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Resumo

Este artigo analisa o filme O enigma de outro mundo (ENIGMA, 1982), de John Carpenter, com o
proposito de perceber de que maneira o informe se insere nessa obra ao desarticular as estruturas de
conhecimento e ao oferecer os corpos em uma perspectiva obscena. O informe possibilita entender
como, no filme de John Carpenter, ocorrem ndo apenas processos de transformacdo que rompem
com a distingéo entre original e copia, mas proliferagdes de corpos e identidades que se conjugam em

labirintos, em excessos sem saida.

Palavras-chave: informe; obsceno; labirinto; heterogeneidade; desconhecido.

Abstract

This article analyzes the film The thing (1982), by John Carpenter, with the purpose of
understanding how the formless is a part of that work, insofar as it breaks down the structures of
knowledge and shows up bodies from an obscene point of view. The formless makes it possible to
understand how Carpenter’s film entails not only a process of transformation that breaks away from the
distinction between original and copy, but also proliferations of bodies and identities that come

together in labyrinths, in excesses without a way out.

Keywords: formless; obscene; labyrinth; heterogeneity; unknowing.



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

... na noite universal na qual tudo se encontra — e em breve se perde.

Georges Bataille (1973: 97)

Se ndo contarmos com as obras produzidas para a televisdo americana, O
enigma de outro mundo (ENIGMA, 1982) é o primeiro longa-metragem de John
Carpenter, no qual o cineasta, ao mesmo tempo, ndo escreve o roteiro ou compode
a trilha sonora. A principio, o filme seria uma refilmagem de O monstro do Artico
(MONSTRO, 1951), dirigido por Christian Nyby e Howard Hawks, que aparece nos
créditos apenas como produtor. Quando John Carpenter assume o projeto, opta
por nao refimar a obra de 1951, mas se ater ao conto Who goes there
(CAMPBELL, 1948), escrito por John W. Campbell, em 1940. De acordo com

Carpenter:

S6 estou fazendo isso por causa da histéria. Hawks ndo se baseou na
historia, e ninguém também. Se eu tivesse que refazé-lo apenas em termos
do filme, ndo me atreveria, pois é tdo bem feito que ndo valeria a pena. Mas
ha este elemento da histéria, que é tdo bom, interessante e original, e é nisso

que vou me concentrar. (CARPENTER; SWIRES, 1981: 76).

O que chama a atencdo de Carpenter no conto de John W. Campbell é o
conceito de uma criatura alienigena capaz de mudar de forma ao absorver e imitar
0s seres humanos que encontra pelo caminho. Dessa maneira, o roteiro escrito
por Bill Lancaster tem como base o conto de John W. Campbell e ndo o fiime
produzido por Howard Hawks, ja que Carpenter almejava criar, a partir da tensdo
e paranoia presentes no texto, algo que nunca tinha sido visto nas telas. Diferente
do que ocorreu em O monstro do Artico (MONSTRO, 1951), cujas limitacdes
técnicas impossibilitavam representar uma criatura sem forma definida, John
Carpenter tinha a sua disposicéo, para fazer os efeitos especiais de O enigma de

outro mundo (ENIGMA, 1982), Rob Bottin. Nas palavras do cineasta: “‘a coisa’,
concebida por Rob, podia fazer tudo. Ela ndo se pareceria com nada em particular

e nao teria nenhum respeito pelo que imitasse. Ela poderia se parecer com um
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milhdo de formas vindas de um milhdo de planetas diferentes” (CARPENTER;
SWIRES, 1982: 27). A importancia que Carpenter da ao roteiro e ao trabalho de
Rob Bottin tem raizes na prépria dindmica da maioria dos filmes de terror e ficgdo
cientifica, que esta, como bem observa Robert C. Cumbow, “na incapacidade de
diferenciar o ser humano do horrivel, cujas raizes remontam ao Dr. Jekyll e Mr.
Hyde” (CUMBOW, 2000: 111).

