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RESUMO

A figura mitica do herdi vem sendo
cultivada cotidianamente, como parte do
imaginario cultural e social contemporaneo.
Este artigo procura estabelecer relacoes
entre os mitos e as imagens dos herdis da
Antigiiidade, seus reflexos na comunicacio
visual contemporanea, procurando refletir
sobre as imagens que permearam a mo-
dernidade e sob outros enfoques perma-
necem nos processos de comunicagio
visual da pés-modernidade.
Palavras-chave: comunicacio visual; pos-
modernidade; mito; antiguidade.

SUMMARY

The mythical illustration of the hero bas been
cultivated daily, as cultural and social part of the
contemporary imaginary. This article establishes
relationships between the myths and the images of
the heroes of the Antique, and its reflections in
the contemporary visual communication. This text
contemplates the images that permeated the
modernity and, under other focuses, stay in the
post-modernity process of  visual communication.
Key-words: visual communication; post-
modernity; myth; antiquity.

RESUMEN

La figura mitica del héroe es cultivada,
cotidianamente, como parte del imaginario cultnral
y social contempordneo. Este articnlo busca establecer
relaciones entre los nitos y las imdgenes de los héroes
de la Antigiiedad, sus reflejos en la commnicacion
visual contempordnea, buscando reflexionar sobre
las inidgenes que permearan la modernidad y que,
bajo otros enfoques, permanecen en los procesos de
communicacion visual de la postmodernidad.
Palabras claves: conmnicacion visual; postmodernidad;
wtito; antigliedad.

O corpo no cinema
de ficgdo cientifica
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A ciéncia pds-moderna, ao sensocomunizar-se, nao despreza
o conbecimento que produz, tecnologia, mas entende que,

tal como o conhecimento se deve traduzir em
antoconhecimento, o desenvolvimento tecnolggico

deve traduzir-se em sabedoria de vida”.

Boaventura Santos

Na sociedade de massa e, posteriormente, na da era
tecnoldgica, a ciéncia e a tecnologia sao divulgadas através
de diversos meios. No entanto, a maior parte dessa divul-
gacdo ¢é realizada por veiculos que nao tém preocupacio
conceitual ou pedagdgica, ou seja, n3o mostram a ciéncia
como processo e nem explicam de forma simplificada suas
metodologias. Assim, em torno da ciéncia e da tecnologia,
gira toda uma mitologia que atrai tanto os meios de comu-
nicagdo de massa, através de seus profissionais de in-
formagao, quanto um publico heterogéneo que consome
os produtos derivados da industria cultural.

Um dos meios aos quais a ciéncia e a tecnologia atraem
em especial ¢ o cinema, que as utiliza como argumento
para filmes mesclando ciéncia e ficgao. O género, conhecido
como fic¢ao cientifica, nasceu na literatura, estendeu-se as
histérias em quadrinhos e ao cinema em narrativas que mos-
tram imagens de como seriam o futuro, as inveng¢oes e as
descobertas possiveis e, ainda, como seriam o préprio ho-
mem e sua vida em sociedade frente a novas tecnologias.

A ciéncia e a tecnologia desenvolvem condi¢oes que
possibilitam a existéncia em momentos e lugares distantes
do espago-tempo contemporaneo. A fic¢ao cientifica apro-
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pria-se dessa possibilidade de criagado de novos
contextos para montar suas narrativas. Nesse
sentido, ganha forga a idéia de que o cinema de
ficcdo cientifica “anteciparia” invencoes que a
tecnologia ainda nio conseguiu realizar, mas
que estdo a caminho de se tornar realidade. Por
isso, pode-se dizer que a ficgao cientifica é ve-
rossimil — ndo ¢ verdadeira, nem tampouco
falsa; mas aparenta ser verdade. Pelo mesmo
motivo ¢ plausivel pensa-la como podendo ter
um projeto ou uma inten¢do de divulgacao
cientifica. Cabem como exemplos dessa inten-
¢ao trabalhos com a participagao de Arthur
Clark, Carl Sagan ou de Isaac Azimov. No en-
tanto, parece que a maior parte dos filmes de
ficcao cientifica nao segue o projeto de divul-
gacdo de conceitos cientificos.

A primeira obra literaria classificada de
ficcdo cientifica — posteriormente ganharia
versoes para o cinema — foi Frankenstein, de
Mary Shelley, de 1818. No livro, um cientista
usava pedacos de cadaveres para construir um
“ser humano” e através de choques elétricos
dava-lhe vida.

