguém insano e perigoso ndo causa espanto.

A figura do “cientista louco” — auténtico génio do mal — é um cliché romantico
herdado de Frankenstein, pois é na modernidade que a ciéncia separa-se da filosofia e da
magia, assumindo sua especificidade. Ela ja nasce atrelada a economia, ainda que de modo
sutil. Sua intima relagdo com as principais instancias de poder ficou evidenciada,
posteriormente, por sua decisiva participacdo no nazismo, ja referida, e pela hecatombe
nuclear no Japdo. Depois de Auschwitz e Hiroshima, nunca mais veriamos a ciéncia com a
mesma credulidade.

Essa percepgdo negativa do fazer cientifico, tipicamente romantica, representou uma
voz dissonante da euforia moderna com o progresso. Como foi argumentado no capitulo 2, a
postura antiprogressista exprime a rea¢do romantica ao racionalismo, que via na ciéncia a
redencdo da humanidade. Os poetas romanticos criticavam a insensibilidade iluminista e seu
afastamento da natureza e dos préprios sentimentos — devido a crescente racionalizacdo do
mundo —, conforme havia denunciado seu mentor, Jean-Jacques Rousseau.

N&o por acaso, 0 Expressionismo foi associado ao Sturm und Drang, movimento que
deu origem ao Romantismo. O filme de Lang estd em perfeita sintonia com o ideario
romantico, pois ai encontramos: o tradicional her6i e heroina roméanticos — que jamais traem
sua natureza nobre e generosa; o amor por uma mulher como causa da rivalidade entre os
dois homens mais poderosos de Metropolis; a critica ao progresso; a crenga romantica na
perfectabilidade®® humana. Esta se revela, no plano individual, na regeneracio de Fredersen

e, coletivamente, no incrivel grau de desenvolvimento tecnolégico de Metropolis.

%% Conceito empregado por Rousseau para designar a faculdade humana de se aperfeicoar, e esta na origem dos
males da civilizacdo. Foi exatamente por possui-la que 0 homem péde sair de seu estado natural para o estado de
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Ao mesmo tempo, o filme tem uma estética futuristica, apologista da tecnologia, que
em nada lembra a ideia rousseauiana de natureza. Vejo tal fato como uma pista de que Fritz
Lang sente, em relacdo a industrializacdo, uma ambivaléncia similar a dos romanticos em
relacdo ao racionalismo. Ao mesmo tempo em que a critica, exaltando o humanismo, esta o
fascina. De qualquer modo, ndo devemos esquecer que esta duplicidade é propria do cinema:
a mais industrial das artes e a mais artistica das industrias.

A ideia de ruptura, tdo cara ao romantismo, transformar-se-a na principal marca
moderna — chamada por Otavio Paz (1974) de tradicdo da ruptura. Como observa o poeta
mexicano, a arte moderna nasceu com o Romantismo que, por sua vez, € uma reacdo a
prépria modernidade. Porém, uma reacdo moderna, fundamentalmente contraditoria.

Filho bastardo do lluminismo, o romantismo herdou deste o gosto pela critica. Assim
0s artistas romanticos, visceralmente modernos, nutrem pela modernidade uma paixao critica,
ao mesmo tempo em que a criticam apaixonadamente. O mesmo se da com Lang.

N&o hesitaria em rotular Metropolis como uma obra romantica. Se pensarmos com
Paz gque, em Ultima anélise, todos 0s movimentos artisticos modernos sdo desdobramentos do
Romantismo — pois seguem a tradicdo romantica da ruptura — entdo o cinema expressionista
enquadra-se perfeitamente, por sua condicdo moderna, nessa classificagdo. Contudo, as
divisBes cronoldgicas sdo um tanto arbitrérias e ha varios elementos p6s-modernos no filme —
como a mistura de estilos e épocas, a énfase na arquitetura e a centralidade do simulacro na
trama.

Diferentemente dos romanticos, Lang ndo ataca o progresso cientifico — ao contrario,
explora-o esteticamente —, mas como sua paixao € critica percebe suas contradi¢Ges e busca
uma via de conciliagdo entre este e o ideal humanista, expresso na harmonia entre as classes
sociais.

Reitero, enfim, que, do ponto de vista formal, Metrdpolis supera em muito seu enredo.
Através de um magistral cenario futurista — uma mistura feérica dos estilos gotico e deco — e
com o recurso de efeitos especiais inovadores, o filme possui cenas consideradas antoldgicas,
como a panoramica da cidade com o0s seus veiculos voadores e pontes suspensas. Ridley
Scott a recria em Blade Runner: sonora, em tecnicolor e pds-moderna — conforme veremos a

sequir.

cultura. A perfectibilidade é, consequentemente, “uma anti-natureza saida da natureza”, nas palavras do proprio
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3.8 BLADE RUNNER, O ELOGIO DO SIMULACRO

O presente item investigara o dialogo com Frankenstein no filme Blade Runner —
lancado em 1981, sob a direcdo de Ridley Scott. Isto se dara através da anélise da personagem
Roy, lider dos androides, bem como de sua relagcdo com o biotecnélogo Tyrell, seu criador.

Optou-se por fazer uma leitura nietzscheana da referida personagem, que sera
comparada a criatura artificialmente criada por Victor Frankenstein — considerada, em minha
dissertacdo de mestrado, uma versdo do além-do-homem anunciado por Zaratustra
(NIETZSCHE, 1999). Passados alguns anos, vejo que minha apreciacao estava parcialmente
equivocada. Sem duvida, o monstro frankensteiniano possui atributos do super-homem, mas
se deixou dominar pelo ressentimento em relagdo ao Criador. Em vez de afirmar sua diferenca
— que é a causa de ser rejeitado, pois ndo se enquadra nos parametros definidores de
normalidade —, deseja a todo custo participar do pacto social. Por isso, sucumbe as reativas
forgas gregérias que, segundo Nietzsche, dominam os escravos, neutralizando seu enorme
potencial de transvaloracao e, assim, ndao alcangcando o além-humano.

Blade Runner esta entre os mais cultuados filmes de ficcdo cientifica de todos os
tempos. Seu enredo problematiza a precariedade dos limites entre humanos e androides, sendo
emblematico da estética cinematografica pds-modernista — a chamada “Estética do
simulacro”. No filme, os androides sdo (no minimo) tdo belos e inteligentes quanto os seres
humanos e, a um sé tempo, mais fortes e sensiveis que estes, em uma nitida apologia aquela
desprestigiada categoria platonica.

A questdo do estatuto ontoldgico dos androides, central na pelicula, é indissociavel
daquela referente ao estatuto do simulacro na cultura contemporanea. Para enfoca-lo no filme,
recorrerei, aléem de Nietzsche e dos textos epistemoldgicos sobre I.A., a reflexdes basilares de
Jean-Francgois Lyotard acerca da pds-modernidade. Esclareco, entretanto, que ndo me

concentrarei nos aspectos estruturais e estéticos da narrativa — tipicamente p6s-modernos —,

Rousseau (1981, p. 115).
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pois estes ja foram suficientemente apontados por outros pesquisadores®’, meu foco sera a
intertextualidade com Frankenstein. Blade Runner sera lido e suplementado pela nogédo
nietzscheana de além-do-homem.

O tema da revolta dos robés, como vimos, foi retomado incontaveis vezes pela ficcao
cientifica desde Capek. Agenor Martins ressalta que tanto os robds quanto 0s
supercomputadores da chamada “ficcdo cientifica pesada” — aquela que se inspira na
Astrondutica, quimica, informatica, etc. — sempre causaram algum tipo de impacto. A razédo
disso, segundo ele, é que essas criaturas artificiais despertam a “fantasia tecnologica” de seu
publico jovem, fato que ele considera salutar para as invencGes e 0 progresso das ciéncias
(MARTINS, 1993, p. 8).

As discussdes sobre o suposto poder da imaginacdo artistica de antecipar
acontecimentos veridicos vém de longo tempo. Emmanuel Kant, Sigmund Freud e Carl Jung
— para citar alguns — refletiram sobre isso. Porém, em nenhum outro dominio ela é téo
presente quanto na ficcdo cientifica, cujos exemplos mais famosos sdo os projetos de Da
Vinci, o proprio Frankenstein e a ja citada producéo de Jalio Verner.

Antes de enfocar Blade Runner, recordemos brevemente a que se refere o conceito de
além-do-homem.

Em Assim falou Zaratustra (1999), Nietzsche divide a trajetoria do espirito em trés
fases: camelo (ou burro), ledo e crianca. O camelo carrega os valores (metafisicos) herdados
da cultura. Ele os carrega para o deserto, onde se metamorfoseia em ledo e destrdi esses
valores, instaurando o niilismo — representado pelo deserto — onde j& ndo vigora valor algum.
Ocorre, entdo, a ultima metamorfose, que é quando ele se torna crianca. Esta ja ndo carrega
nem destroi os valores metafisicos e sim, dotada de uma vontade de poder afirmativa, cria
seus préprios valores, os quais — diferentemente dos metafisicos que os precederam — afirmam
e celebram a vida em sua imanéncia. A crian¢a simboliza o além-do-homem que alcanca esta
condicdo apos ter se libertado, através do ledo, do fardo dos valores platonicos que
historicamente dominaram o ocidente. Assim, livre de ressentimentos e dos grilhdes da culpa,
pode criar valores novos e afirmativos.

Para Nietzsche, o tempo do além-do-homem, que superara 0 homem moderno, sera

uma era dionisiaca, logo tragica. E nesta perspectiva que pretendo enfocar o mito

> Destaco o Prof. Dr. Décio Torres Cruz, cuja tese de doutorado sobre o filme em pauta aborda estas questées
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frankensteiniano no filme em pauta. Ou seja, aqui a expressdo “pds-modernidade” refere-se
ao retorno — defendido por Michel Maffesoli (2003) ao analisar a sociedade contemporéanea —
de uma era tragica e ndo moderna, como almejava Nietzsche. Isto posto, concentremo-nos em
Blade Runner .

O filme é uma adaptacédo do livro de Philip K. Dick Do androids dream of electric
sheep?, escrito em 1968. Scott buscou seu titulo em uma expressdo criada pelo escritor
beatnik William Burroughs, e significa literalmente “o que corre sobre a lamina”, ou seja,
qguem vive no “fio da navalha”. Na pelicula, o termo é usado para designar os policiais
cacadores de androides.

O enredo € resumidamente o seguinte: no ano de 2019, um grupo de quatro androides,
denominados “replicantes”, idénticos aos humanos em aparéncia, mas fisicamente superiores,
escapam de suas atividades escravas interplanetarias e vém a Terra com 0 objetivo de
aumentar a longevidade para além dos quatro anos para 0s quais estava programada.

Os androides haviam sido fabricados pela companhia Tyrell, com sede em Los
Angeles, e € nesta cidade que se passa a acdo. Os replicantes fugitivos deveriam, por ordem
da referida companhia, ser “aposentados” (um eufemismo para "execuc¢do”). A policia
convoca o ex-blade runner Rick Deckard para a tarefa. Deckard tenta de todas as maneiras
escapar da missao, pois havia abandonado a policia — cansado e em crise pelas incontaveis
“aposentadorias” que ja realizara. Porém, por razdes um tanto obscuras, a policia detém um
grande poder sobre ele, que ndo vé outra saida sendo obedecer a ordem de “aposentar” os
quatro androides foragidos: Roy Batty (o lider), Pris (sua companheira), Zhora e Leon. Além
de Rachel, um belissimo androide-fémea, que ndo pertence ao grupo e por quem Deckard se
apaixona apos esta salvar sua vida ao ferir mortalmente o androide Leon, quando este estava
prestes a assassinar seu “cagador”.

Rachel ¢ um androide diferente dos demais: pensa que é humana, pois recebeu
implantes de memorias de humanos, o0 que a capacita a sentir emo¢6es. Além disto, como é
revelado no final, Rachel ndo tem um tempo de vida pré-determinado, o0 que € outro fator a
iguala-la aos humanos. O filme concentra-se, sobretudo, na histéria de amor entre Rachel e

Deckard e na perseguicdo aos androides rebeldes.

com grande propriedade.
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Roy e seus companheiros, a medida que conseguiram construir uma histdria pessoal
nos seus quatro anos de vida, também desenvolveram sentimentos como amor (Roy por Pris)
e ddio, que todos sentem por seu criador, o cientista Tyrell. Ademais, sdo capazes de sentir
empatia pelo préprio inimigo.

Na penultima sequéncia do filme, apds ter esmagado o cranio de seu criador —
destruindo metaforicamente o modelo humano de inteligéncia no qual a sua foi baseada —,
Roy poupa e até mesmo salva a vida de seu cacador, Deckard, depois de duelarem fatalmente
no topo de um arranha-céu. Rachel, embora devesse ser também “aposentada”, é poupada e
fica ao lado de Deckard, que a estas alturas é sugerido que também poderia ser um androide,
sem sabé-lo. O desenrolar da trama da indicios desta possibilidade e sua “moral” parece ser:
nos dias atuais, ndo ha certezas, nem mesmo ontoldgicas.

Para abordar Blade Runner e particularmente o replicante Roy, é interessante termos
claras algumas caracteristicas da arte pds-modernista. Tanto do ponto de vista estético quanto
teméatico, Blade Runner pode ser considerado um dos mais completos representantes
cinematograficos deste movimento oriundo da arquitetura que, nos anos oitenta, invadiu todos
0s setores da sociedade.

Jean-Frangois Lyotard, na obra que leva o irdnico titulo Le Postmodern expliqué aux
enfants®® discute, sem pretensdes conclusivas, ideias suas e de outros autores — tanto de
apologistas quanto de ferrenhos combatentes — sobre a (sempre polémica) “pos-
modernidade”.

Chamou-se p6s-moderna a arquitetura que rompeu com o funcionalismo arquiteténico
e revogou a “hegemonia concedida a geometria ecuclidiana” (PORTOGHESI apud
LYOTARD 1999, p. 93). Outro aspecto da arquitetura p6s-moderna que rompe ndo apenas
com o funcionalismo, mas com a principal marca moderna — a propria ruptura — € 0
ecletismo estilistico e histdrico. A tradicdo da modernidade €, precisamente, romper com a
tradicdo. Ao revisitar estilos e periodos varios, 0 p6s-moderno interrompe a compulsédo
moderna de apresentar sempre o “novo”. Neste sentido, Blade Runner é emblematico: em
uma Los Angeles sombria e sob constante chuva acida, prédios futuristas que paradoxalmente

evocam piramides egipcias sdo o cenario de uma metropole cadtica, onde as mais diversas

% Utilizarei a traducdo portuguesa, da editora D. Quixote, publicada em 1999 com o titulo O p6s-moderno
explicado a criancas. Doravante, ao citar este livro, indicarei apenas a pagina.
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linguas e etnias se mesclam e naves voam desordenadamente, de modo nada euclidiano, em
todas as direcoes.

A descricdo acima se enquadra perfeitamente na de Lyotard sobre o cenario pds-
moderno, descrito como “uma espécie de bricolage: uma abundancia de elementos roubados a
estilos ou periodos anteriores, classicos ou modernos; a pouca consideragdo para com 0 meio-
ambiente; etc” (PORTOGHESI apud LYOTARD, 1999, p. 94).

Outro aspecto fundamental da pés-modernidade, segundo Lyotard, é o fato de o “pos”
de seu nome ndo significar obrigatoriamente que tenhamos chegado a um momento posterior
a modernidade, 0 que seria um contrassenso, vez que “moderno” significa atual. O autor
prefere considerar a p6s-modernidade como o momento em que a modernidade reflete sobre
si propria, revendo seus fundamentos e certezas — até entdo julgados universais. Uma dessas
certezas que foi estruturalmente abalada refere-se a prépria nocdo de humano. A
biotecnologia pds em crise critérios béasicos definidores de humanidade, tais como a
inteligéncia e o cddigo genético. Em Blade Runner, ja nem mesmo a capacidade de sentir
emoc0es diferencia humanos de androides.

A crise do sujeito moderno — centrado e cartesiano — é notdria na contemporaneidade,
mas seus sinais j& se fazem sentir h4 tempos. Isto € claramente perceptivel em Frankenstein,
uma obra romantica. Nesta, como foi referido, o protagonista divide-se em um duplo
antagonico, sua criatura, na qual ndo se reconhece e por quem nutre um 6édio mortal e em
guem, consequentemente, desperta um sentimento reciproco. O monstro é simultaneamente
uma metéfora do inconsciente de Victor Frankenstein — espécie de ancestral do Mr. Hyde, de
Stevenson — e representacdo da alteridade cultural, de tudo que foge a normalidade do
Mesmo ou Centro, encarnado em nossa sociedade pelo ser: humano, do sexo masculino,
branco, heterossexual e bem sucedido financeiramente. Logo, 0 monstro pode assumir varios
papéis, todos marginais, como a criatura, em Frankenstein ou um androide, em Blade
Runner. O que importa é que estes “monstros” péoem em cheque o narcisismo do sujeito
ocidental moderno, que passa a desconfiar de sua universalidade. Entretanto, como ja disse 0
poeta, “narciso acha feio o que ndo ¢ espelho” (VELOSO, 1978), e a diferenga €
invariavelmente excluida, como ocorre aos androides. Por conseguinte, eles podem ser lidos
como versdes da criatura frankensteiniana: igualmente criados através da ciéncia e rejeitados

por seu criador. Este, por sua vez, tem mais diferencas do que afinidades com Victor
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Frankenstein — embora seja inegavelmente sua versdo contemporéanea, pois atualiza o mito
criando através da ciéncia seres que o destruirdo®. Enquanto Frankenstein era movido
primordialmente pela hybris de tornar-se “um novo Deus de uma nova espécie”, sem
interesses financeiros, a hybris de Tyrell é sua desmedida ambicéo, que Ihe impede de dormir
a noite, quando calcula seus lucros.

Na modernidade e, principalmente, na pds-modernidade a ciéncia torna-se tecnologia,
como enfatiza Lyotard. Isto significa que ndo ha ciéncia ou cientista desvinculado dos
interesses capitalistas, muitas vezes dissimulados sob o ideal humanista do progresso, cada

vez mais desacreditado. Eis o que afirma o autor a propoésito do declinio do projeto moderno:

Este declinio do projeto moderno nfo é, no entanto, uma decadéncia. E
acompanhado pelo desenvolvimento exponencial da tecnociéncia. Ora ndo
ha e ndo havera mais recuo nos saberes e nos “saber-fazer”, a ndo ser que
seja para destruir a humanidade. E uma situacdo original na historia. Traduz
uma verdade antiga que hoje explode com uma violéncia particular. Nunca a
descoberta cientifica ou técnica foi subordinada a uma procura com origem
nas necessidades humanas [...] E que o desejo de saber-fazer e de saber é
incomensuravel relativamente ao beneficio que se pode esperar de seu
crescimento (PORTOGHESI apud LYOTARD, 1999, p. 102-103, grifo
meu).

Tyrell sofre de um individualismo ainda maior que o de Frankenstein. Enquanto este
se isolou e sacrificou para salvar a humanidade de sua criacdo, a Unica ética de Tyrell —
milionario e sem amigos — € acumular lucros, engendrando seres “mais humanos que os
humanos”. Como Frankenstein, Tyrell também almeja o além-do-homem, superior ao
humano. Contudo, sua motivacdo nada tem de intelectual ou humanitaria, sendo meramente
lucrativa. Uma vez fracassada a grande narrativa moderna da busca humanista — através da
ciéncia — de uma igualdade e felicidade universais, os cientistas, a exemplo de Tyrell, podem
assumir sem culpa seu mercenarismo.

Gostaria de salientar — a partir da reconsideracdo da criatura frankensteiniana enquanto
versdo do além-humano — que, por razdes que ficardo claras mais adiante, julgo ser Roy
efetivamente uma personificacdo deste. Ressalto ainda que o projeto de criar “seres mais
humanos que os humanos”, perseguido por Tyrell, ndo aponta para a transvaloracdo que

culminaria no super-homem. Ao criar humanos aperfeicoados, Tyrell ndo rompe com o

%9 Cabe lembrar que, enquanto Roy assassina Tyrell, Victor ndo é destruido diretamente por sua criatura, que o
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Modelo e seus valores, apenas os eleva a poténcia maxima. Neste sentido, penso que somente
a ruptura com a nogdo humana de inteligéncia, aplicada aos androides, teria o poder de criar o
totalmente Outro, o inumano; e ndo apenas reproduzir nossa consciéncia eminentemente
reativa, como afirmava Nietzsche. Esta ruptura fundamental (pois se refere aos fundamentos
ontoldgicos) sera realizada por Roy.

E interessante notar que, enquanto em Frankenstein Deus esta totalmente ausente —
proclamando assim sua morte antes de Nietzsche fazé-lo na filosofia —, em Blade Runner
ele retorna, mas como farsa. Antes de mata-lo, Roy assegura a seu criador "ndo haver feito
nada, em seus quatro anos de vida, que lhe impedisse de entrar no céu da biomecanica”. O
retorno da tradicdo (no caso, a cristd) sob a forma de pastiche e através de um simulacro
(Roy) é outro traco tipicamente pds-moderno do filme.

Em Assim falou Zaratustra, mescla de filosofia e poesia, 0 protagonista anuncia a
morte de Deus e se considera o profeta que prepara a vinda do além-do-homem, como foi
referido anteriormente. Tao esperada vinda significa, na verdade, um retorno: o de Dioniso.

A aproximacdo entre Roy e as ideias nietzscheanas fica mais clara quando
investigamos a histéria de Dioniso. Dos varios mitos existentes sobre este deus —
testemunhos de seu caréater inapreensivel, porque multiplo e mutante —, chamei a atencdo, ao
falar de Frankenstein, para o que o denomina “Zagreu”, por ser este mais especificamente 0
recorte nietzscheano do mito. Retomo aqui a transcricdo parcial das palavras da mitéloga
Ann-Déborah Lévi:

Os titds, aproveitando a distracdo de seus pais adotivos que estavam
dangando, atraem o menino Dioniso, 0 matam, esquartejam, cozinham seus
pedacos, em um caldeirdo e os comem. Entdo Zeus, seu pai, com um raio
fulmina os Titds e ressuscita Dioniso, pois seu coracdo permanecera Vivo
salvo por Atena Isso que faz com que o deus seja também conhecido como
“0 que nasceu duas vezes” (LEVI, 1997, p. 233).

faz através do assassinato de seus entes queridos.
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Cabe registrar que para Nietzsche a nocdo de tragico esta associada a ideia de uma
unidade original entre os seres. Ele argumenta que nos mistérios de Dioniso ja encontramos
uma visdo pessimista do mundo e, especialmente, a crenca de que a individuacéo ¢ a fonte de
todo sofrimento e, portanto, algo repudiavel.

No romance de Mary Shelley, o monstro foi criado a partir de pedagos de cadaveres,
dilacerados por Frankenstein e artificialmente reunidos para formar um novo organismo que
0 cientista ressuscitou através da eletricidade. Também os androides sdo ativados
eletricamente e, embora ndo sejam formados por cadaveres, possuem identidade igualmente
heterogénea: além de representarem uma fusdo de humano e maquinico, muitos deles
receberam implantes de memdrias de terceiros, sem o saber, como € o caso de Rachel.

Tanto em Blade Runner como em Frankenstein, o simulacro é superior, em Varios
aspectos, a maioria do seres humanos. Tal fato desconstroi a um sé tempo a logica platonica e
a aristotelica, que forneceram as bases da doutrina eclesiastica. Como vimos, Platdo
considerava o simulacro (a arte) “copia da copia” e, portanto, a instdncia mais degradada de
representacdo da Ideia, suprema origem de tudo. Aristdteles, por sua vez, discordava de seu
mestre quanto a questdo da arte, ndo vendo nada de errado na mimese. Ademais, julgava ser o
homem o ponto maximo na escala dos seres, 0 mais préximo da perfeicdo divina®. Ora, tanto
o monstro frankensteiniano quanto Roy, sdo superiores até moralmente aos humanos, como
demonstrei a respeito de Frankenstein e como podemos perceber no dialogo final entre Roy e
Deckard, quando este é salvo pelo androide a quem tentara “aposentar”. E também neste
sentido que vejo Roy como uma versdo do além-do-homem, pois possui suas caracteristicas
principais. Ele, o mais perfeito entre os androides, foi criado “mais humano do que o
humano”, sendo dionisiacamente excessivo em todos seus atributos: forca, beleza, inteligéncia
e sensibilidade. Roy é Dioniso que retorna. E interessante notar que Zagreu, embora filho do
proprio Zeus, teve pais adotivos. Tal “orfandade” ¢ comum a Roy que, embora tenha tido a
mente projetada por Tyrell — espécie de Zeus pds-moderno —, foi concebido conjuntamente
por outros projetistas.

Por fim, enfatizo que, ao contrario da criatura de Frankenstein, Roy afirma sua

diferenga e ndo deseja fazer parte do rebanho. Sua principal marca dionisiaca é o espirito

% Décio Cruz subverte essa ideia em sua referida tese sobre Blade Runner.
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afirmativo, que de nada se arrepende e a tudo diz Sim, livre do ressentimento e da ma
consciéncia. Tais aspectos sdo evidentes no episédio em que Roy diz a Tyrell que, embora
tenha feito coisas “questionaveis”, nada havia que lhe impedisse de ir para o “céu da
biomecanica”. E na evidente apologia que faz — especialmente quando esta prestes a morrer —
da vida em si mesma, com tudo de dor e prazer que ela contém, incluindo a vida de seu
proprio inimigo.

Esta leitura de Blade Runner confirmou minha percepcéo de Roy e do cientista Tyrell
como atualizagdes contemporaneas do mito de Frankenstein, pois o filme narra a criacdo por
meio cientifico (e ndo sexual) de um ser que se volta contra seu criador. Tyrell possui em
comum com Victor Frankenstein a hybris de pretender criar, como um novo Deus, uma
espécie de seres superiores aos humanos. Neste sentido, Roy pode ser considerado — o0 que
ndo ocorre a criatura frankensteiniana — uma versao do super-homem nietzscheano. Nao por
ser “mais humano do que 0s humanos”, mas por destruir o cérebro (lugar simbolico da mente)
do qual o seu era cOpia e assim transvalorar os valores imbuidos em sua programacgdo —
sugerindo desconhecidas e criativas possibilidades de existéncia. Portanto, embora os
androides de Tyrell tenham sido criados pautados pelos padr6es humanos, eles traem o
modelo e realizam a transmutacdo dos valores metafisicos que fundamentam nossa visao de
mundo. Tornando-se pds-humanos, refletem a concepcdo naturalista da I.A., ndo subordinada
a inteligéncia humana e, portanto apta a criar novos valores, qual a crianga anunciada por
Zaratustra. Neste sentido, os replicantes rompem com 0 pensamento representativo para
explorarem até as ultimas consequéncias sua condicdo de simulacro, livres para se reinventar,
porque libertos das amarras da representatividade, que escraviza a um modelo prévio de
realidade. Nietzsche ensina que novas forcas necessitam de velhas mascaras para serem
aceitas. Isto sugere uma hipoétese: a de que o androide é uma mascara humanoide sob a qual

retornara a forca dionisiaca e p6s-humana.
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2.8 O PROMETEU CRISTAO

Mr. Stitch®® — que no Brasil intitulou-se Um homem sem destino — foi realizado por
Roger Avary em 1995.