Neste sentido, ndo é dificil encontrar filmes pertencentes a esses géneros, nos
quais o heréi é confundido com a ameaca que deve ser dizimada, como ocorre
em A noite dos mortos vivos (NOITE, 1969), Alien: o oitavo passageiro (ALIEN,
1979) e Blade Runner: o cacador de androides (BLADE, 1982). A questao do duplo
se apresenta como a mais terrivel das ameacas, pois se articula como a prépria
impossibilidade de se diferenciar o original da cépia e o fato da ficcdo. Autores
como Edgar Allan Poe e E. T. A. Hoffmann exploraram, em seus contos, como sdo
frageis os limites que separam a sanidade da loucura, quando a nogédo de
identidade é colapsada por forcas que fogem ao controle. Mas, ao contrario da
literatura do século XIX, na qual essas forcas sdo representadas pelo sobrenatural,
o cinema de ficcdo cientifica as ampara em ameacas alienigenas que
desestabilizam a ordem, como podemos observar nos filmes Veio do Espaco
(VEIO, 1953), Os Invasores de Marte (INVASORES, 1953), Terror que mata
(TERROR, 1955) e Vampiros de Almas (VAMPIROS, 1956). Como bem observa
Robert C. Cumbow,

Os filmes de Carpenter, por outro lado, geralmente ndo comecam com uma
ordem que é posteriormente interrompida, mas com um mundo onde as
coisas ja estao desarticuladas: a decepcionante "comunicagao" com
interferéncias que comega Dark Star; o tiroteio abafado e sangrento no
escuro da abertura de Assalto a 13? DP, a presenga ameagadora sugerida
pela camera desorientadora na primeira sequéncia de Halloween, a culpa
coletiva e o terror que impregnam a histéria em volta da fogueira, em A bruma
assassina. Ja existe uma desordem no mundo, e cabe a uma equipe de
herdis adaptar-se a ela, ou combaté-la e substitui-la por uma nova (e ndo

uma restauragéo da velha) ordem. (CUMBOW, 2000: 113)

Essa desordem se dara de varias maneiras no filme de Carpenter, por exemplo,
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nas acgoes e gestos dos personagens, na forma como o corpo humano é tratado e
em como a narrativa é construida. No que diz respeito as agdes dos personagens,
podemos perceber, logo no inicio do filme, como o comportamento de MacReady,
personagem interpretado por Kurt Russell, se contrapbe a perseguicdo do
helicoptero noruegués. Enquanto assistimos ao cdo que, incansavelmente, foge
dos tiros dados pelos noruegueses, temos MacReady inconformado por ter
perdido no xadrez, destruindo o computador contra o qual esta jogando com uma
dose de uisque que tem em maos. As duas sequéncias se conectam pelo aspecto
absurdo, nonsense, ao qual remetem. De um lado, temos o cdo que foge de seus
perseguidores, a principio cruéis, de outro, um piloto de helicéptero deslocado em
relagdo ao grupo, que, na sua atitude de pensador bébado, joga xadrez contra
uma maquina. Essas duas sequéncias, construidas em paralelo, nos levam a
perceber como a légica desaba diante de situagdes que fogem ao controle, uma
vez que a conduta humana se torna imprevisivel. Por isso, ndo é gratuito que o
gesto de MacReady, de encontrar conforto em uma garrafa de uisque, se repita ao
longo de todo o filme, ja que seu mundo esta ficando literalmente de cabeca para
baixo. Nesse paralelo, de um animal guiado por seu instinto de sobrevivéncia, e de
um ser humano que ndo aceita a derrota, o filme explora a identidade como
desarticulagdo do eu com o outro, a partir da impossibilidade de definir o que
realmente somos.

O que surge dessa impossibilidade é a paranoia, ja que o cdo acolhido pela
base americana na Antartica, Outpost 31, revela ser uma criatura alienigena capaz
de assimilar e imitar qualquer forma organica. A partir da assimilagdo, a coisa, que
da titulo ao filme, decreta o fim da nocédo de identidade. E nesse sentido que as
acdes e a interpretacbes dos corpos se confundem, pois, diante da
impossibilidade de saber se o individuo ao lado é humano ou a coisa, a paranoia e
a desconfianca passam a ser os balizadores de conduta. Como bem pontua

Michael Grant, em sua analise do filme:

A falta de identidade deriva do fato de que, quando a entidade se manifesta,
ela se revela como sempre em outros lugares, como intocavel... a coisa

parece existir, se € que ela existe de alguma maneira, como um processo de
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metamorfose, e ndo como uma entidade com propriedades e qualidades
identificaveis... o que é crucial para o filme ndo é tanto as agdes da tripulacao
da estacdo em dar uma resposta a coisa, mas a coisa em si, ou melhor, a

falta ou auséncia que ela incorpora (GRANT, 1999: 207).