No livro de Shelley, do inicio do século XIX,
uma questao se apresentava: a da ciéncia e da
tecnologia reconstruindo um corpo (implici-
tamente, uma critica ao papel da ciéncia). Esse
tema, posteriormente retomado pelo cinema,
mas pouco tratado do ponto de vista da co-
municagao, mostra-se contemporaneo, uma vez
que, por um lado, os estudos sobre corpo
ganham espago na atualidade e, por outro lado,
a histéria do cinema mostra o corpo sendo
reconstruido periodicamente com novas
tecnologias, que acompanham descobertas ou
teorias cientificas.

No contexto de cinema que aborda temas
de origem cientifica, o corpo aparece muitas
vezes como objeto ou fruto das tecnologias,
a exemplo da criatura fabricada em
laboratério, a imagem e semelhanca do

homem, no livro de Shelley. Logo, o monstro
seria substituido nos quadrinhos e nas telas de
cinema por maquinas, robos, ¢yborgs, criaturas
de corpo metilico e aparéncia lembrando o
corpo do homem.

Pensar sobre a posicio do homem diante
das novas tecnologias e seus efeitos sobre o
corpo sugere uma reflexao sobre os caminhos
tomados pela ciéncia nos tltimos cem anos. O
cinema de fic¢do cientifica é entendido, neste
artigo, como um espago através do qual essas
discussbes se propagam e um publico hete-
rogéneo tem contato com elas. O objetivo do
trabalho ¢, entdo, tendo como objeto uma
selecdo de filmes de ficcido cientifica, refletir
sobre como o corpo ¢é apresentado, discutindo
a construgao do imaginario acerca da ciéncia e
da tecnologia e a aproximacao entre senso
comum e ciéncia promovida pelos meios de
comunicacao de massa.

Ciéncia e ficgdo cientifica

O modelo de racionalidade que
presidiu a ciéncia moderna constituiu-se
a partir da revolugao cientifica do século
XVI e se desenvolveu nos séculos
posteriores, basicamente no dominio das
ciéncias naturais. Somente no século XIX
este modelo se estendeu as emergentes
ciéncias sociais. (Santos, 1995, p. 10)

A racionalidade da modernidade foi
caracterizada pela expansio da preocupacio do
homem com o dominio da natureza e de seus
fendmenos. O humanismo moderno destituiu
Deus de sua posi¢ao superior e de criagao,
possibilitando a “emancipacao” do homem
através da razdo. De acordo com Boaventura
de Sousa Santos, “as leis da ciéncia moderna
sao um tipo de causa formal que privilegia o
“como funciona” das coisas em detrimento de
“qual o agente” ou “qual o fim” das coisas. E
por esta via que o conhecimento cientifico
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rompe com o conhecimento do senso
comum”. (1995, p. 16)

Hoje, cerca de quinhentos anos depois da
primeira revolucdo cientifica do Ocidente, as
descobertas cientificas em campos como o da
genética aproximam o homem da posicao antes
tida como divina: a de criador. A clonagem e
os hibridismos possibilitados pela engenharia
genética e a inteligéncia artificial apoiam essa
tese. No entanto, discussGes em outras
instancias, entre elas a ética, questionam essa
heranca do pensamento humanista e forgam o
repensar do papel do homem como membro
de um meio que sofre sua influéncia e que o
influencia também.

A ficgao cientifica registrou essa passagem
do homem como centro do mundo para um
homem em duivida, e refletiu o questionamento
da possibilidade de dominagao infinita do
homem sobre outras formas de vida, espacos
e tempos distintos dos vividos até entao pelos
seres humanos.

De origem na literatura européia, a ficgao
cientifica propagou-se com os livros do
escritor inglés H.G. Wells (autor de A mdquina
do tempo) e os do francés Jules Verne (autor,
entre outros, de Vinte mil légnas submarinas e
de A wvolta ao mundo em oitenta dias) ainda no
século XIX, misturando elementos do conhe-
cimento cientifico e do senso comum. Do
ponto de vista da literatura, “a Ficgao
Cientifica nasceu velha: discursiva e mimética,
sua forma tinha quase um século de atraso
com relagao ao que a vanguarda literaria fazia
na época. Seus temas misturavam-se a0s temas
correntes da industria cultural: foguetes e
viagens espaciais envolviam-se com mistérios
policiais, dragdes e aventuras de capa e espada”
(Sodré¢, 1973, p.34).

