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Resumo: O objetivo do presente trabalho é fazer emergir 
da análise das relações entre a obra do artista suíço H. 
R. Giger e o gótico o conceito ambíguo e biopolítico de 
funcionalidade xenoerótica, para contrapor leituras 
totalizantes pessimistas tanto da obra de Giger quanto 
do conceito de colonização reversa usado para analisar 
romances como Dracula. Na primeira parte do texto, 
faço uma curta biografia de Giger e analiso algumas 
elaborações do conceito de gótico, para esboçar uma 
conexão entre a sua produção artística e o gótico. Na 
segunda parte do texto, parto da comparação feita por 
Groom entre o filme Alien e o romance Dracula para 
elaborar o conceito de funcionalidade xenoerótica, 
trabalhando conceitos como miscigenação, xenofilia, 
erotismo, monstruosidade, funcionalidade e técnica, 
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para, sinteticamente, ao fim, reinterpretar o conceito 
de Nova Carne a partir da funcionalidade xenoerótica, 
ressaltando seu aspecto afirmativo de uma potência de 
vida no contexto biopolítico, sem com isso adotar uma 
postura imprudente em relação à problemática que lhe 
é intrínseca. Na conclusão, faço uma síntese de meu 
argumento, bem como um balanço do trabalho que 
aponta para possíveis novas direções.
Palavras-chave: H. R. Giger. Alien. (Tecno-)gótico. 
Funcionalidade xenoerótica. Biopolítica.

Abstract: This paper aims to bring forth, through 
the analysis of the relationship between the works of 
Swiss artist H. R. Giger and the Gothic, the ambiguous 
and biopolitical concept of xenoerotic functionality, 
in order to counteract totalizing and pessimistic 
interpretations of both Giger’s work and the concept of 
reverse colonization used to analyze novels like Dracula. 
In the first part of the text, I provide a brief biography 
of Giger and analyze some formulations of the concept 
of Gothic to outline a connection between his artistic 
production and the Gothic. In the second part, I build 
on Groom’s comparison between the film Alien and 
the novel Dracula to develop the concept of xenoerotic 
functionality, exploring ideas such as miscegenation, 
xenophilia, eroticism, monstrosity, functionality, 
and technique, so that I can, in the end, reinterpret 
the concept of the New Flesh through the lens of 
xenoerotic functionality, emphasizing its affirmative 
potential in a biopolitical context, while maintaining 
a cautious approach to its intrinsic challenges. In the 
final section, I summarize my argument, offering a 
reflection on the work accomplished and potential 
directions for future inquiries.
Keywords: H. R. Giger. Alien. (Techno-)Gothic. Xenoerotic 
functionality. Biopolitics.
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“– Perfect organism. It’s structural perfection is 
matched only by its hostility.

– You admire it.
– I admire its purity. A survivor, unclouded by 
conscience, remorse or illusions of morality”.

Alien

Introdução

O trecho que consta na epígrafe do presente texto, do filme Alien, 
de 1979, é nodal na série de filmes na qual se insere, porque ele é 
um dos poucos momentos desse filme específico em que entendemos 
que ele se insere em uma obra maior, que em suas prequels, sequels 
e crossovers, narra uma história galáctica envolvendo projetos 
eugenistas, interesses malévolos de grandes empresas, a busca pela 
origem da humanidade etc., problemas que, de formas distintas, estão 
ou estiveram presentes em nossa história. Alien é o nosso futuro.

Figura 1 – Necronom IV

Fonte: Giger, 1984, p. 65
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Ou melhor, ele é uma possibilidade de futuro, na medida em que 
ele sintetiza potências presentes em nossa realidade. Essa síntese 
se dá de uma forma “tecno-gótica” que, além de recorrer a técnicas 
de filmagem específicas para criar uma determinada “crueza”, de 
ambiência, que remete ao chiaroscuro e ao enevoamento do film 
noir e de narrativa, que Nick Groom (2012, p. 134) associa a Dracula, 
centra-se na imagem do alienígena, cuja alteridade em relação aos 
humanos no filme é bastante reiterada1. 

Essa imagem é criação do suíço Hans Ruedi Giger, cuja qualidade 
artística é reconhecida por Groom, e tem uma história própria, 
independente do filme. Ela surge em 1976, como parte da série 
Necronom, publicada em 1977 no livro Necronomicon. 

Se, sem dúvida, Alien é um marco na carreira de Giger, ele não é 
um marco de origem. A série de imagens Necronom deriva de uma 
proposta artística que Giger chama “biomecânica” e que perseguiu 
ao menos desde os últimos anos da década de 60. E, de forma 
adequadamente tecno-gótica, ele afirmava:

‘Biomecânico’ é um conceito perturbador porque 
sugere nossa dependência de máquinas, de coisas 
mecânicas que não entendemos e das quais temos 
medo de depender para nossa sobrevivência. Os 
exemplos simples são o pânico e a ansiedade que 
muitos, incluindo eu, experimentam ao voar em um 
avião ou usar um tanque de oxigênio no mergulho 
submarino. Todos têm medo de estar conectados a 
máquinas de suporte vital para permanecer vivos2. 
(Tradução nossa)

1	 E, nos demais filmes da franquia, de certa forma relativizada.
2	 Disponível em: https://www.littlegiger.com/articles/files/3DWorld_45.pdf. Acesso em: 

24 set. 2024.
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No entanto, se esses “pânico e ansiedade” estão presentes, Giger 
também compreende a possibilidade de uma “fusão harmoniosa 
entre tecnologia, mecânica e criatura” (Giger, 1993, p. 48, referindo-
se à primeira série do período biomecânico, Biomechanoid). Muitos 
críticos de arte, e o próprio Giger, em certa medida3, reconhecem 
ainda o caráter erótico da proposta biomecânica. 

Sua síntese das potências presentes, nas imagens de suas séries 
biomecânicas (incluindo, mas não se restringindo à série Necronom), 
apresenta elementos de desejo que não só não necessariamente 
implicam a extinção da espécie humana (ameaça que ronda a franquia 
de filmes), mas que, ao contrário, nos propõem uma superação da 
oposição homem-máquina. Emergindo da proposta biomecânica de 
Giger e de suas conexões, inclusive (e principalmente) com o gótico, 
portanto, estaria o conceito de funcionalidade xenoerótica, a “fusão 
harmoniosa” entre elementos vivos e/ou não-vivos entendida a partir 
da lógica de um desejo do Eu pelo Outro, fundada em uma perspectiva 
funcional-tecnológica da própria natureza. 

A proposta biomecânica apresenta a possibilidade sensível de 
desconstrução da oposição entre o maquínico4 e o erótico, entre o 
homem, a máquina e a natureza em toda sua extensão, sem aderir, para 
isso, a um otimismo humanista. Medo e desejo permanecem em potente 

3	 Conforme entrevista disponível em: https://www.littlegiger.com/articles/files/
ImagineFX_Jul2008.pdf. Acesso em: 16 out. 2024.

4	 Por maquínico, nesse texto, me refiro exclusivamente àquilo que se relaciona 
aos objetos técnicos, e. g. máquinas, e, se isso, por certo, pode envolver alguns 
dos elementos de uma teoria maquínica (e. g., Fisher, 1999, p. 129-132), isso não 
significa uma adesão a todas as suas premissas (e consequências).
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tensão, criando um espaço de salvação e perigo5. As forças que Giger 
capturou e tornou visíveis (Deleuze, 2003, p. 56) serão aqui analisadas 
teoricamente, bem como serão delineados conceitos próprios de sua 
arte que nos permitam vislumbrar melhor as nuances desse espaço.

Na primeira parte do texto, farei um curto esboço biográfico de 
Giger, ressaltando o caráter eclético do uso de sua obra, e explorarei em 
que sentido se pode pensar a sua arte como gótica, a partir da síntese de 
alguns conceitos de gótico. No cerne desta síntese, está a funcionalidade 
xenoerótica, sobre a qual me debruçarei na segunda parte.

Partindo da comparação feita por Groom entre Dracula e Alien, 
estudarei os elementos que compõem o conceito de funcionalidade 
xenoerótica. Entre esses elementos estão a miscigenação/mestiçagem 
como xenofilia, o erotismo, a pornografia, a função etc. Buscarei, 
nesta parte, apoio também em outros produtos artísticos, mostrando 
a relevância do conceito não só para o (tecno-)gótico, mas para uma 
determinada cultura, a da Nova Carne. 

Por fim, sintetizarei os elementos centrais da exploração para 
apresentar o significado do conceito para além da obra de Giger, 
focando nas distinções e comparações feitas no curso do texto. O 
objetivo é fazer emergir da obra gigeriana um conceito composto, o 
da funcionalidade xenoerótica, que sirva para a análise da realidade, 
e não o de tentar conformar essa obra, vasta e inapreensível em sua 
totalidade, a uma teoria pré-existente.

5	 Espaço de perigo e salvação é um conceito que Heidegger extrai do poema Patmos, de 
Hölderlin, e é usado no ensaio Die Frage nach der Technik, que trata do enquadramento 
(Gestell) enquanto forma de “segurança do real sobre o modo da disponibilidade” e 
essência da tecnologia. A menção a Hölderlin se encontra em Heidegger, 1977, p. 28, a 
frase citada é de Agamben, 2017, p. 699, e eu tratei do tema, ao qual retornarei mais à 
frente, com maior profundidade em texto presente na obra Caiuby et al., 2023. 
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H. R. Giger e o Gótico

Hans Ruedi Giger (1940-2014) nasceu no dia 5 de fevereiro de 
1940, em Chur, na Suíça6. Antes de dedicar-se integralmente à arte, 
trabalhou em uma firma de arquitetura, tendo cursado, entre 1962 
e 1966, design de interiores e industrial na Escola de Artes Aplicadas 
de Zurique, “única formação artística útil” de sua vida, segundo o 
próprio7. Nesse período, ele conheceu a atriz Li Tobler, com quem 
teve um romance, até seu suicídio, em 1975.

Figura 2 – ELP I

Fonte: Giger, 1984, p. 39.

6	 A pequena biografia aqui contida tem como fontes Barker; Jones, 1997 e a cronologia 
constante no sítio eletrônico do H. R. Giger Museum. Disponível em: https://www.
hrgigermuseum.com/index2.php?option=bio&act=l&pg=1&lang=en). Acesso em: 
10 set. 2024.