Essa auséncia de identidade que a coisa incorpora, e se expressa de maneira
violenta no filme, por meio do dilaceramento e assimilagdo dos corpos, permite
que possamos analisa-la a partir da perspectiva do informe. O informe é um termo
que o pensador francés Georges Bataille concebeu para o dicionario critico, parte
de uma secdo da revista Documents, publicada a partir de 1929. O verbete
informe, que aparece no nimero 7 da revista (BATAILLE, 1929), tem servido de
referencial tedrico na interpretacdo de obras de artes visuais, como o fazem
Rosalind Krauss e Yve-Alain Bois, no livro Formless (BOIS; KRAUSS, 1999), ou
Georges Didi-Huberman, ao criticar a idealizagao da figura humana, na Histéria da
arte ocidental, no livro A semelhanca informe (DIDI-HUBERMAN, 2015: 66-67).
Quando se leem os artigos que compdem esse dicionario, percebemos que ele se
afasta bastante daquilo que o senso comum define como tal, pois ele é
incompleto. Seus verbetes ndo seguem a ordem alfabética e a repeticdo ocorre
varias vezes, o que da margem para que textos escritos por diferentes autores
tenham o mesmo titulo, como é o caso de dois textos intitulados Homem', que
aparecem em duas edi¢cOes consecutivas. Para Yve-Alain Bois, “o ‘dicionario’ de
Documents continua a ser um dos mais eficazes atos de sabotagem de Bataille
contra o mundo académico e o espirito do sistema” (BOIS; KRAUSS, 1999: 16).
Essa sabotagem é declarada por Bataille em seu verbete sobre o informe, no

instante que a taxonomia e os sistemas académicos sdo questionados.

Um dicionario comeg¢a quando ele ndo mais fornece o significado das
palavras, mas suas fungdes. Assim, o informe ndo é apenas um adjetivo que
da um significado, mas um termo que serve para desclassificar, exigindo
geralmente que cada coisa tenha sua forma. O que o informe designa é o

incerto que se espalha por todos os lugares, como uma aranha ou um verme.

' A primeira entrada sobre o homem aparece em Documents, 1929, v.1, nimero 4, p. 215, e a segunda

em Documents, 1929, v. 1, nimero 5, p. 275.
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De fato, para os académicos serem felizes, o universo precisaria ganhar
forma. Todos os fildsofos ndo tém outro objetivo: a matéria deve servir como
um casaco, um casaco matematico. Por outro lado, ao se afirmar que o
universo se assemelha a nada, somente o informe é relevante para se dizer

que o universo é algo como uma aranha ou cuspe. (BATAILLE, 1970a: 217).

Em seu texto sobre o informe, Bataille (1970a) ndo oferece uma definicdo
precisa, em um sentido dicionarizado, do que venha a sé-lo. A existéncia do
informe, antes de se fechar em um conceito, surge de maneira operacional, pois
ele desorganiza os sistemas de conhecimento ao possibilitar a desordem na
taxonomia, nos modos de classificagdo. Assim, o informe desestabiliza também a
nocdo de territério, de limites que separam as coisas e as condicionam em
padrdes de semelhancga. Por isso, as imagens da aranha, do verme e do cuspe
servem tanto para afirmar que cada coisa tem a sua forma, quanto para indicar
que o informe rompe com as fronteiras entre os lugares e os seres. A ambivaléncia
do informe ¢é retomada, quando Bataille (1970a) afirma que o universo se
assemelha a nada e, portanto, apenas ele, o informe, pode Ihe assegurar sentido.
Talvez, por isso nao seja tdo absurdo que alguns leitores confundam o informe
com a auséncia de forma. No entanto, a afirmacdo de Bataille (1970a), de que o
informe exige que cada coisa tenha a sua forma, se estabelece em igualdade com
0 universo que se assemelha a nada. O informe passa a ser o que, sem uma forma
definida, se mantém como forma, ao se constituir em um conflito permanente
entre a ordem e o caos, entre o figurativo e o abstrato. Essa relagdo nao se
resolve em uma sintese, ao contrario, ela permanece aberta e nos permite
interpretar o informe como a justaposicdo da forma e da nao-forma. A partir dai,
talvez, a evocagao ao universo que se assemelha a nada, que se justifica pelas
descobertas da astrofisica na época em que Bataille redigia seu texto, presta-se
como a imagem que carrega essa operacdo do informe, pois ele tem a sua prépria
forma, mas ao mesmo tempo se espalha, se expande indefinidamente, como uma
aranha ou um cuspe.