Desde os primérdios da literatura de ficgao
cientifica a ciéncia é a fonte de inspiracio.
Mesmo assim, nao se pode julgar a ficcao

cientifica como ciéncia. Nela, a ciéncia é
personagem e nao método. Muniz Sodré faz a
distingao entre ciéncia e “vulgarizacao” da
ciéncia. Para o autot, “a ciéncia, como a arte,
possui 0 seu modo autébnomo de produgao.
Mas no conjunto de significantes que constitui
o discurso cientifico, nenhuma subjetividade se
faz ou desfaz (como na arte). Uma vez realizado
pelo cientista o seu ato de objetivagao do real, a
ciéncia vincula-se apenas ao seu proprio método,
mas com um projeto: saber o dessabido. O seu
discurso constitui, portanto, um conjunto
significante dirigido a um significado aberto, que
¢ uma auséncia (do verdadeiro): ele pretende
mostrar o que nao foi mostrado. A ideologia, ao
contrario, exige o fechamento do significado, a
fim de poder mostrar o que ja foi mostrado”
(Sodré, 1973, p. 36).

Na vulgarizagdo cientifica, chamada por
outros autores de popularizagao cientifica e
confundida ainda com divulgacio cientifica,
“existe uma estratégia tracada a priori pela
Institui¢do (no caso, a industria cultural) em
funcao do objetivo a ser atingido. Na popula-
rizagdo do saber, o publico receptor nao se
expoe as decepgbes encontradas eventual-
mente pelo cientista em seu rumo ao
desconhecido. O grande publico confunde
facilmente o verdadeiro com o verossimil, e
gragas a isto a linguagem comum, a da ideo-
logia, pode apropriar-se do discurso cien-
tifico” (Sodré, 1973, p. 37).

A “ciéncia” que os meios de comunicagao
de massa mostram, em geral, ndo corresponde
ao trabalho desenvolvido por equipes de
cientistas e pesquisadores. Ao ser apropriadas,
entdo, pelas narrativas de fic¢do cientifica, a
ciéncia e a tecnologia sao mescladas ao poder
magico do mito, contribuindo para a cons-
trucio e consolidagao de um imaginario mitico
sobre a ciéncia. De fato, se o cientista pode
criar e recriar seres como mostrado nos filmes
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de ficgao cientifica, realmente, assume um papel
antes ocupado pelas representacoes divinas.

Os filmes de ficgao cientifica podem, ainda,
fazer parecer que “adivinham” ou adiantam o
futuro, ao mostrar “realidades” que se con-
cretizam posteriormente. Assim, “as imagens
geradas pela FC nao siao propriamente ‘pro-
féticas’. O que acontece é que elas, de tao fortes,
acabam por ‘impregnar’ a realidade. Os carfs-
simos programas espaciais dos EUA e da URSS
foram ajudados pelo fato de que havia, na po-
pulacao de ambos os pafses, uma crenga gene-
ralizada na possibilidade (e até na inevita-
bilidade) da conquista do espago. Americanos
e russos sonhavam com essas viagens ha muitas
décadas, e a civilizacao talvez seja isso: a
possibilidade de materializar sonhos coletivos”
(Tavares, 1980, p. 27).

Marshall McLuhan também refletiu sobre
a ficgao cientifica e “predicao do futuro”. Em
um trecho do livro-album O meio sdo as massa-
gens: um inventario de efeitos, escreveu que
“os escritos de fic¢do cientifica de hoje apre-
sentam situacoes que nos permitem perceber
o potencial das novas tecnologias. Antigamente,
o problema era inventar novas formas de
economizar trabalho. Hoje, o problema
inverteu-se. Agora temos que ajustar-nos e nao
que inventar. Temos que procurar o meio
ambiental no qual seja possivel viver com nossas
invengoes. As grandes empresas aprenderam a
fazer uso das predi¢oes do escritor de fic¢do
cientifica” (s/d, p. 152).

A fic¢ao cientifica, portanto, também pode
ter um papel ideolégico ou politico ao colaborar
para a consolidagao de um imaginario favoravel
a certos paradigmas. Seu papel em uma so-
ciedade de massa em uma era tecnoldgica
parece ser, entdo, mais importante do que ini-
cialmente possa se pensar, uma vez que fa-
miliariza o publico com aspectos da ciéncia e
suas possiveis implicagoes.