7	 Disponível em: https://www.littlegiger.com/articles/files/3DWorld_45.pdf. Acesso em: 
26 set. 2024.
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Começou a publicar suas obras em 1964, já desenvolvendo o 
estilo que viria a fazê-lo famoso. Em 1966, Giger fez sua primeira 
exibição solo e, no ano seguinte, conheceu o cineasta F. M. Murer, 
que filmou um documentário de dez minutos dedicado às suas obras 
e com quem trabalhou em outros filmes.

Em 1968, Giger abandonou seu trabalho regular para dedicar-
se ao trabalho artístico. Em 1973, já com alguma reputação na cena 
suíça e começando a se tornar famoso internacionalmente, Giger foi 
contratado pelo grupo de Rock Progressivo Emerson, Lake and Palmer 
para desenhar a capa do LP Brain Salad Surgery.

Figura 3 – Dune II

Fonte: Giger, 1984, p. 67.

Em 1976, Giger conheceu, através de seu contato com o pintor 
estadunidense Robert Venosa, Salvador Dalí, o que o levou a 
colaborar com a versão cinematográfica de Alejandro Jodorowsky 
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do romance Duna, de Frank Herbert. Giger ficou responsável pelo 
mundo Harkonnen, mas o filme acabaria por não se concretizar.

No entanto, na produção do filme, Giger conheceu Dan 
O’Bannon, responsável pelos seus efeitos especiais, que o trouxe 
para a produção de Alien (Giger, 1989, p. 6). No outono de 1977, 
Giger publicou seu Necronomicon e o enviou para O’Bannon, que o 
mostrou para Ridley Scott, diretor do filme, que, por sua vez, ampliou 
sua participação na direção criativa do filme. 

Inicialmente, Giger era responsável tão somente pelo design do 
ciclo de vida do alienígena (ou seja, pelo design do facehugger, do 
chestburster e do próprio xenomorfo, a versão adulta, que parece 
bastante com a criatura da imagem Necronom IV), mas ele acabou 
assumindo a tarefa de criar a superfície do planetóide, no qual a 
Nostromo (nave espacial na qual se passa a maior parte do filme) 
pousa, o interior e do exterior da nave, no qual estavam contidos os 
ovos dos alienígenas e o seu piloto, o Space Jockey, bem como pelo 
desenvolvimento de diversos dos elementos práticos utilizados para 
dar vida às suas criações (Barker; Jones, 1997, p. 70; Orient, 2005, p. 
415). Em 1979, Alien estreou nos cinemas e, em 1980, Giger ganhou o 
Oscar pelos efeitos especiais que desenvolveu para o filme. 

No mesmo ano, Bob Guccione, criador da revista pornográfica 
Penthouse, na qual uma série de imagens eróticas feitas por Giger 
tinha aparecido, montou uma exposição dedicada a Giger, em Nova 
Iorque. Em 1981, Giger desenhou a capa para KooKoo, primeiro 
álbum solo da cantora do Blondie, Debbie Harry. 
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Figura 4 – Debbie II

Fonte: Giger, 1993, p. 63.

Em 1986, o Celtic Frost, banda suíça considerada uma das 
fundadoras do heavy metal extremo, usou Satan I como capa de seu 
primeiro álbum, To Mega Therion. Em 2010, Giger contribuiria para 
a banda sucessora do Celtic Frost, Triptykon, com a sua pintura Vlad 
Tepes, parceria que seria repetida no segundo álbum do Triptykon, 
alguns meses antes de seu falecimento, em 2014. Thomas Gabriel 
Fischer, líder de ambas as bandas, seria o secretário pessoal de Giger, 
de 20078 até seu falecimento.

8	 Conforme disponível em: http://www.darkstar-film.ch/en/tom-gabriel-fischer. 
Acesso em 08 out. 2024.
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Figura 5 – Satan I

Fonte: Giger, 1993, p. 77.

Em 1992, o jogo eletrônico Dark Seed, baseado nas obras de Giger, 
foi lançado. Em 1994, começou a produção do filme Species (que seria 
lançado no ano seguinte), da qual Giger participou. Em 1997, Giger 
comprou o castelo St. Germain, que se tornaria, no ano seguinte, o HR 
Giger Museum.

Em 2000, Giger desenhou o pedestal do microfone de Jonathan 
Davies, vocalista da banda de heavy metal Korn. Em 2004, a McFarlane 
Toys iniciou uma série de colecionáveis baseada na obra de Giger. Em 
2005, a Ibanez lançou uma guitarra cujo design é de Giger.



REVISTA ABUSÕES 28

dossiê/artigo447 http://dx.doi.org/10.12957/abusoes.2025.89212

e-ISSN: 2525-4022

Em 2011, Giger contribuiu para Prometheus, filme que é o 
primeiro na cronologia da narrativa da franquia Alien. Em 12 de 
maio de 2014, Giger faleceu.

Em entrevista, Giger afirmou: “Eu não creio que pinte o horror. 
Quando eu era criança, adorava trens-fantasma e coisas desse tipo. 
Mas também gosto de castelos e edifícios antigos” (Barker; Jones, 
1997, p. 76). Essa frase, cujo conteúdo provavelmente encontrará 
ressonância em muitos fãs da produção cultural vinculada à categoria 
estética “terror”, permite que eu inicie a discussão de sua obra.

O artista admite que sua obra tem origem, ao menos em parte, 
em seus pesadelos, e tem como fim conjurá-los, e que ela funciona 
como “uma espécie de terapia” (Barker; Jones, 1997, p. 76 e 78). Para 
além dos pesadelos, são autores de ficção como J. R. R. Tolkien e H. P. 
Lovecraft que inspiram suas obras9 e, em sua própria arte, Giger diz ter 
sido influenciado por Gaudí, Kubin, Dalí e, “em primeiro e destacado 
lugar, por Hieronymus Bosch” (Barker; Jones, 1997, p. 77).

Seriam essas influências suficientes para qualificar sua arte 
como gótica? Ou seria o gótico identificado por Groom em Alien 
circunscrito ao filme, não extensível àquilo que compõe sua base, as 
imagens de Giger ou ao próprio estilo biomecânico? 

Cumpre entender, antes de qualquer outra coisa, a que se 
refere quando se usa o termo “gótico”. Se há um uso da palavra 
“gótico” (como, por exemplo, o feito por Groom), que serve para 
designar obras produzidas a partir do século XVIII, com a presença, 

9	 Conforme entrevista, disponível em: https://www.littlegiger.com/articles/files/
EasyReader_14Jul1988.pdf. Acesso em: 16 out. 2024.
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na narrativa, do locus horribilis, de um passado fantasmagórico e de 
uma personagem monstruosa, “sob o regime de um modo narrativo 
que emprega mecanismos de suspense com objetivo expresso de 
produzir efeitos estéticos negativos”, e que explora esta construção 
conceitual indutiva instrumentalmente para permitir análises mais 
amplas (França; Silva, 2022, p. 17-18 e 21-22), há um conceito 
menos teórico, associado a Walter Scott, um apreciador da obra 
de Horace Walpole, autor do primeiro romance gótico (Walpole, 
2001, p. 185), para quem o objeto central do gótico é “tirania feudal 
e superstição católica” (Sage, 1990, p. 59). Esse conceito parte de 
uma análise mais historicizada dos romances góticos, mas pode 
ser tornado mais abstrata também, podendo se falar de um “Alto 
Gótico” (High Gothic), “abstrato e cerimonioso. O mal tornou-
se cosmopolita, blasé, glamour hierárquico. Não há bestialidade. 
O tema é o poder ocidental erotizado, o fardo da história” 
(Paglia, 2001, p. 268).

Outro conceito de gótico parte da definição de Wilhelm 
Worringer da “linha gótica do norte”, como uma “poderosa vida 
não-orgânica” para tratar do arranjo de “órgãos provisórios”, que 
se formam pela afetação dos corpos orgânicos e inorgânicos por 
forças que os atravessam e constituem esses órgãos, corpos sem 
órgãos, ou seja, corpos que não são previamente ordenados como 
organismos, mas que podem empregar suas partes para associações 
livres através dessas forças não-orgânicas (Deleuze, 2003, p. 46-47). 
A mescla desses conceitos não é inaudita, e tentativas de explicar o 
tecno-gótico normalmente tentam combiná-los.
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Fisher, por exemplo, recorre ao trabalho de Nick Land sobre o 
cybergótico (publicado em Cassidy; Dixon, 1998) para desenvolver seus 
próprios conceitos de tecno-gótico (Fisher, 1999), e Dery vai mesmo 
afirmar que o ciberhorror remonta a Giger, Barker (e especialmente ao 
filme Hellraiser) e à banda Skinny Puppy (Dery, 1998, p. 94). Van Elferen 
(Hogle, 2014) e Edwards, em volume dedicado ao tema (Edwards, 2015), 
por sua vez, recorrem aos elementos centrais das obras da estirpe do 
Frankenstein, de Mary Shelley, para elaborarem seus conceitos de 
tecnogótico, explorando tanto a responsabilidade do homem pelas suas 
criações10, pelos avanços da técnica, pelo desejo de conhecimento não-
sobrenatural etc., quanto à alteração, tanto psíquica quanto corporal, do 
próprio homem pela técnica ou pelos produtos da técnica e as limitações 
do conhecimento do homem, mesmo sobre suas criações. 

Obras como a de Giger atravessam esses conceitos sem 
comprometer-se com qualquer deles. Se vemos a monstruosidade em 
seu Alien (que não pode, prescindindo da narrativa, se comunicar às 
imagens de Giger), vemos, também, uma poderosa vida não-orgânica 
que atravessa matéria viva e morta, na proposta biomecânica, e 
grandes ambientes que são o espaço de desenvolvimento de domínios 

10	 E do homem enquanto criação da técnica. Em Prometheus, citado acima, a hipótese 
de que o homem tenha sido criado por alienígenas, defendida por autores como Erich 
von Däniken, é explorada. Neste sentido, ver a entrevista de Ridley Scott, diretor do 
filme original e dos filmes que o precedem na narrativa, Prometheus e Alien: Covenant 
(de 2017), ao sítio eletrônico Filmophilia, disponível em: https://web.archive.org/
web/20120617214146/http://filmophilia.com/2011/12/17/interview-ridley-scott-talks-
prometheus-giger-beginning-of-man-and-original-alien/. Acesso em: 12 nov. 2024. Não 
podemos, ademais, ignorar a conexão existente entre Blade Runner (baseada no romance 
Do Androids Dream of Electric Sheep?, de Philip K. Dick) e Alien (e, consequentemente, 
entre essas duas séries e Predator), que reforça a circularidade da dinâmica de poder 
criador-criação, gerando todo um universo imagético a partir da exploração desse 
aspecto negativo da técnica (essa hipótese é integralmente exposta em: https://www.ign.
com/articles/how-are-blade-runner-and-alien-connected. Acesso em: 13 nov. 2024).
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religiosos e políticos em suas obras, substitutos da tirania feudal e da 
superstição católica, em uma erótica do poder.