E incomum ver o informe aplicado ao cinema. No entanto, ao assistir a O

enigma de outro mundo (ENIGMA, 1982), o verbete de Bataille (1970a) nos leva a
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pensar como a identidade pode ser dilacerada, quando os limites entre o interior e
o exterior sdo apagados. Neste sentido, o fato de a criatura concebida por Rob
Bottin ndo ter uma forma definida faz com que ela ndo possa ser catalogada,
registrada, pois sua sobrevivéncia se da pela capacidade nido s6 de copiar seres
organicos, mas também de mistura-los. O mimetismo praticado por algumas
espécies animais ndo nos serve de referéncia, pois a coisa ndo apenas imita o
corpo alheio, mas o absorve, copiando, inclusive, suas memoérias e emogoes, de
maneira que o resultado final, o simulacro, talvez nem perceba que é imitacao.
Anne Billson (1997), em seu texto sobre o filme, analisa a criatura da seguinte
maneira: “a coisa ndo é humanoide, embora ocasionalmente ela irrompa em
terriveis parddias da espécie humana ou vagamente reconheciveis nas
extremidades. A coisa ndo estd vinculada as leis da natureza como as
conhecemos” (BILLSON, 1997: 46).

O que se tem é um ser multiplo, heterogéneo, ja que as identidades ndo sdo
apagadas, mas sdo acionadas, quando convém a coisa imitar para apropriar-se
de mais seres. Assim, quando a coisa se multiplica ou reage, ao ser acuada, ela
exibe as identidades daqueles que ela absorveu como restos, fragmentos, e o
resultado é “a ruptura da homogeneidade pessoal, a projecdo para o exterior de
uma parte de si proprio com o seu carater ao mesmo tempo violento e doloroso”
(BATAILLE, 2007: 104). E nesse momento em que a criatura desarticula
excessivamente a forma humana, ao despedacga-la, como ocorre em uma das
sequéncias mais famosas do filme, quando um dos pesquisadores, Norris, ao
sofrer um suposto ataque cardiaco, e sob a iminéncia de receber uma descarga
elétrica dos desfibriladores, revela-se como a coisa. Seu tronco se abre como
uma mandibula, mutilando os bracos de Copper, o médico da base, para logo
apods, do seu interior emergir uma cabega com imensas pernas de aranha e uma
face semelhante a de Norris. Mas o desenvolvimento da sequéncia torna a
situacdo ainda mais absurda, pois, apds a criatura se pendurar no teto e ser
incendiada por MacReady, a cabeca original de Norris se destaca do que sobrou
de seu corpo e se arrasta pelo chdo por meio de uma lingua elastica. Ao tentar

escapar, pernas brotam dela, semelhantes, novamente, as de uma aranha.
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As pernas aracnideas parecem ser um tema recorrente ao longo do filme, ja
que elas ndo se restringem a essa sequéncia, mas aparecem em outros
momentos, como na sequéncia em que, sob a imitagdo de um cao, a coisa
interage com outros animais dessa mesma espécie com o objetivo de absorvé-los.
Estas referéncias a aranha, presentes no filme de Carpenter, permitem que
pensemos no informe do texto de Bataille (1970a), a partir do instante em que a
criatura ndo se limita a formas e a espacgos especificos, pois ela transita de um
territério a outro, ao incorporar os seres que nele habita e ao se tornar “o incerto
que se espalha por todos os lugares, como uma aranha ou um verme” (BATAILLE,
1970a: 217). Nesse sentido, a coisa é uma espécie de metamorfose infinita, ja que
ela alterna continuamente da forma para a ndo-forma. Sua identidade se conjuga
pela pluralidade de seres que absorveu, uma vez que ela, a partir de agora, é
sempre todos, e caso venha a adotar a forma de um Unico individuo, é apenas
para, sob o recurso da imitagcdo, conjugar mais seres a sua constituicao.