O cinema e novas tecnologias

O recorte do objeto empirico da pesquisa,
o cinema, deu-se pela freqiéncia com a qual
filmes de ficcdo cientifica “antecipam” a
realidade tendéncias da ciéncia e da tecnologia.
A partir de idéias que ja circulam nos meios de
pesquisa, cineastas produzem obras que
mesclam fantasia e possibilidade. Assim, pode-
se dizer que a ficgdo cientifica pode ser uma
ciéncia virtual, entendendo que o virtual nao
consiste no real intangfvel, inexistente. O virtual
existe ndo em ato, mas em potencial, em ten-
déncia que se concretiza através da atualizagao.
(Lévy, 1996, p.15)

Edgar Morin escreveu, em O cinema on o
homem imaginario, que o aparelho dos irmaos
Lumiére era capaz de obter tal fidelidade que
poderia ter sido orientado para aplicagoes
cientificas. Mas, ja em seus primordios, no final
do século XIX, projetava suas imagens para
pura contemplagao, “o que equivale a dizer que
as projeta como espetaculo”. (Morin, 1980,
p.19) Se o cinema tem a possibilidade de ser
“fiel” a0 que retrata, tem ainda, segundo Jean-
Claude Carriere, uma linguagem acessivel.
Conforme o cineasta, “ao contrario da escrita,
em que as palavras estio sempre de acordo com
um codigo que vocé deve saber ou ser capaz
de decifrar (vocé aprende a ler a escrever), a
imagem em movimento estava ao alcance de
todo mundo. Uma linguagem nio s6 nova,
como também universal: um antigo sonho”.
(1995, p.19)

Carriere também lembra que o cinema tem
a tarefa basica de suceder os contadores de
histéria. Segundo ele, “quem faz cinema ¢
herdeiro dos grandes contadores de histérias
do passado e mantenedor da tradi¢do deles”.
(1995, p.204) O autor ressalta que “o contador
de histérias tem uma funcdo consagrada pelo
tempo. Conta aos homens de onde eles vieram
(n6s todos nascemos dentro de uma histéria),
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cria fabulas para eles, concluindo com uma
moral, para mostrar-lhes, do seu jeito, como
deveriam se comportar. Faz com que se
divirtam e aprendam. A padroeira do contador
de historias é a célebre Scheherazade, que,
todas as noites, corre o risco de perder a cabe-
¢a, se a histéria que conta ao sultdo nao des-
pertar interesse. A vida dela depende de suas
palavras. Nao ha simbolo mais agudo da
importancia verdadeiramente capital da arte
de contar historias”.

Hoje, as novas tecnologias ligadas a
virtualizacdo sdo discutidas nas varias esferas
do conhecimento. O cinema também se
apropria dessa discussio e, através da ficgao
cientifica, populariza questdes complexas que
antes haviam passado pelas paginas de jornais
e noticiarios de televisao (ou, provavelmente
vao passar, a exemplo da discussao na imprensa
levantada pelo filme O pargue dos dinossauros
sobre a possibilidade de se “criar” dinossauros
hoje). Questao freqliente, embora muitas vezes
implicita nesse contexto, ¢ o aprimoramento
tecnologico do corpo.

A discussao sobre a chamada realidade vir-
tual e o ciberespaco faz repensar o corpo fora
de seu papel anterior de suporte. A distancia
nio é mais obstaculo a vivéncia de emocgoes e
sensagoes, caracterizando o processo de des-
territorializagao: através da rede interligada de
computadores ¢é possivel simular (e mesmo
experimentar) emogoes ultrapassando barreiras
geograficas e de tempo.

No entanto, na contramao da virtualizacao,
também ganha espago a tendéncia que valoriza
o corpo como um fator fundamental para ex-
perimentar o mundo. O corpo como trepo-
sitorio de experiéncias e de memoria.

As tendéncias acima explicitadas se refletem
nas produgdes mais recentes de ficao cientifica
para cinema. Para melhor compreender essas
conexoes, seguem quatro exemplos significativos.

Frankenstein, obra de Shelley, ganhou varias
versoes para cinema. Nos filmes, um cientista
era punido por ultrapassar os limites aceitaveis
de seu fazer, sem preocupar-se com a ética. A
criatura por ele tornada viva era constituida
inicialmente de partes de corpos mortos trans-
plantadas e, posteriormente, se tornava um
corpo “ressuscitado”, que desejava mostrar que
era mais que um simples “corpo’” material.