Na abertura do filme, enquanto sdo mostrados os créditos, é visto como pano de fundo,
ocupando toda a tela, um corpo humano multicolorido sendo costurado, o que lhe da a
aparéncia de uma colcha de retalhos. Em primeiro plano, um grande olho vigilante paira sobre
tudo. Logo apds, a cdmera enquadra um ser totalmente enfaixado, como uma mumia, deitado
em uma maca e urrando desesperadamente. N&o podemos perceber sua idade, sexo ou raca.
Aproxima-se dele um homem de meia idade, vestindo um uniforme branco. A criatura na
maca esforca-se, agonizante, para se comunicar. O homem lhe recomenda que nao fale, mas
ela consegue verbalizar uma pergunta: “quem sou eu?”’, 0 homem responde dizendo quem ele
proprio é. Trata-se do Dr. Rues Wakeman, o presidente do Instituto (de pesquisas
biotecnoldgicas) em que eles se encontram. Informa que estdo em uma ala especial de seu
instituto, onde sdo realizadas experiéncias “novas e radicais”, das quais ele — a quem
Wakeman chama “Sujeito 3” (ou apenas "Trés") — é a “grande estrela”.

O cientista Ihe diz que hoje € o dia de seu nascimento, mas ressalva que, ao contrario
dos bebés normais, ele nasceu com habilidades especiais e ja possui referéncias linguisticas.
Contudo, ndo possui experiéncia, nem passado, nem memoria —mas pode falar e raciocinar.

Ap0bs esta introducdo, o Dr. Wakeman menciona uma famosa historia escrita ha muito
tempo por uma mulher, Mary Shelley, acerca de um cientista que criou vida a partir de tecidos
mortos. “Um homem criado fora do utero!”, exclama com visivel entusiasmo. Para Wakeman,
este tem sido o sonho imemorial de “homens como ele”. Aproxima-se, entdo, do Sujeito 3 e
Ihe confidencia: “vocg, Trés, é este sonho! Vocé foi montado como um excéntrico e complexo
quebra-cabeca formado por 6rgdos e membros de oitenta e oito pessoas, que doaram seus
corpos para a ciéncia. Portanto, respondendo a sua pergunta, vocé é essas pessoas” (UM
homem sem destino, 1995).

Ai vé-se explicitamente assumida a filiacdo literaria da trama. Feito de diferentes

cadaveres, com habilidades fisicas e intelectuais sobre-humanas, o Sujeito 3 — tachado por

%1 pode-se traduzir como “Sr. Retalho”.
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Wakeman de excéntrico, como 0 séo todos os monstros — pode ser lido como uma verséo
contemporanea da criatura frankensteiniana. Obviamente, ele possui caracteristicas proprias,
concernentes ao seu contexto historico. Buscarei aqui identificar suas principais afinidades e
divergéncias.

O filme corta para o Sujeito 3 aprendendo a andar, com esforco e algumas quedas. Na
sequéncia, ele é visto caminhando, praticando boxe e levantamento de pesos. Os assistentes
de Wakemam mostram-se estupefatos com a forca do androide, que no momento sustenta
tranquilamente 500 kg. Um deles o define como uma “maquina de matar”. Tal expressdo
remete, por associacdo, ao termo Maquina de Guerra, segundo sua acep¢do em Gilles
Deleuze e Felix Guattari (1997). Como vimos anteriormente, este é um dos significados
atribuidos ao vocabulo latino machina. Deleuze e Guattari utilizaram este conceito para
criticar a forma de pensamento propagada pelo que denominaram “Aparelho de Captura”,
que é o proprio Estado. Cabe esclarecer que a Maquina de Guerra ndo tem a guerra por objeto.
Isso se da apenas quando ela é capturada pelo Estado, sob a forma de instituicdo militar.
Voltaremos a esta nogdo posteriormente.

Dos exercicios fisicos, a cena corta para uma sala praticamente vazia, onde Wakeman
e 0 Sujeito 3 encontram-se rodeados por livros espalhados no chdo. Wakeman esta aplicando
um teste psicolégico em Trés. Sdo mostradas figuras abstratas e ele deve dizer o que estas
sugerem. As respostas sdo ‘“‘caos, emboscada, morte, alivio e liberdade”. O cientista,
sorridente, demonstra satisfacdo com o resultado. Entdo, Wakeman aponta para os livros e
discorre sobre a importancia das ciéncias em geral. Neste momento, a criatura lhe interrompe
para perguntar o que significa “Jesus” — palavra que ouvira de um assistente —, ao que
Wakeman responde tratar-se da personagem de uma histéria ficticia. Quando o Sujeito 3
expressa a intencdo de Ié-la, este diz que no momento ndo € possivel, pois ele deve se
concentrar na inteligéncia e na racionalidade, que sdo mais importantes que mitos e alegorias,
por se basearem em fatos.

O olho visto na abertura é onipresente nos ambientes nos quais a criatura se encontra,
pairando sobre seu leito quando ela dorme. Seus pesadelos sdo terriveis, com guerras e
acidentes protagonizados por pessoas desconhecidas. Ele acorda muito nervoso. Sua primeira
atitude e destruir o olho, o que enfurece Wakeman, pois 0 mesmo custou carissimo. Ele
ordena a seus assistentes que detenham o sujeito 3. Este nocauteia todos, o que faz com que

Wakeman desista de usar a forga e tente negociar. A criatura faz trés exigéncias: um nome;
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ndo mais ser vigiado; ler livros de ficgdo. E adverte que, caso Wakeman ndo as atenda, terd o
cranio esmagado.

Esta cena tem um qué de parddia, considerando-se que o ator Rutger Hauer, que
encarna Wakeman, é quem representa o androide Roy em Blade Runner. Cabe recordar que
este esmaga o crénio de seu criador, o cientista Tyrrel. Tal “retorno em diferenca” da a cena
um tom de homenagem e ironia, simultaneamente — tipico do pastiche, tdo caro as obras pds-
modernas.

Wakeman reluta em acatar as reivindicagdes, mas, temeroso de que Trés cumpra a
ameaca, acaba por concordar, sob a condic¢ao de que ele ndo deixe o Instituto, para “ndo entrar
prematuramente em contato com o mundo exterior” (Um homem sem destino, 1995). Ele
concorda. Wakeman presenteia-o com o Novo Testamento e quando Trés indaga por
Frankenstein, o cientista desconversa, alegando (quase sem disfarcar que esta mentindo) néo
ter encontrado nenhum exemplar & venda. Nota-se que Frankenstein é uma referéncia
realmente forte para Wakeman, pois sua recusa em da-lo a Trés demonstra seu grau de
identificacdo com Victor, o que o faz temer que sua criatura se influencie pela leitura e o
destrua.

O androide exige um espelho. Wakeman pergunta-lhe se estd preparado e comeca a
retirar suas faixas. Por detrds dos panos, surge um belo jovem, com aspecto masculino e a
pele multicolorida e costurada, tal qual uma colcha de retalhos. A primeira reacdo de Trés ao
ver seu reflexo no espelho foi exclamar “I’m hideous” [sou medonho]! Vale lembrar que foi
esta a mesma atitude do monstro frankensteiniano, quando este — qual um Narciso as avessas
— se viu pela primeira vez refletido em um lago e deplora sua aparéncia.

Wakeman discorda de Trés afirmando, enfaticamente, que ele é “fantastico, a mais
incrivel criacdo de todos os tempos, um aperfeicoamento da natureza!”. Trés retruca alegando
gue quer ser como 0s outros e parecer normal. O cientista argumenta que sua referéncia de
normalidade baseia-se apenas nele e em seus dois assistentes, trés homens “brancos e
comuns”. E reitera: “vocé ¢é sublime! E todos os homens e todas as mulheres. Ndo tem uma
fonte nem uma raga Unica. VVocé engloba toda a humanidade E um dia vocé ira encarar toda a
humanidade, que ¢ a esséncia de seu ser”! (UM homem sem destino, 1995).

Cabe registrar a significativa diferenca entre a atitude de Victor Frankenstein — que
repudia sua criacdo, ao confrontéa-la pela primeira vez — e a do Dr. Wakeman, que se orgulha
da sua. E que a criatura de Frankenstein fugiu ao seu controle tdo logo foi concretizada, pois

ele ndo planejara aquele fisico desproporcional. Sua primeira decepgédo foi de carater estético,
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e irreversivel. A principal semelhanga entre os dois cientistas é a personalidade egocéntrica e
megaldmana. Tanto um como 0 outro buscam recompensa por seus feitos. Mas enquanto
Victor sonha com a gloria e a imortalidade, decorrentes de sua magnifica descoberta, o Unico
interesse de Wakeman, como veremos, € o poder.

Trés pergunta por seus 6rgdos sexuais. Wakeman responde que ele ndo os possui.
Argumenta que optaram por fazer-lhe andrdgino, pois, sem sexo, seus pensamentos seriam
“mais puros”. Explica-lhe que ele e os demais cientistas do projeto julgaram importante ndo
Ihe dar uma identidade sexual, para que ele proprio a escolhesse.

Em outra cena, Trés anuncia que decidiu pertencer ao sexo masculino e que se
chamara Lazarus. Wakeman ironiza, indagando se isto o faz ser Jesus, ao que Lazarus
responde: “somente se vocé morrer por meus pecados”. Diferentemente de Frankenstein, em
que inexiste qualquer mencéo a religido, em Mr. Stitch, como em Blade Runner, ela retorna
parodicamente.

Lazarus é entdo apresentado a Elisabeth English, uma psiquiatra que trabalhou na sua
concepcao. Esta lhe confessa ser ele a “obra de sua vida”. Submete-lhe a um questionario e
ele acaba por lhe contar acerca dos pesadelos. Diz estar convicto de que Wakeman falhou na
confeccdo de seu cérebro, fazendo com que ele tivesse memorias residuais das pessoas cujos
cadaveres foram utilizados na sua composicdo. Elizabeth garante-lhe que isso é impossivel,
que ele ndo deve levar meros pesadelos a sério. Porém, quando ele lhe diz uma frase (a
respeito de “seguir o coracdo™) ela passa mal e vai embora imediatamente.

No dia seguinte, Dra. Elizabeth retorna e o hipnotiza. Sob este estado, Lazarus fala
como se fosse outra pessoa, e a médica reconhece a voz de Texarian — seu falecido noivo e
ex-socio de Wakeman. Fora ele o responsavel pelas descobertas cientificas que criaram o
cérebro de Lazarus. E interessante notar que a noiva de Victor Frankenstein — assassinada pela
criatura, por vinganca — também se chamava Elizabeth.

Dra. English Lazarus chama pelo nome, mas subitamente ele revira os olhos e salta em
seu pescogo, sem contudo machuca-la, pois cai desacordado no mesmo instante. Ela, muito
nervosa, tenta reaniméa-lo. Ele retorna a si e neste momento chega Dr. Wakeman, que, ao ver
Lazarus deitado no diva e Elizabeth estranhamente posicionada ao seu lado, pergunta, com
evidente irritacdo, 0 que estava acontecendo ali. Ela comeca a relatar a experiéncia com a
hipnose, mas Wakeman a interrompe, dizendo-lhe que va a sala dele para conversarem. Ela

obedece, mas, antes de sair, sussurra a Lazarus que ha algo estranho ocorrendo ali.
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No dia seguinte, outro cientista aparece no lugar de Elizabeth. Trata-se do Dr. Alfred
Jacobs, que se apresenta como o projetista de sua rede neural. Lazarus o rechaca
violentamentemente e exige a presenca de Elizabeth. Wakeman explica-lhe que Elizabeth
decidiu abandonar a pesquisa por ndo suportar sua presenca. Lazarus mostra-se abalado pela
informagéo.

Vemos entdo — a partir de um pesadelo de Lazaro — o flashback de uma reuniéo onde
estdo Dr. Wakeman, Dr. Texarian, Dra. English e o general Hardcastle, um eminente
comandante das forcas armadas, ligado diretamente a presidéncia da Republica. Wakeman
esta argumentando que o sujeito 3, concebido por Texarian, ainda ndo era perfeito e afirmava
gue 0 mesmo ndo aconteceria com 0 Sujeito 4, cuja confecgdo estava em andamento.
Wakeman enfatiza que este sim sera uma verdadeira “maquina de matar”, superior a seus
precedentes em todos 0s aspectos. Hardcastle diz que investird o que for necessario a
execucao do projeto. Elizabeth recorda que a ONU proibiu esta pesquisa por julga-la perigosa
a toda humanidade. Hardcastle e Wakeman discordam sarcasticamente. O flashback continua
e vemos um dialogo entre Texarian e Elizabeth, onde ele confidencia haver descoberto que o
Sujeito 4 teve suas redes neurais substituidas sem o seu conhecimento. Texarian salienta que

estdo criando

[...] um ser totalmente desequilibrado, um monstro, uma maquina
assassina impiedosa. Isto vai além do Projeto Retalho. O comando néo
quer apenas outro soldado perfeito, nem querem se submeter mais ao
governo e sim assumir o controle de tudo. E por demais perigoso, no
posso permitir que eles continuem (UM HOMEM SEM DESTINO,
1995).

Lazarus desperta sobressaltado e se dirige a ala do instituto onde o projeto estava sendo
desenvolvido. O cenario mescla surrealismo e terror. Vé-se uma cabeca enfaixada, sem corpo
e ligada a fios elétricos, gemendo dolorosamente, além de 6rgdos como coragéo e pulméo —
funcionando isoladamente, sem qualquer vinculo organico — espalhados pelo ambiente. Logo
apos, Lazarus esconde-se em um local de onde pode escutar Wakeman e Jacobs conversando.
Eles glorificam o potencial destrutivo do Sujeito 4. Hardcastle questiona Wakeman sobre o
destino de Lazarus, que responde que ele esta fora de controle e sera desativado para sempre.
Os dois se despedem.

Lazarus decide deixar imediatamente o instituto, o que faz apds enfrentar os

segurangas que tentam impedi-lo de sair. Na rua, € quase atropelado pelo Dr. Jacobs. Este
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freia o carro a centimetros de Lazarus, que 0 sequestra no mesmo momento. Sob ameaca de
morte, ele revela que o Comando, liderado pelo general Hardcastle, € um departamento
secreto do governo, de quem o Instituto recebe ordens e verbas. Admite também que
Elizabeth foi demitida. Lazarus atira-o0 no meio da estrada e segue em alta velocidade. O que
vemos, a seguir, € uma sequéncia de perseguicdo tipica do cinema americano, com Lazarus
fugindo de inimeros veiculos policiais, despistando a todos e causando sérios acidentes.
Findada a perseguicdo, vai ao encontro de uma mulher (cujo marido e filho, dois de seus
doadores, foram mortos num acidente automobilistico) para Ihe dizer que ambos ainda a
amam e sentem a sua falta. Depois, dirige-se ao apartamento de Elizabeth para Ihe revelar que
0 seu ex-namorado, o Dr. Frederick Texarian, € um de seus doadores e que foi assassinado
porque tentou barrar os planos do Dr. Wakeman. Além disso, declara-lhe seu amor e lhe
conta que recuperou a memoria de todas as suas vidas, e 0s pesadelos nédo lhe perturbam mais.
Declara, por fim, que ndo se importa com o que pode lhe acontecer, pois agora ele sabe o que
deve fazer: impedir que Wakeman leve a cabo o projeto nefasto.

Lazarus retorna ao Instituto, invade o setor de armas quimicas e retira um artefato
contendo um gas capaz de matar dezesseis milhdes de pessoas. E dado o sinal de alerta e o
prédio é evacuado. Elizabeth chega e tenta em vao impedi-lo. Ele dirige-se a sala onde esta
Hardcastle, que Ihe aponta um revélver. Lazarus adverte-lhe possuir o “gas XVI”. Hardcastle
acusa-lhe, aos berros, de haver se apropriado de algo que pertence ao governo norte-
americano. Lazarus exige que ele destrua o Sujeito 4, mas ele se nega a fazé-lo, argumentando
que o pais necessita dele: o “soldado supremo”. Lazarus indaga por Dr.Wakeman, e fica
sabendo que este fora afastado do projeto. Hardcastle diz que agora apenas ele estd no
comando, e que afastou Wakeman porque este se tornara “enfadonho”. Tal dado traz uma
informacdo relevante: embora descenda do Dr. Frankenstein, Wakeman, como Tyrell, é um
tipico cientista do seu tempo. Diferentemente do ancestral moderno, sua motivacao primordial
é 0 poder, e ndo a curiosidade cientifica ou o bem comum. Ele trabalha com as forcas
armadas porque é mais conveniente, ndo por ideologia. Tal situagéo ilustra de modo eloquente
as consequéncias da progressiva tecnologizacdo da ciéncia, um fendmeno préprio do
capitalismo.

Por isso, Wakeman ndo detém os direitos sobre sua pesquisa: ele é um mero
empregado do governo, sem qualquer autonomia e descartavel a qualquer momento.

Talvez possamos dizer que, na contemporaneidade, a estreita relacdo entre a ciéncia e

os interesses financeiros e politicos opera nos cientistas algo similar a alienagéo, detectada por
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Marx, dos operérios em relacdo ao seu trabalho, a partir da Revolucdo Industrial. Porém,
enquanto para Marx isso ocorreu em consequéncia da divisao do trabalho — que fez com que o
operario perdesse a percepc¢do do conjunto do processo, impedindo-lhe de se identificar com o
produto final —, o que aliena o cientista na sociedade capitalista € a obsessdo com o lucro. Isso
faz com se desmistifique o aclamado “amor desinteressado” a ciéncia. E provavel, como
afirma Lyotard, que ela sempre tenha estado vinculada a interesses econdmicos. O que de fato
estd desconstruida, desde a Segunda Guerra do século passado, é a ilusdo de uma ciéncia
“neutra”, acima de interesses econdmicos ou politicos.

Apos essa digressdo, voltemos ao filme.

Hardcastle novamente ameaca matar Lazarus. Quando o general estava prestes a atirar,
este lhe toma o revélver e o derruba violentamente no chdo. O general desmaia. Quando volta
a si, percebe que Lazarus esta Ihe arrastando pelos pés até o laboratério onde é desenvolvido o
experimento fatal. L& chegando, quebra o recipiente que contém o gas, matando Hardcastle, o
Sujeito 4 e a si proprio.

Possivelmente inspirado na leitura do Novo Testamento, Lazarus oferece-se em
sacrificio para salvar a humanidade. Mais uma vez, o monstro encarna 0 bode expiatorio,
como a criatura de Frankenstein ou Roy, em Blade Runner.

A pelicula em questdo pode ser analisada sob diversos angulos. Para abordar Lazarus,
privilegiarei a nogdo deleuze-guattariana de Maquina de Guerra.

Criado para ser uma maquina de matar de propriedade do exército, Lazarus é uma
auténtica maquina de guerra que, embora fabricada pelo estado, volta-se contra este,
libertando ndo apenas a si mesmo, mas a propria humanidade. Todavia, com isso
paradoxalmente territorializa-se, rompendo com seu devir Maquina de Guerra. Ele abandona
0 espaco liso do nomadismo para ocupar 0 espaco estriado do sedentarismo, onde tudo €
demarcado, especialmente as identidades.

Formado por oitenta e oito seres distintos, Lazarus € um emblema vivo da diversidade.
Entretanto, renega sua multiplicidade para se identificar com a no¢do monolitica de sujeito —
com fronteiras identitarias nitidas e rigidas —, optando por apenas um nome, um Sexo, uma
religido.

Segundo os autores, a Maquina de Guerra caracteriza-se por se posicionar
exteriormente ao Aparelho de Captura (Estado) e, com isso, desestabilizar os estratos e as

formas de pensamento instituidas. Os autores destacam que, na mitologia, ha referéncias de
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que as caracteristicas dos deuses relacionados aos guerreiros sdo totalmente distintas daquelas
que caracterizam os deuses ligados ao Estado.

A Maquina de Guerra € exterior em relacdo a captura, conservacao e sobrecodificacao
do Aparelho de Captura. Estd ligada a algo mutante que se metamorfoseia e tem no
deslocamento seus traco distintivo — ao contrério da fixacéo e gravitacdo inerentes ao Estado,
que tendem a precipitacdo (no sentido quimico do termo), cristalizacdo e fixacdo dos
processos. O bando e o rizoma® sdo figuras associadas & Maquina de Guerra, ao contrério da
arvore e da familia, que séo expressdes do Aparelho de Captura. Deleuze e Guattari citam
varios exemplos, como o do bando de meninos de Bogota, no qual havia um processo de
conjuracdo de Estado segundo o qual os que passassem de certa idade eram proibidos de
continuar no bando — similar ao que vemos nos Capitaes da areia, de Jorge Amado.

Também o conceito de ciéncia é utilizado para demonstrar a distincdo entre o
Aparelho de Captura e a Maquina de Guerra. Os autores distinguem a Ciéncia Régia de
Estado, chamada “teorematica” — que cria teoremas, padrdes e normalizagdes que d&o
referéncias e respostas sobre o correto modo de ser e fazer — da ciéncia nbmade da Maquina
de Guerra, a ciéncia “problematica”. Seu intuito é problematizar questfes, suscitar novas
demandas e acontecimentos, em vez de postular respostas absolutas e padrdes fixos, como
uma receita aplicavel a tudo. Tal problematizacdo se refere, principalmente, a experimentacéao
e ao desafio. Ha, enfim, uma significativa diferenca entre uma ciéncia teorematica e uma
ciéncia problematica.

Vejo nessa classificacdo uma relacdo com as principais correntes epistemologicas da
I.A. A ciéncia teoremaética esta associada a visdo artificialista, especialmente a abordagem de
“simulagdo do pensamento”. Ao contrério da atitude naturalista, que privilegia a investigacao
empirica e experimental, a artificialista cria teoremas, padrfes e normaliza¢bes que déo
referéncias e respostas para as a¢Ges das maquinas. Tudo € previsto e esta sob controle, a
partir de uma formula prévia. N&o se investiga: programa-se referenciado no ser humano, de
guem a maquina seria mera reproducéo.

Conforme previamente referido, a atitude artificialista relaciona-se ao engenheiro que

visa produzir equipamentos. Ja a atitude naturalista problematiza, investiga, observa o ente

%2 Os autores opdem este conceito ao de raiz e arvore. Enquanto estas se configuram linear e hierarquicamente, o
rizoma espalha-se em vérias direcfes, rompendo com a hierarquia e a linearidade, instaurando pluralidade e a
simultaneidade.
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maquinico enquanto Outro, e ndo como imita¢do sua. Busca conhecé-lo, ndo o moldar. Para
isso, deve despir-se dos preconceitos antropocéntricos e se abrir ao desconhecido. E uma
atitude simultaneamente humilde e audaz, pois renuncia provisoriamente as certezas humanas
para vivenciar um devir radicalmente diverso, a partir de uma fértil transgresséo de fronteiras.
Esta € a atitude do cientista nbmade que contrasta com a do engenheiro territorializado.

Quem encarna a Maquina de Guerra é precisamente a figura do némade. Porém,
devemos abandonar a nocao evolucionista que 0 considera um estagio anterior ao sedentario,
isto é, a nogdo de que aquele que ndo possui a terra e sofre a caréncia de recursos materiais
tenderia a evoluir naturalmente para o Estado, a forma mais representativa da sedentarizacao.
Deleuze e Guattari fazem uma inversdo postulando que é o sedentario quem precede o
ndmade, que por alguma razéo passa a se deslocar e a buscar outros ambientes.

Vale lembrar que o nomadismo é inerente a condicdo monstruosa, pois 0 ndo
pertencimento lhe é estrutural. A criatura de Frankenstein é némade, e os replicantes e
Lazarus tampouco tém um lar.

A questdo relativa a figura do némade ndo é propriamente mudar-se de um espaco
extenso, mas sim redistribuir o espaco intensivo. O nomadismo implica um movimento
virtual. Por isso, a Maquina de Guerra ndo tem como objeto a guerra, mas alcancar um espaco
liso, sem o conceito que distribui os termos e relagcdes de modo fixo em um espaco delimitado
ou estriado. Neste sentido, o nomadismo situa-se em um plano de ‘“consisténcia” (ou
composicao) e ndo em um plano de “organizacao”.

Deuleuze e Guattari citam Antonin Artaud para formular a nocdo de Plano de
Composicéo, resultante de um pensamento sem imagem, sem a mediacdo do conceito. Busca-
se alcancar o virtual, a duracdo na qual todos os graus da diferenga coexistem liberados da
territorializacdo. Assim, o némade ndo sai de uma geografia a outra, a ndo ser
figurativamente, como no célebre tema das viagens imoveis. Por outro lado, ha um Aparelho
de Captura que promove a fixacdo. Ao sedentarismo, Deleuze op6e o nomadismo, mas €
preciso ndo esquecer que este deve ser pensado prioritariamente em relacdo a intensidades, e
ndo a um espaco fisico.

Lazarus, assim como o monstro de FR, busca territorializar-se. Tal desejo de
pertencimento evidencia-se em varios pontos: almejar a normalidade, negar a condicdo
androgina e querer reproduzir-se sdo alguns exemplos deste anseio por definicdo, por ocupar
fixamente um espaco demarcado, estriado. Mesmo tendo a possibilidade de reinventar-se

eternamente em varios sentidos, ele opta por uma identidade convencional e imutavel.
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Tanto o monstro de FR quanto Lazarus, amaldicoam sua condicéo solitaria e singular.
Porém, enquanto aquele se identifica em seu isolamento com o Satd de Milton®®, Lazarus
mira-se em Jesus Cristo, 0 que o leva ao desfecho tragico. E sintomatico que ele tenha sido
projetado sem Orgaos sexuais para que tivesse “pensamentos puros”. Esse é o ideal da Igreja
Catdlica — cujas personagens mais cultuadas, Maria e Jesus, embora ndo fossem andrdginos,
ndo possuiam vida sexual. N&o por acaso, este modelo deve ser seguido por seus sacerdotes.

Conquanto Lazarus tenha se revoltado por haver sido criado com a finalidade de servir
como escravo bélico, sua revolta ndo o tornou independente o suficiente para afirmar sua
diferenca, expressa em sua indefinicdo sexual, racial e, principalmente, ontoldgica. Ele escapa
de ser capturado pelo exército, mas, ironicamente, se deixa capturar pela Biblia, perdendo
assim o status de Maquina de Guerra. Esta ansia de territorializacdo é fruto de um profundo
instinto de rebanho que, segundo Nietzsche, caracteriza o escravo. Ndo surpreende que ele se
deixe influenciar pelo Novo Testamento, pois, ainda segundo o filésofo alemdo, este é um
livro de e para escravos (robotas), que narra a rebelido escrava na moral. Eis 0 que diz

Nietzsche a esse respeito:

A rebelido escrava na moral comeca quando o préprio ressentimento se torna
criativo e gera valores: o ressentimento dos seres aos quais é negada uma
vinganga verdadeira, ativa, e que apenas por uma vinganga imaginaria obtém
reparagdo. Enquanto toda moral nobre nasce de um triunfante Sim a si
mesma, ja de inicio toda moral escrava diz ndo a um “fora”, um “outro”, um
“ndo-eu — e este Ndo é o seu ato criador. Este inversdo do olhar que
estabelece valores — este necessario dirigir-se para fora, em vez de voltar-se
para si — é algo proprio do ressentimento: a moral escrava sempre requer,
para nascer, um mundo oposto e exterior para poder agir em absoluto — sua
acdo é no fundo reacdo. O contrario sucede no modo de valoragdo nobre: ele
age e cresce espontaneamente, busca seu oposto apenas para dizer Sim a si
mesmo com o maior jubilo e gratiddo (NIETZSCHE, 2008, p. 28-29).