Poderíamos ensaiar explicar o caráter gótico da arte gigeriana, então, 
como uma exposição do poder ocidental erotizado e desumanizado, 
gerador de uma prole monstruosa que afirma seu domínio hierárquico 
sobre os humanos, como se o poder, nessa relação, escapasse de uma 
simples relação de violência e se tornasse erótica. 

É justo esse erotismo da obra gigeriana, no entanto, que ilumina 
um aspecto do gótico vislumbrado por Groom em sua comparação 
entre Dracula e Alien, e é em torno dele que o conceito de 
funcionalidade xenoerótica será construído. Para isso, além de recorrer 
à comparação de Groom, farei novas comparações e trarei aportes 
teóricos e de críticos da obra de Giger, na expectativa de fundamentar 
minha definição de funcionalidade xenoerótica e mostrar como esse 
conceito, emergente da obra gigeriana, mas passível de ser projetado 
a outros casos, é central em uma nova fase do terror enquanto gênero 
de produção cultural, chamada New Flesh, Nova Carne.

Figura 6 – The Spell IV

Fonte: Giger, 1984, p. 26-27.
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O conceito de funcionalidade xenoerótica

A comparação entre Dracula e Alien, para Groom, torna-se 
possível a partir do medo da miscigenação, presente em ambas as 
obras (Groom, 2012, p. 134). Mas essa miscigenação não pode ser 
entendida em sentido estrito: trata-se, mais do que de um medo 
de encontros entre grupos humanos fenotipica ou culturalmente 
distintos, do medo do encontro com um Outro que promova a 
metamorfose do indivíduo e do grupo, indireta ou diretamente, 
como consequência.

Esse medo da miscigenação está estritamente vinculado, nos 
casos em apreço, ou seja, de obras feitas em países identificados com 
práticas colonialistas, ao medo da colonização reversa, ou seja, o medo 
de que o Outro “invada e escravize” o Eu, indivíduo ou grupo (Groom, 
2012, p. 94). Mas, aqui, é importante discernir com bastante cuidado 
algumas formas de miscigenação-colonização: há colonizações que se 
baseiam na segregação e mesmo no extermínio da população nativa, 
há colonizações que se baseiam na miscigenação. Há miscigenações 
que servem a propostas eugenistas, há miscigenações que operam 
apesar das propostas coloniais etc. Essas formas nunca são puras, mas 
não por isso essas diferenças devem ser desconsideradas, sob pena de 
alimentar-se um purismo étnico (cultural e/ou biológico).

Dracula é um romance ambíguo neste sentido específico. Se 
a transformação possivelmente leva o transformado a uma nova 
perspectiva (como a descrita em Stoker, 2006, p. 181-182), essa 
é vista, pelos heróis do romance, como maligna, até mesmo para 
aqueles que a detém, que se tornam escravos de senhores vampíricos 
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(como o Conde afirma em Stoker, 2006, p. 261), senhores esses, no 
entanto, que também não têm necessariamente paz (Stoker, 2006, 
p. 319). A transformação é vista, no romance, pela perspectiva 
plural de seus heróis, como vinculada a um mal substancialmente 
existente e como conducente a uma degeneração (Stoker, 2006, p. 
289-290), mas essa pluralidade de vozes, apesar de concordantes 
em um aspecto essencial, tem variações, e nunca ouvimos as vozes 
do outro lado (o que ocorre, por exemplo, em obras como Anno 
Dracula, de Kim Newman, na qual é explorado justamente esse 
medo da colonização reversa).

Miscigenação ou xenofilia?

Mas, de uma forma geral, Dracula não é um romance ambíguo: 
o vampiro é mal e deve ser destruído. Porém, se, em seu texto, já 
há um erotismo bastante explícito, “excitante e repugnante” (como, 
por exemplo, em Stoker, 2006, p. 38-39), esse erotismo foi bastante 
destacado em suas adaptações posteriores, promovendo uma 
verdadeira interpretação deformante11 da narrativa. Digna de nota, 
neste sentido, é a adaptação de Francis Ford Coppola, de 1992, Bram 
Stoker’s Dracula. Uma cena deste filme, o encontro de Lucy com o 
Conde em sua versão licantropa, no jardim de sua casa, entendo 
sintetizar essa interpretação erotizante que envolve a dinâmica 
miscigenação-colonização reversa:

11	 Palavra usada aqui sem nenhum sentido pejorativo, baseada em Sontag, 1982, p. 
97-98.



REVISTA ABUSÕES 28

dossiê/artigo453 http://dx.doi.org/10.12957/abusoes.2025.89212

e-ISSN: 2525-4022

Figura 1 – Cena do filme Bram Stoker’s Dracula. Diretor: Francis Ford Coppola

Fonte: arquivo pessoal.

Nesta cena, há uma clara expressão de erotismo (confirmada 
por Coppola; Hart, 1992, p. 71-72). Em Alien, no entanto, se há sexua-
lidade, uma vez que o filme se desenvolve em torno do ciclo reprodu-
tivo do alienígena (Abrams; Frame, 2023, p. 63), o erotismo constitui-
se fora das telas. Mesmo as sequências mais claramente eróticas do 
filme, reproduzidas abaixo, quais sejam, a que precede a morte de 
Lambert, que ocorre fora da tela, e a sequência que se dá imediata-
mente antes do fim do filme, só são eróticas, ou mesmo sexuais, para 
a audiência, uma vez que, para as personagens, os atos que nelas 
ocorrem não têm nada de sexual, muito menos de erótico12.

12	 Uma curta nota é importante para esclarecer o significado de certas palavras neste 
parágrafo. Por sexual, me refiro ao caráter mais mecânico da atividade sexual. Por 
erótico, me refiro ao desejo que motiva o ato sexual. Só considero eróticos atos que 
envolvem mais de uma pessoa quando o desejo, ainda que ambíguo, é comum às partes. 
Um estupro, se é um ato sexual e se envolve o desejo de uma parte, não é, segundo esta 
classificação, um ato erótico, por faltar o desejo da outra parte (não distinguirei, para fins 
do presente artigo, desejo e vontade). Ademais, a negativa da sexualidade e do erotismo 
em Alien parte da narrativa do filme, não de seu possível impacto entre os espectadores. 
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Figura 2 – Compilado de cenas do filme Alien. Diretor: Ridley Scott

Fonte: arquivo pessoal.

Se fossemos, portanto, tomar a comparação de Groom ao pé da 
letra, nos restringiríamos a entender um aspecto da miscigenação: 
uma miscigenação que é corrupção, violação através das presas 
do Conde ou do facehugger que implanta o xenomorfo no corpo 
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de sua vítima, e que, eventualmente, destrói a vítima. Existe um 
aspecto da miscigenação, no entanto, que se encontra no erotismo 
de Dracula, no romance e em suas adaptações, e na obra de Giger 
que, entendo, tem consequências muito mais potentes para o 
nosso argumento.

Se há, sem dúvida, medo da miscigenação em Dracula, ele 
manifesta-se de forma diferente em cada grupo e subgrupo: medo do 
vampiro e das vampiras, mas também medo do que se pode tornar 
caso eles sejam desejados. Encontramos essa mesma potência na 
arte de Giger. O medo é mais do caráter erótico que a miscigenação 
pode envolver do que do poder físico desses vilões (os vampiros, os 
seres que populam as obras gigerianas). Porque o desejo erótico já 
é, neste contexto, uma derrota. 

Trata-se de um medo da xenofilia. Por xenofilia entende-se o 
amor pelo estranho-estrangeiro, “por qualquer coisa outra que não 
seja do próprio ‘tipo’” do amante (Felski; Schwartz, 2024, p. 93). A 
xenofilia, traço que podemos identificar no amor do pequeno Giger 
por “trens-fantasma”, “castelos e edifícios antigos” e “coisas desse 
tipo”, aqui, tomados como manifestação de um Outro, e que ele 
projeta na interpretação de sua obra adulta, e que ressoa, como dito, 
a opinião de parte possivelmente significativa daqueles que apreciam 
obras de terror, não se restringe, é claro, a elementos associados a 
esse domínio, mas envolve uma atração por tudo o que se reconhece 
como abertamente diferente. 

A xenofilia tem uma relação conturbada com a ideia de 
miscigenação, trazida por Groom, porque a miscigenação envolve 
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um juízo negativo acerca dos possíveis frutos desse interesse 
(Appiah; Gates, Jr., 1999, p. 1320). Contra essa ideia, podemos 
sugerir, como um resultado possível não pejorativo, a mestiçagem 
(Lionnet, 1989, p. 12-13). 

Se é bem verdade que a xenofilia e a mestiçagem/miscigenação 
podem referir-se a uma característica cultural de um determinado 
grupamento humano, em Dracula e na arte de Giger, estamos 
falando de um encontro que é possivelmente erótico e que é 
ficcional. Na ficção, por sua vez, nem toda xenofilia é humanizada; a 
ficção que trata da xenofilia entre humanos e não-humanos, muitas 
vezes, aborda a diferença do estranho-estrangeiro como superficial, 
e a xenofobia que porventura esteja também envolvida na obra, 
consequentemente, como uma violência injusta, replicando a crítica 
à xenofobia que se dá na realidade entre humanos13. Essa xenofilia 
entre não-humanos, na ficção de terror e científica, pode ser 
chamada de xenofilia monstruosa14 e abarca a mecanofilia, o “amor 
pelas máquinas” (Felski; Schwartz, 2024, p. 92).