Na década de 1920, o cinema mostrou o
rob6 disfarcado de mulher que incitava os
trabalhadores. A luta de classes aparece clara
em Metropolis, de Fritz Lang, assim como um
corpo que une homem-maquina e torna-se
uma ameaca.

Nos anos 80, Ridley Scott levou as telas
outro tipo de corpo: o dos replicantes. Em Blade
Runner androéides sao construidos em labo-
ratério para realizar tarefas indspitas, e também
acabam por tornar-se ameaca.

Alien 4, ja nos anos 90, mostrou o corpo
clonado para que dele fosse retirado material
genético para reconstru¢ao de um perigoso
alienfgena. Esse corpo clonado ¢ repositorio
de memorias e de experiéncias e, justamente
por isso, torna-se heréi do filme.

Esses filmes mostram uma histéria das
tecnologias e uma histéria do desejo humano
de potencializar seu corpo. Mas, niao ¢ a toa
que em todos os filmes o destino desses corpos
tecnolégicos seja a destruigao, a morte ou a
condenacao. Nesse sentido, o cinema de fic¢ao
cientifica reafirma uma moral coletiva que ainda
refuta os hibridismos extremos.

O corpo reconstruido nos filmes
No ambito do humanismo moderno, o
homem se situava no centro das referéncias e
de todas as coisas — o antropocentrismo. O
homem seria racional, auto-suficiente e
possuiria autonomia para definir seu destino
sem a interferéncia de um deus. Para isso, fez-
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se necessario um corpo que atendesse a NOVOs
anseios e necessidades. Assim, o corpo
moderno era aquele entendido como suporte
que possibilitaria experimentar o mundo.

O corpo ja era pensado desde a Antigtiidade
Classica como objeto e alvo de poder.
Posteriormente, Descartes refletiu sobre a
no¢ao de homem-maquina do ponto de vista
anatomico e metafisico, ou seja, uma redugio
materialista da alma. Outro ponto de vista foi
o técnico-politico, constituido por conjuntos
de regulamentos responsaveis por controlar as
operagdes do corpo e corrigir as imperfei¢oes
de seu funcionamento. (Foucault, 1987, p. 125)
Conforme Michel Foucault, “houve, durante a
época classica, uma descoberta do corpo como
objeto e alvo de poder. Encontrariamos
facilmente sinais dessa grande atencao dedicada
entio ao corpo — a0 corpo que se manipula, se
modela, se treina, que obedece, responde, se
torna habil ou cujas forgas se multiplicam. O
grande livto do Homem-maquina foi escrito
simultaneamente em dois registros: no
anatomo-meta-fisico, cujas primeiras paginas
haviam sido escritas por Descartes e que os
médicos, os filésofos continuaram; o outro,
técnico-politico, constituido por um conjunto
de regulamentos militares, escolares, hos-
pitalares e por processos empiricos e refletidos
para controlar ou corrigir as operagoes do
corpo. Dois registros bem distintos, pois
tratava-se ora de submissio e utilizacio, ora de
funcionamento e de explica¢do: corpo util,
corpo inteligivel. E entretanto, de um ao outro,
pontos de cruzamento” (1987, p.125).

As duas nogodes explicitadas por Foucault
tratam do corpo em termos de utilidade e
inteligibilidade, podendo ser adestrado e décil
para que funcione de maneira a permitir que
suas operagoes sejam controladas. Na mo-
dernidade parecia haver divisées bem
delineadas entre o sujeito e seu corpo (que se

encontraria além da 16gica e do racionalismo
humano). Em especial no século XVIII houve
um aumento no interesse do adestramento do
corpo, que permanecia submetido a poderes
limitantes e proibitivos. O corpo passou a ser
objeto construido e as principais ferramentas
de sua construcio foram a coacdo e a
disciplina a que era submetido. A func¢ao desta
ultima estava ligada a educagao dos corpos, a
fim de torna-los doceis e obedientes, para que
participassem efetivamente da construcio de
uma sociedade inspirada nas “luzes” do conhe-
cimento e da racionalidade. Os corpos doceis,
frutos da coacao, disciplinar funcionariam
como ponto de diferenciagao entre o corpo
do homem civilizado e o corpo do selvagem.

Nos filmes de ficcio cientifica esse terri-
torio de transicao de um corpo “natural”,
“descontrolado”, para um corpo “dominado”,
“controlado” cientifica e tecnologicamente,
fica explicito.