Outro texto de Georges Bataille que lida com a dissolugdo entre as
identidades, mas talvez ndo tdo conhecido quanto o informe, é A cissiparidade
(BATAILLE, 1971). O titulo, A cissiparidade, é o nome dado ao processo de
reproducdo assexuada de organismos unicelulares, que consiste na divisdo de
uma célula em duas por mitose, cada uma com o mesmo genoma da célula-mae.
Em seu texto, cujas caracteristicas apontam para diferentes tipos textuais, como o
poema, o0 conto, a epistola e a biografia, Bataille (1971) desdobra seus
personagens uns dos outros, de tal forma que ndo sabemos quem é quem, € o
Unico resquicio de identidade reside nos nomes retirados de letras do alfabeto
grego: “Alpha, Beta (assim distinguimos nossos sésias resultantes de um
desdobramento)” (BATAILLE, 1971: 231). Em seu comentdrio sobre a diferenca
entre a sexualidade e o erotismo, na obra de Georges Bataille, Denis Hollier

comenta:

mais precisamente, devemos fazer uma distincdo aqui entre erotismo e
sexualidade — uma distincdo que ndo é menos importante do que aquela
entre copula e cissiparidade. O erotismo é a presenca na reprodugdo sexual

(na medida em que produz vestigios) de seu outro, a cissiparidade (na medida
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em que implica a auséncia ou, aqui, a obliteragao do vestigio). Vida aprovada
mesmo na morte. A obliteracdo do vestigio ou perda dentro do vestigio se
refere a mesma coisa. Nao é uma questdo de retorno regressivo a
cissiparidade (que poderia ser iluséria), mas um retorno da cissiparidade —
seu retorno dentro do meio de seres complexos, organismos sexuais,
enquanto a simples cissiparidade acontece em seres simples, organismos
unicelulares. Um retorno, portanto, da cissiparidade dentro da composicao,
que, de agora em diante, ao se tornar complexa, também se torna perda: o
labirinto é o lugar onde a cissiparidade retorna dentro da sexualidade.
(HOLLIER, 1989: 69).

Embora Hollier (1989) use o termo sexualidade, o resultado em termos visuais,
do que surge dessa proliferagcdo da cissiparidade dentro de organismos
complexos, pluricelulares, se parece com o que ocorre em O enigma de outro
mundo (ENIGMA, 1982). Neste sentido, se soa estranho chamar o filme de John
Carpenter de erético, o melhor seria aplicar a ele o termo obsceno. Em seu texto A
escola de Bocage, José Guilherme Merquior define o obsceno como “carne-em-
excesso, (...) carne nao mais humana” (MERQUIOR, 1964: 161). Para ele, “o
corpo, na dimensao do obsceno, comparece como coisa sem sentido, como
sobra excremental, expulsa da digestdo da consciéncia erética de forma
equivalente ao que o bolo fecal representa para a nutricdo” (MERQUIOR, 1964:
161). O corpo obsceno, em O enigma de outro mundo (ENIGMA, 1982), se
estabelece como subversdo de um corpo utdpico, idealizado, no sentido de que
ele se afirma como lugar de extravio, um labirinto® no qual, ao mesmo tempo que
as identidades estdo enclausuradas, elas sdo violentamente expulsas como
sobras excrementais. De acordo com Anne Billson, “quem pode dizer onde o

homem termina e a coisa comeg¢a?” (BILLSON, 1997: 64). Sua pergunta encontra

2 Com relag&o ao labirinto na obra de Georges Bataille, Denis Hollier observa: Nunca se estéa dentro do
labirinto, porque, incapaz de deixa-lo, incapaz compreendé-lo com um Unico olhar, nunca se sabe se é
dentro. Devemos descrever o labirinto como ambiguidade intransponivel, estrutura espacial, onde
nunca se sabe se a pessoa estd sendo expulsa ou sendo enclausurada, um espago composto
exclusivamente de aberturas, onde nunca se sabe se elas abrem para o interior ou o exterior, se elas

sdo para sair ou entrar. (HOLLIER, 1989: 61).
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resposta na afirmativa de Denis Hollier, “o fio de Ariadne e o labirinto sao
idénticos, [...] uma camisa de Nessus - isto &, pano que cobre o corpo apenas
aderindo a ele, roupas e nudez idénticas, no mesmo lugar” (HOLLIER, 1989: 59).
Diante da impossibilidade de encontrar saida, de mapear o que vemos, a perda de
referéncia nos arremessa ndo para um além do corpo, mas para 0S Sseus
intersticios, onde, a partir de um processo de divisdo e reunido simultaneas, o
nonsense se faz carne. Os corpos, sejam de animais ou de humanos, aparecem
no filme, portanto, como estruturas labirinticas, “uma rede de ondas interminaveis
que se renovam em todas as diregoes” (BATAILLE, 1970a: 441), pois a
cissiparidade, se cogitarmos que a coisa se prolifera e procria, caso nao seja por
esse processo, pelo menos de maneira muito similar a ele, rompe ndo s6 com os
limites que separam os seres, mas afirma a identidade como um permanente
estado de perda.