13	 É importante que o juízo sobre a justiça ou sobre a injustiça seja feito obra a 
obra, no entanto. Em Dracula, por exemplo, mesmo na adaptação de Francis Ford 
Coppola, o Conde vampírico continua sendo uma ameaça para a humanidade, 
ainda que, como no livro, exista uma ambiguidade que, no filme, diferente do 
livro, é associada ao amor que ele sente pela protagonista (relação ausente 
no romance). Assim, por mais que a caracterização da personagem pelo autor 
possa ser considerada xenofóbica e, portanto, indiscutivelmente, caso seja 
provada a intenção xenofóbica do autor, injusta, intranarrativamente, a violência 
das personagens contra o Conde está justificada pela ameaça que o Conde é, 
justificando-se, assim, além da mera caracterização xenofóbica do Conde.

14	 Por que, então, falar de xenofilia e não de teratofilia? Justo porque a teratofilia é 
um termo aplicável ao monstruoso tão somente, enquanto a xenofilia, se também 
abrange o monstro-enquanto-Outro, pode ser aplicada a uma gama maior de 
situações (como a mecanofilia).
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“Monstruosa” pode ser uma categorização aparentemente 
pejorativa, mas o seu uso não é aqui esvaziado de objetivos 
subversivos no que se refere à palavra “monstro”. Monstrum, 
sua origem, é “aquilo que revela” ou “aquilo que alerta” a nós, 
transgredindo categorias cognitivas estabelecidas (Švelch, 2023, p. 
10-11), ou seja, um estranho que nos afeta (em regra, causando 
medo). Ou seja, para uma xenofilia monstruosa, esta afetação 
pelo estranho-enquanto-transgressor-de-categorias-cognitivas-
estabelecidas deveria ser amorosa (ainda que não necessariamente 
erótica): para além da xenofilia erótica monstruosa, da qual 
trataremos à frente, podemos imaginar uma xenofilia monstruosa 
que desperte sentimentos não eróticos (como, por exemplo, a 
estética japonesa kawaii, “fofa”, povoada de monstros, exemplo 
maior sendo os pokémons. 

Mas, ao menos na xenofilia erótica monstruosa, a que 
encontramos em Dracula e na arte de Giger, mesmo que não 
exclusivamente nela, tratamos de “equações quentes”, nas quais o 
distanciamento cognitivo é superado, ainda que parcialmente, por 
uma interação corporal com o Outro, que se reflete em “um diálogo 
[...] processos mentais que são, em parte (não definível em sua 
extensão), capturados pelo fenômeno em questão”, transformando 
o ego já não mais absoluto, já não mais individualizado, em um 
canalizador que não é nem Eu, nem Outro, mas algo no limiar (Felski; 
Schwartz, 2024, p. 97). Isso não ocorre sem riscos (incluindo o de 
uma exotização desqualificadora [Said, 1979]). 
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Xeno-erotismo monstruoso

Amy Ireland assim explica uma “tabela xenoerótica”, encontrada 
no 4chan, prova da popularização do xeno-erotismo15 (monstruoso):

Primeiro, ela concebe a alteridade (alienness) em um 
espectro que vai desde uma morfologia humanoide 
tradicional até a monstruosidade insondável de 
‘horrores multidimensionais inumanos (eldritch)’ em 
sete estágios sucessivos. Em segundo lugar, ela figura 
esse desejo de forma sexual — uma sugestão que se 
torna graficamente mais insustentável pelos meios 
humanos usuais à medida que a monstruosidade 
aumenta. E, em terceiro lugar ela, implica um limiar 
próprio — quase órfico — que, uma vez ultrapassado, 
não oferece oportunidade de retorno.
Conforme o objeto hipotético do desejo de alguém 
modula ao longo do espectro, de ‘humanos’ para ‘não-
humanoides não convencionais’, isso se correlaciona 
com certas intensidades de xenofilia, correspondendo a 
uma medida de semelhança ou diferença. Aqueles para 
os quais qualquer coisa além da humanidade geral, com 
um toque, talvez, de pele verde-limão, é desinteressante 
são designados como ‘Normies’, passando para os ainda 
sexualmente dimórficos ‘Fãs de Garotas Monstros’ 
(ou Fãs de Garotos Monstros — esta, como está 
indicado no canto inferior esquerdo [da tabela, aqui 
não reproduzida — n. do T.], é a ‘edição feminina’) 
com a transição para o imaginário alienígena bastante 
típico e tradicional, incluindo ‘Greys’ e ‘Pequenos 
Homens Verdes’ — antes de cruzar enfaticamente uma 
fronteira no ponto em que o rosto humano começa a 
perder sua distinção, com um desejo por ‘Humanoides 
Teratomórficos’ ominosamente classificado como 
‘Pego sem Volta’. ‘Amantes Alienígenas de Mente 
Aberta’ têm uma predileção por formas cada vez mais 

15	 O termo é utilizado de forma vaga para referir-se à obra gigeriana em outras fontes. 
Por todas, o mini-documentário Xeno-Erotic: HR Giger’s Alien Re-Design, que 
acompanha o DVD Alien 3: Special Edition.
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anômalas, indo de ‘Humanoides Limítrofes’, nos quais 
um antropomorfismo em retração é concretizado na 
eliminação de órgãos sexuais ou na adição de vários 
apêndices não humanos, para ‘Não-Humanoides 
Convencionais’, onde ele desaparece completamente 
em uma quimerização de partes insetoides, vegetais e 
maquínicas. No extremo mais distante da estranheza, 
encontra-se o reino dos ‘Não-Humanoides Não 
Convencionais’: dimensionalmente anômalos, de ‘forma 
indefinível’ — uma situação de estranha plasticidade 
liminar em que se torna ‘incerto onde [o] corpo começa 
e termina’. A posição subjetiva correspondente é a do 
‘Verdadeiro Xenófilo’, alguém envolvido em um desejo 
por aquilo que excede até mesmo a própria forma. 
(Ireland, 2019, p. 64-65)

É claro, se essa xenofilia prescinde do gótico, quando inserida 
em uma constelação16 gótica, seus elementos são transformados 
pelo gótico, que tende a intensificar essa subversão do próprio 
terror pelo desejo.

Desejo é o elemento central do erotismo, e o desejo é imagético, 
ou seja, corporificável e apreensível esteticamente (Agamben, 2007, 
p. 53). Logo, podemos falar de imagens de desejo, ou seja, a imagem 
“carregada de uma energia capaz de mover e perturbar o corpo” 
(Agamben, 2010, p. 14).

Como os biomecanóides de Giger representam a possibilidade 
de superação do “pânico e ansiedade” relacionados à dependência 
do homem em relação à tecnologia em prol de uma “fusão 
harmoniosa entre tecnologia, mecânica e criatura”, eles envolvem o 

16	 O conceito de constelação é de Benjamin, 2016, p. 22-23, mas meu uso centra-se na 
lógica que conecta as imagens entre si, a reflexões teóricas e a narrativas de forma 
não hierárquica.
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reconhecimento da necessidade de gozar com a impossibilidade de 
evitar a mudança/metamorfose que associamos ao futuro, (Fisher, 
2013, p. 50, a partir de Kodwo Eshun)17. Assim, na obra de Giger, 

[A]pesar dos cenários serem compostos dos mais 
rarefeitos ingredientes do horror e da violência, as 
figuras em si estão envolvidas em uma aura de paz 
sonâmbula e concordância secreta em seus desejos. 
(Hurka, 2002, p. 128)

Trata-se de um contraste entre a valoração da imagem 
(“representação”) e a da sensação (Deleuze, 2003, p. 37-39): o 
“terror” é pintado por Giger com erotismo, afinal, quando criança, 
ele “adorava trens-fantasma e coisas desse tipo”. Se há terror e 
violência na representação, eles não comunicam à sensação18; as 
forças que envolvem o representado constroem, ao contrário, uma 
aura de paz sonâmbula e de abandono ao desejo, permitindo a 
“fusão harmoniosa entre tecnologia, mecânica e criatura”.

Essa união entre forças eróticas e imagens terríveis e violentas 
pode ser compreendida a partir de uma lógica pornográfica. A 
pornografia aqui não deve ser entendida como a mera exibição de 
atos eróticos (apesar de também o ser), porém como a ideia de que 
essa exibição não só envolve o espectador como parte da cena, 
mas que esses atos são destinados principalmente ao prazer do 
espectador (enquanto na maior parte dos filmes não pornográficos, 

17	 O texto de Eshun que serve de base para Fisher está disponível em: https://ccru-ii.
neocities.org/ccru.net/swarm3/3_abducted. Acesso em: 20 out. 2024.

18	 São utilizadas as mesmas palavras para a valoração em categorias distintas (imagem 
e sensação), quando, por vezes, é feita a mesma valoração para essas categorias 
distintas (afinal, não é raro que imagens violentas evoquem sensações violentas 
[Deleuze, 2003, p. 61]).
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ela destina-se ao movimento da narrativa), e também que ela 
possivelmente separa o espectador dos envolvidos nos atos eróticos, 
sem que se perca o desejo, que fica desvinculado da apreensão de 
seu significado integral pelo espectador, uma vez que o mesmo não 
o está experimentando (Agamben, 2007, p. 89-91). 

Isso, é claro, não ocorre em toda imagem pornográfica da 
mesma forma, uma vez que, na maior parte dos filmes da espécie, 
as sensações sentidas pelos atores são sensações desfrutadas pela 
maior parte dos seres humanos no curso de suas vidas, mas, se 
a constituição da cena já permite essa invisibilização da quarta 
parede19, o que não é uma experiência sexual vivida pela maior 
parte dos seres humanos no curso de suas vidas, essa separação 
torna-se maior em filmes que trazem desejos xenofílicos. Aqui 
falamos de casos nos quais o espectador sente um desejo cuja 
sensação derivada de sua realização lhe escapa por ele nunca ter 
experimentado “um novo uso coletivo da sexualidade” (Agamben, 
2007, p. 91). Trata-se de desejar algo que sequer se pode imaginar 
sentir, como, por exemplo, travar relações eróticas com uma 
criatura alienígena. 