Metropolis, de Fritz Lang, filme de 1920,
mostra uma visao do ano de 2026, quando a
populacao mundial se dividiria em duas classes:
a elite dominante e a classe operaria. Os
operarios habitavam o subsolo, trabalhavam de
forma mecanica, operando maquinas que
controlavam a cidade. Acima da cidade dos
operarios ficavam as maquinas e na superficie,
a cidade dos capitalistas.

O filme de Lang expressa nitidamente o tipo
de corpo do qual tratou Foucault, o corpo da
modernidade. Disciplinado, preparado para o
trabalho mecanico, submetido aos ritmos de
producao das maquinas, o corpo dos operarios
representava toda uma ideologia. Esse vinculo
operario-maquina somente é rompido quando
o filho do criador de Metropolis se apaixona
por Maria, espécie de lider politica e religiosa
dos trabalhadores. Simbolicamente o que
acontece é uma luta de classes na qual assume
papel perverso um robo, sosia de Maria. Criado
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por C. A. Rothwang, o cientista inventor, o

<

rob6 seria “uma maquina a imagem do
homem, que nunca se cansa ou comete um
erro”. Vendo a invencdo, o industrial John
Fredersen pensa: “Agora nao preciso mais dos
trabalhadores humanos”.

Braulio Tavares, em O que ¢ ficgao cientifica,
descreve a simbolica mulher-robé que morre
como as mulheres acusadas de bruxaria na
Inquisicao: queimada publicamente na fogueira.
“O robo-mulher do filme Metropolis, de Fritz
Lang (1926), tem um belo corpo, com seios e
tudo: ¢ um bom exemplo dessa mistura, hoje
meio ingénua, entre maquina e pessoa. A
maquina foi perdendo terreno. A evolugao de
ciéncias como a Engenharia Genética e a Ciber-
nética, além dos processos técnicos de
miniaturizagao, forneceu base para o uso de
imagens como a do andrdide (criatura artificial
idéntica a um ser humano), do ¢yborg (mistura
de homem e maquina — geralmente um ser
humano “enxertado” com partes bionicas) e
do clone (réplica biolégica de um ser humano
especifico, desenvolvido a partir de células
extraidas de seu corpo)” (Tavares, 1980, p. 62).

Metropolis compara a tecnologia que
produziu o corpo-maquina a magia negra. Mas,
ao condenar o corpo, na realidade esta mi(s)-
tificando a tecnologia.

Blade Runner (de 1982) também se passa no
futuro, no ano de 2019, em Los Angeles, uma
cidade de clima chuvoso e frio. O planeta Terra
esta em decadéncia. Os poucos habitantes vi-
vem aglomerados em gigantescos edificios. Ha
um contraste entre o tecnoldgico e o tradi-
cional. Maquinas, elevadores e carros voadores
dividem espago com mercado de animais e
comércio ilegal.

Nesse contexto desordenado, a ciéncia
aparece extremamente desenvolvida, mas com
fins comerciais, politicos e de busca de poder.
A engenharia genética se aliou ao setor indus-

trial, possibilitando que na Tyrell Corporation
fossem criados os robds Nexus, dotados de
extraordinarias forca e inteligéncia, tdo idén-
ticos aos humanos que ganharam a deno-
minag¢ao de replicantes.

Os replicantes Nexus 6 eram mais fortes e
ageis e no minimo tao inteligentes quanto os
engenheiros genéticos que os criaram. Sua
tarefa era servir como escravos fora da Terra,
em perigosas atividades de colonizagao pla-
netaria. Um grupo de replicantes, no entanto,
se une em um motim e parte para a Terra.
Declarados ilegais, sao perseguidos por policiais
— os Blade Runners do titulo — que tém como
tarefa atirar para matar. Essa operagao, sim-
bolicamente, nao era chamada de execucio, e
sim, de retirada (no original, em inglés,
“retirement” ou aposentadoria).

Os corpos dos replicados sao perfeitos,
belos, fortes. Um ideal que se contrapoe a rea-
lidade fisica de um de seus projetistas genéticos,
J.E Sebastian, ao qual uma doenca degenerativa
faz com que envelhega precocemente. Esse
mesmo projetista tem como “brinquedos”, em
seu apartamento, dois tipos de andes que ele
criou. Sao seus “amigos”.