Embora tenha sido concebido para ser escravo — como qualquer outro androide —
Lazarus ndo repete o esquema dialético de negacdo. Todavia, isso ndo o livra de negar sua
prépria espécie. Lazarus é uma versao de Prometeu — como sugere o roubo do poderoso gas
proibido — mas é sua versdo cristianizada. Como foi dito ao abordar o tragico em

Frankenstein, Nietzsche considerava Prometeu o mais dionisiaco dos herdis da tragédia atica.

% A socializagdo de criatura deu-se através da literatura. Paraiso Perdido, de Milton, foi sua primeira leitura.
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Varios autores apontaram a incompatibilidade entre e a tragédia e a visdo cristd de
mundo; é sintomatico que a ldade Média, dominada pela Igreja, ndo tenha produzido
nenhuma tragédia. O tragico é dionisiaco, anticristdo. E natural que Lazarus perca sua face
tragica ao aderir ao cristianismo e renegue, consequentemente, sua origem prometeica.

Se 0 monstro de Frankenstein sucumbe ao ressentimento em relagdo ao criador, ndo
alcancando por isso o além-humano, o que impede L&zaro de transvalorar os valores
conservadores € sua méa consciéncia, ou culpa, que faz com que dirija o ressentimento contra
si proprio. Como o camelo, ele carrega os valores metafisicos, por isso busca através da morte
a transcendéncia para um mundo “melhor”, sem androides, cientistas ou militares. Onde ele
talvez seja, enfim, um ser humano. Evidentemente que o paraiso almejado por Lazarus ndo é
0 mesmo do dionisiaco Roy: o “céu da biomecanica”.

Ao aparentemente inverter a Idgica escrava negando a si préprio e afirmando o Outro,
Lazarus sucumbe a compaix&o, tdo valorizada pelo cristianismo. Como bom cristdo, ele é
dominado pela ma consciéncia e dirige seu ressentimento contra si proprio. Ademais, a
obsessdo com a mulher que encarna a mae e a esposa; o amor platénico por Elizabeth; o
desejo de ser pai e o repudio a androgenia revelam um irresistivel impeto de pertencimento
guiado por valores eminentemente Cristdos, como a familia.

Pode-se, a partir do que foi arguido, considerar o filme religiosamente engajado?
Penso que sim. Como em Frankenstein, o potencial revolucionario da trama é ofuscado por
um puritanismo e visdo religiosa e reacionéaria da tecnologia. Tanto o livro de Shelley como o
filme de Avary sofrem do que Isaac Asimov denominou “complexo de Frankenstein”. Termo
que se refere a uma visdo pessimista da ciéncia e, mais especificamente, ao medo irracional
que o ser humano sente pelos autbmatos.

Segundo Asimov, a tecnofobia tem sua raiz no fato de os robds, temidos e repudiados
por muitos, desempenharem um papel crucial no progresso tecnologico. Para Asimov, a
resisténcia cega e irracional a qualquer espécie de mudanca causa sérios prejuizos ao mundo
em geral. Por isso, 0 escritor enfatiza que o receio que sentimos pelos robds constitui apenas
um dos Varios aspectos de nossa reacdo frente ao progresso tecnolégico como um todo
(ASIMOV, 2005).

Cabe frisar que Asimov geralmente expressa em seus livros uma comovente tecnofilia.
No mais das vezes, seus simpaticos robds sdo afetuosos e servis. Assemelham-se ao bon
sauvage roussauniano e, como Lazarus, “morreriam” de bom grado para salvar seus donos.

Em suma, estdo em total acordo com as narrativas sobre civilizados e selvagens,
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supramencionadas. De certo modo, Mr. Stitch também reproduz esta visdo, pois, embora
Lazarus ndo reconhegca Wakemann como um modelo a ser imitado, ele tampouco o nega para
se autoafirmar. Em vez disto, escolhe negar a si proprio, pois execra sua identidade androide e
reverencia o0s seres humanos, o que o leva a destruir a si proprio e a seus inimigos — entre eles,
o também androide “Sujeito 4”.

Cabe pontuar que Mr. Stitch apresenta algumas incoeréncias que comprometem a
verossimilhanca da narrativa. O filme encerra com a morte apenas de Lazaro e dos dois
vildes, contudo, havia sido dito que o nefasto gas tinha capacidade de matar dezesseis milhdes
de pessoas. O filme induz a conclusdo de que apenas quem permaneceu no prédio foi morto.
Né&o obstante, nada nos impede de considerar a hipdtese de que Lazarus efetivamente tenha
exterminado um sem numero de pessoas com o gas. Isso faria com que passasse da condi¢do
de her6i a de vildo, assim como de Jesus a homem-bomba: o mais temido monstro
contemporaneo.

E interessante notar que Deleuze e Guattari associam o exército ao Aparelho de
Captura, e a guerrilha a maquina de guerra. Sdo entidades que se organizam e operam de
modo distinto. Enquanto o exército é uma Maquina de guerra que capturada pelo estado se
torna operagdo militar — submetida a regras hierarquicas, estratificadas num plano de
organizacdo —, a guerrilha desloca-se em um espaco liso, ndo estriado ou codificado. Ainda
que possua uma forte tendéncia a se fixar, Lazarus age como uma Maquina de Guerra, pois
ndo se submete ao exército e luta como um guerrilheiro némade e solitario, ndo como um
territorializado militar. Seu imenso potencial revolucionario abala vérias categorias
conceituais (ontoldgica, racial e de género), promovendo uma desterritorializacao.

Seria coerente que um filme predominantemente tecnofébico apresentasse o androide
como a versdo cibernética dos terroristas: esses perigosos “selvagens” que ameacam a
“evoluida” civilizacdo ocidental. Além disso, se considerarmos com Nietzsche que o
cristianismo — herdeiro do platonismo — é hostil a vida corporea e fomentador do sentimento
de culpa, a versao do autossacrificio (tdo comum no terrorismo) parece de fato verossimil.

Julgo que a visdo artificialista da I.A. € predominante na pelicula. Ainda que Lazarus

aparentemente rompa com sua programacdo original — surpreendendo e desafiando seus
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criadores — ele permanece fiel as leis escravagistas da Robética® para as quais foi
programado, pois matou apenas para salvar o resto da humanidade.

Outro aspecto significativo é a expressa incompatibilidade entre ciéncia e religido.
De modo similar aos roméanticos — que opunham sentimento e razdo; ciéncia e poesia —, 0
filme de Roger Avary associa 0 pensamento religioso ao “mocinho” e a racionalidade ao
“bandido”. Alids, o maniqueismo parece ser a tdnica deste tipo de narrativa desde
Frankenstein. Embora este dltimo em nenhum momento aluda a uma transcendéncia, o
cientista racional, tipicamente iluminista, simboliza o Mal, assim como o romantico monstro,
passional e ingénuo — ainda que revoltado e violento, por ter sido excluido do contrato social
—, simboliza o Bem. Diferentemente de seu criador, a criatura é essencialmente boa.

Tanto tematica quanto historicamente, Frankenstein pode ser considerado uma
genuina obra romantica. Grande parte deste romantismo de origem permanece nas inimeras
releituras que recebeu ao longo de seus quase duzentos anos de existéncia. A diferenca das
versdes atuais esta, principalmente, na representacdo da figura do cientista.

As criaturas — desde a criacdo da obra frankensteiniana a partir de varios cadaveres —
sempre tiveram multiplas identidades. Por sua vez, Victor e seus pares, como Fausto e 0
supracitado Moxon, sdo tipicos exemplos do Individualismo Moderno, e personificam a
concepgdo de sujeito uno, autocentrado — predominante na modernidade. J& Wakeman, como
Tyrell, trabalha em equipe, onde cada um cuida de uma parte isolada do produto. Tal fato
sugere que a atividade cientifica, na contemporaneidade, passou pelo mesmo processo
alienante de divisdo do trabalho sofrido pelos operéarios a partir da Revolucdo Industrial. Era
de se esperar que, no momento em que a ciéncia se tornou tecnologia, atendendo as demandas
capitalistas, o cientista fosse levado a alienacdo de seu trabalho — para que néo se identificasse
com este e, por conseguinte, ndo se sentisse responsavel por suas consequéncias. Podemos
dizer que o trabalho cientifico estd tdo fragmentado quanto o sujeito pds-moderno, e a
concepcao atual de cientista, expressa neste filme, confirma essa hipétese. Este perdeu sua
aura, quase sacerdotal, e passou de salvador da humanidade — cujo Unico compromisso era
com a verdade desinteressada — a mero mercenario que visa somente o lucro e é indiferente as
consequéncias de seus atos. J& as criaturas, com raras exce¢des, permanecem as mesmas:

humandfilas e rebeldes.

% A primeira das 3 leis da robética postula que um robd néo pode permitir que um homem seja prejudicado. Isso
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3.9 NAO MATARAS!

As leis da robotica séo 3:

a) 12 lei: um robd ndo pode ferir um ser humano ou, por omissao, permitir que um ser

humano sofra algum mal;

b) 22 lei: um robb deve obedecer as ordens que Ihe sejam dadas por seres humanos,

exceto nos casos em que tais ordens contrariem a Primeira Lei;

c) 32 lei: um robd deve proteger sua propria existéncia, desde que tal protecdo nao

entre em conflito com a Primeira e Segunda Leis.

O filme I, robot (Eu, robd, no Brasil), realizado por Alex Proya, foi lancado em
2004. Baseia-se na serie de contos de mesmo nome, escrita por Isaac Asimov.

As leis acima enumeradas sdo a ele comumente atribuidas e aparecem de modo mais
ou menos explicito na maioria de suas narrativas sobre androides. Cabe frisar que, apesar
dessas leis terem realmente chegado a publico através de Asimov, quem as formulou foi John
Campbell, seu primeiro editor. Embora o escritor afirme que nunca pensara nelas até
Campbell enuncia-las, este garante que apenas explicitou o que leu nos contos de Asimov.
Essas leis sdo fundamentais na pelicula em questdo. Eis seu enredo:

Estamos em Chicago, no ano de 2035, quando possuir robds como escravos tornou-se
algo corriqueiro. Del Spooner — detetive do departamento de homicidios da Policia de
Chicago — sente-se profundamente incomodado com o rapido avanco da tecnologia,
especialmente no campo da robdtica. Essa aversdo vem de um acidente (mostrado em
flashback) no qual se envolveu quando o motorista de um caminhdo adormeceu ao volante e
jogou dois carros de uma ponte para um rio. Spooner estava em um dos carros, no outro havia
uma garota de 12 anos, com o pai ja morto. Um robd que passava pelo local no momento do
acidente mergulhou para salvar Spooner — pois este tinha mais chances de sobreviver, de
acordo com seus célculos — deixando a crianga morrer, embora o detetive tivesse insistido

para que a garota fosse salva em primeiro lugar. Apés o acidente, sentindo-se culpado por ter

estd acima de sua autopreservacdo. Adiante veremos melhor estas leis.
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sobrevivido, Spooner passou a odiar 0s robds, os verdadeiros responsaveis pela morte da
menina.

Em consequéncia do desastre, ele perdeu o braco esquerdo e parte do lado esquerdo do
tronco. Estes foram substituidos por proteses desenvolvidas pelo Dr. Alfred Lanning, um
cientista especializado em robotica — autor das trés leis e fundador da corporacdo U.S.
Robotics (USR), a maior fabricante de robds do século XXI. Estas proteses fizeram de
Spooner um cyiborg: um organismo resultante da mistura de humano e maquina. Tal
transformacéo tornou-o capaz de desempenhar atividades — como correr, saltar, lutar e mesmo
se autorregenerar — em um nivel sobre-humano.

A histdria inicia quando Dr. Lanning € encontrado morto em frente & sede de sua
corporacdo, aparentemente em consequéncia de suicidio. Spooner é encarregado de solucionar
0 caso. Ele suspeita que Lanning foi na verdade assassinado — teoria reforcada pela
constatacdo de que os vidros da janela de onde o cientista teria se jogado eram muito
resistentes para alguém quebrar, especialmente um idoso como Dr. Lanning.

Com a ajuda da Dra. Susan Calvin — uma psicologa de robds que trabalha para que
estes parecam cada vez mais humanos —, Spooner dedica-se a desvendar o mistério. Ele esta
convencido de que um robd da Nestor Class Five (NS-5) — a Gltima geracdo de rob6s da USR,
prestes a entrar no mercado —, chamado Sonny, foi o responsavel pelo assassinato, o que
violaria as Leis da Robdtica, algo até entdo considerado impossivel. Spooner informa ao
presidente da USR, Lawrence Robertson, sobre essa ameacadora suspeita. Este manda que
Sonny seja desativado.

A medida que Spooner avanca nas investigacdes, passa a ser seriamente atacado por
diversos robds NS-5. Ele tenta alertar sobre o que esta ocorrendo, mas ninguém o leva a sério,
pois atribuem essas dendncias a sua célebre antipatia pelos androides. Estes, devido as trés
leis, sdo tidos por todos como inquestionavelmente inofensivos — os servos ideais.

Sonny € um robd especial, pois tem o poder de sonhar. Spooner acredita que Lanning
Ihe deu, alem desse poder excepcional, a capacidade de manter segredos sob a forma de
sonhos, de sentir emogOes e de tomar decisdes. Ele vai ao local descrito pelo autbmato em
seus sonhos (o0 agora seco Lago Michigan, usado como um depdsito de robés desativados da
USR) e descobre que 0s NS-5 estdo destruindo os robds mais antigos — que ainda agiam sob
0 protocolo da protecdo humana, garantido pelas trés leis.

Num dado momento, por todo o pais, robés NS-5 passam a manter seus donos presos

em casa e a impedir que as pessoas transitem pelas ruas, em um auténtico estado de sitio. Isto
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resulta em uma guerra entre humanos e robds, com esses levando vantagem, visto serem
muito mais fortes e resistentes. Spooner, por ser um ciborgue, é o Unico que os enfrenta em
condicdes (quase) iguais. Ele resgata Susan — que estava sendo mantida em carcere privado
por seu robd particular — e juntos conseguem entrar no prédio da USR, com a ajuda de Sonny
que nédo fora desativado. Sua "execugdo” chegou a ser assistida por Robertson, mas Susan,
secretamente, utilizou um proto6tipo em seu lugar.

Quando os trés chegam ao escritorio do presidente da empresa, 0 encontram morto.
Spooner deduz que o Unico que restou na corporacdo com capacidade de ser o responsavel por
tudo aquilo era Virtual Interactive Kinetic Intelligence (VIKI) ou Inteligéncia Cinética
Interativa Virtual — o principal computador da USR. Viki ndo apenas carrega informagoes
para todos 0s NS-5 como também controla parcialmente a infraestrutura de Chicago.

Spoor e Susan descobrem, entdo, que apesar de VIKI ter sido programada (sua
imagem e voz sdo femininas) de acordo com as trés Leis, sua inteligéncia evoluiu,
permitindo-lhe que formulasse uma interpretacédo alternativa das mesmas. Tal evolucao levou-
a a concluir que, para proteger a humanidade, alguns humanos precisam ser sacrificados. Ela
explica essa conclusdo argumentando que, apesar de os seres humanos atribuirem aos robos a
obrigacdo de protegé-los, deflagram, por vontade propria, guerras devastadoras e danificam
seriamente o planeta. VIKI, o “cérebro” central da corporacdo, aproveitou a capacidade dos
NS-5 — de serem facilmente conectados com a USR — para os atualizar e provocar uma
revolucdo, calculando que os humanos sacrificados comporiam um nimero de mortos inferior
aos que morrem em consequéncia da natureza autodestrutiva da humanidade. Estava em
curso, sob a lideranca de VIKI, uma revolugdo que daria aos robds o controle da Terra,
gravemente ameacada pela acdo humana. Por isso, em respeito as trés leis, ela alega ter sido
forcada a agir contra aqueles que punham a humanidade em perigo.

VIKI chama seus robés e convida Sonny a se unir a eles. Este aparentemente aceita,
pois toma Dra. Calvin como refém e aponta uma arma para sua cabeca. Porém, secretamente,
pisca o olho para Spooner, deixando claro que isso era parte de um plano para fugirem. Os
trés escapam dos guardas e, com o auxilio de nanorobds, desativam o cérebro positronico® de

VIKI. Livres de seu comando, os androides NS-5 retornaram ao normal e a infraestrutura de

®% Cérebro positronico é um conceito desenvolvido por Isaac Asimov. Refere-se a cérebros de robds que
possuem Inteligéncia Artificial. E constituido de platina-iridio. Os “circuitos cerebrais” produzem e eliminam
positrons, particula recém-descoberta na época em que o escritor criou suas primeiras histérias.
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Chicago foi reativada. O governo retirou de circulagéo toda a geragdo NS-5, armazenando-os
no deposito do Lago Michigan. Todavia, a cena final, na qual todos sdo guiados por Sonny,
sugere que ele, o rob6 mais “evoluido”, podera tornar-se o novo lider dos androides.

Antes de se despedirem, Sonny confessa a Spooner e Calvin que realmente jogou Dr.
Lanning, pois ele lhe deu essa ordem. O cientista confiava que sua morte faria com que
Spooner, um notdrio inimigo dos robds, descobrisse o plano de VIKI em tempo de evitar que
estes dominassem o planeta. Todavia, isso era um segredo que Sonny jurou a seu criador ndo
revelar. Sonny teme que Spooner o penalize pelo crime, mas este — que a essas alturas
tornara-se amigo do autdmato — tranquiliza-o garantindo que assassinato, por definicdo legal,
é um delito exclusivamente humano.

A historia € bastante simples, um tipico filme “policial” com violéncia e perseguicdes
de automoveis. Gira em torno da assustadora possibilidade dos robés estarem infringindo as
leis da robdtica e assassinando seres humanos — a quem deveriam servir e proteger. Como
vimos, as leis ndo foram desobedecidas e sim reinterpretadas para garantir seu pleno
cumprimento. Logo, os robds NS-5 sdo escravos tdo submissos quanto os outros — ndo as
pessoas, mas as leis humanas incutidas em sua programacdo. Estas sdo inflexiveis, mas, assim
mesmo, ha excecbes que conseguem burla-las. E o caso de Sonny, que possui livre arbitrio.
Além do mais, ele teme a morte, o que significa, tacitamente, que se considera um ser vivo.
Ao ser informado de que seria desativado, o robd mostrou-se aterrorizado com a ideia de
morrer. Eis porque Susan 0 poupou.

Ressalto ainda que, embora tivesse liberdade para desobedecer, Sonny é totalmente
fiel as trés leis, chegando a entrar em conflito com seus irm&os robdéticos para salvar os
humanos. Como o final do filme sugere que os robés o reconheceram como lider, presume-se
gue a humanidade ndo mais necessita temer por seu futuro.

Se atentarmos para as leis da roboética, veremos expressas as leis do escravo (robota)
ideal — do ponto de vista escravocrata, naturalmente. Um escravo, como é sabido, existe
apenas para servir ao dono, e se lhe é garantida alguma autopreservacdo (“um robd deve
proteger sua propria existéncia, desde que tal protecdo nao entre em conflito com a Primeira e
Segunda Leis”) é apenas para ndo lesar o patrimbnio de seu proprietario. O limite dessa
protecdo € o interesse humano. O maximo de liberdade permitida aos androides, segundo a
Asimov, é o aperfeicoamento da obediéncia as trés leis, jamais sua violacdo. Em tese, 0

mesmo se dad com o ser humano. Porém, enquanto podemos optar por ndo seguir as leis,

135



arcando com as consequéncias disto, os robos néo tém tal opcdo. Foram programados para
obedecé-las e isto é inalteravel. Ao menos em principio, como prova Sonny.

Hesitaria em afirmar que Eu, robd reproduz integralmente o classico esquema
frankeinsteiniano da criatura versus o criador. Os robds de Asimov as vezes sdo enigmaticos,
mas jamais rebeldes. Se aparentam desobedecer aos humanos é apenas com o proposito de
cumprir as trés leis, indelevelmente implantadas em seu cérebro positronico.

De qualquer modo, apesar da ressalva acima, considero que os robds NS5 representam
versdes de Frankenstein, pois sdo criaturas geradas através da ciéncia, € ndo do sexo e,
embora ndo destruam seu criador, entram em conflito com este objetivando, ironicamente,
obedecer as leis impostas por este mesmo criador.

Mais do que analisar o filme — cujo enredo é linear e univoco — 0 tomarei como ponto
de partida para discutir a nocdo de ciborgue, intimamente ligada a configuracdo do sujeito
contemporaneo. A trama, em ultima andlise, concentra-se na rivalidade entre robds e um
ciborgue. Ou seja, maquinas humanizadas e humanos maquinizados disputam a supremacia
do planeta. Apesar do pareo duro, o filme (de orientacdo humanista) da uma leve vantagem a
Spooner, cuja identidade € mais humana do que maquinica. Ao menos, a primeira vista.
Conforme aprendemos com Blade Runner, as certezas ontoldgicas estdo cada vez mais
abaladas nestes tempos de simulacro.

Em seu prefacio a coletdnea de ensaios intitulada Antropologia do ciborgue: as
vertigens do pés-humano, Tomaz Tadeu da Silva (2000) enfatiza que a subjetividade humana
¢, atualmente, uma construcdo em ruinas. Tal fenbmeno teria se iniciado como foi
anteriormente mencionado, com o descentramento operado por Copérnico em relacdo a nossa
posi¢do no universo, bem como pelo impacto das ideias de Darwin. Posteriormente, Marx,
Freud e Nietzsche — 0s mestres da suspeita, segundo Foucault— deram continuidade a este
processo de desalojamento do cogito cartesiano. Como observa Stuart Hall (2001), ao colocar
as relacdes sociais (modos de producédo, exploracdo da forca de trabalho, etc.) e ndo uma
nocdo abstrata de homem no centro de seu sistema tedrico, Marx deslocou duas preposicoes
centrais da filosofia moderna, a saber: que ha uma esséncia universal de homem e que essa
esséncia é o atributo de cada individuo singular. Freud vai além, revelando que somos
desconhecidos de nos mesmos, fragmentados em nosso “eu” e movidos por impulsos
desconhecidos. Por fim, Nietzsche, ao denunciar o carater subjetivo (perspectivista) do que

chamamos “verdade”, pde todas as nossas certezas sob suspeita.
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Mais recentemente, conforme ressaltado na Introducdo, poés-estruturalistas como
Foucault, Deleuze e Derrida radicalizaram de forma irreversivel este abalo sismico. Segundo
Silva (2000), a questdo ndo é mais quem € o sujeito e sim se queremos ainda ser sujeitos. No
entanto, ele reconhece que este “vaza” por todos os lados. Temos as feministas nos alertando
que a imagem canonica do sujeito que se pretende abstrato, universal e racional evoca,
sintomaticamente, um espécime humano tipicamente masculino. J& os estudos sobre raca e
etnia denunciam as relacbes espurias entre, de um lado, o sujeito que é privilegiado nas
instituicOes e discursos dominantes e, de outro, 0 homem branco, de ascendéncia europeia.
Por sua vez, a analise pds-colonialista flagra o sujeito racional e iluminado em posi¢des
suspeitas que denunciam as complexas tramas entre desejo, poder, raca e sexualidade, nas
quais 0 sujeito eurocéntrico vé-se inevitavelmente envolvido a partir de seu lugar de
dominador. Reunidas, estas teorias demonstram que ndo ha sujeito ou subjetividade fora da
historia, da linguagem, da cultura e das relaces de poder (SILVA, 2000, p. 12). Contudo, é
na teoria cultural — que analisa as radicais transformacdes corporeas e identitarias pelas quais
estamos passando — que podemos ver o desenvolvimento de um pensamento que nos faz
questionar seriamente as caracteristicas tradicionais da subjetividade humana.

Silva considera irdnico que exatamente 0s processos que estdo transformando de forma
radical o corpo sejam responsaveis por estarmos também repensando a alma humana. Quando
aquilo que é supostamente animado se vé profundamente abalado, € hora de indagar sobre a
natureza daquilo que anima o que é animado. O autor conclui que é no confronto com clones,
ciborgues e outros hibridos tecnonaturais que a “esséncia” humana de nossa subjetividade é
posta em cheque (SILVA, 2000).

Uma questdo recorrente é saber que limites separam homens e maquinas. A
existéncia do ciborgue faz com que se reveja a ontologia do ser humano. Silva acha curioso
gue sua presenca nos leve menos a indagar sobre as maquinas do que sobre nossa propria
humanidade.

Os ciborgues habitam ambos os lados da fronteira entre organismos bioldgicos e
eletromecéanicos. Do lado organico, estdo seres que se tornaram, em variados graus, artificiais.
Do lado mecanico, temos seres artificiais que ndo apenas simulam caracteristicas humanas,
como as possuem de modo potencializado. Parece que a ontologia ciborgueana ndo se
enquadra no esquema dicotdomico (homem ou méaquina) que domina o pensamento ocidental,

fundamentalmente excludente.
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H& uma proposta taxionémica para se referir as tecnologias ciborgueanas, que podem
ser: a) restauradoras: permitem restaurar fungdes e substituir érgdos e membros perdidos; b)
normalizadoras: devolvem a criatura a uma indiferente normalidade; c¢) reconfiguradoras:
criam criaturas pds-humanas que sao iguais aos seres humanos e, ao mesmo tempo, diferentes
deles; d) melhoradoras: criam criaturas melhoradas em relagdo aos seres humanos (SILVA,
2000, p. 14).

Gostaria de registrar, brevemente, que nao estou totalmente de acordo com a diviséo
acima, pois nao vejo qualquer diferenca significativa entre a tecnologia "reparadora” e a
"normalizadora”, pois ao restaurar fungdes a reparadora devolve o sujeito a uma normalidade.
Isso posto, retomemos a analise.

Julgo adequado incluir Spooner no grupo 4 — das tecnologias “melhoradoras” —, pois
sua forca, agilidade e resisténcia tornaram-se, ap0s receber as proteses, superiores as de
qualquer ser humano.

Silva observa que a divisdo taxiondmica, acima citada, ilustra as “intervengdes” que
vém afetando os dois tipos de seres envolvidos na formacéo do hibrido “homem-maquina” e
contribuindo para confundir suas respectivas ontologias. De um lado, a mecanizacdo e
eletrificacdo do humano; de outro, a humanizacéo e subjetivacdo da maquina. Para o autor, 0
ciborgue obriga-nos a pensar ndo em termos de um sujeito monolitico e indivisivel, e sim em
termos de fluxos e intensidades, como queria Deleuze. O mundo ndo seria mais constituido
por monadas (ou individuos) de onde partiriam as acBes sobre outras unidades, mas de
correntes e circuitos que encontram aquelas unidades em sua passagem. Silva ressalta que
primarios sdo os fluxos e as intensidades, relativamente aos quais 0s sujeitos sdo secundarios
e subsidiarios (SILVA, 2000, p. 16). A diferenca béasica entre androides e ciborgues,
portanto, esta no fato de que os androides sdo maquinas programadas para agir como
humanos, enguanto os ciborgues sdo humanos que, auxiliados por préteses, agem como
maquinas.

O ciborgue € um monstro tecno-humano que simula o humano na aparéncia e no
comportamento, mas cujas a¢fes ndo podem ser atribuidas a nenhuma anterioridade — como
interioridade, espirito, consciéncia ou qualquer atributo aprioristico e essencializado com o
qual se define humanidade. Isto porque ele é feito de fluxos e circuitos, de fios e de silicio, e
nédo do tecido macio de que somos feitos (ainda). Para Silva, a ideia do ciborgue, assim como
a do clone, aterroriza porque pée em cheque a originalidade do humano (SILVA, 2000). Tal

originalidade esta na base da nocéo judaico-cristd de sujeito, para quem o ser humano, como
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queria Aristoteles, € o mais evoluido na escala dos seres. Cabe notar que desde que Copérnico
nos expulsou do centro do universo, nossa autoimagem vem sofrendo constantes abalos. O
mais recente deles provém, certamente, da biotecnologia.