A lógica pornográfica também tem outro efeito. Se tivermos 
em mente a função da técnica aerográfica das principais obras de 
Giger, qual seja, permitir “uma grande proximidade da perspectiva 
fotográfica” (Barker; Jones, 1997, p. 75), e pensarmos nela associada 
à pornografia, poderemos entender como ambas as técnicas 

19	 Que separa o espectador da obra (e de sua narrativa), e que é mantida mesmo 
em filmes pornográficos, apesar de invisibilizada, permitindo não tanto o 
estabelecimento de um diálogo, mas uma exibição dos atores para a audiência.
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permitem a intensificação da atração entre realidade e ficção 
através da sexualidade, que opera como “campo magnético” entre 
esses dois polos (Tamaki, 2011, p. 162-163). Se não é necessária uma 
estética realista para que esta atração se dê, ela a facilita. É mais 
fácil sentir-se atraído sexualmente por imagens com características 
mais próximas da fotografia e que se conformem às expectativas já 
criadas em nós pela lógica pornográfica, e isso facilita a aceitação 
das figuras Outras como participantes desses cenários.

E essas figuras Outras são várias. O desejo é aqui expresso em 
uma “libidinização generalizada”: tudo se torna objeto sexual — 
trata-se de uma verdadeira hipersexualização (Fisher, 1999, p. 108). 
Ao mesmo tempo, tudo é animado e corresponde positivamente 
a esse desejo. Mais do que o caráter crítico em relação a desejos 
eróticos heterodoxos, somos relembrados aqui dos deuses gregos 
e de suas relações eróticas com humanos, enquanto estavam em 
forma animal, bem como da famosa gravura Tako to Ama, de Hokusai: 

Figura 3 – Da esquerda para a direita: Xenorotica; Relief; Tako to Ama

Fonte: Autor Desconhecido; Autor Desconhecido 20; Hokusai21

20	 Disponível em: https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1973-0302-1. 
Acesso em: 24 set. 2024.

21	 Disponível em: https://www.britishmuseum.org/collection/object/A_OA-0-109. 
Acesso em: 24 set. 2024.
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Aqui, faz-se necessário retomar a definição do Alto Gótico, que 
encontramos em Paglia, no que ela se refere à ausência de bestialidade 
no estilo. Essa bestialidade Paglia a conecta ao dionisíaco. Não se 
trata de uma bestialidade no sentido da relação com a besta, mas 
bestialidade no sentido de entrega à sensação da besta, superada a 
rigidez apolínea — para recorrer à distinção da própria Paglia (2001, p. 
105) —, rigidez humanista, e à violência que ela opera contra o próprio 
sujeito, que é atravessado por potências que o desindividuam (neste 
sentido, Deleuze, 2003, p. 39, 44-45 e 47-48).

Essa desindividuação está presente em uma série de obras de 
Giger, mas também no Alto Gótico, e Paglia se recusa a lidar com isso 
(Paglia, 2001, p. 268). Mas, em Giger, ela se dá pelo erotismo, não pela 
violência, da mesma forma como em número significativo dos relatos 
dos encontros entre deuses-animais e homens na mitologia grega e 
entre os octópodes e a pescadora de pérolas retratados acima.

Sensação desindividuante e imagens de terror e violência 
(possivelmente), mas fundada no erotismo enquanto sensação, na 
concordância secreta dos desejos dos envolvidos e na paz sonâmbula, 
e com uma estética pornográfica, na qual é apresentado um novo uso 
coletivo da sexualidade. A violência da sensação poderia impedir a 
compreensão desse novo uso coletivo da sexualidade, ao confundir a 
sensação própria do erótico com uma sensação violenta (mesmo que 
essa sensação violenta fosse sexual): trata-se de um risco.

Portanto, o animal, enquanto face da divindade ou dotado 
de alguma forma de capacidade de expressar desejo erótico, não 
meramente sexual (diferentes dos octópodes de Hokusai, é o cachorro 
que, inconscientemente, estimula-se junto à perna de sua dona ou o 
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xenomorfo que mata Lambert, penetrando-a com sua cauda): formas de 
vida orgânicas e não orgânicas juntas nessa libidinização generalizada22. 
Reflexo melhor do que o xenomorfo de Alien desse xeno-erotismo 
gigeriano no cinema é Sil, a criatura do filme A Experiência, outra obra 
de Giger. Giger relata que:

Figura 4 – Giger’s Sil Design.

Fonte: Autor: H. R. Giger23.

22	 Exploração contemporânea digna de nota desse xenoerotismo é a pornografia tentacular 
que se desenvolve vigorosamente e que não esconde, em nenhum momento, sua relação 
tanto com seus ancestrais do ukyo-e (como Hokusai) e do hentai, quanto com o uso de 
imagens geradas no computador (neste sentido, o sítio eletrônico Hentaied) e com a 
pornografia que envolve máquinas (neste sentido, a categoria de pornografia fucking 
machines), mas a configuração das forças que nele estão em tensão se expressa de forma 
mais clara na dinâmica entre racismo, pudor, sexualidade e seu aspecto reprodutivo na 
obra de Lovecraft e nas suas reimaginações eróticas.

23	  Disponível em: https://www.littlegiger.com/articles/files/Cinefantastique_27_7.pdf. 
Acesso em: 25 out. 2024.



REVISTA ABUSÕES 28

dossiê/artigo465 http://dx.doi.org/10.12957/abusoes.2025.89212

e-ISSN: 2525-4022

Desta vez, me disseram que eu poderia fazer algo 
que sempre quis — criar um monstro de outra forma 
— uma guerreira estética, também sensual e mortal, 
como as mulheres parecem nas minhas pinturas. 
Normalmente, me pedem para desenhar monstros 
com rostos feios e dentes horríveis. Eu queria que Sil se 
transformasse no monstro e ainda assim permanecesse 
bonita. Essa oportunidade foi, principalmente, 
o que me atraiu para o projeto A Experiência24. 
(1996, p. 19, tradução nossa)

Essa definição da figura feminina em suas pinturas como 
monstruosa, mas também como uma “guerreira estética, [...] sensual 
e mortal”, permite que entendamos Sil como exemplo de uma figura 
importante na obra gigeriana, exemplo de “habitante” da “paisagem” 
biomecânica, para utilizarmos os termos que Clive Barker adotou 
para tratar da obra do artista suíço, paisagem permeada de “objetos 
mundanos e maravilhosos” (Barker, 1992). Por isso, podemos afirmar 
que a arte biomecânica de Giger concebe corpos, em sua maior parte 
— ainda que nunca integralmente — erotizados. 

Não há uma exposição dos aspectos funcionais mais prosaicos 
dos corpos, mas sua funcionalidade sexual é denotada nos formatos, 
e ela faz com que se superem as barreiras entre o orgânico e o 
mecânico, a vida e a morte. E Giger faz isso sem centralizar no falo 
(conforme sua viúva, Carmen Maria Giger, afirma no documentário 
Dark Star: H. R. Gigers Welt). 

A todo momento, há orifícios e formas fálicas se encontrando, suas 
“belezas de finos ossos graciosos, cujos corpos são completamente 

24	 Disponível em: https://www.littlegiger.com/articles/files/Cinefantastique_27_7.pdf. 
Acesso em: 25 out. 2024.
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investigados por formas fálicas, sobre as quais são mais senhoras 
do que esses falos gostariam de admitir”, “Deusas do Submundo 
de Giger”, mas também meramente sustentando estruturalmente 
os corpos, “um sistema de transformações” no qual “[C]orpos se 
transformam em aço ou pedra; pedra, por sua vez, se derrete em 
carne flexível e sedosa” (Barker, 1992). Podemos ver como o caráter 
violento do processo reprodutivo do xenomorfo determinado por 
Giger se desfaz, nessas obras, em uma aura de paz sonâmbula e 
de abandono ao desejo, que permite a “fusão harmoniosa entre 
tecnologia, mecânica e criatura”.

Figura 5 – Cena do filme Species

Fonte: Diretor: Roger Donaldson. Arquivo pessoal.

Nas palavras de Barker, as criações de Giger, o “sistema de 
transformações, assimilações e conjunções do qual elas são parte, 
é elegantemente autossuficiente. Elas não demandam nada de nós, 
exceto, talvez, nosso escrutínio”: a “paisagem e seus habitantes” 
oferecem-se para esse escrutínio. O erotismo de Giger, portanto, 
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continua uma tradição erótica presente na arte figurativa e soma-se 
à função tradicional da “arte fantástica”, na qual Barker insere Giger, 
qual seja, a de “mapear estranhos mundos e retratar suas espécies” 
(Barker, 1992).

Figura 6 – Cena do filme Species

Fonte: Diretor: Roger Donaldson. Arquivo pessoal.

Trata-se, portanto, na análise de Barker e de Giger, centralmente 
de paisagens que analisamos, e paisagens pornográficas, no sentido 
de que são paisagens que cristalinamente se oferecem para ser 
contempladas a partir da oposição que se estabelece entre elas, 
como imagens eroticamente atrativas de uma outra realidade, 
possivelmente futura, e as nossas realidades. 

Funcionalidade como técnica xenoerótica

Definimos, inicialmente, o caráter gótico da arte gigeriana como 
uma exposição do poder ocidental erotizado e desumanizado, gerador 
de uma prole monstruosa que afirma seu domínio hierárquico sobre 
os humanos, o poder, nessa relação, deixando de ser mera violência 
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e tornando-se erótico. Analisamos, acima, a erotização do poder da 
prole monstruosa como xenofilia, a “guerreira estética, [...] sensual 
e mortal”, as “Deusas do Submundo de Giger”, que têm seus corpos 
atravessados pelo Outro (o falo, possivelmente o desejo de Giger e, 
talvez, o nosso), mas que dominam esse Outro, e como isso se revela 
nas obras a partir de uma estética pornográfica, criadora de uma 
sensação desindividuante erótica, que explicita uma concordância 
secreta dos desejos dos envolvidos em uma paz sonâmbula, na qual 
é apresentado um novo uso coletivo da sexualidade, permeada pela 
transformação de corpos em estrutura e estrutura em corpos, de 
forma sistêmica. Cabe agora entender como esse poder pode ser 
qualificado como propriamente ocidental.