O tema da copia do homem ¢é retomado
por Ridley Scott, em Aien 4. Nesse filme, a
astronauta Ripley, depois de morta, é clonada
e de seu torax se retira um filhote do alienigena,
que no filme anterior da série (A/en 3) havia
causado sua morte. O objetivo dos cientistas
militares que praticam essas experiéncias clan-
destinamente ¢ gerar novas espécies, hidridas
de humanos e alienigenas, para serem domes-
ticadas e exploradas.

Ripley é de importancia secundaria para os
cientistas. F conhecida como Numero Oito e
nao se esperava que, como clone, recuperasse
a memoéria. Ela foi clonada com sucesso, depois
de varias tentativas frustadas, para libertar o
alienigena. F. mantida viva porque seu préprio
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corpo tornou-se um hibrido de humano e
alienigena, preservando, 200 anos apods sua
morte, memotia e conhecimentos, mas so-
mando as suas caracteristicas humanas a forca
extraordinaria e os sentidos apurados dos pre-
dadores alienigenas.

O alienigena retirado do corpo de Ripley
também ¢ hibrido, tem aparéncia nio-humana,
mas “herdou” da astronauta uma caracteristica
feminina: um ttero. Desse ttero sai um terceiro
ser — com a aparéncia e caracterfsticas mistas
de alienigena e humano: estatura vertical, cos-
telas e cranio parecidos com os de um humano.
Predador como o alien.

O filme mostra, entdo, trés hibridos. O que
prevalece (e sobrevive) é o que preserva mais
qualidades humanas: o primeiro hospedeiro, Ripley:

Consideragdes finais

A ficcao cientifica expressa de forma sim-
plificada, superficial, tendenciosa e fantasiosa,
elementos apropriados dos campos da cién-
cia e da tecnologia. Teorias as quais dificil-
mente um publico heterogéneo, sem forma-
¢do especifica, teria acesso, sao divulgadas
através da ficcao.

E notétio que nao se pode confundir ficgao
cientifica com ciéncia, produto da industria
cultural, desenvolvido a partir de uma
inspiragao ou algum contato com material
académico. No entanto, é fato que o cinema,
através das narrativas de ficcao cientifica, leva
ao publico problematicas com as quals esse
mesmo publico nao teria contato de outro
modo. Portanto, se alguma representagiao da
ciéncia esta la, é preciso conhecé-la, mesmo
porque, a constru¢ao do imaginario sobre
ciéncia passa especialmente pelo papel que o
meios de comunicacio de massa tém neste
processo. Um papel destacado como
mediadores, levando-se em conta as especi-
ficidades da linguagem cientifica.

Assim, os filmes citados mostram o homem
buscando o dominio do corpo, aumentando o
poder do homem sobre a natureza, com a inter-
feréncia no antes, considerado irreversivel pro-
cesso evolutivo. Esse retrato é o da ciéncia na
modernidade, quando era o meio através do
qual o homem consolidaria seu espago de
dominacao sobre a natureza.

A ficcao cientifica estudada mostra os
limites do corpo na era da tecnologia, mesmo
levando a refletir que o corpo pés-moderno
¢ o das préteses, ou como destaca Lévy (1996,
p.30), um corpo coletivo, partilhado através
da preservacao e transplantacao de 6rgaos des-
territorializados como olhos, embrides e
sangue. F a ciéncia que possibilita a formacao
desse corpo coletivo, hibrido de matéria
organica, mineral e maquina (proteses).

A ficgdo cientifica explora os hibridos na
figura dos robos, replicantes, clones e ¢yborgs,
criaturas simultaneamente homem, animal e
maquina, construidas através de recursos
cientificos e tecnolégicos e cuja criagdo,
portanto, se da de forma manipulada, nao
prevista sem a interferéncia técnica.

Essa foi a grande questdo dos replicantes
do filme Blade Runner: a auséncia de origem,
a crise existencial. O corpo-maquina
(Metrapolis), o corpo replicado (Blade Runner)
e o corpo clonado (Alien 4) de seres criados
em laboratérios nio possuem historia,
tradicao, meméria. Mas o corpo é simbolo
da sociedade, precisa fazer parte de um
sistema cultural, identificar-se com ele. Nesse
sentido, os corpos que a fic¢do cientifica
apresenta sio corpos possiveis, mas nao
necessariamente desejaveis. Sao mutac¢des ou
hibridos singulares, lugar de imagens
monstruosas que refletem, na realidade,
problematicas da cultura e da sociedade de
seu tempo.
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