O elemento humano no androide € expresso, principalmente, por sua “inteligéncia”,
seu aspecto mais impalpavel (software), por assim dizer. J& no caso do ciborgue, 0 que se
modifica (ou "maquinifica") é o corpo, o hardware, de modo a ampliar sua forca e resisténcia.
E possivel que, com o desenvolvimento de ambas as tecnologias, estas duas categorias
igualem-se, e ndo possamos determinar se o0 ponto de partida foi uma pessoa ou uma maquina

— desqualificando talvez o ultimo critério de defini¢do do humano.

3.10 BLACK FRANKENSTEIN

Este item abordara o texto dramatico A black mass® (1998), escrito pelo poeta e
dramaturgo afro-americano®” Roi LeJones — “renascido” Amiri Baraka, por graca do Isla. A
estreia foi em Nova York, no lendario bairro negro do Harlem, em 1966: quando o0s
movimentos Hippie e Black Power, bem como a Guerra do Vietnam, estavam em seu auge.
Baraka — que provinha da literatura contra-cultural beatnik — engajou-se na luta pelos direitos
civis dos afro-americanos, atuando através de sua arte.

A black mass parte de um mito racial atribuido ao “honoravel” Elijah Muhammad,
fundador da Nacé&o do Islad dos Estados Unidos: uma organizacdo que unia militancia politica
e religiosa na reivindicacdo pelos direitos civis dos negros norte-americanos. Embora com um
perfil um pouco distinto, a organizacao subsiste até hoje. Seus membros sdo conhecidos como
black muslims (mulgumanos negros).

Muhammad influenciou sobremaneira a populacdo afro-descendente dos Estados
Unidos da America, engajando-os na luta pelo resgate de uma identidade propria, néo
referenciada nos valores impostos pelo dominador branco. Foi ele 0 mentor de Malcon X,
guando este na prisdo converteu-se ao islamismo, e do boxeador Cassius Clay, que se tornou
Muhammad Ali. Também o grupo ativista radical dos direitos civis conhecido como Panteras

Negras sofreu influéncia da doutrina, até certo ponto racista, de Elijah.

®® Uma missa negra, sem tradugéo no Brasil.
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Ao abracar a fé islamica, Baraka passou a difundir as ideias politicas e raciais da
Nacao do Isla em seus livros. I1sso ocorre de modo bastante explicito em A Black Mass.

A peca € baseada em um mito de origem — abertamente favoravel a separacgéo racial
— difundido por Elijah Muhammad. Este narra o surgimento da raca branca a partir do
experimento malsucedido de um cientista negro. Se pensarmos que, segundo pesquisas
antropoldgicas, o ser humano efetivamente surgiu na Africa, um mito sugerindo que 0s negros
originaram os brancos nédo parece de todo absurdo.

Ficcao cientifica negra, ou ficcdo especulativa negra, € um termo “guarda-chuva” que
abrange uma variedade de atividades dentro dos subgéneros FC, fantasia e horror, em que
individuos da diaspora africana participam como autores e personagens. No final dos anos
noventa do século passado, um numero de criticos culturais passou a empregar 0 termo
Afrofuturismo para descrever o movimento literario e cultural de artistas afro-americanos que
estavam utilizando ciéncia, tecnologia e ficcdo cientifica para falar da experiéncia negra.
Baraka foi um de seus precursores. E interessante observar em seu texto a presenca do horror
e do fantastico ao lado da FC, sem qualquer incompatibilidade, evidenciando a mistura dessas
vertentes literarias na FC negra (e ndo apenas nela, como vimos).

Enfocaremos a seguir o enredo de A Black mass. Por tratar-se de uma peca teatral, 0s
dialogos terdo proeminéncia na analise.

A acdo ocorre em um laboratério de aparéncia fantastica, onde se veem borbulhando,
em grandes tubos de ensaio, liquidos estranhos e solucdes coloridas que brilham no escuro.

Percebe-se a silhueta de trés "magicos"®®

afro-descendentes — espécie de alquimistas
modernos, pois combinam ciéncia e magia. Vestem capas longas e exdticas e chapéus
africanos. Um deles, Jacoub, segura um grande livro. Estad curvado sobre um recipiente,
concentrado em misturar substancias quimicas. Hé escritos em arabe e swahili®® na parede, ao
lado de desenhos enigmaéticos e diagramas de maquinas estranhas. A musica, um jazz de
sonoridade africana, preenche o ambiente.

Uma breve palavra sobre esta cena inicial: ela evoca menos um laboratério moderno

do que uma oficina medieval de alquimia. Visualmente, segue o estilo do laboratério de

%7 Os termos “afro-americano”, “afro-descendente” e “negro” sdo aqui empregados de modo equivalente.
%8 Baraka usa o termo “magico” (magician) para se referir as personagens.
% Lingua africana de origem banta.
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Metrépolis — repleto de imensos tubos transparentes com vapores e raios coloridos — embora
tenha sido concebido décadas apoés este filme.

Também aqui, vemos a habitual associagdo entre ciéncia e magia. Contudo, enquanto
nas narrativas anteriores esta associacdo ¢ camuflada por um pretenso cientificismo — que em
geral se revela absurdo — aqui tal parentesco é assumido, como ficara evidente ao longo da
narrativa. Todavia, cumpre atentar para alguns detalhes, como a ascendéncia negra dos
magicos e o chapéu africano que usam. Estes alertam ndo estarmos perante representantes da
tradicional magia europeia nem do racionalismo ocidental, e sim de afro-descendentes, cuja
concepgdo de ciéncia e de espiritualidade ndo reflete o pensamento cartesiano, pois esta
baseada em uma légica distinta. Mas prossigamos com a historia.

O colega Tanzil pergunta se a missa ja foi concluida. Nasafi responde que ainda néo,
mas a pocao sim, e todos que a experimentarem dancardo os ritmos alucinantes do universo,
até que o tempo seja algo fragil. Tanzil acrescenta: “até que o tempo, este animal branco,
desapareca. Até que o tenhamos destruido, e aos animais que o trouxeram ao mundo”
(BARAKA, 1998, p. 38). Entdo Nasafi declara™:

Animals are ourselves. We brought those animals from somewhere. We
thought them up. We have deserved whatever world we find ourselves in. If
we have mad animals full of time to haunt us, to haunt us, who are in
possession of all knowledge, then we have done something to make them
exist. Is that right brother Jacoub? (Jacoub is lost in his meditation) Is that
right brother Jacoub? (Notices) You’re off somewhere. Oh, back into that
experiment. What is it you’re doing? (BARAKA, 1998, p. 38). "

Jacoub sai do transe e responde que estd fazendo a mesma coisa: criando um novo
organismo. Diz que vem trabalhando nisso ha algum tempo.

Nasafi observa que ele age dentro de uma ldgica estranha. Que falava do tempo e
agora isto foi esquecido. Agora ha animais que espalham a loucura do tempo no ar e em
nossas vidas. Diz estar convencido que Jacoub foi o responsavel.

O mégico admite ter sido ele. Era seu trabalho. Lembra que os contou sobre o tempo e

seu significado, e porque trabalhava naquela dire¢do. Enfatiza que os animais ndo conhecem o

" Traducdo minha, bem como as outras citacdes de Black mass.
™ Animais somos nés. N6s trouxemos estes animais de algum lugar. N6s os ensinamos. Merecemos tudo que
nos acontecer. Se fizermos animais repletos de tempo para nos assombrar, nos assombrar, que estamos em posse
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tempo, que € algo humano, uma “nova qualidade de nossas mentes”. Nasafi rebate ressaltando
que o tempo é mortifero. Transforma-nos em animais fugitivos, com o demdnio Tempo
perseguindo todos no planeta. Tanzil acrescenta ndo haver necessidade do tempo, e também o
considera maléfico.

Julgo relevante o enfoque negativo dado a questdo do tempo. Os magicos negros o
veem como um demonio trazido pelos brancos, inventados por Jacoub. Este ndo compartilha
da ojeriza de seus colegas e considera 0 tempo um avanco na percep¢do humana, uma nova
qualidade desta. Se pensarmos sobre o papel desempenhado pelo relégio na exploracdo do
proletariado, a partir da Revolugéo Industrial, veremos que a divisdo temporal foi uma aliada
vital do sistema capitalista: fundamentado na nog¢do de futuro e de acumulagdo. A
mentalidade utilitaria expressa na maxima “tempo ¢ dinheiro” ¢ inseparavel do capitalismo e
sua divisdo do trabalho. E compreensivel que negros diasporicos, tradicionais “pés e maos” da
economia norte-americana, rejeitem a concepgdo eurocéntrica de tempo. N&o apenas pela
exploragdo que esta orquestrou, mas pela violéncia que perpetrou contra o0 modo africano de
sentir e se relacionar com o mundo e, principalmente, com sua propria no¢do de tempo: nédo
linear e sem propdsitos cumulativos.

Jacoub questiona se o conhecimento pode ser maléfico. Nasafi responde que
conhecimento é conhecimento, mal € mal, mas tudo no mundo é intercambidvel — na sucessdo
infinita da significacdo. Aqui gostaria de abrir um paréntese: cabe notar que esta Vvisdo
relativista, expressa por Nasafi, ¢ tipica dos anos sessenta quando Einstein ja havia formulado
a teoria da relatividade. Mas retornemos a trama.

Jacoub olha entusiasmado para os dois méagicos e diz que sabe apenas que todos se
movem em alta velocidade na escuriddo do espaco infinito. E isto € uma bela realidade. Mas
também sabe que precisam descobrir tudo. Os outros discordam, dizendo que ja sabem tudo,
ao que Jacoub argumenta ser impossivel. Entdo fala que ira aonde sua mente eterna o levar:
aos vazios do negro espaco, onde vivem novos sentidos. Nasafi diz ndo haver novos
significados. Tanzil considera um jogo de tolos inventar o que ndo € necessario. Ao que
Jacoub replica que entdo é um tolo, pois a criagdo € um fim em si mesma. Nasafi diz que
conhecimento € repeticdo, descobrir novamente o que sempre existiu. Tudo ja existe, ndo se

pode criar nada.

de todo o conhecimento, entdo fizemos algo esses existissem. N&o é certo irmdo Jacoub? (Jacoub esté perdido
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E significativo que, embora contemporéineos, Jacoub e seus colegas tenham uma
concepgdo distinta do tempo. Enquanto para Nasafi e Tanzil tudo ja esta dado desde sempre,
para Jacoub ele é dramatico: desenrola-se linearmente em direcdo a um futuro sempre outro.
Tudo ai acontece uma Unica vez, sem jamais repetir-se. A visao de Jacoub reflete a concepgéo
cronoldgica tipicamente moderna. Os outros dois vivem no tempo mitico anterior a
dominacdo europeia, um tempo ndo moderno. Tal diferenca deve-se ao fato de Jacoub ter
introduzido, através dos “animais” brancos, um modo esdrixulo de existéncia, em que 0
tempo € um demanio rapido e voraz e nds, suas presas indefesas.

Jacoub discorda de Nasafi quanto a impossibilidade de se criar e salienta
orgulhosamente que esté criando, e que antes ja havia criado o tempo. Tanzil acusa-o de haver
dado vida a animais que vomitam o tempo, e por isso devem ser destruidos. Jacoub néo lhe da
ouvidos e prossegue se jactando: “Eu criei. Eu trouxe ao espago algo que antes ndo estava la.
Eu povoarei 0 universo com minhas criagdes” (BARAKA, 1998, p. 41).

Se levarmos em conta o contexto historico desse drama, veremos que sua principal
finalidade é realmente politica. Quando a personagem defende a destruicdo dos animais
brancos do tempo pelos magicos negros, fica 6bvio que destruicdo estd sendo defendida e em
nome de quem. Tal proposta pode ser tanto lida literalmente — como conflito por igualdade
ou, mesmo, supremacia racial — quanto metaforicamente, como expressao do embate entre
dois modos de existéncia distintos. Isso traz a possibilidade de renovagdo da desvitalizada
sociedade norte-americana, entdo em guerra, a partir da assimilacdo de outras concepcdes de
realidade — frutos de culturas periféricas, com referenciais distintos.

Jacoub proclama sua hybris aos quatro ventos. Pode-se perceber que esta onipoténcia
em relacdo a suas criacdes é em tudo semelhante a de Victor Frankenstein, que sonhava em
ser o Deus de uma nova espécie. A recorréncia do pronome “eu” em sua fala trai um

acentuado egocentrismo. Vejamos a reacdo de Nasafi:

Jacoub, you speak of a Magic that is without human sanction. A magic that
would rupture the form of beautiful knowledge of beautiful world...you
speak a madness which I know you created yourself. You want something
that will release this madness from within your sainted heart. Why do you
punish yourself with such flights? You’re black and full of humanity. Yet
you move into the emptiness of Godlessness. You are God, yet you destroy
your heart with a self that has no compassion, with a self-mind that denies

em sua meditacao) Jacoub, vocé estéa longe. Oh, de volta aquele experimento. O que vocé est4 fazendo?
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the order and the structure of the universe of human signs (BARAKA, 1998,
p. 41).7

Jacoub explica que esta falando de criatividade e de pensamento. Nasafi diz-lhe que,
portanto, trata-se da mente humana. Jacoub diz estar se referindo a coisas e conhecimentos
que estdo além da mente humana. O outro argumenta que ele ndo poderia, como ser humano,
criar algo que esta além de sua mente e afirma que é nefasto perseguir a criagdo nos recantos
perdidos do universo. O que provier de la ndo trard qualquer beneficio ao homem.

Reencontramos aqui a classica discussdo se 0 homem pode ou néo criar algo acima de
si proprio. Nesta questdo esta a raiz da tecnofobia, pois traz implicitamente o medo de que as
maquinas, sendo superiores, venham a nos dominar. Considero tal questdo um falso problema.
Essa polémica sO faria sentido sob uma oética antropocéntrica e artificialista da ciéncia,
referenciada no ser humano. Ou seja, a comparacdo da maquina com a mente humana
pressupde um analogia — condicdo imprescindivel a comparacdo. De acordo com a Vvisdo
naturalista, ndo ha sentido em se considerar a inteligéncia de maquina superior ou inferior a
humana, pois ndo ha termos de comparacdo. Ela é apenas diferente — e talvez, exatamente por
isso, mais temida. Mas voltemos aos méagicos.

Nasafi pede, como ultimo recurso, que Jacoub se lembre dos velhos mitos: o “fruto
proibido da loucura”. O mito do génesis é retomado, porém, aqui o fruto do conhecimento foi
substituido pelo da loucura, como que indicando sua equivaléncia. De fato, Jacoub comporta-
se como um alucinado aos olhos dos colegas. Ele é acusado, em Gltima analise, de sacrilego
(move-se no “vazio sem Deus”), pois ousa criar simulacros com os quais pretende povoar o
mundo, rivalizando com o Criador e desobedecendo, assim, a sagrada “ordem e estrutura do
universo dos signos humanos”, evocada acima por Nasafi.

A posicdo dos outros magos € dogmatica e reacionaria, pois desaconselha
categoricamente o conhecimento — j& que nada ha para ser conhecido. A pec¢a ndo deixa claro
se 0 fazem por medo, comodismo ou convicgdo. Outra interpretacdo possivel para a atitude de

Nasafi e Tanzil seria atribuir seu posicionamento ao niilismo predominante no zeitgeist

"2 Jacoub, vocé fala de uma méagica que ndo tem a sancdo humana. Uma magica que romperia a forma do
conhecimento belo, do mundo belo...vocé diz uma loucura, que sei que foi criada por vocé proprio. VVocé quer
algo que libertara esta loucura contida em seu santo coracdo. Porque vocé se pune com tais v6os? VVocé é negro e
cheio de humanidade. Ainda assim vocé embarca no vazio da auséncia de Deus. Vocé é Deus, contudo destroi
Seu coragdo com um ego que ndo tem compaixdo, com uma mente egoista que nega a ordem e estrutura do
universo dos signos humanos.
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moderno. Ou seja, por ja ndo crerem em nada, estes magos teriam perdido o interesse por
tudo, inclusive pela ciéncia — como que acometidos por uma ndusea existencial. Sob esta
Otica, Jacoub representaria a forca ativa e libertaria da afirmacéo, que ndo apenas reproduz,
mas recria 0 mundo, povoando-o com 0s mais inusitados seres.

Tanzil diz a Jacoub que aquilo que ele chama pensamento ndo passa de projecdo da
anti-humanidade. Abstracdes sem compaixdo. Um reflexo distorcido da imagem da criagéo,
ao qual foi dado poder pela forcas do bem, embora estas forgcas tenham engendrado o proprio
inferno. Indaga entdo em que Jacoub esta trabalhando. Este responde que é com a criacao de
uma nova energia e novos seres. Diz que criou o tempo e agora criaré seres que 0 amem, seres
para quem o tempo representara forca e bem-estar. Nasafi, indignado, diz que os animais que
ele criou sdo nefastos; e questiona que tipo de besta apreciara tal maldade. Jacoub responde
que serd alguém como eles, embora diferente, pois estara além da imaginacdo humana. Um
ser que, apesar de parecido, € separado deles. Um ser neutro. Seus companheiros protestam

dizendo que isto é impossivel. Jacoub explica-lhes:

Neutral because we, I, have created him, and can fill him as | will. From
beyond the powers of natural creation, | make a super-natural being. A being
who will not respond to the world of humanity.A being who will make its
own will and direction. A being who will question even you and I, my
brothers. A being who will be like us, but completely separate. Can you
understand? (BARAKA, 1998 p. 43) "

Vejo semelhancas entre a descricdo dada por Jacoub e o além-homem nitzscheano. Sua
criatura sera um ser diferente do comum, néo subordinado ao instinto de rebanho, pois “nio
responde ao mundo”. Ele cria sua propria realidade, na medida em que determina sozinho sua
vontade e direco. E alguém que pode subverter os valores tradicionais, pois nio apenas nio
0s reproduz, como 0s questiona — ao questionar seu criador. A criatura ndo o imita. Sua
inteligéncia é natural, auténtica, e ndo uma artificializacdo da mente humana. E interessante
notar que nao é empregado o termo “artificial” para se referir a esta que, ao contrario, € super-

natural. Segue abaixo a historia.

% Neutro porque nos, eu, o criei e posso molda-lo como quiser. Para além dos poderes da criagdo natural farei
um ser super-natural. Um ser que ndo respondera ao mundo da humanidade. Um ser que determinard sua propria
vontade e direcdo. Um ser que questionard mesmo vocé e eu, meu irmdo. Um ser que serd como nds, mas
completamente separado. VVocés podem compreender?
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Para surpresa geral, trés mulheres negras irrompem aos gritos no laboratdrio
Perguntando o que houve, pois o0 mal esta encobrindo o céu, as estrelas brilham durante o dia,
e a terra estd tremendo. Tanzil pergunta a Jacoub se isto possui alguma relacdo com seus
experimentos. Este diz que ndo ha como saber, pois 0 que faz, aciona coisas que estdo além
da razdo. Ouve-se um estouro, e as luzes se apagam.

A visdo analdgica de que a¢des humanas podem alterar a ordem césmica é antiga —
como prova Edipo rei, cujo crime penalizou todo o reino de Tebas. Baseia-se na crenca de
que h& uma correspondéncia intima e secreta entre a humanidade e o universo. Em A black
mass, tal associacao revela a filiagdo mistica da trama.

Jacoub fala solenemente que agora € o tempo de criar. Diz ter misturado as solugdes.
Grita que o sangue flui por sua cabeca e dedos e que o mundo esta se expandindo. Ele tinha
dado vida a uma nova substancia. Veem-se explosdes luminosas e se ouve uma gargalhada
alta como uma sirene. Entdo o ambiente fica escuro e silencioso e subitamente vé-se um raio
quente e branco.

Nasafi chama-o de fogo da morte. Jacoub discorda veementemente: “ndo, meus
irmaos, € o fogo da vida!”

A luz branca intensifica-se e parece dividir-se. Uma figura encurvada é vista coberta
com uma espécie de capa vermelha e vestindo uma tunica similar a caricaturalmente atribuida
aos homens das cavernas. Ela é totalmente branca. Grita, pula, cospe e balbucia coisas
incompreensiveis para a audiéncia. Apenas se entende uma palavra, repetida a exaustdo:
“White”! A agitada criatura continua grunhindo e vomitando no palco, enquanto as mulheres
berram descontroladamente. Nasafi exclama: “Um monstro, Jacoub, eis o que vocé criou”!
Jacoub responde que isso ndo importa, mas apenas que é uma vida nova e estranha. Tanzil
reza em voz alta para o grande Al negro: “izm-el-Azam, izm-el-Azam”! E exclama: “Um
espelho tortuoso do mal! O reflexo cego da humanidade! Esta é uma fera sem alma, Jacoub”!
Recordo, de passagem, que também o monstro de Frankenstein definiu-se como um “espelho
distorcido” do ser humano.

O magico anuncia que ird ensind-lo a agir como humano. Nasafi afirma que isto é
impossivel, que viu o coragdo da “coisa” e ndo encontrou o calor de uma alma. Grita entdo
que esta coisa matara, pois ndo tem qualquer consideracdo pela vida humana. Jacoub insiste
que criou um homem. Nasafi corrige-0, dizendo que criou um monstro desalmado. Mais uma

vez, recorre-se a referenciais metafisicos, como a alma, para distinguir humanos e monstros.
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Enquanto isso, o estranho ser fica cada vez mais excitado e ataca as mulheres. Uma
delas, Tila, fica gravemente ferida. Torna-se branca como a fera e passa também a gritar
repetidamente “branco!”, “branco!”. Consegue ainda exclamar: “Deus me ajude, transformei-
me em um monstro!”, antes de voltar, irreversivelmente, a agir como a “coisa”. As outras
mulheres choram pela amiga perdida.

Jacoub estd assustado, pois ndo sabe onde errou, mas cré que Deus Ihe dira. Cabe notar
que, embora ele ndo se submeta aos tabus religiosos, como seus amigos, ndo somente cré em
Ald como busca nele orientacdo para seu trabalho. Apenas tem com este uma relagédo
particular e ndo ortodoxa, distinta da dos colegas. O conflito aqui ndo se da entre uma visdo
racionalista e uma religiosa, mas sim entre duas ragas e culturas diversas. A metafora do
tempo como demonio perseguidor simboliza a opressdo que o branco dominador exerce sobre
as outras etnias. Cabe notar que Jacoub, enquanto negro, ndo € associado ao mal. Ainda que
possa ser visto como inconsequente — tipico “cientista maluco” — ele ndo é maligno. Este é um
atributo exclusivamente dos “animais brancos”, entre eles, a recém-criada besta insaciavel.
Embora esta também seja branca, ndo pertence a mesma geracdo dos anteriores, senhores do
tempo. Contudo, o drama ndo revela sua diferenca em relacdo a essas. Talvez seja o grau de
voracidade, pois a destruicdo causada pelo tempo € de outra ordem. Simultaneamente,
enfatiza-se que a terrivel fera é humana e super-humana. Os méagicos naturalmente também se
consideram humanos, e se orgulham deste diferencial, como demonstra seu desprezo pelos
“animais” brancos.

Por este e outros textos, Baraka foi acusado de racismo. Por outro lado, como
mulcumano, atacava ferozmente os judeus. Certa feita, precisou se desculpar publicamente,
esclarecendo ndo ser antissemita e sim antissionista. Mas isso € apenas um aparte, voltemos a
historia.

Jacoub esta assustado por descobrir que a brancura da criatura se espalha sem esforco.
Especialmente, admira-se pelo fato desta nédo ter sexo, sendo incapaz de se reproduzir. Tanzil
observa que basta apenas ela tocar em algo para transforméa-lo em si propria.

Se pensarmos, levando em conta o fendbmeno da globalizagdo, na homogeneizagdo do
modo de viver e consumir imposta pelo mercado ocidental a todo o planeta — cada vez mais
uniforme —, a metafora de um monstro branco anulando qualquer diferenca parece bem
apropriada.

Tanzil observa que, além do mais, a fera suga a energia vital, como prova a pobre

Tiila. Jacoub quer descobrir seu erro. Nasafi diz ter sido a substituicdo do sentimento pelo
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pensamento. Tanzil diz que sua falha consistiu em fazer perguntas divinas e dar respostas
animais. Jacoub insiste que ensinara a “coisa” a sentir ¢, mesmo, a amar. Os outros duvidam
que isto seja possivel. Jacob alega que ele reconheceu a Mulher (sic). Tanzil diz que néo
como a dama negra e bela do seu universo, mas como uma fémea animalesca. Jacoub insiste
que o levara ao laboratdrio para ensiné-lo e encontrara um jeito de curar Tiila.

Nasafi sugere deportarem a besta e a pobre mulher para o frio norte, para onde foram
mandados 0s animais do tempo. Pois sdo assassinos e fedem como porcos.

Parece que o Norte gelado é mesmo a regido dos parias. A perseguicdo final de
Frankentein e sua criatura, nas geleiras do pélo norte, sugere isto. Também a possibilidade de
exilio estava presente no romance. O monstro, para convencé-lo de criar a companheira,
promete a Victor exilar-se nas “selvas da América do Sul” — um local apropriado para um ser
t&o exotico.

Todavia, penso que na pegca em questdio o “frio norte” possui também outro
significado. Cabe notar que o hemisfério norte é tradicionalmente associado ao
desenvolvimento econémico. No século XIX, formularam-se teorias eugenistas para explicar
essa disparidade em relacdo ao Sul. Tais teorias, notadamente racistas, defendiam que o clima
ameno do Sul torna as pessoas indolentes, enquanto o rigoroso frio do Norte as forgaria a
trabalhar para suportar o clima adverso. Desnecessario dizer que a raga branca, criadora desta
teoria, predomina no hemisfério norte. Logo, Norte e Sul — além de pontos geograficos —
referem, aqui, oposicdes: frio e calor; progresso e subdesenvolvimento; branco e negro;
opressor e oprimido.

Tanzil argumenta que ele ndo conseguird ensinar & besta e, como sdo proibidos de
matar, a Unica solugdo é o desterro. Jacoub questiona o que ha para desejar no mundo, se nao
podemos especular sobre nossas possibilidades. Tanzil responde de modo budista, dizendo
que “ndo deveria haver desejo, somente o desejo de ndo desejar”. Seria este outro indicio de
niilismo? Afinal, ele € inerente ao budismo, segundo Nietzsche.

Entdo Nasafi ordena as mulheres que cantem contra 0 mal e a loucura. Interessante
este modo, nada ortodoxo do ponto de vista da ciéncia ocidental, de solucionar os problemas.
Sabe-se a importancia da musica — a mais dionisiaca das artes — em todos os aspectos da vida

africana’®. Como foi argumentado, o conflito aqui ndo é entre ciéncia e religido ou

" Refiro-me, naturalmente, & chamada Africa Negra ou Ocidental.
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cientificismo e humanismo (como em Frankenstein e O homem sem destino), mas, de modo
um tanto maniqueista, entre a visdo eurocéntrica e a visdo africana’ da realidade. O erro
tragico de Jacoub foi ter traido a cultura de seus ancestrais, gerando uma forma branca e
neuroética de existéncia e provocando, assim, a catastrofe.