O poder que podemos identificar na obra de Giger está 
intimamente ligado à técnica. É Giger quem afirma que o conceito 
de biomecânico é perturbador “porque sugere nossa dependência 
de máquinas, de coisas mecânicas que não entendemos e das quais 
temos medo de depender para nossa sobrevivência”. Já tratamos 
acima de autores que trabalham com o conceito de tecno-gótico e de 
ciberhorror; entendo que ambos os conceitos, aqui agrupados sob a 
nomenclatura tecno-gótico, podem ser complexificados se tentarmos 
entender as relações que se estabelecem entre desejo, medo e 
técnica, esta última a partir da ideia de função.

Segundo Giger, “tudo deve ter uma função” e a função determina 
a forma (Barker; Jones, 1997, p. 70) e é o próprio Giger quem vincula a 
função no design e na biologia, na forma como os animais se portam25. 

25	 Disponível em: https://www.littlegiger.com/articles/files/3DWorld_45.pdf. Acesso 
em: 26 set. 2024.
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Função é, segundo Agamben, “a vicariedade constitutiva do ofício” 
(Agamben, 2017, p. 719), no sentido de que um elemento estabelece 
uma série de relações, que formam um corpo (no sentido deleuziano 
empregado acima, um arranjo de elementos organizado por forças), a 
partir do qual é definido o sentido desse elemento. Agamben elabora:

O termo ‘fazer as vezes’ é aqui tomado ao pé da 
letra: [...] é algo ‘feito’ ou ‘agido’ e jamais substância. 
Aquele em ‘vez’ do qual a função é desempenhada, 
por sua vez, faz as vezes do outro e precisamente essa 
vicariedade constitutiva define a ‘função’. Não somente 
‘funcionar’ sempre implica uma alteridade em cujo 
nome a ‘função’ é desempenhada, mas o ser mesmo 
que está aqui em questão é fictício e funcional – se 
referindo, toda vez, a uma praxe que o define e realiza. 
(Agamben, 2017, p. 694)

A funcionalidade torna-se, portanto, o conceito definidor de uma 
determinada perspectiva de mundo, na qual o ser define-se por um 
agir que é “pôr-se em obra”. Este agir é aquele próprio da operação 
técnica, que vai progressivamente assumindo uma preponderância na 
experiência ocidental (Agamben, 2017, p. 1095), e essa perspectiva, 
que Agamben chama “operativa”, é definida pela indeterminação 
entre o “virtual” e o “real”26.

Essa explicação ilumina um caminho a partir do qual podemos 
explorar a pertença do poder expresso na arte gigeriana à tradição 
ocidental a partir de uma qualificação que escape ao óbvio de se 
afirmar a insularidade da experiência ocidental vivida por Giger (que 
não deixa, por sua obviedade, de compor a explicação). O cenário 

26	 Nas palavras de Agamben: “Operatividade é, nesse sentido, uma virtualidade real ou 
uma realidade virtual” (Agamben, 2017, p. 701).
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futurista de Alien, marcado pela presença da Weyland-Yutani, 
uma companhia que representa a aceleração do desenvolvimento 
do capitalismo e as proporções titânicas às quais ele pode chegar 
através da exploração da técnica, — como explorado no teaser trailer 
do filme Prometheus, de 2013, no qual Peter Weyland, em um TED 
talk ministrado em 2023 (à época), futuro e imaginário, afirma sua 
irmandade com Prometeu, o titã que roubara o fogo dos deuses do 
Olimpo para dá-lo aos homens, e a ascensão do homem à posição de 
deuses (we are the gods now27) — apresenta muito claramente como 
se pode pensar o poder em Alien como ocidental e técnico. Trata-
se da imaginação de um poder capitalista que se espraia de forma 
imperialista por todo o universo, dando continuidade à narrativa 
que afirma que os poderes europeus, seguidos pelo estadunidense, 
se espraiaram (e se espraiam) sobre o mundo a partir dessas duas 
dinâmicas, quais sejam, a capitalista e a imperial, profundamente 
implicadas uma na outra.

E, é claro, existem diversos outros cenários de exploração de 
dinâmicas de poder na série Alien, inclusive dinâmicas especificamente 
tecno-góticas, ou seja, aquelas marcadas pela perspectiva operativa, 
na qual há uma indeterminação entre ser e obra enquanto algo 
feito pelo próprio ser, e investigam-se os cenários indicados acima 
(responsabilidade humana pelas suas criações e pelos avanços da 
técnica, impacto desses avanços no homem etc.). 

Se esses temas já demandam intensa reflexão por si só, eles 
se conectam à perspectiva biomecânica mais ampla (e menos 

27	 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=a1E_mxgqngI. Acesso em: 
13 out. 2024.



REVISTA ABUSÕES 28

dossiê/artigo471 http://dx.doi.org/10.12957/abusoes.2025.89212

e-ISSN: 2525-4022

claramente negativa) da obra de Giger através do reconhecimento de 
que há a exposição da verdade de certos corpos que se constituem 
pelo atravessamento por forças eróticas, e também, não meramente 
de um ordenamento do natural a partir de uma lógica experiencial 
do desafio (i.e. a tentativa de dominar o natural) que revela as 
possibilidades desse natural — ou seja, de um enquadramento 
(Heidegger, 1977, p. 20) —, mas, mais claramente28, de uma 
ordenação que também é integração do homem a leis “naturais”, 
inclusive no sentido de impor limites às suas atividades (Folkvord; 
Hoel, 2012, p. 29). 

Aqui retornamos à epígrafe do texto (e a seu título) para 
entender a sua significância para a tese do tecno-gótico. Quando 
se afirma que o xenomorfo é o “organismo perfeito”, destacando 
sua “perfeição estrutural” e sua “pureza” e sua “unclouded-ness”, 
“i-nub-lação”, por quaisquer valores, fundada na sobrevivência, 
encontramos, de certa forma, aquilo que Heidegger projetava sobre 
o nazismo e que fazia com que ele entrasse em conflito com alguns 
ideólogos do regime: a “grandeza” do encontro entre o homem 
moderno e a tecnologia global, para além de quaisquer valores — 
inclusive os vinculados ao que era, obviamente, o cerne do nazismo, 
e que serviu de justificativa ao Holocausto, a arianiedade —, que, a 
bem da verdade, é mera potencialização da “virada biopolítica da 
modernidade” e independe do nazismo (Agamben, 2017, p. 126).

28	  O uso desse termo é proposital. Acredito que haja entre as teorias de Heidegger 
e Cassirer sobre a tecnologia um forte paralelismo e que seja possível operar uma 
síntese de seus pensamentos e do pensamento de Jünger. Mas esse trabalho ainda 
está para ser feito.
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É a partir dessa perspectiva que podemos entender o que de fato 
significa a afirmação que fiz no começo do texto de Alien ser o nosso 
futuro: mais do que o encontro com uma espécie de vida alienígena hostil, 
seu aspecto tecno-gótico está na junção das forças capitalistas e imperiais 
que promovem o encontro com esse alienígena em busca, como Ash nos 
revela, desse organismo perfeito, que é i-nublado por quaisquer valores 
e revela-se 29, na mera sobrevivência, como uma máquina de extermínio, 
sem preconceitos de gênero, cor etc. Toca-se de forma incauta a matéria 
e cria-se um corpo de extermínio, revelando-se a verdade das forças do 
capital e do imperialismo que o formam, funcionalizando-se todos os 
elementos em prol de uma maquinaria inumana.

No entanto, é justo aqui que, recuperando em outra toada o 
tema hölderliniano da sobreposição tópica de perigo e salvação 
evocado, também, no início do texto, encontramos, tanto na imagem 
do xenomorfo quanto na sua funcionalização erótica, a possibilidade 
de desarticulação dessas potências tecno-góticas por dentro delas 
mesmas. A exploração de um erotismo fetichístico (e não meramente 
de uma sexualidade violenta) em Alien, pelo público, pode ser pensada 
como uma manifestação da funcionalidade xenoerótica fundada em 
afetos monstruosos que subvertem tanto as tendências de expansão 
ilimitada da biopolítica (em especial, a partir da co-agência do 
imperialismo e do capitalismo) quanto a normalização das potências 
eróticas desviantes, ambas fundadas na técnica. 

Esse (tecno-)gótico propriamente gigeriano, então, adquire uma 
nova tonalidade a partir dessa xenofilia também, nos levando a uma 

29	 E aqui devemos pensar a relação, talvez ingênua, entre essa inublação e a alētheia, o 
desvelamento, que Heidegger associa à técnica (Heidegger, 1977, p. 12).
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formulação que se aplica-se ao xenomorfo erotizado, o transcende 
para se espraiar sobre toda a obra de Giger: trata-se da exposição 
da técnica como poder propriamente ocidental, que conduz à 
indeterminação entre criador e criatura através da funcionalização, 
que gera uma prole monstruosa e que deriva, em última instância, 
da afirmação de vontade consciente com a natureza (Folkvord; 
Hoel, 2012, p. 30), pelo atravessamento por forças inumanas, sendo 
funcionalizados cada um dos elementos desses novos corpos que 
surgem, corpos atravessados pelo Outro, mas que dominam esse 
Outro, com a concordância secreta desse Outro. 

A funcionalidade aparece, então, como uma técnica xenoerótica, 
ou seja, uma técnica que, produzindo as partes envolvidas e a 
relação, centra-se no ato erótico e no desejo que o motiva e que 
é intensificada a partir dele (a força que forma o corpo erotizado). 
Os envolvidos são funcionalizados, tratados voluntariamente 
(característica definidora do erotismo) como “objetos sexuais”, no 
sentido de que a funcionalidade do corpo do outro para o prazer 
prevalece sobre qualquer outra consideração, e é justamente 
seu caráter Outro que está na base do erotismo, e esse erotismo 
estimula um novo uso coletivo da sexualidade, na qual a alteridade 
desempenha um papel fundamental.

A funcionalidade xenoerótica entre o tecno-gótico e a Nova Carne

A “virada biopolítica da modernidade” é que determina que 
esses encontros eróticos com o Outro, presentes no curso da 
história, como apontado acima, adquiram tanto um contexto 
político quanto possam ter como fundamento a funcionalidade, 
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porque a sexualidade desfruta de uma posição privilegiada 
“entre organismo e população, entre corpo e fenômenos globais” 
(Foucault, 2005, p. 300). Se podemos falar do legado maligno do 
nazismo associando-o à biopolítica (Foucault, 2005, p. 309-312) 
e conectá-lo, a partir de Heidegger, à perspectiva do androide 
Ash, em Alien, expressa na epígrafe do presente texto, também 
podemos falar da liberação sexual associada à década de 
sessenta e do culto ao corpo associado à década de oitenta como 
fenômenos vinculados à biopolítica. Ou seja, a biopolítica, mais do 
que algo a ser condenado, constitui uma forma, entranhada em 
nossa cultura, de se pensar tudo aquilo que pode ser abrangido 
pela política. Consequentemente, nada impede que se fale da 
funcionalidade xenoerótica como um aspecto possivelmente 
positivo da biopolítica.