Nao é dificil encontrar semelhancas visuais entre os corpos monstruosos que a
coisa projeta e aqueles produzidos por pintores ou escultores, pois o que se tem é
a expressao e a conjugacdo de olhares que percebem as formas, sejam organicas
ou sintéticas, ndo condicionadas por estruturas fixas e limitadas. Como exemplo,
poderiamos citar as obras de Hans Bellmer (2008) e Unica Zurn (2009). Para
produzir as imagens que compdem seu livro mais conhecido, Die Puppe®, de
1934, Hans Bellmer fotografou a boneca criada por ele e seu irmao Fritz. Nessas
fotos, a semelhanca, ao mesmo tempo que é evocada, é destruida por uma
espécie de operacdo de desmantelamento da representagcdo. Embora a
graciosidade dos tracos e a pose da boneca lembrem a de uma figura feminina, é
a partir do desmembramento e da rearticulagdo de algumas partes de seu corpo
que se estabelecem a deformagdo e a mutilagdo como parametros para o
obsceno. Em outro livro seu, Les Jeux de la poupée, de 1949, encontramos
fotografias sobre uma nova boneca criada pelo artista alemao. Nelas, percebemos
que as partes do corpo que compdem a boneca, como é o caso das pernas, se

proliferam de forma a substituir os bragos e a cabeca. Como se estivesse diante

8 Tradug&o nossa: a boneca.
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de um espelho, o corpo se subtrai no instante em que é duplicado. A identidade é
apagada em prol de um ser monstruoso, originado de duas margens, uma real e
outra virtual, unidas no limite daquilo que poderiamos chamar de realidade. Esta
simetria grotesca dos corpos ocorre, em O enigma de outro mundo (ENIGMA,
1982), em dois momentos do filme, quando MacReady e Copper encontram o
corpo parcialmente carbonizado na base norueguesa, e este apresenta uma
cabeca com duas faces, e quando Windows é atacado pela coisa e tem sua
cabeca devorada. Nesta sequéncia, temos o equivalente cinematografico das
imagens da boneca, tais quais aparecem no Les Jeux de la poupée (1949), de
Bellmer, pois o que vemos é um Unico ser, composto de quatro pernas e quatro
bracos, cujo ponto de juncdo e espelhamento se da pelo encontro da
racionalidade com o que foge a compreensao.

Na obra de Unica Zirn (2009), encontramos mais semelhangas visuais com as
deformacdes dos corpos praticadas pela coisa do filme de John Carpenter. Nos
desenhos sobre papel, que Unica Zurn (2009) produziu ao longo das décadas de
50, 60 e 70, observamos seres conjugados por cabecgas e corpos distintos, com
olhos espalhados ao longo deles. Essas imagens se assemelham, talvez, as da
coisa, devido ao aspecto monstruoso que as caracterizam, ja que, além de
apontarem para a coexisténcia de varios seres em um Unico corpo, elas criam um
sentido de desorientagdo amparado na impossibilidade de buscarmos harmonia
para as estruturas organicas que se expressam por meio do dilaceramento e da
reunido dos fragmentos dai resultantes. Os seres que habitam os desenhos de
Unica Zirn (2009), como as transformagdes da coisa, incomodam o olhar, pois
abracam o desastre, a desintegracdo do que é familiar, quando se afirmam a
instabilidade e a ruptura que, a partir de agora, passam a sustenta-lo. E possivel
perceber que, ao usar a grafomania entépica®, Zirn (2009) produz desenhos que
comportam simultaneamente a unidade e a pluralidade, ja que cada parte se abre