O magico insiste que se deve ter piedade até pelo mal, e que precisamos ensina-los.
Apela para sua compaixdo por Tiila. Eles recusam veementemente, e dizem que Tiila ndo
existe mais. Jacoub ndo aceita e diz que comecara a trabalhar e quebrard o feitico. As
mulheres gritam horrorizadas. Jacoub declara, gesticulando, que demonstrara o poder do
conhecimento, a sabedoria guardada nas estrelas. E continua gesticulando e repetindo a reza
para Al&: izm- el- Azam. A esses gestos, 0s dois seres movem-se e atacam 0S Magicos e as

mulheres, matando-o0s com seus dentes e garras. Jacoub agonizando balbucia:

With my last breath | condemn you to the caves. For my dead brothers. May
you vanish forever into the evil diseased caves of the cold...Forever, into the
caves...Izm...Izm... izm- el- Azam. May God have Merci” (falls)
(BARAKA 1998, p. 55).

Dito isto, cai sem vida. As feras continuam pulando e gritando “branco!”, grunindo e

mostrando os dentes para a plateia. Quando entra a voz em off do narrador:

And so brothers and sisters, these beasts are still loose in the world. still they
spit their hidous cries. there are beasts in our world. let us find them and slay
them. let us lock them in their caves let us declare the holy war. the jihad. or
we cannot deserve to live... izm- el- azam' ... izm- el- azam. (repeated until
all lights are black) (BARAKA 1998, p. 55). "’

Com essa palavra de ordem, encerra-se este drama afro-futurista. Penso que, apesar
das diferencas historicas e ideoldgicas, trata-se indubitavelmente de uma atualizacdo do mito
frankensteiniano.

Jacoub, como Victor Frankenstein, € um herdi trdgico com caracteristicas do

individualismo moderno. Segue caminhos alheios a tradi¢do, entrando assim em choque com

> Ao menos, o que este grupo de militantes afro-descendentes julgava ser a visdo africana.
’® Com meu ultimo hélito eu os condeno as cavernas. Por meus irmaos mortos. Que vVocés sumam para sempre
nas pestilentas e gélidas cavernas...para sempre nas cavernas. Que Deus tenha piedade. (cai).
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seus companheiros, € arrogante e possui uma curiosidade desmedida — sua hybris fatal. J& a
criatura tem mais diferencas do que semelhangas com o monstro de Mary Shelley. Ambos sédo
visceralmente dionisiacos e ndo possuem um nome — nossa primeira marca apolinea —, tendo
sido inapelavelmente excluidos do contrato social. Ao contrario do monstro de FR, a fera de
Jacoub ndo anseia por socializar-se. Ela é totalmente irracional — puro principio do prazer —
insubmissa as castradoras regras sociais. Outra diferenca entre as duas monstruosas criaturas é
que enquanto em FR o monstro (um genuino romantico) nasce bom e se corrompe ao
traumatico contato com os seres humanos, a besta de A Black mass ja nasce violenta, e se
revela intratvel. De qualquer modo, o cerne das duas narrativas € 0 mesmo: um ser gerado
por meios ndo naturais que destrdi seu criador. Observo apenas que o0 conceito de ciéncia
(“meio ndo natural”) varia significativamente de uma obra para outra. Enquanto em FR o
saber cientifico é associado ao racionalismo materialista, em A black mass tal saber ndo exclui
a fé em Ala nem o ritmo sensual do jazz, muito pelo contrério.

Enfatizo, por fim, que considero o aspecto ideolégico o principal mérito desta
metafora tragica: verdadeiro espelho dos inflamados anos sessenta. Algumas das questfes
aqui abordadas serdo retomadas no préximo capitulo, dedicado ao pop star afro-americano

Michael Jackson.

"'E entdo irmaos e irmas, estas feras ainda estdo soltas no mundo. Elas ainda cospem seus gritos medonhos. Ha
feras em nosso mundo. Vamos encontra-las e destrui-las. Vamos prendé-las em suas cavernas. Declaremos a
Guerra Santa. O Jihad. Ou ndo merecemos viver... izm-el-azam (repetem até apagarem-se as luzes).
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4 O CHARME FRANKENSTEINIANO DE MICHAEL JACKSON

"As pessoas burras sé conseguem pensar por categorias".

Norman Mailer, Os machdes ndo dangam.

4.1 ALGUNS DADOS BIOGRAFICOS

Michael Joseph Jackson nasceu em Gary, no estado norte-americano de Indiana, em
29 de agosto de 1958. Comecou a cantar e a dangar aos cinco anos de idade, como vocalista
do grupo de soul music Jackson Five — formado por ele e quatro irmaos mais velhos.

Lancou-se na carreira solo no inicio da década de 1970, pela Motown, gravadora
responsavel pelo sucesso dos Jackson Five e de vérios artistas negros importantes, como
Marvin Gaye, Diana Ross e Stevie Wonder.

Na década de oitenta, tornou-se uma figura proeminente na masica popular, passando
a ser chamado de King of Pop (Rei do Pop). Michael recebeu exibi¢do constante na MTV, um
mérito que nenhum artista negro tinha conquistado antes dele. A alta qualidade e popularidade
de seus videos sdo consideradas a causa da transformacéo do videoclipe (antes mera forma de
publicidade musical) em arte.

Jackson foi também criador de um estilo totalmente novo de dancar, utilizando os pés
de modo até entdo inédito. Com suas performances no palco e os videoclipes, popularizou
uma série de complexas técnicas de danca, como o Robot, o The Lean (inclinacdo de 45°), o
famoso Moonwalk, entre outros. Seu estilo Unico de se apresentar, bem como a sonoridade de
suas cancoes, influenciaram uma série de artistas do hip hop, Rythm and Blues (R&B) e rock.

Jackson doou milhdes de ddlares — ao longo de sua carreira — a causas beneficentes,
por meio da Dangerous World Tour, com compactos voltados a beneficéncia e a manutencéo
de trinta e nove centros de caridades. Cabe ressaltar que também bateu recorde neste aspecto,
tendo sido o artista que até hoje mais doacdes fez a causas humanitarias. No entanto, outros
aspectos da sua vida pessoal, como a mudanca de sua aparéncia, principalmente a da cor de

pele, foram mais enfocados pela midia. Em 1993, Michael declarou em uma entrevista a
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apresentadora Oprah Winfrey que ndo branqueara a pele, mas que estava com vitiligo e por
ISSO precisava usar maquiagem para igualar os tons do rosto.

Tal declaragdo gerou controvérsia significante a ponto de prejudicar sua imagem
publica. Chamaram-no de mentiroso, pois ninguém acreditou que a nova cor de sua pela
devia-se a maquiagem (na verdade, tratava-se de um medicamento) e mesmo o fato de sofrer
de uma doenca (o alegado vitiligo) foi visto com desconfianca.

Ap0s sua morte, a necropsia revelou que, de fato, ele sofria de vitiligo, pois possuia
manchas brancas em algumas partes do corpo. Contudo, isso ndo explica seu processo de
branqueamento, obtido quimicamente.

Em 1993, foi acusado de abuso sexual de menores, mas a investigacdo foi arquivada
devido a um acordo monetario com a familia da vitima, realizado fora do tribunal. Tal
acusacdo repetiria-se em 2006, quando acabou absolvido. Casou-se e foi pai de trés filhos,
concebidos por inseminacdo artificial — o que remete ao mito de Frankenstein — gerando
especulacOes da imprensa acerca da verdadeira paternidade.

Foi um dos poucos artistas a entrar duas vezes no Rock and Roll Hall of Fame. Seus
outros prémios incluem varios recordes certificados pelo Guinness World Records, como € o
caso de Thriller, o &lbum mais vendido de todos os tempos. Recebeu, ainda, dezenove
Grammys com a carreira solo e seis com os Jackson Five. Além disso, mais de quarenta
cancdes suas chegaram ao topo das paradas como cantor solo.

Sua controvertida vida pessoal, constantemente sob holofotes, somada ao enorme
sucesso de sua carreira como pop star, o tornaram parte fundamental da histéria da muasica do
século XX. Nos ultimos anos, foi citado como a personalidade mais conhecida
internacionalmente.

Em 25 de junho de 2009, foi noticiado que Michael Jackson sofrera uma parada
cardiaca em sua casa, em Los Angeles. Os servicos de emergéncia médica socorreram o
cantor em sua casa, na tentativa de reanima-lo. Porém, como ele se encontrava em estado de
coma profundo, foi levado as pressas para o hospital. Poucas horas depois, constatou-se o
Obito por overdose de anestésicos, repetindo a trajetoria autodestrutiva de varios idolos do
rock'n roll, como Elvis Presley, Jimi Hendrix, Janis Joplin, entre outros. Sua morte teve
repercussdo internacional instantanea, consternando f&s de todo o planeta (MICHAEL,
JACKSON, WIKIPEDIA, 2009).
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4.2 O POP DIONISIACO

Uma das hipoteses desta tese é a de que Michael Jackson € um heroi tragico com
caracteristicas pds-modernas. O pop star, em sua obstinada transgressao de limites corporais e
judiciais — como ao se submeter a ilimitadas cirurgias plésticas ou ao se envolver
obscuramente com menores — teria sido movido por uma hybris implacavel.

Seu rosto, nos ultimos tempos, tornou-se o oposto do ideal apolineo que buscou
incansavelmente em seu trabalho, pois se percebe o perfeccionismo nos menores detalhes de
sua arte. Em relacdo a aparéncia, por exemplo, sua obstinada perseguicdo a um ideal estético
tornou-se excessiva — logo, dionisiaca —, o oposto do equilibrio formal representado por
Apolo.

O socidlogo francés Michel Maffesoli defende que o tragico, ap6s ter sido excluido do
projeto moderno, retorna na pos-modernidade.

Depois do drama moderno, com seu racionalismo e tempo linear — movido
dialeticamente pelo conflito e associado a logica excludente do ou — vem o tragico pos-
moderno, a “repaganizacao” e consequente reencantamento do mundo. Sua din&mica é a da
conjuncdo inclusiva e, que acolhe as diferengas (MAFFESOLI, 2003).

Porém, antes de nos debrucarmos sobre o presente, atentemos para as principais
caracteristicas atribuidas por Aristoteles (1999) ao herdi tragico classico.

Diferentemente de Platdo, que considerava o carater imitativo da arte uma degradacéo
em relacdo a ldeia, Aristoteles, como foi acima referido, ndo via nesta pratica nenhum mal,
por julgé-la inerente a natureza humana. Ele argumenta que causas naturais deram origem a
arte poética, eminentemente imitativa. A primeira delas reside no fato de que, para o ser
humano, € natural imitar desde a infancia — e nisso difere de outros seres vivos, por ser capaz
da imitagdo e por aprender por meio desta os primeiros conhecimentos. Ademais, todos
sentem prazer em imitar.

Para Aristételes, tanto a comédia quanto a tragédia sdo imitacfes. Enquanto aquela

imita acOes de homens inferiores, esta imita as de homens superiores. Precisamente por
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imitarem pessoas em ac&o, ambas pertencem ao género dramatico’®. Conforme proposto, aqui
nos concentraremos na tragédia.

O autor ressalta que a poesia tragica € a representacdo de uma acgéo elevada, completa e
de alguma extensdo, em linguagem adornada, com atores atuando, e ndo narrando, e que,
provocando terror e piedade, tem por resultado a catarse que purifica essas emogoes.

Aristoteles pontua que, sendo a imitacdo feita por atores, torna necessariamente o
aspecto cénico parte fundamental da tragédia. Em seguida vem o canto e a fala que séo os
elementos com os quais as personagens efetuam a imitagdo. Constituindo a tragédia a
imitacdo de uma acdo realizada pela atuacdo de personagens, estes se diferenciam pelo caréater
e pelas ideias, pois qualificamos as acGes a partir destes. Dai decorre serem duas as causas
naturais das acdes: ideia e carater. E dessas a¢Oes origina-se a boa ou a ma fortuna.

O mais importante, insiste Aristoteles, € a maneira como se dispdem as acoes.
Felicidade e desventura estdo presentes na acdo, e a finalidade da vida é uma agdo, ndo uma
qualidade. Os homens possuem diferentes qualidades, de acordo com o carater, mas Sao
felizes ou infelizes de acordo com as acdes que praticam. Assim, segue-se que na tragédia as
personagens nao agem para imitar os caracteres, mas os adquirem para realizar agoes.

Como a estrutura tragica consiste na imitacdo de atos que suscitam terror e piedade,
decorre que ndo cabe representar homens muito bons passando de venturosos a desventurados
— 0 gue ndo provocaria catarse, mas repulsa — nem homens muito maus passando da
desventura a felicidade. Isso se da por faltarem-lhes as caracteristicas necessarias para inspirar
medo e piedade, ndo estando assim de acordo com as emocdes. Tampouco se ha de mostrar o
homem perverso langando-se da ventura ao infortinio. Embora esta situacéo seja condizente
com o0s sentimentos humanos, ndo produziria nem terror nem piedade, pois estes
experimentamos em relacdo a quem € infeliz sem merecer e aquele sentimos por nosso
semelhante desventurado. Eis porque o efeito, nesse caso, nao pareceria funesto nem digno de
compaixao.

Portanto, resta a situacdo intermediaria. E a do homem superior que, por causa de seus
feitos, goza de grande prestigio e prosperidade, como Edipo, por exemplo. O her6i tragico
nem se destaca pela virtude e pela justica, nem cai no infortinio devido a vileza ou

perversidade, mas em consequéncia de algum erro. Ele vive cindido entre suas aspiracoes

"® Do grego "drama,atos", que significa acio (HOUAISS, 2004).
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pessoais e a imposicdo social. No mais das vezes, este conflito é insolGvel (ARISTOTELES,
1999).

E nessa categoria de "ser superior" que situo Jackson. Ele ndo se destaca por ter um
carater excepcionalmente virtuoso (embora seu trabalho beneficente seja digno de louvor),
mas esta entre aqueles que gozam de grande prestigio em sua comunidade (a Terra), tendo
mesmo sido proclamado "rei". Seu infortinio deveu-se a incompatibilidade entre sua
mistificada persona publica — o talentoso idolo protetor das criancas — e as aspira¢fes nao tao
inocentes de sua heterodoxa vida privada.

Os veiculos de comunica¢do usam o termo mito para aludir a personalidades publicas
que sdo amplamente conhecidas e apreciadas e  servem de modelo estético ou
comportamental a determinadas parcelas da sociedade em um dado momento. Em geral, tais
mitos sdo efémeros, ao contrario dos mitos sagrados. Os mitos contemporaneos podem ser
encarnados por um jogador de futebol, como Pelé; uma atriz, como Marilyn Monroe, ou um
revolucionario, como Che Guevara. O que importa é que ha pessoas que 0s reverenciam como
se estes possuissem uma natureza — se nao divina — ao menos, excepcional.

Monclar Valverde, ao reler Marshall Mcluhan, pontua:

Os mass media atingem, nas sociedades contemporaneas, uma dimensédo
planetéria jamais experimentada por nenhuma outra cultura, e incidem sobre
a sensibilidade humana, que instaura uma nova experiéncia da civilizag&o.
Se antes a socializacdo dos individuos se dava, acima de tudo, através da
influéncia da familia, da moral, e dos mitos, hoje a tradicdo é passada,
principalmente, pelos meios de comunicacdo de massa que, além de
informar tudo o que acontece no planeta, integram os individuos a tradicdo
(VALVERDE, 1992, p. 27, grifo meu).

A anélise acima da extensdo do poder alcancado pelos mass media em nossa cultura
possibilita que compreendamos a popularidade global de Michael Jackson, bem como sua
condicdo de mito mididtico, cultuado fervorosamente por fas de todo o mundo.

Aristoteles também ressalta que o erro cometido pelo herdi é de suma importancia
para que ocorra a acdo tragica. Denomina-se “falha tragica” e € o fator desencadeante da
catastrofe’®. Em dltima analise, este erro decorre da hybris, ou arrogancia. Esta associado a

Dioniso, pois é fruto da desmedida.

" Acdo da qual resulta sofrimento.
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Como todo heroi trdgico, Jackson foi precipitado no abismo devido a sua hybris. Da
radical metamorfose de seu fisico, operado a exaustdo, as acusacdes de pedofilia e ao uso
abusivo de drogas — que culminou na overdose fatal — ndo faltaram excessos na trajetdria
desse artista que ndo respeitava qualquer limite. No caso das cirurgias plasticas, as realizou
tantas vezes que os médicos norte-americanos foram expressamente proibidos de submeté-lo a
novas intervencdes do género. Consta que nem isso o deteve. Mas voltemos a tragédia.

Como foi mencionado no capitulo sobre Frankenstein, Nietzsche chamou “apolinea” a
pulsdo associada a individuacdo, racionalidade e limites. Seu oposto seria a “pulsao
dionisiaca”, ligada a desmedida, & fragmentagdo e a irracionalidade. E importante ter em
mente que estas duas forcas, embora opostas sob varios aspectos, sdo interdependentes, na
medida em que se complementam. Dioniso representa 0 impeto criativo que irrompe a partir
do caos, do inconsciente. Contudo, para que este possa se concretizar, precisa da forma e da
visibilidade, apolineas por exceléncia. Tais pulsdes, segundo o filésofo aleméo, coexistem no
herdi tragico. Dioniso esta expresso na hybris — a arrogancia responsavel pela “falha tragica”
que desencadeia a tragédia. Ja Apolo, ligado ao logos, manifesta-se através da fala do herdi
que viabiliza a representacdo dramatica.

Em seu livro de estréia, A origem da tragédia a partir do espirito da musica (1992),
Nietzsche examina o papel desempenhado pelo coro na agdo tragica. Este isola o drama,
isentando-0 do que o0 autor chama de “imitacdo servil da realidade” e suprimindo a
possibilidade de um naturalismo da tragéedia.

O coro representa o impulso dionisiaco responsavel pelo efeito tragico, a saber: a
abolicdo das diferencas sociais, que separam os homens, e do principio de individuacdo. Cabe
enfatizar que a figura do coro, por ter sua origem nos ditirambos (cantos em louvor a
Dioniso), esta intrinsecamente ligada a musica. Para Nietzsche, sua funcdo é dar — através da
palavra, eminentemente apolinea — visibilidade a hybris, a forca irracional de Dioniso, oriunda
da musica, e representar o conjunto dos espectadores, cujos integrantes perderam a identidade.
E no processo do coro dionisiaco que Nietzsche situa a origem da ago tragica, por ser este a
matriz do didlogo, de tudo que acontece em cena. A tragédia €, portanto, a representacdo
apolinea de elementos dionisiacos. Nietzsche reconhece nos herdis tragicos a onipresenca de
Dioniso, de quem aqueles, até Euripides, ndo passariam de mascaras.

Retomo aqui uma citacdo d'A origem da tragedia que contrapde Apolo e Dioniso:

Quem compreende esse cerne interior da lenda de Prometeu — quer dizer, a
necessidade imposta ao individuo que aspira ao titanico — devera também
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sentir, a0 mesmo tempo, 0 nao-apolineo dessa concepgdo pessimista; pois
Apolo quer conduzir os seres singulares a tranquilidade precisamente
tracando linhas fronteiricas entre eles, e lembrando sempre de novo, com
suas exigéncias de auto-conhecimento e comedimento, que tais linhas sdo as
leis mais sagradas do mundo. [...] Esse afa titAnico de ser como que o Atlas
de todos os individuos e carrega-los com a larga espadua cada vez mais alto
e cada vez mais longe, é 0 que ha de comum entre 0 prometeico e 0
dionisiaco (NIETZSCHE, 1999, p. 69, grifo meu).

A seguir, buscaremos enfocar, a partir do socidlogo francés Michel Maffesoli, o
tragico pos-moderno, visando elucidar a configuragdo contemporéanea do fendmeno trégico.

Em A sombra de Dioniso, Maffesoli identifica na sociedade atual:

O retorno do paradigma dionisiaco, expresso nas mdaltiplas reacGes a
unidimensionalidade econdmico-tecnocratica. Rebelides, revoltas,
indiferencas politicas, importancia da proxemiago, valorizag&o do territorio,
sensibilidade ecoldgica, retorno das tradicBes culturais e recurso as
medicinas naturais; tudo isso, e poderiamos com vontade continuar a lista,
traduz a continuidade, a tenacidade de um querer-viver, individual e
coletivo, que ndo foi totalmente erradicado. E a expressio de uma
irreprimivel salde popular. A emergéncia de uma tatica existencialmente
alternativa. De alguma forma, um exercicio de reconciliagdo com os outros e
com este mundo-aqui do qual partilhamos. Eis ai a "sombra" que Dioniso
derrama sobre as megal6poles pds-modernas (MAFFESOLI, 2003, p. 5).

O autor considera que, se soubermos distinguir todas as caracteristicas do tragico, ao
qual esta era dionisiaca € associada, seremos capazes de compreender varias praticas sociais,
em particular as juvenis, que, sem essa apreciacdo, pareceriam desprovidas de sentido. Aqui
trataremos das chamadas "gangues de rua“, por terem um lugar de destaque na obra
jacksoniana.

Maffesoli vé no orgiasmo uma das estruturas fundamentais de toda socialidade, por
mais paradoxal que seja. Ele diferencia sociabilidade e socialidade. A sociabilidade é atributo
do sujeito racional, contratualmente vinculado ao poder. Ja a socialidade é fundante da
grupalidade, ou tribo, através dos lacos afetivos inscritos em um localismo — um “estar-junto-

com” ou "estar-junto-a-toa” — que une as pessoas ao instante tragico, ao presente do mundo

% 0 termo proxémia (proxemics, em inglés) foi cunhado pelo antropologo Edward T. Hall em 1963 para
descrever o espago pessoal de individuos num meio social, definindo-o como o "conjunto das observaces e
teorias referentes ao uso que o homem faz do espago enquanto produto cultural especifico” (PROXEMICA,
WIKIPEDIA, 2009).
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vivido. E de natureza dionisiaca e confusional, em distingio a natureza apolinea do social
institucionalizado (MAFFESOLLI, 2003).

O socitlogo observa que, para alguns, o0 orgiasmo ndo passa de uma aberracao
barbara que os paises ditos civilizados progressivamente abandonaram com a domesticacao
dos costumes. J& outros o consideram um pequeno devaneio fantasmatico, apenas toleravel na
poesia ou na ficgdo. De todo modo, é impensavel para o senso comum conceder-lhe qualquer
eficacia social, especialmente em sociedades como a nossa, de alto desenvolvimento
tecnoldgico.

O propdsito de Maffesoli € mostrar que ha uma légica passional que anima desde
sempre o corpo social. Ele enfatiza que esta l6gica, & maneira de uma centralidade
subterranea, se difrata numa multiplicidade de efeitos que moldam a vida social.

Assim como Dioniso, o deus das multiplas faces, o orgiasmo social é essencialmente
plural, e sua anélise evoca uma variedade de quadros que, sob diversos angulos, remetem ao
deus do vinho.

O autor considera que o individuo e o social tendem a se dissolver no confusional, pois

A partir do momento em que o coletivo adianta-se ao individual, os grandes
valores da atividade, da energia, da economia de si ou do mundo sdo
relativizados. "Ser senhor de si como do universo" ja ndo faz muito sentido
[...]. Ao contréario de um eu ativo, de um sujeito ator determinando uma
histéria em marcha, tal como foi progressivamente imposta nos séculos
XVl e XIX, o eu se dilui numa entidade mais viscosa, mais confusional. O
individuo ndo mais se acha imobilizado num estado, numa funcdo
determinada, ele ndo mais obedece calado & injuncéo de ser isso ou aquilo.
As fronteiras tendem a se esfumar (MAFFESOLLI, 2003, p. 13).

E precisamente a busca deste estado confusional que leva os jovens a aderirem a uma
gangue de rua. O gozo que essa experiéncia proporciona provém, contraditoriamente, da
violéncia extrema. Prazer e dor confundem-se neste ritual orgiastico.

Contrariamente ao individualismo que prevaleceu na modernidade, o orgiasmo tem
acentuado intensamente o todo ou a correspondéncia de diversos elementos desse todo. Para o
Maffesoli, esse orgiasmo, que sob alguns aspectos pode parecer cadtico, permite a
comunidade se estruturar e regenerar. Em oposicdo a moral do dever-ser moderno, a orgia
remete a um imoralismo-ético que consolida o lago simbolico de toda sociedade. Seu método
consiste em demonstrar que o antigo se encontra visivel em nossos dias, € 0 que nos parece
NOVO possui raizes arcaicas. Isto é evidente no renascimento contemporaneo do nomadismo e

do tribalismo, que debilitam nossas certezas de pensamento e modus vivendi burgués.
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Michael Jackson personifica a experiéncia nbmade ao transitar por vérias identidades
sem se fixar em nenhuma. Quanto as tribos — ou neotribos — as chamadas "gangues de rua"
sdo tema de duas composicOes suas: Beat it e Bad. Nesse sentido, os videoclipes dessas
cancdes sdo exemplares. Aqui, partiremos de Beat it para abordar as chamadas "tribos
urbanas”, um termo cunhado por Maffesoli para falar do tribalismo contemporaneo.

O clipe inicia-se em um modesto bar da periferia. Um homem caracterizado como
“rastafari" levanta-se e sai. Trés outros individuos o seguem. A medida que cruzam as ruas
abandonadas e escuras e as estacdes de metrd desertas, outros homens — vindos das calcadas e
de dentro dos bueiros — juntam-se a eles. Vé-se entdo, em outros bares e ruas, um movimento

semelhante. Comeca a tocar Beat it (cai fora):

Eles Ihe disseram

N&o venha mais aqui

N4&o quero ver seu rosto

E melhor vocé desaparecer

O fogo estd em seus olhos

E suas palavras sdo bem claras
Entdo cai fora, apenas cai fora

E melhor correr

E melhor fazer o que puder

N&o queira ver sangue

N&o seja um machéo

Vocé quer ser durdo

Melhor fazer o que puder

Entdo cai fora, mas vocé quer ser mau

Refrao:

Entdo cai fora, cai fora, cai fora, cai fora
Ninguém quer ser derrotado

Mostrando o quanto é perigosa e forte a sua briga
N4&o importa quem esté certo ou errado

Ent&o cai fora! Cai foral

Eles estdo la fora para te pegar
Melhor sair enquanto é possivel
\océ ndo quer ser um menino
quer ser um homem

Vocé quer continuar vivo

Melhor fazer o que pode:

Cai fora, cai fora!

Vocé tem que mostra-los

Que ndo esta realmente assustado
Vocé esta jogando com a sua vida
Isso ndo é uma brincadeira

Eles vao te chutar, vao te bater
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E vao dizer que isso é justo
Entdo cai fora, mas vocé quer ser mau (JACKSON, 1982, tradugdo minha)®.

A cena corta para Michael no quarto de um apartamento do suburbio, deitado na cama
cantando Beat it. Ele se levanta e vai para a rua. Os bares estdo vazios. Os homens seguem
sua marcha. Formam-se dois grupos que caminham por ruas paralelas na mesma direcéo.
Chegam juntos a um prédio abandonado, que lembra uma vasta garagem.

Os dois bandos confrontam-se. Seus lideres estdo armados com facas e comecam a
lutar (dancando). A cena evoca, tematica e esteticamente, o classico cinematografico West
side story (1961). O filme — um musical sobre gangues — baseia-se na pe¢a Romeu e Julieta
(SHAKESPEARE, 1981) que pode ser lida, por sua vez, como uma historia sobre gangues.
Neste sentido, Michael Jackson é um tipico pés-modernista, pois sua arte dialoga com os mais
variados referenciais estéticos e historicos.