A funcionalidade xenoerótica é um elemento constantemente 
presente na arte gótica — que surge pouco antes da virada biopolítica, 
a partir da agência de forças comuns a ambas (Foucault, 2005, p. 255-
256) —, de uma forma geral, mas ela adquire um destaque próprio 
em uma nova fase do terror enquanto gênero de produção cultural, 
que deliberadamente explora a dinâmica entre a atração pelo Outro, 
o Outro como Mal e, possivelmente, a relativização da malignidade do 
Outro. Como dito antes, não se pode restringir esta estética ao terror, 
mesmo porque, se a figura é monstruosa, não por isso ela está inserida 
em uma narrativa de terror30. Mas foi no terror que essa estética, que 

30	  Exemplar neste sentido é o conto O Professor e a Sereia, de Giuseppe Tomasi di 
Lampedusa, no qual o senador e intelectual Rosario La Ciura define a sereia Ligeia, 
filha de Calíope, com quem vive um amor pleno e para o qual deseja intensamente 
retornar ao fim da vida, como “um animal, mas, ao mesmo tempo, uma imortal, e era 
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não foi originada pela biopolítica, mas que nela emerge novamente, 
com características novas em relação aos seus começos anteriores, 
e que tem como centro o conceito de funcionalidade xenoerótica, 
encontrou seu nome: New Flesh, Nova Carne. 

E aqui voltaremos ao nosso objeto original de comparação. 
Se Punter identificou que Drácula “é a culminação lógica do herói 
vitoriano e gótico, o herói em quem o poder e o fascínio estão a 
serviço de Thanatos, e para quem o preço da imortalidade é a morte 
da alma” (Punter, 2013, p. 22) e se seu caráter erótico (“excitante 
e repugnante” e não meramente sexual) emerge com maior 
intensidade em suas adaptações, fruto da expansão e intensificação 
dos mecanismos propriamente biopolíticos de governança e da 
posição privilegiada do sexo neles, Clive Barker, um dos escritores 
mais elegantes identificados com essa nova fase31, trabalha a 
representação dessa dinâmica eros-tanathos de forma ainda mais 
intensa, no romance que deu origem a uma das séries mais famosas 
do terror, Hellraiser, cuja obra original (o romance Hellbound Heart) 
cito trecho:

uma pena ser impossível expressar com palavras essa síntese da mesma forma que, 
com absoluta simplicidade, seu corpo continuamente o fazia” (Lampedusa, 2014, p. 
33). Não escapa a Marina Warner que esta obra, apesar de ter sido escrita no final 
dos anos cinquenta, se passa em 1938, mesmo ano da introdução das “leis raciais” 
italianas (Lampedusa, 2014, p. 16), dando ao encontro erótico, ocorrido décadas 
antes, entre o homem e a sereia, um caráter ilegal que se une ao tabuístico (que 
remete aos “solitários pastores de montanha” que “copulam com suas cabras” — 
Lampedusa, 2014, p. 31), mas que também é intrinsecamente biopolítico. 

31	 Orient considera Barker “[U]m doa autores mais influentes na configuração dessa 
nova sensibilidade” (Orient, 2005, p. 595) e, junto com David Cronenberg, um dos 
“pilares desse gênero” (Orient, 2005, p. 591).
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Figura 7 – Ménage À Trois

Fonte: Autor: Clive Barker32.

Era o quarto Cenobita, aquele que nunca havia falado, 
nem mostrado o rosto. Não era ‘ele’ que ele via agora: 
mas ‘ela’. O capuz que havia usado fora descartado, 
assim como as vestes. A mulher por baixo era cinza e 
reluzente, os lábios ensanguentados, as pernas abertas 
de modo que a complexa escarificação em seu púbis 
fosse exibida. Ela estava sentada sobre uma pilha de 
cabeças humanas apodrecidas e sorria em boas-vindas.
A colisão entre sensualidade e morte o horrorizava. Ele 
poderia ter alguma dúvida de que ela pessoalmente 
havia despachado essas vítimas? A podridão delas 
estava sob suas unhas, e suas línguas — vinte ou mais — 
jaziam dispostas em fileiras sobre suas coxas untadas, 
como se aguardassem entrada. Tampouco ele duvidava 
de que os cérebros, agora escorrendo de seus ouvidos 
e narinas, tivessem sido levados à loucura antes de um 
golpe ou um beijo parar seus corações.
Kircher havia mentido para ele — ou então tinha sido 
terrivelmente enganado. Não havia prazer no ar; ou 

32	  Disponível em: https://www.clivebarker.info/menage.html. Acesso em: 03 out. 2024.
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pelo menos não como a humanidade o compreende. 
Ele havia cometido um erro ao abrir a caixa de 
Lemarchand. Um erro muito terrível.
‘Oh, então você terminou de sonhar’, disse a Cenobita, 
examinando-o enquanto ele ofegava no chão nu. 
‘Ótimo’.
Ela se levantou. As línguas caíram ao chão, como uma 
chuva de lesmas.
‘Agora podemos começar’, disse ela.
(Barker, 1991, p. 18-19)

Barker não é citado aqui em vão: ele é um grande entusiasta 
da obra de Giger, responsável por alguns dos textos mais precisos 
de análise dela, inclusive, da introdução à versão em inglês de 
seu Necronomicon, amplamente citada aqui, e partilha com ele 
um apreço pelas artes plásticas. E, no centro dessa sua obra mais 
famosa, está justo um prazer distinto daquilo que a humanidade 
compreende como prazer, o que é, também, entendo, um dos 
aspectos centrais da obra de Giger e uma das máximas do conceito 
de funcionalidade xenoerótica.

Na fortuna crítica de Giger, destaca-se também a obra de Carlos 
Arenas Orient33 e seu desenvolvimento do conceito de Nova Carne, 
que pretendo complexificar agora, relacionando-o ao conceito de 
funcionalidade xenoerótica. Segundo Orient:

A crítica cinematográfica considera Cronenberg como 
o artífice do nascimento desse gênero conhecido 
como Nova Carne, nomeado a partir de uma das frases 
proferidas pelo protagonista de seu filme Videodrome 
(1982): ‘vida longa à nova carne’. O desenvolvimento 
da iconografia corporal e a problemática do ser 

33	 Destacada pelo próprio Museu H. R. Giger. Disponível em: https://www.hrgigermuseum.
com/index2.php?option=bio&act=l&pg=27&lang=en. Acesso em: 03 out. 2024.
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humano como produto da revolução técnico-científica 
constituem um dos motores básicos do cinema de 
Cronenberg. Para Cronenberg, como para Giger, 
os meios eletrônicos e os aparelhos mecânicos, 
mais do que extensões do homem, são agentes de 
mutações perversas. Eles abordam o tema, portanto, 
com uma visão sombria dos avanços tecnológicos. 
Além disso, as transformações físicas da matéria 
orgânica fundida com a mecânica dão origem, em 
suas obras, a novos seres, geralmente deformados e 
monstruosos. Ambos elaboram uma nova teratologia 
que parte de encontros entre o passado e o futuro, 
relacionando medos ancestrais com problemas do 
presente e que se manifestam em experimentos 
fracassados, malformações, consequências do 
consumo de drogas e na manipulação tecnológica. 
(Orient, 2005, p. 593)

A partir da obra Crash, de J. G. Ballard, adaptada para o cinema 
por Cronenberg, Orient vai mesmo afirmar que:

[...] Hellraiser serve como exemplo dessa filosofia: 
busca redefinir os limites do prazer e da dor (como 
em Crash) como novas sensações em um mundo 
altamente controlado. Sua missão é explorar novas 
formas de expressão, valendo-se da recriação 
das paisagens interiores do ser humano. Assim, 
constroem-se novas formas de transgressão corporal. 
(Orient, 2005, p. 598)

Esse reconhecimento da abertura de uma nova dimensão de prazer 
sem o reconhecimento do erotismo enquanto encontro de desejos, 
que apontamos acima a partir do texto de Barker, se é importante, 
não é, no entanto, entendo, suficiente, dado o caráter explicitamente 
erótico da obra de Barker e, no tocante à sua recepção, da obra de 
Giger, a intencionalidade sexual dos corpos biomecânicos de Giger 
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nos remetendo aos cenobitas de Barker. É Ballard quem aponta as 
razões para tanta reticência, em seu prefácio a Crash:

Vemos, no acidente de carro, um presságio sinistro 
de um casamento digno de pesadelo entre sexo e 
tecnologia? A tecnologia moderna nos fornecerá meios 
até então inimagináveis de explorar nossas próprias 
psicopatologias? Esse aproveitamento de nossa 
perversidade inata é, de algum modo, algo benéfico 
para nós? Estaria se desdobrando uma lógica desviante, 
mais poderosa do que aquela fornecida pela razão? 
Ao longo de Crash, usei o carro não apenas como uma 
imagem sexual, mas como uma metáfora completa 
para a vida do homem na sociedade de hoje. Assim, 
o romance assume um papel político, além de seu 
conteúdo sexual, mas ainda gostaria de pensar que 
Crash é o primeiro romance pornográfico baseado na 
tecnologia. Em certo sentido, a pornografia é a forma 
de ficção mais política, lidando com a forma como 
usamos e exploramos uns aos outros, da maneira mais 
urgente e implacável. 
É desnecessário dizer que o papel final de Crash é de 
advertência, um alerta contra esse reino brutal, erótico 
e excessivamente iluminado que nos atrai de forma 
cada vez mais persuasiva a partir das margens da 
paisagem tecnológica.
(Ballard, 1985, p. 6)

Teme-se, portanto, a aceleração tecnológica erotizada, justo 
a forma do poder ocidental que está no cerne do (tecno-)gótico, 
mas reconhece-se que, nessas novas formas de expressão, em suas 
narrativas explorando essa aceleração tecnológica erotizada, é 
possível a redefinição dos limites do prazer e da dor em um mundo 
altamente controlado, através da recriação das paisagens interiores 
dos homens para estimular novas sensações e da exploração de 
nossas psicopatologias e de nossa perversidade inata, gerando, 
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consequentemente, novas formas de transgressão corporal, isso tudo 
sendo o desdobramento de uma lógica desviante. Entendemos que 
é neste polo do prazer que opera a funcionalidade xenoerótica e o 
que lhe dá lastro, os afetos monstruosos (ainda mais claramente34 que 
uma mera lógica desviante).