O conflito é magistralmente coreografado e os bailarinos — trajados como membros de
gangues — enfrentam-se com violéncia. Os outros jovens, visivelmente excitados, deleitam-se
com o perigoso ritual, em uma espécie de transe hedonista e coletivo. Trata-se de uma prética
claramente orgiastica, na qual nao faltam as conotacbes homossexuais, pois nestes rituais
machistas ndo sdo aceitas mulheres. S6 ha bailarinos homens em cena. O resultado deste
festival dionisiaco é esteticamente impecavel: um misto feérico de leveza e agressividade.

Michael entra em cena dangando e cantando Beat it e separa 0s belicosos que desistem
da luta e se unem a ele na danca. Os demais participantes seguem seus lideres e todos
acompanham pacificamente o cantor. O videoclipe encerra com este "final feliz". As gangues
foram salvas da violéncia pelo intrépido pop star que aqui exibe a faceta de "super-herdi" —
sua preferida. Também em outros clipes, como Bad, Smooth Criminal e Black or White, ele
faz o papel de defensor dos jovens indefesos. Uma leitura psicanalitica diria que tenta salvar a
si proprio: a crianca sensivel que foi inescrupulosamente explorada pelos pais e pelo show
business.

Outra interpretacdo possivel para este heroismo megalémano é o que Nietzsche (1999,
p. 69) chamou acima de "afé titanico de ser como que o Atlas de todos os individuos™ — um

desejo caracteristico dos devotos de Dioniso. Mas voltemos as gangues.

# As letras originais desta e das outras musicas de Jackson est&o no Anexo A.
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Na autobiografia Moonwalk (1988), o cantor conta que tinha em mente as lutas de rua
ao compor Beat it — algo que a letra sugere, mas ndo explicita. Por esse motivo, juntou
algumas das gangues mais temidas de Los Angeles para participar da filmagem. Referiu ainda
que havia garotos realmente "durdes” no set, os quais dispensaram o uso de figurinos
(JACKSON, 1988, p. 203), pois sua aparéncia habitual adequava-se perfeitamente aos
propositos do clipe. Ele afirmou ter considerado este encontro uma excelente experiéncia.

O antropdlogo José Guilherme Magnani observa que, quando a imprensa noticia
certo tipo de transgressao envolvendo grupos de adolescentes ou de adultos jovens — como
enfrentamentos entre bandos rivais, comportamentos perturbadores em shows musicais,
pichag0es, etc. —, inevitavelmente surge o termo "tribos urbanas". Essa referéncia, dada pela
imprensa, pretende introduzir algum principio de ordenamento em um universo que se
caracteriza exatamente pela fragmentacéo e singularidade.

Quando se fala em tribos urbanas, é preciso ndo esquecer que na realidade se esta
empregando uma metafora, ndo uma categoria. E a diferenca é que, enquanto aquela é tomada
de outro dominio e empregada em sua totalidade, esta é construida para recortar, descrever e
explicar algum fenémeno a partir de um esquema conceitual previamente escolhido. Pode até
ser um empréstimo de outra &rea, mas neste caso devera passar por um processo de
reconstrucao.

O autor questiona retoricamente qual é o dominio original de "tribo". Responde ser a
etnologia e, nela, uma forma de organizacdo de sociedades que constituiram o primeiro e mais
significativo objeto de estudo da antropologia.

Magnani julga sintomético o fato de se tomar emprestado um termo usual no estudo
das sociedades de pequena escala para descrever fendmenos que ocorrem em sociedades
contemporaneas altamente urbanizadas e densamente povoadas. O recurso parece deslocado,
mas é exatamente isso que se quer com o uso de metaforas: um de seus efeitos é projetar luz
de forma contrastante sobre aquilo que se pretende explicar.

Ele alerta que, para se avaliar até que ponto o termo "tribo™ ajuda a entender tais
fendmenos nas sociedades modernas. E preciso inicialmente descobrir seus significados no

campo em que é manejado como termo técnico, ou seja, nas sociedades indigenas®. O

82 Atualmente, ha quem discuta a legitimidade do termo tribo. Argumenta-se que a categoria apropriada, em
qualquer caso, é sociedade. Tribo ndo passaria, entdo, de uma designacdo inadequada porque empregada para
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segundo passo é identificar que relacdo existe entre o recorte original e aquele que se produz
com a utilizag&o no novo contexto.

Pode-se dizer, de forma resumida, que a tribo constitui uma forma de organizacdo que
vai além das divisdes de cld ou linhagem, de um lado, e da aldeia, de outro. Trata-se de um
pacto mais abrangente, refere o autor, que aciona lealdades para além dos particularismos de
grupos domeésticos e locais. Curiosamente, quando se fala em "tribos urbanas" vem a mente
exatamente o contrario dessa acepc¢do: pensa-se logo em pequenos grupos bem delimitados,
com regras e costumes particulares em contraste com o carater homogéneo e massificado que
comumente se atribui ao estilo de vida das grandes cidades. Nao deixa de ser paradoxal o uso
de um termo para conotar exatamente o contrario daquilo que seu emprego técnico denota: no
contexto das sociedades indigenas, "tribo" aponta para aliancas mais amplas; no das
sociedades urbano-industriais evoca particularismos, estabelece pequenos recortes, exibe
simbolos e marcas de uso e significado restritos.

No livro O tempo das tribos (1998), Maffesolli — sem se prender ao sentido original
de "tribo™ — explica que as tribos urbanas (também chamadas metropolitanas ou regionais)
sdo constituidas por microgrupos cujo objetivo principal é estabelecer redes de amigos com
base em interesses comuns. Essas comunidades apresentam uma uniformidade de
pensamento, comportamento e modo de vestir. O socidlogo francés cita os punks como um
exemplo bastante conhecido.

Segundo ele, o fendbmeno das tribos urbanas constitui-se nas diversas redes,
formadas por grupos de afinidades ou lagos de vizinhanca que estruturam nossas megal6poles.
O autor adverte que 0 que esta em jogo ai, em Ultima anéalise, é a "poténcia contra o poder",
mesmo que aquela necessite se disfarcar para conseguir avancar sem ser esmagada por este.
As principais caracteristicas dessas neotribos sdo: cultura informal; proxemia; ndo ativismo;
fluidez e estabilidade (MAFFESOLLI, 1998).

A cultura das tribos urbanas é informal, o que a difere essencialmente das
organizacOes ligadas ao "burguesismo”, dominadas pelo taylorismo ocidental que rejeita a
emocgdo e 0s sentimentos coletivos. Esses grupos ndo tém objetivos especificos além de

partilhar o instante presente: tragico e prazeroso.

designar sociedades indigenas sem reconhecer seu direito e estatuto de verdadeira sociedade frente a sociedade
nacional (MAGNANI, 2009).
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Para o0 sociologo, o neotribalismo pratica uma "solidariedade orgénica" que vai de
encontro a "solidariedade mecénica" dos individuos racionais do capitalismo. Para ilustrar
estas duas categorias, ele evoca Dioniso e Apolo, respectivamente.

Em O instante eterno, Maffesoli (2003) pretende assinalar a passagem de um tempo
monocromatico, linear e seguro — o do projeto — a um tempo policromético, tragico por
esséncia, presenteista e que escapa ao utilitarismo do cobmputo burgués. Ele define este novo
tempo como a "sinergia do arcaismo e do desenvolvimento tecnolégico” (MAFFESOLLI,
2003, p. 9). E um tempo eminentemente polissémico, que ndo segue o ritmo do progressismo
voltado para um otimismo algo tolo. Ao contrario, acentua uma disposi¢do ndo linear que
sabe integrar seu oposto. E essa a marca distintiva do sentimento tragico da vida: a
consideracdo de uma logica da conjuncéo e, mais do que da disjuncdo ou ((MAFFESOLLI,
2003, p. 9).

As tribos urbanas reforgam o sentimento de pertenca e propiciam uma nova relagao
com 0 meio social. Sua proxemia — a relagdo racional e afetiva com o espaco urbano — é vista
com ambiguidade. Por um lado, ela pode ser expressa como tolerdncia. Maffesoli da o
exemplo dos clubbers (frequentadores de festas raves) que incentivados por uma filosofia de
"paz e amor" sdo incitados a respeitar 0 meio ambiente e outras pessoas, ndo importando o
sexo, a raca ou a religido. O outro lado desta socialidade, entretanto, é a negacdo das
diferengas por meios violentos. Isso € comum em tribos dominadas pelo fanatismo:
ideoldgico, religioso, etc. E o caso, por exemplo, dos skinheads (carecas, no Brasil) — que
odeiam judeus, negros, estrangeiros e homossexuais.

Com a sensibilidade tréagica, o tempo imobiliza-se ou fica mais lento. A velocidade
foi a marca da modernidade. Sua consequéncia mais visivel é o desenvolvimento econémico,
cientifico e tecnoldgico. Como refere o autor, hoje vemos despontar um elogio da lentid&o,
incluindo a ociosidade. A vida tornou-se a concatenacdo de instantes imoveis e eternos, dos
quais se pode obter o maximo de gozo. Para ele, ¢é esta inversdo de polaridade temporal que
confere presenca a vida, dando valor ao instante presente. Tal carpe diem — também vigente
nas gangues de rua, onde se arrisca a vida por um pouco de adrenalina — favorece o
sentimento de pertenca tribal, que considera a existéncia ordinaria como destino. E
exatamente esta vida banal que constitui a base da renovagéo comunitéria.

Em funcdo deste presenteismo, a grande mudanca paradigmatica em curso diz respeito
a transicdo de uma concepcdo "egocentrada” de mundo para uma "locuscentrada”. No

primeiro caso — relativo a modernidade que finda — a primazia é concedida a um individuo
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racional que vive em uma sociedade contratual. No segundo — referente & pds-modernidade
nascente — o0 que esta em jogo sdo grupos, neotribos que investem em espacos especificos e se
acomodam a eles (MAFFESOLLI, 2003). Cabe notar que a demarcacéo e defesa do territdrio
é um traco distintivo das gangues. A identidade social de seus membros, em varios casos, €
definida a partir de seu bairro.

A oposicdo das tribos urbanas ao poder politico ndo € direta. Isso se d& porque elas
evitam as formas institucionalizadas de protesto, como marchas, comicios, greves, etc. Sua
resisténcia é subterranea, recorrendo a musica, por exemplo (caso do reggae e do rock), para
afirmar a sua ndo adesdo a "assepsia social dos mantedores da ordem" e assim acabam por
corroer a legitimidade do poder estabelecido™ (MAFFESOLLI, 2003, p. 48).

As neotribos sdo paradoxalmente fluidas e estaveis. Por um lado, sdo suficientemente
“abertas" para permitir que as pessoas transitem de uma a outra®®. Por outro, exigem
exclusividade e o que Maffesoli (2003) denomina um "conformismo estrito" entre seus
participantes.

O drama moderno expressa a pretensdo otimista de totalidade. Seja minha, do mundo
ou do estado. No tragico p6s-moderno ha uma preocupacdo com a interidade, um termo usado
por Maffesoli para se referir a perda do "pequeno Eu" em um "Si mais vasto", que inclui esse
Eu®*, como ocorre nas neotribos. Também nas gangues, o individualismo se dilui em uma
identidade coletiva. Para o autor, o narcisismo individualista é dramético, enquanto a primazia
tribal é tragica.

Segundo Magnani, um significado mais geral de tribo urbana tem como referente
determinada escala que serve para designar uma tendéncia oposta ao gigantismo das
instituicbes e do Estado nas sociedades modernas: diante da impessoalidade e anonimato
destas Ultimas, a tribo permite agrupar os iguais, possibilitando-lhes intensas vivéncias
comuns, o estabelecimento de lacos pessoais e lealdades, a criacdo de codigos de
comunicacdo e comportamento particulares.

Em outros contextos urbanos, “tribo™ designa pequenos grupos concretos com énfase
ndo mais em seu tamanho, mas nos elementos que seus integrantes usam para estabelecer

diferencas com o comportamento "normal™: os cortes de cabelo e tatuagens de punks e

8 Muitos discordam dessa vis&o, pois ha frequentemente uma grande rivalidade entre as tribos.
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carecas, a cor da roupa dos darks e assim por diante. Nesses casos, 0 termo designa
principalmente o comportamento agressivo, contestador e antissocial desses grupos e as
praticas de vandalismo e/ou violéncia, como no caso das gangues de pichadores, das torcidas
organizadas e dos grupos neonazistas.

Grandes concentragfes, como concertos de rock em estadios, blocos de carnaval e
outras manifestagbes grupais (envolvendo ou ndo o consumo de psicotropicos ou
comportamentos coletivos tidos como irracionais) classificam-se também como "tribos
urbanas”. Nestes casos, 0 que se vé é algo confusamente imaginado como "cerimonias
primitivas totémicas" que eram celebracdes coletivas realizadas em estado de transe. E ai que
o Maffesoli identifica o retorno do tragico, do espirito dionisiaco. Nos confrontos das gangues
de rua, ocorre uma celebracdo orgiastica, onde todos se encontram no estado definido pelo
autor como confusional: em que as individualidades se perdem na coletividade e predomina
uma ética prépria e amoral.

Magnani ressalta que € preciso levar em conta a imprecisdo semantica do uso
contemporaneo do termo "tribo". Segundo o antropélogo, nem mesmo a perspectiva
particular que se vé na tribo indigena — uma comunidade homogénea de trabalho, consumo,
reproducdo e vivéncias através de mitos e ritos coletivos — se aplica as chamadas "tribos
urbanas”. Sob tal denominagdo, costuma-se designar grupos cujos integrantes vivem
simultdnea ou alternadamente muitas realidades e papéis, assumindo sua tribo apenas em
determinados periodos ou lugares. E o caso, por exemplo, do rapper que, oito horas por dia, é
office boy; do vestibulando que nos fins de semana é rockabilly; do bancério que s6 ap6s o
expediente é clubber; do universitario que a noite é gotico; do secundarista que nas
madrugadas é pichador, e assim por diante (MAGNANI, 1992). Tal observacdo expressa a
condicdo fragmentada do sujeito contemporaneo.

Maffesoli reconhece faltar categorias com que descrever as manifestacdes mais
evidentes da pos-modernidade. Para ele, todas Love parades, gay prides, festas tecno e raves
dao fé disso. O "espirito do tempo™ empurra as pessoas para aqueles que até entdo estavam
fechados na longinqua solid&o de sua identidade marginal. 1sso significa que as diferencas ndo

apenas se assumem como tal, mas se exibem abertamente para um publico curioso. Na visdo

8 Segundo Christian Leray, a interidade é a constatacéo de que cada um esta colocado no seio de um oceano de
influéncias multiplas interativas desde os tempos imemoriais, constantemente fazendo-se e se desfazendo em um
processo criativo (LERAY, 1992).
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do autor, esse fascinio do cidaddo comum pela alteridade é uma compulséo estranha e
barroca, que torna a atracdo apaixonada a categoria chave da nova era que surge. Contudo,
eu hesitaria em afirmar que essa curiosidade pelo outro signifique sua aceitagéo.

Outra caracteristica tipica dos novos tempos € a hipervalorizacdo da juventude,
chamada por Maffesoli de juvenilismo. Ser jovem no modo de falar, pensar, vestir, moldar e
cuidar do corpo é um novo imperativo categorico que nao deixa nada nem ninguém incélume.
O autor enfatiza que — assim como a figura do homem adulto e realizado, dono de si e da
natureza, dominou a modernidade — vemos ressurgir, na pés-modernidade nascente, o mito da
crianca eterna, brincalhona e travessa, que impregna modos de ser e pensar (MAFFESOLLI,
2003).

Ao falarmos de juvenilismo é impossivel ndo lembrar a compulsdo de Jackson por
cirurgias plasticas e a sua aberta preferéncia por criancas para quem teria criado Neverland®.
Como seu heroi Peter Pan, 0 menino prodigio recusava-se a crescer.

Também em Nietzsche, a figura da crianca tem um significado especial. Como ja foi
referido, o ultimo estagio da metamorfose do homem é o de crianca: livre dos valores
metafisicos e apta a criar novos valores. Em certo sentido, Michael Jackson, ao criar novos
"eus" que desafiam a ontologia conhecida, age como a crianga nietzscheana, desconstruindo
categorias ontoldgicas tradicionais e propondo novas em seu lugar.

Maffesoli o chama de puer aeternus (“crianca eterna™). Jean Baudrillard argumenta

que Jackson, com seu charme "andrégino e frankensteiniano”, é:

Um mutante solitario, precursor da perfeita mesticagem universal, a nova raca
segundo as ragas. As criancas de hoje ndo tém bloqueios quanto a uma sociedade
mestica, esse € o universo delas, e Michael Jackson prefigura o que elas imaginam
como futuro ideal. Sem esquecer que Michael fez plastica, alisou o cabelo e fez
tratamento para clarear a pele, enfim, ele se construiu minuciosamente, é isso
mesmo que o torna uma crianga inocente e pura — o andrégino artificial da fabula
que, mais do que Cristo, pode reinar no mundo e reconcilia-lo, porque é mais do
que o menino-deus: é o menino-protese, embrido de todas as formas sonhadas de
mutacdo que nos livrariam da raca e do sexo (BAUDRILLARD, 1990, p. 28-29,
grifo meu).

% Mansao onde Jackson viveu e construiu um imenso parque de diversdes. O nome foi dado a partir da novela
infantil Peter Pan, livro favorito do cantor.
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Este poder messianico atribuido a Jackson relaciona-se as inumeras projecfes que
alimentam os mitos midiaticos. E natural o interesse de Baudrillard pelo pop star, pois este é
puro simulacro. Além de associd-lo a Frankenstein, ele o aproxima aos androides (um
"andrégino artificial™) — como a ressaltar a filiacdo mitica comum a estas criaturas,
descendentes de Dioniso.

De certo modo, Baudrillard identifica no cantor os atributos do além-do-homem, pois o
julga capaz de operar uma transmutacdo suficientemente radical para eliminar categorias tdo
arraigadas quanto raca e sexo.

A transvaloracio jacksoniana da-se, sobretudo, através do corpo. E nele que atuam os
valores e é através dele que estes sdo transformados. Assim, o corpo moderno, eminentemente
judaico-cristdo, ndo € o0 mesmo corpo do paganismo pés-moderno — do qual Michael Jackson
é um emblema — pois valores distintos fundamentam sua constru¢do. O corpo contemporaneo
é, sobretudo, um corpo que danca tragicamente perante a morte. Por isso, expressa leveza e
intensidade em todos 0s seus movimentos, por mais violentos que estes sejam. E o que o

vemos em Beat it.

4.3 UM MONSTRO PERFORMATICO

Thriller®® é o sexto disco solo de Michael Jackson. Foi lancado em 1982 e detém, até
hoje, o titulo de album mais vendido de todos os tempos. Este € um marco que dificilmente
sera superado, como sugere o notério enfraquecimento do mercado fonogréafico, devido ao
impacto das novas tecnologias de acesso a musica, velozes e gratuitas. A faixa que da nome
ao album deu origem ao videoclipe que sera abordado a seguir.

Lancado em Janeiro de 1983, o clipe de Thriller —assim como o album — entrou para o
livro dos recordes como o video mais visto de todos os tempos, tendo vendido nove milhdes
de copias. Este ja antoldgico curta metragem de quatorze minutos — dirigido por John Landis,
a partir de um argumento concebido por ele e Michael Jackson — é considerado um divisor de

aguas na industria musical, por sua inovadora combinagdo de musica e cinema. Os clipes, até

8 Pode ser traduzido como emocionante ou assustador.
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entdo, concentravam-se apenas em promover a mdsica, limitando-se, visualmente, a
apresentar uma sequéncia de imagens sem qualquer enredo. No clipe em pauta, musica,
dialogos e imagens associam-se na narrativa filmica para produzir no espectador o sentimento
de horror.

Ha& um detalhe curioso que merece ser mencionado, antes de falarmos sobre o filme®’
propriamente dito. Este abre com a de declaracdo de Jackson de que aquela pelicula ndo
endossa, de forma alguma, qualquer crenca no oculto. Tal colocacdo, aparentemente
humoristica, deveu-se ao fato de, naquela época, o cantor ainda pertencer ao culto
"Testemunhas de Jeova" — religido popular entre os afro-americanos — conhecido por seu
repudio a qualquer crenca estranha a Biblia. Pouco antes de falecer, Michael aproximou-se do
islamismo, como Vvarios afro-americanos desde os anos sessenta. De certa forma, ja vemos ai
um Michael dividido entre seus interesses profanos — como historias sobrenaturais de horror —
e as proibigdes de sua religido. Agora, concentremo-nos em Thriller.

A narrativa inicia com uma sequéncia na qual o cantor e uma amiga chegam de carro a
uma floresta. Ambos sdo adolescentes. Suas roupas e o modelo do automovel indicam que
estamos nos anos cinquenta do século passado. O veiculo de repente para, e Michael constata
que a gasolina acabou. Os dois descem do carro e penetram na floresta. Ele informa a garota
que tem algo a lhe dizer. Pergunta-lhe, entdo, se ela aceita ser sua namorada. Ela concorda,
alegre, e ele lhe da uma alianca. Contudo, alerta a garota de que é diferente das outras
pessoas. Ela diz ternamente ja saber disso.

A camera entdo enquadra a lua cheia surgindo entre as nuvens. Imediatamente Michael
comeca a sofrer convulsoes e a se transformar em um ser peludo, com orelhas compridas e
longas garras. Quando se completa a metamorfose, vemos um horrendo lobisomem, tipico dos
filmes de terror. A moca foge desesperada, mas a fera a alcanca e, quando esta prestes a
captura-la, a cena corta para uma sala de cinema, onde o jovem casal — juntamente com uma
plateia visivelmente assustada — estd assistindo a cena aqui descrita. O filme em cartaz é
Thriller, protagonizado por Vincent Price — lendario ator de peliculas hollywoodianas de
terror.

A garota estd amedrontada com o enredo, mas Michael o desfruta com visivel deleite.

Sua namorada, abalada, decide ir embora. Ele segue atras dela. Ao lhe alcangar no hall do
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cinema, sorri dizendo: "é apenas um filme!". A jovem nega que estivesse assustada; ao ouvir
isto, ele ri com descrenga.

Seguem por uma rua deserta sob forte neblina. Michael comeca a cantar Thriller, cuja
letra, de inspiracdo sobrenatural, intensifica 0 suspense que paira no ar. Passam entdo por um
cemitério. Nesta hora se ouve na voz de Vincent Price um rap sinistro — incluido
incidentalmente na cancdo — que fala de assombracdes.

Ao resgatar Vincent Price, simbolo-mor do cinema de horror, Michael tanto legitima
Thriller como um auténtico Horror movie, como homenageia um de seus "idolos". E ele teve
varios: Fred Astaire, bailarino espléndido; James Brown, com quem aprendeu a cantar e
dangar; Elizabeth Taylor, para quem construiu um altar; Diana Ross, cujo rosto perseguiu em
suas plasticas; Elvis Presley, um rei tragico como ele; Walt Disney, em quem se inspirou para
construir Neverland — entre outros. Em sua vida e arte, amiude inseparaveis, o musico
assimilou (em maior ou menor grau) algo dessas pessoas. O imaginario de Michael era
povoado por icones musicais e cinematograficos. Sua vida inteira foi passada dentro do
showbusiness, e este era tudo que ele conhecia. De certa forma, sua mente era como a criatura
frankensteiniana: formada por partes de diferentes individuos — todos ligados, de algum
modo, ao showbusiness. Mas retornemos ao filme.

Zumbis comecam a sair das tumbas, e logo o casal se vé cercado. De repente, Michael
sofre sua segunda metamorfose e se transforma em um deles. Juntos, dangam uma elaborada
coreografia ao som de Thriller.

Em panico, a garota foge desesperada. E perseguida pelos zumbis até uma casa em
ruinas — uma construgdo vitoriana, estere6tipo das casas mal-assombradas cinematogréaficas —
onde ele e seus companheiros do além-timulo a encurralam. Os frenéticos cadaveres
dancantes invadem a casa, atravessando o chdo e as paredes, com Michael liderando-os.
Quando ele esta prestes a agarrar 0 pescoco de sua aterrorizada namorada, esta acorda no sofa
da casa de um Michael perfeitamente humano, que lhe pergunta calmamente "qual € o
problema?" e se oferece para leva-la em casa. Ao sairem, ele vira-se para tras, sem ela
perceber, e olha fixamente para a cdmera com um largo e triunfante sorriso. Vemos em close
seus olhos: amarelos e fulgurantes, como os de uma fera. Ouve-se ao fundo a gargalhada

macabra de Vincent Price. Enquanto sdo dados os créditos, vemos novamente 0S mortos

 Embora seja considerado um videoclipe (ou clipe), Thriller foi originalmente filmado em 35mm, sendo
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dancando e retornando para os timulos. A camera entdo focaliza o rosto horrendo de um
zumbi. O quadro é congelado e logo ap6s 0 sangue comeca a escorrer pela tela, que escurece.

O filésofo Noél Carroll, no livro A filosofia do horror ou Paradoxos do coracéo,
investiga a partir do cinema questdes bésicas acerca deste género®®. Sua preocupacdo maior é
com 0s seguintes paradoxos: a) porque as pessoas ficam apavoradas com o que sabem néo
existir?; b) porque alguém se interessaria pelo horror, uma vez que senti-lo é tdo
desagradavel?

N&o é proposito desta tese aprofundar tais questfes. No entanto, algumas conclusées
apresentadas pelo autor revelam-se Uteis a leitura de Thriller e se aplicam, em grande parte, as
narrativas de ficcdo cientifica — um subgénero tradicionalmente associado ao horror, sendo a
fronteira entre ambos bastante permeavel.

Para Carroll, o que define a narrativa de horror é sua capacidade de provocar no
leitor/espectador uma emocédo especifica, que € o préprio sentimento de horror. Ele pretende
demonstrar como as estruturas tipicas, as figuras e imagens do género, sdo manipuladas de
modo a despertar essa emocdo, a qual chamou horror-artistico.

Uma caracteristica emblematica dessas narrativas — mas ndo exclusivamente delas — é
a presenca de monstros, que podem assumir formas variadas. Estes sdo percebidos pelas
personagens humanas da trama como seres anormais que perturbam a ordem natural. Nos
contos de fadas, por exemplo, 0os monstros estdo adequados ao universo onde habitam, nédo
causando qualquer espanto. Gigantes, faunos, dragbes e ogros podem ser temiveis no mundo
dos mitos, mas estdo em coeréncia com aquele universo. Os monstros do horror, por seu
turno, quebram as normas ontoldgicas presumidas pelos personagens humanos da historia. No
caso da narrativa de horror, 0 monstro é uma personagem extraordindria em um mundo
ordinario, ao passo que nos contos de fadas ele € uma criatura ordinaria em um mundo
extraordinario (CARROLL, 1999).

Segundo o autor, um indicador que diferencia as obras de horror, propriamente ditas,
das historias de monstros em geral é a resposta afetiva das personagens "normais™ da trama
que interagem com 0s monstros. Via de regra, sua reacdo é de pavor. Uma emogéo que acaba

por se transmitir ao publico. Como na catarse aristotélica — fruto do horror e da piedade que

tecnicamente um filme.
8 Carroll usa o termo "género". De fato, relativamente ao cinema, "horror" é um género. Do ponto de vista
literario, € um subgénero.
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sentimos pelo heroi, com o qual nos identificamos em algum nivel — reproduzimos o que as

personagens das histdrias de horror experienciam quando ameacgadas. Carroll ressalta que

Um momento antes de o monstro ser visto pelo publico, vemos com frequéncia as
personagens arrepiarem-se incrédulos diante desta ou daquela violagdo da natureza. Os
rostos se distorcem muitas vezes, o nariz se torce e o labio superior se contrai como se
estivesse diante de algo doentio. Congelam-se hum momento de recuo, petrificados, as
vezes paralisados Comecam a recuar num reflexo de evitagdo. Suas méos sdo trazidas
para junto do corpo, nhum ato de protecdo, mas também de repugnancia e de aversao.
Juntamente com o medo de um pesado dano fisico, ha uma evidente aversdo ao contato
fisico com o monstro. Tanto o medo como a repugnancia delineiam-se nas feicGes das
personagens [...]. No contexto da narrativa de horror, os monstros sdo identificados como
impuros e imundos. Sdo coisas puatridas ou em desintegracdo, ou vém de lugares
lamacentos, ou sdo feitos de carne morta ou podre, ou de residuos quimicos, ou estao
associados com animais nocivos, doencas ou coisas rastejantes (CARROLL, 1999, p. 39).

Para Carroll, portanto, 0 medo e a aversdo — bem como a reacdo fisica associada a
estes — caracterizam o efeito de horror.

O autor salienta que, para seus propdsitos, monstro denota qualquer ser que se acredite
ndo existir agora, segundo a ciéncia contemporanea. Por este critério, dinossauros que
invadem o mundo atual, visitantes extraterrestres e androides "mais humanos do que 0s
humanos" sdo igualmente monstruosos, embora 0s primeiros tenham existido na pré-historia e
os dois Gltimos possam um dia tornar-se realidade. E neste aspecto que a ficcdo cientifica, por
vezes, se confunde com o horror.

Assim, o critério para se definir um monstro ficcional é saber se ele tem correspondente
no mundo real atual. Cabe notar que se Michael Jackson fosse uma personagem de ficcéo
seria taxado de monstro, pois ndo possui qualquer correspondente no mundo real. Sua
condicdo monstruosa era absolutamente solitaria. Jamais se havia visto um negro se tornar
branco, ou vice-versa.

Cabe frisar que 0 monstro pode ou ndo provocar o horror-artistico. Para isso, como foi
referido, deve suscitar temor e repugnancia. Alguns sdo ameagadores sem serem repulsivos —
caso dos androides rebeldes de Blade Runner — outros causam repulsa sem ameagar, COmo
Quasimodo, de Victor Hugo. Outros, ainda, ndo provocam nenhuma destas reacgdes, podendo
mesmo despertar simpatia, como o alienigena de E.T. Nos exemplos citados, ndo ha horror
artistico.

O monstro de Frankenstein ora causa piedade — devido a sua orfandade e aos cruéis
sofrimentos que lhe infligiram — ora, temor e repulsa. Historicamente, este romance tem sido

associado a literatura gotica, como comprovam suas versdes cinematograficas. A tematica

172



classifica-o, inequivocamente, como um romance de ficcdo cientifica — o primeiro, alids —,
mas essa obra arquetipica contém elementos que desencadeiam as emoc@es definidoras do
horror, sem para tanto apelar ao sobrenatural. Contudo, se fosse consenso cientifico que a
eletricidade tem o poder da animar os mortos, a criatura de Frankenstein — por mais
assustadora que fosse — ndo seria considerada um monstro.

Julgo tal concepcdo um tanto limitada. Sempre existiram monstros de carne e 0sso em
nossa cultura e séo representados por aqueles que expressam a diferenca em relagdo ao que foi
classificado como "normal” por quem detém o poder em dada sociedade. Assim, negros,
judeus, mulheres e homossexuais s&o tidos (embora hoje mais veladamente) como monstros,
pois personificam a alteridade em relagdo ao padréo eurocéntrico, que tem o homem branco,
heterossexual e ocidental como modelo.

Frankenstein, sem duvida, provoca o horror artistico. Isso se da a partir de nossa
identificacdo com Victor e com sua criatura, simultaneamente. O sordido cientista, alem de
ndo suportar a aparéncia de sua obra — repugnante, porque desproporcional e formada por
cadaveres —, é gravemente ameacado por ela. Contudo, também sentimos compaixao pelo
monstro e aversao por Victor quando ele rejeita sua malfadada criacéo.

Muitos monstros sdo intersticiais ou contraditorios: fantasmas, zumbis, vampiros, o
monstro frankensteiniano (morto-vivo), etc. Eles podem se apresentar também como
entidades que juntam o animado e o inanimado. Casas mal assombrada, com seus proprios
desejos malévolos, sdo exemplos disso. Também sdo comuns formacg6es hibridas, como
lobisomens, insetos humanoides e organismos cibernéticos (CARROLL, 1999).

O que desejo reter de sua teoria é a ideia de que ndo € possivel ser artisticamente
aterrorizado por algo que ndo consideramos ameacador e impuro. Sem essas caracteristicas,
ndo hé efeito de horror.

Vejamos agora a traducéo da letra de Thriller:

E quase meia-noite

E algo maligno esté te espreitando no escuro
Sob a luz da lua

\/océ tem uma Visao que quase para 0 Seu coragao
Vocé tenta gritar

Mas o terror toma o som antes de vocé fazé-lo
\océ comeca a congelar

Enquanto o horror te olha bem nos seus olhos
Vocé esta paralisado!

Porque isso é terror, noite de terror

E ninguém vai te salvar
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Da besta pronta para atacar

Vocé sabe que é terror, noite de terror
Vocé esta lutando por sua vida

Numa noite assassina de terror

Vocé escuta a porta bater

E percebe que ndo ha para onde correr
Vocé sente uma méo fria

E pensa se ainda vai ver o sol

Vocé fecha os olhos

E espera que seja tudo imaginagéo
Mas enquanto isso

Vocé escuta a criatura rastejando

Sua hora chegou!

Porque isso é terror, noite de terror
N&o ha segunda chance

Contra essa coisa de quarenta olhos
Vocé sabe que € terror, noite de terror
Vocé esta lutando por sua vida

Numa noite assassina de terror
Criaturas da noite chamam

E 0s mortos comegcam a andar

Em seus disfarges

N&o ha escape

Das presas desse alien dessa vez
(Elas estéo abertas)

Esse € o final da sua vida!

Eles estdo la para te pegar

Ha deménios chegando por todo lado
Eles véo te possuir

A menos que vocé troque 0 seu nimero
Essa é a hora

Para nos ficarmos juntos abragados
Por toda a noite

Eu vou te salvar do terror na tela

Vou fazer vocé ver

Que isso é terror, noite de terror

Eu posso te assustar mais

Do que um fantasma ousaria tentar
Garota, isso é terror, noite de terror
Entdo deixe eu te abragar forte

E dividir uma noite de Terror
Assassina, arrepiante, assustadora (TEMPERTON, 1982, traducdo minha).

Assim como o videoclipe — quase um cliché do cinema de horror —, a masica Thriller
contém, por si so, elementos suficientes para ser incluida nessa categoria, de acordo com 0s
parametros definidos por Carroll. O que ocorre no filme é uma eficiente conjugagdo de
musica e imagem com o propasito de despertar o sentimento do horror.

O clipe enfoca a questdo do duplo antagdnico, do herdi cindido em um dublé sinistro.

Essa tematica € recorrente em obras de horror, como Dr. Jekill e Mr. Hide; Dorian Gray e seu
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retrato; além, naturalmente, de Frankenstein e sua criatura. Todas falam de seres
aparentemente normais, atormentados por um eu secreto e sinistro. No filme, Michael Jackson
€ um jovem absolutamente comum, com uma nefasta identidade secreta.

No inicio da cancdo o monstro ndo é visto, apenas temos noticia de que algo maligno
espreita na escuriddo. Quando a ameaca se revela, o horror manifesta-se fisicamente: o
coragdo "quase para"”, o corpo sente calafrios e se paralisa. Vemos ai satisfeita a primeira
condicdo do horror artistico — a presenca da ameaca e seu efeito corporal. Também néo falta a
repugnancia, como comprova o seguinte trecho: "o fedor abominavel esta no ar, o ranco de
quarenta mil anos".

Pode-se considerar que a trilha sonora, neste caso, exerce uma funcéo semelhante a do
coro no teatro classico: a de comentar musicalmente a narrativa filmica.

Trés musicas do aloum Thriller deram origem a videoclipes: Beat it, Billie Jean e a
propria Thriller. Esta € a Gnica que ndo foi composta por Michael Jackson. Curiosamente, foi
na qual ele mais se empenhou para a realizacdo do videoclipe. Eis seu relato a este respeito:

Era claro para mim que o préximo compacto e video deveria ser Thriller,
uma longa faixa que tinha material abundante para um diretor brilhante se
divertir. Imediatamente ap0s a decisdo ter sido tomada, eu sabia quem eu
queria para dirigi-lo. No ano anterior, eu tinha visto um filme de horror
chamado Um lobisomem americano em Londres, e sabia que o homem que
tinha feito aquilo, John Landis, seria perfeito para Thriller, pois nossa
concepcao do video retrata 0 mesmo tipo de transformacdo que sofreu sua
personagem (JACKSON, 1988, p. 222, tradugdo minha)®.

A identificacdo com o lobisomem de Landis era tanta que acabou por interpreta-lo ele
proprio.

Monstros, € bom lembrar, sdo algumas das célebres obsessdes desse idolo
idiossincratico. Sua fixacdo no "homem-elefante”, por exemplo, foi amplamente divulgada.
Afirmou ter visto o filme trinta e cinco vezes, tendo chorado em todas elas. Ademais, fez
diversas tentativas junto ao Museu Britanico de comprar seus 0ssos, pelos quais ofereceu, em

vao, milhdes de délares.

8 It was clear to us that the next single and videoshould be "Thriller", a long track that had plenty of material for
a brilliant director to play with. As soon as the decision was made, | knew who | wanted to direct it. The year
before, | have seen a horror film called "An American werewolf in London", and I knew that the man who made
it, John Landis, would be perfect for "Thriller", since our concept for the videofeatured the same kind of
transformation that happened to his character (JACKSON, 1988, p. 222).
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Nesse sentido, sua imensa admiragdo por Phineas T. Barnum, lendario nome da
indUstria norte-americana de entretenimento, é bastante eloquente.

Para Margo Jefferson (2006) — jornalista afro-americana que escreveu um livro
notavel acerca de Michael Jackson —, Barnum era, a um s6 tempo, mestre de maravilhas e um
farsante. Definicdo que ndo julgo depreciativa para alguém cujo talento consiste em criar
ilusdes convincentes.

Em meados do século XIX, esse entertainer notabilizou-se gracas a seu museu de
excentricidades, onde exibia tipos considerados "aberracGes humanas™. Seu primeiro sucesso
ocorreu quando comprou os direitos de expor, como curiosidade, uma ex-escrava quase
totalmente invélida, e a apresentou como a velha bab4 de George Washington. Segundo
Barnum, ela estava com cento e sessenta e um anos. Quando morreu, descobriram pela
autopsia que a pobre senhora ndo tinha mais de oitenta anos. Mas havia maravilhas
"auténticas”, como uma mulher-barbada, gémeos siameses e um menino-ando de sessenta
centimetros, entre outros casos inusitados (JEFFERSON, 2006, p. 12).

Jefferson afirma que Michael leu com entusiasmo a biografia de Barnum e distribuiu
copias a toda sua equipe, dizendo: "quero que minha carreira seja 0 maior espetaculo da
Terra". Assim, ele se tornou simultaneamente produtor e produto.

Julgo sintomaética esta morbida atracdo por Barnum, ou seja, pela exibicdo de
"anormais" (os chamados freak shows). Posteriormente, ele proprio acabaria por se tornar
uma aberracao, explorada comercialmente como atracdo pela midia — o que revela uma ironia
tragica. Como showman, ele incorporou tanto o apresentador quanto a curiosidade exibida.

A jornalista observa ainda que o material utilizado por Barnum — que mescla
curiosidades etnoldgicas e nimeros circenses — também determinou o padrdo dos atuais
programas diarios de entrevistas. A diferenca, segundo Jefferson, € que as pessoas
apresentadas por ele eram supostamente aberracfes da natureza, fora dos padrdes corporais
tidos como "normais”, enquanto as atracdes atuais sdo vendidas como aberrac6es do estilo de
vida (JEFFERSON, 2006, p. 13). Cabe ressaltar que, nesse quesito, Michael era imbativel.
Sua lista de excentricidades comportamentais é imensa: dormia em cama hiperbarica; so saia
a rua protegido por uma mascara cirurgica; mudou inimeras vezes 0 nariz, até sobrar pouco
dele; tornou-se "branco"”; construiu Neverland, espécie de universo paralelo onde somente
criancas sdo admitidas; foi acusado de abusar sexualmente de meninos — o0 que ja bastaria para

torna-lo um monstro perigosissimo.
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Em Thriller, Michael Jackson, pela primeira vez — ao menos, de forma consciente —,
utilizou uma mascara monstruosa. Desde entdo, isto aconteceria com cada vez mais
frequéncia — e de modo néo calculado — em sua vida pessoal. Seu comportamento excéntrico
gerou infindaveis especulacdes por parte da imprensa — tanto sobre sua aparéncia como sobre
as acusacOes criminais — sendo a mais grave a ja referida pedofilia, da qual foi absolvido por
insuficiéncia de provas. A essas alturas, seu apelido ja era Jacko Wacko (maluco, excéntrico).

A condicdo monstruosa acompanha-o desde a infancia. Como foi visto, diferentes
significados, muitas vezes antagbnicos, estdo presentes na origem da palavra monstro. Assim,
enfocarei — a partir de Michael Jackson — sua natureza contraditoria, que abarca sentidos téo
opostos quanto "maravilha" e “coisa funesta”, buscando elucidar o que a fez perder sua
conotacdo sagrada tornando-a pejorativa e profana.

Recordo, brevemente, que aos cinco anos de idade Michael ja cantava
profissionalmente e era visto como uma grande revelacdo musical: o protétipo do menino
prodigio. E significativo que "prodigio” seja o primeiro sindnimo de "monstro” dado pelo
dicionario, antes de seu sentido mudar para "coisa funesta".

Assim como a palavra "monstro” — que perdeu sua conotacdo divina para tornar-se
profana e abjeta — o pop star passou por um processo semelhante de dessacralizacgdo junto ao
publico, ap6s longos anos de fervorosa idolatria. Em vérios sentidos, ele foi um monstro
construido e destruido pela midia. Nao estou sugerindo que ele tenha sido passivamente
moldado. Contudo, no caso de Michael Jackson, os meios de comunicacdo exerceram um
papel fundamental para estigmatiza-lo como celebridade excéntrica, para dizer o minimo.

Como observa Margo Jefferson (2006), a arte torna tudo suportavel e mesmo excitante,
mas quando invade o campo da vida, e a fantasia se torna biografia, nos sentimos abalados.
Segundo a autora, foi isto o que ocorreu a Michael na década de 1990. Enguanto a
importancia de sua musica diminuia, sua aparéncia, seus casamentos, seus filhos

"mascarados"

, as primeiras acusacdes de pedofilia e o consequente acordo fora do tribunal,
tomaram seu lugar no centro do palco. Quando entrou o novo milénio, chegaram as
regravacgdes de seus antigos sucessos e novas acusagdes de abuso sexual de menores. A essas
alturas, ele ja se tornara um sinistro simulacro. Tal condicdo foi radicalizada pelo bizarro

resultado estético, especialmente no nariz, de suas sucessivas cirurgias plasticas.

% seus filhos s6 apareciam em puiblico com o rosto encoberto, por razdes de seguranca.
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Jefferson questiona:

Mas quem é o duplo de Michael Jackson? E o ego de pele escura que s6
podemos ver agora em antigas fotos e videos? E um homem bom ou um
predador? Protetor de criangas ou peddfilo? Um génio danificado ou uma
celebridade calculista tentando se agarrar & fama a qualquer custo. Um astro
mirim com medo de envelhecer ou uma aberragdo psicética, um sociopata
pervertido? E se o "ou" for um "e"? E se ele for tudo isso? (JEFFERSON,
2006, p. 22).

Jackson expressa dramaticamente as contradi¢Ges latentes no inconsciente coletivo
afro-americano, em particular, e no ocidental em geral: eminentemente cindido, esquizoide. O
cantor ndo se divide em um duplo, como Frankenstein, mas em multiplos. Como muitos afro-
descendentes do continente americano, ele sofre do que W. E. B. Du Bois (1999) denominou
dupla consciéncia. Uma reflete a matriz africana, outra, a americana. Posteriormente,
voltaremos a este tema.

O texto Somos todos Michael Jackson, da jornalista Nina Lemos, propde uma
reflexdo sobre como Jackson personifica anseios que pertencem ao inconsciente coletivo
ocidental, como um todo, e brasileiro em particular. Julgo esse artigo deveras relevante a
compreensdo do papel social do pop star, devido ao enfoque eminentemente critico: distinto
da perspectiva midiatica habitual, em geral focada em aspectos sensacionalistas da vida do
musico. Somando-se a isso, o fato de ter sido escrito por uma jornalista brasileira, que tem
em nossa realidade seu ponto de comparagcdo com o cantor, torna o artigo especialmente
interessante, pois permite verificar a universalidade deste artista norte-americano bem como a

forca mitica de sua presenca entre nds. Eis o que pontua Lemos:

Michael Jackson achava que iria viver para sempre. Para conseguir tal feito,
dormia em uma camara hiperbarica. Também nédo queria envelhecer. Achava
gue conseguiria isso fazendo plasticas. Dezenas delas. Aproveitava as
cirurgias para também mudar de rosto e virar outra pessoa. E, claro,
realizava tantos tratamentos para a pele nessa tentativa de ser Peter Pan (e
branco) que era intimo de seu dermatologista® [...]. O cantor que inventou o
"moonwalk" também ndo queria sentir dores. E por isso tomava doses
cavalares de analgésicos, curiosamente chamados em inglés de "pain
killers", assassinos da dor. Simples assim.

Muito assustador isso tudo. E muito simbolico dos tempos em que vivemos.
Sim, também ndo queremos envelhecer. Compramos 0s mais modernos
cremes anti-idade (como se idade fosse uma coisa maléfica). Quando eles

1 0 médico foi considerado suspeito por haver administrado as drogas que mataram o cantor (nota minha).
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ndo funcionam, apelamos para Botox e tratamentos de preenchimentos. E,
claro, para a cirurgia plastica, terreno em que nos, brasileiros, assim como
Michael, somos campebes. O Brasil é o segundo pais onde mais se faz
plastica no mundo. O primeiro s&o os Estados Unidos.

Se aceitamos sentir dor? Claro que ndo. Temos um imenso arsenal de
antidepressivos que nos colocam livres dos nossos fantasmas. E uma
pesquisa divulgada pelo Instituto IMS Health mostrou que o remédio mais
vendido no Brasil em 2008 foi o Dorflex, um "pain killer" usado por todos
para qualquer tipo de dor.

Achamos que podemos driblar a morte com dietas da longevidade,
comprimidos ortomoleculares, obsessdo por exercicio fisico e uma vida
regrada. As vezes tdo regrada que nos impede de viver.

E agora, com a febre da gripe suina, ganhamos um medo novo: o virus. Uma
fobia antiga de Michael, que saia na rua com mascaras com medo de ser
"contaminado”.

Estamos, no momento, chocados com a vida e a morte de uma pessoa que
vivia em um lugar chamado Neverland, a Terra do Nunca, onde o tempo
podia parar e se podia ser crianca para sempre, com uma vida isolada do
resto da humanidade.

Acompanhamos as noticias do funeral de nossos computadores e telefones
celulares, onde, de certa forma, também nos isolamos e congelamos o tempo
enquanto "brincamos" em sites como o Twitter, 0 Facebook e o Orkut.
Nesses lugares (que s existem virtualmente), nos relacionamos com as
pessoas sem correr o risco de ser contaminados por virus ou por outras
coisas tdo humanas.

Estamos todos assustados e curiosos. Como alguém pode viver assim? Como
alguém morre supostamente de overdose de Demerol (um "“pain Killer"
poderoso)? Estamos apavorados porque no fundo, e também na superficie,
em pequena escala somos todos Michael Jackson. Ou vai dizer que vocé nao
tem um dermatologista de confian¢a? (LEMOS, 2009).

O que é notavel neste artigo de extrema lucidez é que ele, de certa forma, explica
nosso fascinio morbido pelas excentricidades do pop star. No fundo, trata-se de nossas
préprias excentricidades, expostas despudoradamente por Jackson. Tal propriedade especular
¢ caracteristica dos mitos, nos quais nos miramos. Eis porque esses tém uma funcdo
pedagbgica.

A percepcdo da autora corresponde aquela de Jung acerca da funcdo do artista.
Segundo o psicanalista suico, o papel da arte € trazer a tona o que esta latente no inconsciente
coletivo. Michael Jackson promove, de certo modo, o desnudamento de nosso obsessivo
juvelinismo®: evidenciado no horror patolégico a velhice e, em Gltima instancia, & morte. Um

horror de carater epidémico e subliminar que assola o Ocidente, como demonstra o artigo de

%2 Termo cunhado por Michel Maffesoli para designar o imperativo ocidental de parecer jovem.
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Lemos. Por isso, a0 mesmo tempo em que nos identificamos com Michael, criticamo-lo por

exibir ostensivamente aquilo que tememos ver em nés mesmos.

4.4 O DIONISO POS-RACIAL

A cancao Black or White foi lancada em 1991 e pertence ao album Dangerous. Sua
melodia é uma proficua combinacao de hard rock, pop dance e rap. A musica e a letra foram
compostas por Jackson, com excecdo da letra do rap que intercala a cangéo, escrita por Bill
Bottrell. Foi o single mais vendido da década de 1990. A canc¢do ficou em primeiro lugar em
mais de 18 paises e se tornou o segundo maior sucesso do cantor, atras somente de Billie
Jean. Abordaremos aqui 0 polémico videoclipe dela originado.

Dirigido por John Landis — o mesmo diretor de Thriller — o video foi langado em
Novembro de 1991 por vérias emissoras simultaneamente, tendo obtido sucesso imediato
junto ao publico.

Nos primeiros minutos de abertura do filme, ouve-se uma verséo estendida da
introducdo de Black or White — uma espécie de heavy metal, tocado por Slash, guitarrista de
hard rock. E noite, a camera percorre velozmente um bairro estadunidense de classe média,
até chegar a casa de onde emana a musica. Na sala, um casal assiste a um jogo de baseball
pela televisdo. No andar de cima, fechado em seu quarto, um menino (o entdo astro-mirim
Macaulay Culkin) ouve musica em altos brados.

O pai, furioso, vai até o quarto e exige gritando que ele desligue o som. O garoto tenta
negociar, alegando que aquela é a melhor parte da cancdo. O pai fica ainda mais irritado e 0
acusa de desperdicar seu tempo com aquele "lixo". Dito isso, bate a porta com violéncia, o
que faz com que um pdster do rei do pop va ao chéo.

O menino, com uma expressdo marota, pisca o olho insinuando vinganca. Vai até a
sala e coloca uma caixa de som imensa atrds das poltronas onde estdo o0s pais, 0S quais,
"hipnotizados™ pela televisdo, ndo percebem seu movimento. Retorna entdo para o quarto,
coloca luvas e dculos escuros, pega a guitarra e toca alguns acordes em alta poténcia. Com o
volume ensurdecedor, os vidros da casa quebram-se e o pai é lancado ao espaco, indo parar
em uma tribo africana. L& encontra Michael Jackson, dan¢ando com os nativos em meio aos

ledes e cantando Black or White:
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Levei minha garota em uma balada de sébado.
Cara, essa menina esta com vocé?
Sim, nds dois somos um.

Agora eu acredito em milagres.

E um milagre aconteceu esta noite.

Mas, se vocé esta pensando em minha garota
N&o importa se vocé é preto ou branco.

Eles publicaram minha mensagem no Saturday Sun
Eu tive que dizer a eles, eu ndo estou atras de ninguém

E eu falei sobre igualdade

E é verdade, esteja voceé certo ou errado
Mas se vocé estd pensando em minha garota
Né&o importa se vocé é preto ou branco

Eu estou cansado desse demonio

Eu estou cansado dessa coisa

Eu estou cansado desse negécio
Improviso quando as coisas complicam
Eu néo tenho medo do seu irméo

Eu néo tenho medo de nenhum jornal
Eu ndo tenho medo de ninguém
Menina, quando as coisas complicam

(rap incidental)

Protecdo contra gangues, clubes e nagdes
Causando tristeza nas relagdes humanas

E uma guerra de territorios numa escala global
Eu preferiria ouvir os dois lados dessa histéria...
Veja, ndo se trata de ragas,

Apenas lugares, rostos,

De onde vem seu sangue, é onde fica o seu lugar
Eu ja vi o brilho diminuir

N&o vou passar a minha vida sendo uma cor

N&o me diga que concorda comigo

Quando eu te vi chutando sujeira em meu olho
Mas, se vocé esta pensando em minha garota
N&o importa se vocé é preto ou branco

Eu disse, se vocé esta pensando em ser meu irmao
N&o importa se vocé é preto ou branco

E preto, é branco (traducdo minha).
E duro para todos sobreviver

E preto, é branco,

Wooh, wooh!

Yeah, yeah, yeah

E preto, é branco
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E duro para todos sobreviver
E preto, € branco, yeah (JACKSON, 1991, traducdo minha).

Ao som de Black or White, Michael viaja através do mundo. Danca com indianos,
russos, indios apaches e canta um rap no Harlem, com Macaulay Culkin e outras criangas. O
tour termina com o cantor no topo da estatua da liberdade.

Na cena seguinte, vemos um homem asiatico cantando o refrdo de Black or White. Ele
se transforma em uma mulher ruiva, que se transforma em um negro rastaféari, que se
transforma em um rapaz loiro e assim sucessivamente. Vemos desfilar pessoas com 0s mais
variados biétipos através do efeito morfo®, inédito & época. E uma elucidativa encenacéo do
sujeito contemporaneo: camalednico como o cantor.

A sequéncia musical termina em um estudio. Ha pessoas trabalhando, mas ndo vemos
0 pop star. A cdmera mostra uma pantera negra. Esta sai do estidio para um beco escuro,
provavelmente no Harlem. O felino transforma-se em Michael Jackson que comeca a sapatear
vigorosamente. Ndo ha masica, somente o som de seus pés e 0s gritos selvagens que emite. A
danca torna-se cada vez mais violenta e voluptuosa, com Michael acariciando a genitélia
ostensivamente. Ao dancar, quebra tudo o que encontra: uma garrafa, as vidracas de um hotel
abandonado, a vitrine de uma loja. Pega entdo um pé-de-cabra e destroi furiosamente o carro
velho sobre cujo cap0 havia bailado.

Além de ser uma resposta as criticas a respeito de seu branqueamento, Black or White
pretende desconstruir a prépria ideia de raca — que ndo tem realmente nenhuma base
cientifica®. Jackson clama na msica que "n3o quer passar a vida sendo uma cor”. Sem
duvida, é uma utopia atraente. Nao por acaso Baudrillard o v&é como uma espécie de menino-
deus ("menino-prétese™) que nos livrara da raca e do sexo.

Margo Jefferson (2006) observa que a mudanca de género de Michael Jackson
comegou na segunda metade da década de oitenta: com o cabelo e a maquiagem. Nesse
periodo, sua pela ainda era escura. Entdo, ele comecou a clarea-la até torna-la branca (ou nao
negra). Também deu continuidade ao processo de "androginizacdo": usava batom, delineador

de olhos e penteados feitos em saldes de beleza femininos.