Figura 8 – Cena do filme Il portiere di notte

Fonte: Diretora: Liliana Cavani. Arquivo pessoal.

34	 Aqui, novamente, uso a expressão de forma proposital. Acho que há uma lógica 
própria na circulação dessas forças, bem como na sua forma de configuração em 
imagens, seja em Ballard, em Giger ou em Barker, que gera uma genealogia, uma 
história, até mesmo, própria, bem como uma forma de apreensão específica dessas 
imagens e forças, relacionada a essa constelação que se cria. Mas não está abarcado 
pelo escopo deste artigo tratar dessas questões.
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Esses afetos são sensações causadas pelo atravessamento do 
corpo/sujeito por forças, que permitem justamente a superação do 
distanciamento cognitivo através de “equações quentes”, ou seja, 
não derivadas de uma Razão absoluta, mas justo de uma interação 
corporal com um Outro monstruoso (para padrões humanistas), que 
envolve uma outra racionalidade e que permite, funcionalmente, a 
desindividuação e a construção de um canal para uma nova existência 
no limiar (Felski; Schwartz, 2024, p. 97). Mas é necessário prudência, 
para não se deixar destruir.

Porque o conceito do Outro monstruoso é contíguo a um 
desconhecido da desindividuação que pode levar à obliteração do 
sujeito: “todas as empreitadas de desestratificação (por exemplo, 
transbordar o organismo, se entregar a um devir) devem observar 
regras concretas de uma prudência extrema: toda desestratificação 
muito brutal arrisca ser suicidária” (Deleuze; Guattari, 1980, p. 628). 
E, é claro, se falamos do Conde Drácula, do xenomorfo ou de Sil, 
poderíamos falar também do “fascinante fascismo”, cuja erotização vai 
desde The Night Porter, de Cavani, até a estética de Mishima (Sontag, 
1982, p. 322) — mas que também passa pelo trabalho claramente 
parodístico de Rob Zombie em Werewolf Women of the S.S. —, cuja 
“cor é preto; o material, o couro; a sedução, a beleza; a justificação, a 
honestidade; o objetivo, o êxtase; a fantasia, a morte” (Sontag, 1982, 
p. 325), mas que caminha lado a lado das experimentações com o 
sadomasoquismo, nas quais Foucault enxerga não só uma “erotização 
do poder”, mas também a “criação real de novas possibilidades 
de prazer, sobre as quais as pessoas não tinham ideia antes” e, 
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consequentemente, “relações fundadas no prazer que criem novas 
amizades” (Foucault, 1997, p. 165-169).

Figura 9 – Fotografia de Yukio Mishima

Fonte: Kinjo, 2020, p. 14.

Lidar com esse material pode parecer mesmo ofensivo, mas as forças 
que configuraram o fascismo, nos termos que estou tratando aqui, não 
pararam de operar, ainda que de forma distinta, seja nos movimentos 
políticos, seja na arte, como Sontag e Foucault35 percebem, pois são 
forças estimuladas pela biopolítica, que perdurarão enquanto esse 
regime durar36. Constituir novas configurações para a sua operação é 

35	 Que opôs, mais de uma vez, restrições a essa erotização do nazismo (por acreditar 
tratar-se de um retrato infiel da estética nazista) e mesmo ao sadismo enquanto 
erotismo e especificamente ao filme de Cavani. Por todas, Foucault, 1998, p. 225-227. 

36	 E sobre a duração desse regime, diferentemente do caso de um regime político, não 
temos grande controle.  
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uma tarefa política, ética e artística, também de combate aos veios 
malignos outrora percorridos por elas, da qual não se há como escapar 
e a qual artistas como Giger dedicam-se, de forma naturalizada, 
porque constituídos sujeitos sob um regime biopolítico: trata-se da 
ambiguidade própria da imagem mítica do ciborgue (Haraway, 2016, 
p. 15-16), essa categoria biomecânica. Nesse contexto, a obra de Giger, 
além de ser parte dessa tarefa, desempenhada de forma mais ou menos 
consciente37, nos ilumina meios de executá-la, por meio de uma 

Figura 10 – Postêr de Werewolf Women of the S.S.

Fonte: Diretor: Rob Zombie38.

37	 Afinal, ele mesmo admite que a sua grande preocupação era com questões 
eminentemente biopolíticas, em especial a superpopulação. Disponível em: https://
www.littlegiger.com/articles/files/BizarreMag_196.pdf. Acesso em: 15 nov. 2024. 
Škrgić, responsável por um trabalho fundamental de análise linguística da obra de 
Giger, destaca a relação intrínseca entre a preocupação com a superpopulação e a 
maquinização do homem na obra de Giger (Škrgić, 2017, p. 154-155).

38	 Disponível em: https://www.imdb.com/title/tt12409886/. Acesso em: 24 set. 2024.
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[...] democracia de imagens fantásticas que não precisa 
de ensaios pseudo-sofisticados para ganhar seu espaço 
em nossa imaginação ou em compras por museus 
para justificar sua pertença à matriz cultural. É, por 
seu próprio sucesso, tanto parte da cultura quanto 
influência sobre ela, e Giger é um dos seus maiores 
expoentes. Aqui está uma arte realmente popular, 
disponível em filmes e histórias em quadrinhos, 
em posters e capas de álbuns de música [...]. 
(Barker, 1992)

Conclusão: in space no one can hear you scream (with pleasure)

Giger criou imagens que, ainda que incorporadas ou incorporáveis 
a uma constelação de imagens, a uma tradição artística e a categorias 
e narrativas específicas, escapam, enquanto partes de uma obra, a 
apreensões simplistas. Elas conseguem escapar porque, entendo, 
representam uma potência própria da “virada biopolítica da 
modernidade”, uma potência que pode ser compreendida a partir 
do conceito de funcionalidade xenoerótica, ou seja, a apreensão 
de elementos de uma dada imagem a partir das funções que eles 
desempenham em novos corpos, corpos maquínicos eróticos, 
que se estabelecem para além das figuras, das representações de 
quaisquer elementos individualmente, corpos que são exibidos 
pornograficamente em sua funcionalização erótica, ou seja, “em uma 
aura de paz sonâmbula e concordância secreta em seus desejos”, 
corpos que são “um novo uso coletivo da sexualidade”.

A arte biomecânica de Giger não é, é claro, uma exposição plástica 
do conceito de funcionalidade xenoerótica ou, ainda, em sentido 
contrário, pretende o referido conceito sintetizar o todo da arte 
biomecânica. Na verdade, se o conceito emerge da arte gigeriana, ele 
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é uma das possíveis formas que, pensadas a partir da arte gigeriana, 
podem nos ajudar a compreender o mundo. 

A funcionalidade xenoerótica, essa “fusão harmoniosa” entre 
elementos entendida a partir da lógica de um desejo do Eu pelo 
Outro fundada em uma perspectiva funcional-tecnológica (erótica) da 
própria natureza, vive com a tensão constante entre medo e desejo 
que, se serve para explicar tanto a erotização de Dracula e Alien por 
seus públicos quanto as imagens gigerianas, também serve para 
explicar dinâmicas de encontro entre culturas, com as suas devidas 
adaptações. Ao mesmo tempo, no que se refere especificamente ao 
tecno-gótico, a funcionalidade xenoerótica vive com a tensão entre 
o temor da aceleração tecnológica, a forma do poder ocidental que 
está em seu cerne, e o desejo pela redefinição dos limites do prazer 
possível através dessa aceleração tecnológica, espaço de perigo e 
salvação no qual opera.

A exibição pornográfica enquanto caráter próprio da arte gigeriana 
nos apresenta “um novo uso coletivo da sexualidade”, mostrando 
sua adequação à posição privilegiada que a sexualidade desfruta na 
biopolítica e nos rememorando da afirmação de Ballard de que “a 
pornografia é a forma de ficção mais política, lidando com a forma 
como usamos e exploramos uns aos outros, da maneira mais urgente e 
implacável”. Esses usos e explorações (eróticos e em corpos eróticos), 
os pensamos através do conceito de funcionalidade, justo o estado de 
indeterminação entre o ser e sua obra que caracteriza a perspectiva 
operativa própria da biopolítica, definida, consequentemente, pela 
indeterminação entre o “virtual” e o “real”.
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Essa funcionalização, que também encontramos no exemplo mais 
extremo de biopolítica, qual seja, o nazismo, apresenta-se, enquanto 
aspecto da técnica, como forma de expressão do poder imperialista 
e capitalista propriamente ocidental na série cinematográfica Alien, 
mas sem o caráter erótico, que é sobre ele projetado pelo público, 
não sendo parte da narrativa. Em Dracula, por sua vez, comparação 
que está no cerne do presente texto, esse erotismo está presente 
na própria narrativa, mas é muito intensificado em adaptações 
posteriores do romance, que expõe cada vez mais a outra face do 
medo da colonização reversa, qual seja, o xenoerotismo monstruoso 
e, é claro, a xenofilia. 

Se, em Dracula, há um trabalho de malignização desses aspectos 
do comportamento das personagens, na estética da Nova Carne 
há o estímulo ao desenvolvimento de uma nova sensibilidade, 
marcada pela busca de novos prazeres a partir do atravessamento 
pelas potências estimuladas pela biopolítica. Esse estímulo deve 
ser contrabalanceado por uma “prudência extrema”, mas a mera 
resistência ou o combate a um espantalho de biopolítica não é só 
inútil, mas nos privará de “novas possibilidades de prazer” e de 
“novas amizades”.

Diante dessas forças ambíguas, que podem nos destruir ou nos 
fazer experimentar prazeres distintos daquilo que a humanidade 
compreendeu como prazer, até então, só nos resta afirmar, com 
prudência, mas também com desejo: long live the New Flesh!
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