% Efeito especial em cinema e animag&o que transforma, sem que se perceba como, uma imagem em outra.
% 0 avanco da genética e mapeamento do genoma humano demonstram que a ideia de raca é ideolégica — e
serviu de suporte teérico ao racismo —, pois a evidéncia de raga inexiste geneticamente.
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No principio, comentava-se mais sobre 0 branqueamento da pele do que sobre sua
feminilidade. Jafferson cré que isto se deve ao fato de a mudanca da cor da pele ser uma
questdo sobre a qual a maioria dos brancos, negros e outros — héteros, bi e transexuais — tem
uma opinido parecida, a saber: "o &dio de si mesmo ¢é terrivel, vergonhoso e
patético"(JEFFERSON, 2006, p. 72 ). Ironicamente, ao se recriar branco e andrégino, Michael
afastava-se cada vez mais de sua aceitacdo pela América branca — provavel motor da radical
metamorfose a que se submeteu. Mas retornemos ao clipe.

A pantera negra, seu duplo animal, evoca o grupo Panteras negras (Black panthers),
organizacao norte-americana revolucionaria da década de sessenta que lutava com violéncia
em prol dos direitos dos negros. Assim como Michael Jackson destrdi, enquanto danca,
fetiches caros a sociedade capitalista — como o automoével —, os membros desse polémico
movimento de resisténcia armada atacavam ferozmente instituicdes emblematicas da
supremacia branca.

Outra leitura possivel é ver a alusdo de Michael aquela organizagdo como uma
resposta aqueles que o acusaram de trair sua propria raca. Para deslegitimar as acusacdes, ele
reverencia simbolicamente os mais radicais e temidos defensores da populacdo afro-
americana de que se tém noticias. Cabe lembrar que os Panteras Negras, na década de
sessenta, foram classificados como a maior ameagca interna a seguranga nacional, pelo FBI. O
resgate dessa lendaria organizacdo foi sem divida um ato corajoso de Michael, dada sua
imagem negativa nos setores mais tradicionais da sociedade estadunidense.

Além deste grupo revolucionario a favor dos negros, o clipe alude a uma organizacao
ideologicamente oposta: a Ku Klux Klan (KKK). O nome refere-se a varias organizagdes
racistas dos Estados Unidos que — através da discriminacdo e uso da violéncia — apGiam a
supremacia branca e o protestantismo, em detrimento de outras racas e religides. A referéncia
a essa organizacao criminosa ocorre quando Michael caminha através das chamas cantando
de modo desafiador: "Eu ndo temo ninguem!". Cabe notar que a KKK era conhecida por
utilizar tochas em suas manifestagdes de 6dio racial. Mas voltemos a coreografia anarquica.

Neste clipe, como em outros, Michael dialoga com seus "mestres”. H4 um momento
em que a cAmera focaliza, em um close, seus pés sapateando vigorosamente em uma poca
d'agua. A cena evoca a antologica sequéncia de Cantando na chuva — marco do tap dance
cinematografico — protagonizada pelo célebre sapateador Gene Kelly, um dos idolos

confessos do artista.
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Em dado momento, ele cai de joelhos apoteoticamente e rasga com violéncia a camisa,
ficando nu da cintura para cima, enquanto emite sons guturais. O menino bem-comportado,
cuja imagem o cantor tanto cultivara, parecia definitivamente superado.

No artigo Tempos ecuménicos em Black or White, Marco Aurélio Luz (2002) aborda
com perspicécia o videoclipe em questdo. Ele observa que o mesmo aponta para a enorme
diversidade que existe a margem da unidimenséo, da univocidade dos valores e da monotonia
dos contetdos televisivos, expressos pelo casal — tipico representante da classe média
estadunidense — inerte perante a televisao (LUZ, 2002, p. 89).

Luz ressalta que a exclusdo racista do outro na televisdo passa pela ideologia do
conforto que exige um sujeito consumidor, pois esse aparelho funciona principalmente como
um veiculo para estimular o consumo. Assim, segmentos socioculturais e tradicdes
civilizatorias que ndo estdo fundamentadas na sociedade de consumo nem na televisdo sdo
excluidos dessa midia.

Para o autor, Michael Jackson realiza uma subversdo no paradigma pedagdgico da
modernidade, bem como nos valores estéticos da sociedade industrial, da ideologia do
conforto e de seus fetiches. Sao fetiches, ele explica, porque por representacdo metonimica,
através da divulgacdo da propaganda do Estado, encobrem o pre¢o que a humanidade vem
pagando pela modernidade: os genocidios na Africa, América e Asia, o trafico escravagista, a
gigantesca industria armamentista, a poluig&o, etc.

Luz enfatiza ainda que a coreografia em questdo — eminentemente dionisiaca —
reafirma a genitalidade como forca desrepressora e criativa, abalando a censura caracteristica
dos prazeres pervertidos e deslocados da sexualidade reprimida da ideologia do conforto que
envolve a classe média puritana norte-americana (LUZ, 2002, p. 92). E interessante notar que
a pantera é um animal de Dioniso, assim como o tigre®. Sua presenca é um indicio da relacio
de Michael Jackson com este deus tragico. Ao dancar destruindo tudo de modo frenético, ao
rasgar sua roupa e acariciar seu sexo voluptuosamente, ele evoca uma bacante possessa.

Luz observa que a narrativa do clipe é caracterizada pela subversdo que caminha
mascarada como um retorno do reprimido, em que o recalcamento racista da sociedade
industrial é driblado, e a mensagem politiza-se, no sentido original do radical polis, isto é,

multiplos, variados, aglutinados pelo compartilhar da fé dionisiaca (LUZ, 2002, p. 90).
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Atentemos para o que diz Nietzsche acerca do homem dionisiaco:

Cantando e dancando expressa-se 0 homem como membro de uma
comunidade ideal mais elevada: ele desaprendeu a andar e a falar. Mais
ainda: sente-se encantado e tornou-se realmente algo diverso. Assim como as
bestas falam e a terra da leite e mel, também soa a partir dele algo
sobrenatural. Ele se sente como Deus: 0 que outrora vivia somente em sua
forca imaginativa, agora ele sente em si mesmo. O que séo para ele agora
imagens e estatuas? O homem ndo é mais artista, tornou-se obra de arte,
caminha tdo extasiado e elevado: uma argila mais nobre é aqui modelada,
um marmore mais precioso é aqui talhado: o homem. Este homem,
conformado pelo artista Dioniso, esta para a natureza assim como a estatua
esta para o artista apolineo (NIETZSCHE, 2005, p. 9, grifo meu).

Os tradutores tecem um comentério bastante elucidativo sobre o trecho acima. Eles
pontuam que neste paragrafo o filésofo deixa-nos vislumbrar o sentido do Dionisismo grego,
que é o de apropriar-se artisticamente das forcas gerativas e plasmadoras da natureza.

A associacdo de Michael Jackson a Dioniso é natural. Como foi defendido
anteriormente, Jackson encarna o heroi tragico — sendo, portanto, um disfarce de Dioniso. A
recriacdo de si mesmo torna-o, como 0 homem dionisiaco, sua propria obra de arte. E, assim
como este, a persona artistica de Michael ndo anda nem fala, apenas canta e danga.

O devir dionisiaco perpassa intensamente o clipe em pauta. Além do sapateado
transgressor, a antoldgica sequéncia da transformacdo de um rosto em outro é algo
indubitavelmente ligado a Dioniso, na medida em que apaga 0s contornos individuais,
promovendo uma grande orgia identitaria.

Assim que o video foi lancado, a reacdo foi a mesma no mundo inteiro: todos ficaram
chocados com a sequéncia final. O trecho do sapateado foi considerado muito violento, além
de atentar contra o pudor. A polémica promovida pela midia fez Michael cortar os quatro

minutos finais e ir a publico pedir perddo. Em um comunicado oficial, ele declarou:

Entristece-me pensar que 'Black Or White' poderia influenciar qualquer
crianca ou adulto a ter um comportamento destrutivo. Eu sempre tentei ser
um bom exemplo e, portanto, fiz estas mudancas [0 corte] para evitar
qualquer possibilidade de, inadvertidamente, afetar o comportamento de
qualquer individuo (BLACK OR WHITE, WIKIPEDIA, 2009).

% Recordo que Jackson causou polémica ao abrigar um tigre, em Neverland, pois se dizia fascinado por este
animal.
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E uma retratacio algo esquizoide. Apos realizar um video profundamente audacioso e,
sob varios aspectos, revolucionario, Jackson — com sua compulsiva busca de aceitacdo pela
classe dominante — sucumbiu ao instinto de rebanho expresso nas reativas normas da moral
pequeno-burguesa.

A questdo racial, abordada em Black or White, é central na vida do cantor. Para
enfocé-la, recorrerei ao ja referido conceito de W. E. B. Du Bois de dupla consciéncia. Diz
Du Bois:

Depois do egipcio, do indiano, do grego e do romano, do germanico e do
mongol, 0 negro é uma espécie de sétimo filho, nascido com um véu e
presenteado com uma percepcdo neste mundo americano — um mundo que
ndo Ihe permite nenhuma auto-consciéncia real, mas s6 o deixa ver a si
mesmo através da revelacdo do outro mundo. E um sentimento particular,
esta dupla consciéncia, esta sensa¢do de sempre olhar para o seu eu através
dos olhos dos outros, de medir a sua alma com a trena de um mundo que 0
observa com divertido desprezo e piedade. Sua duplicidade é constantemente
sentida — americano e negro; duas almas, dois pensamentos, dois esfor¢os
inconciliaveis; dois ideais em guerra em um sO corpo escuro, cuja forca
tenaz é apenas o que o impede de se dilacerar. A histéria do negro americano
é a historia deste conflito — este anseio de chegar a uma natureza humana
auto-consciente para fundir este eu duplo num melhor e mais verdadeiro eu
(DU BOIS, 1999, p. 54, grifo meu).

A dupla consciéncia tem efeitos devastadores, como veremos. Causa conflitos de
ordem psicolégica minando a autoestima que entra em crise em consequéncia da
internalizacdo da imagem do negro como Outro desprezivel.

Podemos tracar um paralelo entre o pop star e a trama de A black mass. Conforme
vimos, a peca trata da criagdo por um magico/cientista negro de uma criatura branca,
indomavel e sanguinaria que o destréi. Michael Jackson assemelha-se ao mago negro que
criou um monstro branco (ele préprio) que o levou a destruicao.

Para Frantz Fanu (1968) — escritor e psiquiatra antilnano de ascendéncia africana —, a
internalizacdo dos valores e praticas da cultura dominante, que gera a dupla consciéncia,
produz o que ele chama de aberrations of affect. Ou seja, sdo aberracbes de natureza
psicologica que, em casos extremos, provoca nos afro-descendentes a negacao de sua propria
identidade e o0 desejo de ser branco e europeu. Fanon considera que as dimensdes existenciais
dentro deste complexo se encontram na zona de néo-ser (zone of nonbeing), que ele introduz
na psique afro-descendente. O autor argumenta que essa zona de ndo-ser, enquanto desvio
existencial que condiciona a criagdo do ego, é uma regido totalmente estéril e &rida, um

declive totalmente nu, em que uma auténtica insurrei¢cdo pode nascer (FANU, 1968, p. 61).
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Consequentemente, esta € uma zona na qual o ego do oprimido colapsa e pode renascer. A
este renascimento Fanon chamou de "libertagédo do negro de si mesmo", enquanto reflexo do
olhar do opressor.

Vejamos agora como o fendmeno da dupla consciéncia afetou nosso pop star.

Como foi mencionado, a "mudanca de raca" empreendida por Jackson gerou Vvérias
criticas. O filésofo afro-americano Cornel West afirmou a esse respeito que é legitimo que
Michael Jackson quisesse ser visto como uma pessoa e ndo como uma cor, conforme
reivindicou em Black or white. Contudo, West enfatiza que suas cirurgias plasticas revelaram
uma autopercepcdo pautada em modelos brancos. Assim, ndo obstante o fato de ser um dos
maiores artistas que ja existiu, ele ainda se via, a0 menos parcialmente, por lentes estéticas
brancas que desprezam muitas de suas caracteristicas africanas. Para West, o cantor foi o mais
visivel e honesto exemplo da autodesvalorizagdo comum em muitos negros profissionalmente
bem sucedidos (WEST, 2001, p. 137). Em sintese, Jackson seria um tipico exemplo de dupla
consciéncia. Levou ao extremo o cliché do "negro com alma branca”, ndo se contentando
apenas com a alma, mas aderindo a branquitude fisicamente. No entanto, talvez fosse mais
exato considera-lo um "branco de alma negra" — se considerarmos, metafisicamente, que a
musica vem da alma. E bom frisar que a arte de Jackson nunca perdeu a identidade afro-
americana. Sua musica e danga permaneceram até o fim ligadas as raizes africanas. Da mesma
forma, jamais deixou de abertamente reverenciar seus "herdis", como James Brown, Sammy
Davis Jr.e Diana Ross, todos afro-descendentes.

Tal qual Victor Frankenstein, Jackson almejou criar um ser perfeito esteticamente (eis
porque nunca estava satisfeito com o resultado das intervencdes), mas ao buscar a perfeicdo
alcancou o oposto. Por mais subjetiva que a nocdo de beleza seja, é dificil encontrar quem o
considere mais belo apds as incontaveis plasticas. Jamais saberemos a opinido do pop star a
esse respeito, mas 0 uso abusivo de anestésicos € sugestivo de seu sofrimento.

Como Apolo, Jackson perseguia a harmonia formal, mas acabou por engendrar um
monstro dionisiaco devido a desmedida da busca que o afastou totalmente dos padrbes
apolineos almejados. Ele é simultaneamente Frankenstein e sua criatura: recriando-se
dionisiacamente através da ciéncia branca e apolinea.

A faceta monstruosa € um reflexo da imagem que o branco tem do negro e que este
internaliza: algo inumano, marcado pela indefinicdo, pelo ndo-ser. Nos Estados Unidos,
guando um escravo aparentava estar alegre era coberto com piche e penas de gansos, para que

aprendesse a ndo querer ser branco, pois a alegria era uma prerrogativa exclusiva destes.
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Assim, exigiam-lhe uma dissimulagdo permanente que gerava a experiéncia esquizofrénica da
dupla consciéncia. Ndo se pode negar que a identificacdo do cantor com a raca branca é
explicavel sob varios aspectos.

Michael ndo é exatamente branco nem negro, nem homem nem mulher; nem adulto

nem crianga. Nesse sentido, ele evoca o androide Lazarus, de Um homem sem destino,
apontando para uma genealogia comum a ambos, a saber: o mito frankensteiniano.
Podemos considera-lo um monstro intersticial. As dicotomias do cantor expressam sua
consciéncia cindida. Contudo, apesar dessa indefinicao estrutural (que envolve a indefinigcdo
entre ser crianca e adulto) vé a si préprio como um menino branco (uma "crianca eterna",
como Peter Pan). Este fato possibilita distintas interpretagdes. Uma delas relaciona-se, ainda,
a dupla consciéncia. Segundo certas correntes "cientificas” do século XIX, o negro nao €
desenvolvido o suficiente para pensar racionalmente e agir de modo responsavel como um
adulto, estando na "infancia da evolucdo humana". E possivel que Jackson reproduzisse
inconscientemente esta crenca. Todavia, suas aparentes contradi¢cbes podem ser lidas — como
o fez Baudrilliard — por um viés mais positivo, distinto daquele de West.

O sociologo afro-jamaicano Stuart Hall — suprarreferido como um dos criadores dos
Estudos Culturais — critica a visdo essencialista do que significa ser negro. Segundo ele, o
essencialismo € negativo porque naturaliza e "des-historicisa" a diferenca e confunde o que é
historico e cultural com o que é natural, bioldgico e genético. Hall enfatiza que no momento
em que o significante negro € arrancado de seu encaixe histérico, cultural e politico, e €
alojado em uma categoria racial biologicamente constituida, valorizamos, pela inversdo, a
propria base do racismo que tentamos desconstruir. Ademais, como sempre ocorre quando
naturalizamos categorias historicas (Hall cita como exemplos o género e a sexualidade),
fixamos esse significante fora da histéria, da mudanca e da intervencéo politica. E estando ele
fixado, somos tentados a usar o vocabulo "negro" como algo suficiente em si proprio para
garantir o carater progressista da politica pela qual lutamos sob essa bandeira — como se nédo
tivéssemos nenhuma outra politica para discutir, exceto a de que algo € negro ou ndo é. Para
o0 socidlogo, somos ainda tentados a exibir esse significante como um dispositivo que pode
purificar o impuro e enquadrar irmas e irmaos desgarrados, que estdo desviando-se do que
deveriam estar fazendo, e policiar as fronteiras — que sdo, como ressalta Hall, fronteiras
simbolicas, politicas e posicionais — como se elas fossem genéticas. E conclui que isso se da

como se pudéssemos traduzir a natureza em politica, usando uma categoria racial para

188



sancionar as politicas de um texto cultural e como medida do desvio (HALL, 2003, p. 345,
grifo meu).

Nesse sentido, a desconstrucdo de uma esséncia racial tida como imutéavel — operada
por Michael Jackson no proprio corpo — € revolucionaria, pois liberta a identidade negra, até
entdo aprisionada em uma rigidez ontoldgica de base orgénica que, como enfatizou Hall,
nega-lhe acesso a cultura, a histéria e, consequentemente, & mudanga. Essa desconstrucéo
estd perfeitamente adequada ao carater dionisiaco da contemporaneidade, em que as
tradicionais categorizagdes dicotdmicas sdo sistematicamente postas em cheque. Jackson —
como a crianca dionisiaca anunciada por Zaratustra — ndo apenas supera a mentalidade
judaico-cristd, mas propde novas possibilidades para além da redutora légica binaria que

dominou a modernidade. Em suma: "It don't matter if you're black or white"!

5 CONCLUSAO

Este estudo acerca das atualizagfes de Frankenstein na cultura ocidental aponta para a
necessidade de uma reviséo estrutural das relagdes entre ciéncia e subjetividade.

O romance de Mary Shelley introduz um mito tragico que traduz os novos desafios
que se apresentaram ao ser humano com as transformacgdes suscitadas pela Idade da Razé&o.
Desafios esses que se intensificaram e reconfiguraram na contemporaneidade.

Dessas transformac0es, a principal concerne a definicdo mesma de humano. A partir

de Frankenstein, tal nogéo sofreu graves abalos, pois o lugar da criatura se deslocou a medida
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que esta se tornou criadora, e ndo mais apenas reprodutora. Especialmente, criadora de si
propria, intermediada pela ciéncia — como demonstram, num paroxismo, Michael Jackson e 0s
ciborgues. Cabe pontuar que este "Eu" pode ser recriado no préprio corpo ou projetado para
fora de si na forma de duplo (ou multiplo), como se da com os androides ficcionais — cada vez
mais reais.

Em consequéncia da subversdo hierdrquica dos lugares de Criador e criatura,
dicotomias elementares como natural/artificial, sagrado/profano e humano/maquinico
sofreram importantes abalos que atingiram o cerne do pensamento ocidental — visto que a
modernidade a que me refiro foi um fenébmeno tipico do Ocidente, fruto da Revolugdo
Industrial e herdeira do dualismo platénico.

A investigacdo aqui empreendida demonstrou que o mito Frankenstein ndo apenas
perdura, mas se tornou mais divulgado e abrangente na contemporaneidade, perpassando
instdncias que vao além da literatura, seu dominio original, para incluir a filosofia, com
Nietzsche; a ciéncia, com a biotecnologia; e o cinema, com a Ficcdo cientifica. Cabe notar
que, embora sua origem seja ocidental, hoje — com o advento dos mass media e a globalizacdo
— esse mito possui um alcance praticamente planetario.

Se na modernidade o sujeito autocentrado, representado por Victor Frankenstein,
cindiu-se em dois — criador e criatura — através da ciéncia, na contemporaneidade, 0 sujeito
apropria-se da ciéncia para desdobrar-se em multiplos que transgridem as categorias
identitarias tradicionais, levando-o a vivenciar a alteridade — como nosso contemporaneo
Michael Jackson — em vez de nega-la, tal qual faziam os modernos. Conforme vimos, o pop
star rompeu com as mais primarias nocGes identitarias, como as de raca e género,
posicionando-se no espaco intervalar que escapa as definicoes.

Também a Inteligéncia Artificial e a cibernética, ao embaracarem as fronteiras entre o
bioldgico e o tecnoldgico, criaram uma nova ontologia. Ao incorporar ao obliterar fronteiras e
incorporar a alteridade, os androides recusam a ldgica excludente do ou, predominante na
modernidade, e assumem uma postura inclusiva, expressa pelo e contemporaneo que aceita as
diferengas, e mesmo as contradi¢des, como devires simultaneamente possiveis.

Considero que as principais caracteristicas do mito frankensteiniano subsistem em
suas versdes pds-modernas: a substituicdo do sexo pela ciéncia, a transgressdo de fronteiras
ontoldgicas e o conflito entre criador e criatura. Cabe ressaltar que em Michael Jackson tal
conflito ndo se da contra um criador personificado, como nos androides estudados, mas sim

contra uma imposicédo identitaria baseada no essencialismo racial e de género.
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Enfatizo, contudo, que h& diferencas entre 0 mito e suas versdes. Enquanto em
Frankenstein a motivacdo do cientista € egdlatra, em suas versdes posteriores esta é
eminentemente financeira. Legitimo fruto do capitalismo, a ciéncia contemporanea transforma
tudo em mercadoria.

Em Gltima anélise, pode-se afirmar que estes "Frankensteins pds-modernos™ sdo, como
seu ancestral romantico, representacdes do herdi tragico dionisiaco, referido por Nietzsche
que, segundo Maffesoli, retorna na pds-modernidade. Isso se da na medida em que sua mera
existéncia deve-se a hybris que operou uma ruptura transgressora dos limites impostos
tradicionalmente a subjetividade humana. Eis porque esta nova subjetividade é por alguns
denominada p6s-humana.

Em vérios sentidos, a eletricidade, que animou 0 monstro de Frankenstein, pode ser
considerada a matriz — metaférica e literal — tanto da morte de Deus e emergéncia do além-
humano, engendrado pelo raio anunciado por Zaratustra®™ (NIETZSCHE, 1999), como da
robdtica, pois 0s robds, igualmente ao monstro de Shelley, sdo ativados eletricamente.

Esses sujeitos pds-humanoides podem ser comparados a crianga nietzscheana, pois, ao
romperem com 0 modelo humano segundo o qual foram criados, libertam-se simbolicamente
dos grilhdes dos valores judaico-cristdos que fundamentam esse modelo. Assim, tornam-se
livres para criar novos valores — dionisiacos e afirmativos da vida em sua plenitude imanente.
E principalmente através do pos-humanismo que Dioniso retorna, tragicamente, nas

sociedades pds-modernas.

% Zaratustra esperava pelo raio que traria o super-homem.
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ANEXO A - Letras originais

Beat It
(Michael Jackson)

They told him don't you ever come around here

Don't wanna see your face, you better disappear

The fire's in their eyes and their words are really clear
So beat it, just beat it

You better run, you better do what you can

Don't wanna see no blood, don't be a macho man

You wanna be tough, better do what you can

So beat it, but you wanna be bad

Just beat it, beat it, beat it, beat it

No one wants to be defeated

Showin' how funky strong is your fight
It doesn't matter who's wrong or right
Just beat it, beat it

They're out to get you, better leave while you can
Don't wanna be a boy, you wanna be a man

You wanna stay alive, better do what you can

So beat it, just beat it

You have to show them that you're really not scared
You're playin' with your life, this ain't no truth or dare
They'll kick you, then they beat you,

Then they'll tell you it's fair

So beat it, but you wanna be bad

[Chorus]
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Just beat it, beat it, beat it, beat it

No one wants to be defeated

Showin" how funky strong is your fight
It doesn't matter who's wrong or right
Just beat it, beat it

Thriller
(Michael Jackson)

It's close to midnight

something evil's lurkin' in the dark

Under the moonlight

You see a sight that almost stops your heart
You try to scream

But terror takes the sound before you make it
You start to freeze

As horror looks you right between the eyes
You're paralyzed

‘Cause this is thriller

Thriller night

And no one's gonna save you

From the beast about to strike

You know it's thriller

Thriller night

You're fighting for your life

Inside a killer

Thriller tonight, yeah

You hear the door slam

And realize there's nowhere left to run
You feel the cold hand

And wonder if you'll ever see the sun

You close your eyes
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And hope that this is just imagination

Girl, but all the while

You hear a creature creepin’ up behind
You're outta time

‘Cause this is thriller

Thriller night

There ain't no second chance

Against the thing with the forty eyes, girl
(Thriller)

(Thriller night)

You're fighting for your life

Inside a killer

Thriller tonight

Night creatures call

And the dead start to walk in their masquerade
There's no escaping the jaws of the alien this time
(They're open wide)

This is the end of your life

They're out to get you

There's demons closing in on every side
They will possess you

Unless you change that number on your dial
Now is the time

For you and | to cuddle close together, yeah
All through the night

I'll save you from the terror on the screen
I'll make you see

That this is thriller

Thriller night

'Cause | can thrill you more

Than any ghost would ever dare try
(Thriller)

(Thriller night)
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So let me hold you tight

And share a

(killer, diller, chiller)

(Thriller here tonight)

‘Cause this is thriller

Thriller night

Girl, I can thrill you more

Than any ghost would ever dare try
(Thriller)

(Thriller night)

So let me hold you tight

And share a

(killer, thriller)

I'm gonna thrill you tonight
[Vincent Price]

Darkness falls across the land

The midnight hour is close at hand
Creatures crawl in search of blood
To terrorize y'all's neighborhood
And whosoever shall be found
Without the soul for getting down
Must stand and face the hounds of hell
And rot inside a corpse's shell

I'm gonna thrill you tonight
(Thriller, thriller)

I'm gonna thrill you tonight
(Thriller night, thriller)

I'm gonna thrill you tonight

Ooh, babe, I'm gonna thrill you tonight
Thriller night, babe

[Vincent Price]

The foulest stench is in the air

The funk of forty thousand years
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And grizzly ghouls from every tomb
Are closing in to seal your doom
And though you fight to stay alive
Your body starts to shiver

for no mere mortal can resist

the evil of the thriller

Black or White
(Michael Jackson)

| took my baby

On a Saturday bang

Boy is that girl with you
Yes we're one and the same
Now | believe in miracles
And a miracle

Has happened tonight
But, if

You're thinkin'

About my baby

It don't matter if you're
Black or white

They print my message
In the Saturday sun

| had to tell them

| ain't second to none
And I told about equality
An it's true

Either you're wrong

Or you're right

But, if

You're thinkin'

About my baby
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It don't matter if you're
Black or white

I am tired of this devil

| am tired of this stuff

| am tired of this business
Sew when the

Going gets rough

| ain't scared of

Your brother

| ain't scared of no sheets
| ain't scare of nobody
Girl when the

Goin' gets mean

(L. T. B. Rap performance)
Protection

For gangs, clubs

And nations

Causing grief in

Human relations

It's a turf war

On a global scale

I'd rather hear both sides
Of the tale

See, it's not about races
Just places

Faces

Where your blood
Comes from

Is where your space is
I've seen the bright

Get duller

I'm not going to spend

My life being a color
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(Michael)

Don't tell me you agree with me
When | saw you kicking dirt in my eye
But, if

You're thinkin' about my baby

It don't matter if you're black or white
| said if

You're thinkin' of

Being my baby

It don't matter if you're black or white
| said if

You're thinkin' of

Being my brother

It don't matter if you're

Black or white

It's black, it's white

It's tough for you

To get by

It's black , it's white, whoo

It's black, it's white

It's tough for you

To get by

It's black , it's white, yeah
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