como dilaceramentos da forma, ao desarticular o todo e ao fazer com que as

4 Grafomania entdpica é uma técnica de desenho surrealista, por meio da qual se fazem pontos sobre

um papel branco, para depois se criarem linhas que os ligam.
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relagdes hierdrquicas desabem. A maneira como a artista cria seus desenhos
lembra, em alguns aspectos, a descricdo que Hans Bellmer (2008) faz, ao analisar
as alteragdes que objetos podem sofrer em suas metamorfoses, sobre uma

fotografia que apresenta um corpo de mulher amarrado:

de acordo com uma determinada imagem fotografica que se manteve como
uma memoria intacta, um homem, com o objetivo de transformar sua vitima,
tinha a esmo amarrado suas coxas, seus ombros, seu peito e sua barriga
com um arame bem apertado. Firmemente cruzado, o arame produziu
pedacos inchados de carne, triangulos esféricos, irregulares, ao cortar o
corpo com alongamento de dobras e labios impuros e criar, até entao jamais
vistos, multiplicagcdes de seios em lugares indescritiveis (BELLMER, 2008:
42).

Em vez de desaparecerem no todo, as figuras informes de Hans Bellmer (2008),
de Unica Ziurn (2009) e as identidades assimiladas pela criatura de O enigma de
outro mundo (ENIGMA, 1982) se sustentam a partir daquilo que Denis Hollier
(1989) nomeia de obscenidade fragmentaria, ao analisar como Georges Bataille
trabalha o discurso anatomico na revista Documents: “o dicionario critico, em
Documents, através de concentracbes semanticas, produz um tipo de erecdo
simbdlica do érgdo descrito, uma erec¢do da qual, no fim, o 6rgdo, como que se
por cissiparidade, se desprende de seu suporte organico” (HOLLIER, 1989: 79).

No cinema, a obscenidade fragmentaria ndo se limita apenas a O enigma de
outro mundo (ENIGMA, 1982), jA& que em outras producdes cinematograficas,
como A sociedade dos amigos do diabo (SOCIEDADE, 1989) e Seres rastejantes
(SERES, 2006), os corpos surgem de maneira semelhante a descricdo de Bellmer
(2008) e a criatura do filme de Carpenter, ou seja, em algum momento desses
filmes, temos a coexisténcia de varios seres em uma Unica forma, de maneira que
as identidades sdo aniquiladas e restam delas apenas vestigios, como a cabeca a
se desprender do corpo de Norris, na sequéncia de O enigma de outro mundo
(ENIGMA, 1982) analisada anteriormente®.

®lan Conrich também estabelece relagbes de semelhanga entre as deformagdes provocadas pela

coisa em O enigma de outro mundo (ENIGMA, 1982) e as artes plasticas, como é o caso da
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Em todas estas obras, assim como no filme de John Carpenter, o que temos
sdo parddias da forma humana. Talvez, por isso, ndo seja estranho que filmes
como A sociedade dos amigos do diabo (SOCIEDADE, 1989) e Seres rastejantes
(SERES, 2006) estejam classificados no site IMDB®, ao mesmo tempo, como
horror e comédia, ja que um dos objetivos da parddia é a inversdo dos sentidos
originais de uma determinada obra por meio do riso. Embora ndo haja uma
reflexdo voltada para o sexo em O enigma de outro mundo (ENIGMA, 1982), tanto
em A sociedade dos amigos do diabo (SOCIEDADE, 1989) quanto em Seres
rastejantes (SERES, 2006), o sexo se torna um componente para a reflexao sobre
o apagamento dos limites entre o terror e a comédia. Ao comentar a obra de
Bocage, José Guilherme Merquior assim declara: “o humor de que deflui a
obscenizagdo do sexo se avizinha perigoso do puro e simples humor negro”
(MERQUIOR, 1964: 161). Nesse sentido, o obsceno envolve a parddia como uma
critica a nogdo de ordem, ao desarticular os corpos e ao oferecé-los em “seu
fedor ontoldégico, que denuncia a sem-razdo do mundo, a absurdidade da
existéncia” (MERQUIOR, 1964: 161). E possivel, assim, pensar a parédia como um
processo de metamorfose sem fim, no qual qualquer compreensao que se possa

fazer do mundo torna-se crise, como coloca Bataille em seu texto O &nus solar:

Claro estd que o mundo é parddia pura, quer dizer que toda a coisa vista é
parédia de outra, ou a mesma coisa mas com uma forma que decepciona.
Desde que as frases circulam nos cérebros ocupados em refletir, o mundo

chegou a identificagdo total, pois uma coépula ajuda cada frase a religar as

comparagao que faz entre a obra A aranha chorona, de Odilon Redon (I’Araignée qui pleure, carvao
sobre papel, 1881, colecéo particular, local indefinido), e a sequéncia da cabega-aranha: “Esta é uma
imagem memoravel de um classico do terror que compartilha similaridades fascinantes com a visao de
Redon, em A aranha chorona (1881), um desenho feito com grafite de uma cabega humana suportada
por pernas aracnideas, que sdo ericadas e multiarticuladas. As obras de Redon estao penduradas em
galerias renomadas, O enigma de outro mundo, de Carpenter, em comparagao, foi condenado por sua
ultrajante série de explosdes visuais” (CONRICH, 2004: 96).

¢ Internet movie database. Ver A sociedade dos amigos do diabo (SOCIEDADE, 1989) em
http://www.imdb.com/title/tt0098354/?ref =fn_al tt 1 e Seres rastejantes (SERES, 2006) em
http://www.imdb.com/title/tt0439815/?ref =nv_sr_1 .
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coisas entre si; e estaria tudo visivelmente ligado se um sé olhar bastasse a
descoberta do tragado inteiro que um fio de Ariana deixou e conduz no seu
préprio labirinto o pensamento. Mas a coépula dos termos nao irrita menos
que a dos corpos. E quanto a mim préprio exclamo: SOU O SOL, disto
resulta uma erecao integral porque o verbo ser é veiculo do frenesi amoroso.
Todos tém consciéncia de que a vida é parddica e uma interpretagao |he falta
(BATAILLE, 2007: 45).

Em sua interpretagédo da parddia, Bataille (2007) nos apresenta o labirinto como
um dos seus desdobramentos, pois ele surge a partir de um processo de
transformacgao, na medida em que a identificacdo total torna-se a eliminagdo dos
pontos de referéncias e a proliferacdo de excessos sem saida. O que temos,
assim, é uma construcdo cujo arranjo se da pela desordem: “um arranjo de tipo
novo, que nio seria o de uma harmonia, de uma concérdia ou de uma conciliagao,
mas que aceitara a disjuncao ou a divergéncia como centro infinito” (BLANCHOT,
2010: 43). Bataille (2007) inverte o significado tradicional dado ao labirinto, que é o
de soluciona-lo, de sair dele, pelo desejo de permanece nele. Para o pensador
francés, a imagem do labirinto surge como possibilidade de questionar as
solugdes racionalistas, pois sua estrutura anti-hierarquica opde-se a concepgao
geométrica idealizada, para a qual a saida representaria a realizagcao do projeto,
da utopia. Perder-se no labirinto significa deixar-se dominar pelo que foge a razao
e, portanto, fracassa, desmorona.

Nesse sentido, o labirinto e o informe se interrelacionam, pois ambos se
constituem como antiestruturas, ao se oporem as praticas de conhecimentos
organizadas, registradas, nas quais a manutencdo de padrbes constantes
possibilita a estabilidade e o controle. A parddia, pensada como uma cépula que
religa as coisas entre si, oferece a desordem, “a sem-razdo do mundo”, pois ela
impede a permanéncia e oferece o inesperado, a instabilidade de terrenos nunca
mapeados, sempre abertos a exigéncia de um andar sem meta, onde o provisorio
se torna o tempo de uma ameaca desconhecida, lugar de extravio, de ndo-saber.
Diante da impossibilidade de encontrar um sentido para a vida parddica, o
desastre, como afirmagdo do inesperado, carrega uma concepg¢ao de tempo

préprio. Nas palavras de Maurice Blanchot:
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Quando o desastre chega, ele ndo chega. O desastre é sua propria iminéncia,
mas desde que o futuro, tal como nés o concebemos na ordem do tempo
vivido, pertence ao desastre, o desastre sempre o tem subtraido ou o
dissuadido, ndao ha futuro para o desastre, como nao ha tempo ou espacgo

para sua realizagao (BLANCHOT, 1980: 7-8).

Nao é por acaso que o tempo, em O enigma de outro mundo (ENIGMA, 1982),
se realize como expressao do desastre. Desde a queda da astronave que carrega
a coisa, passando pela assimilagdo dos corpos e seu dilaceramento, pelo clima de
paranoia, até a destruicdo de toda a base, o imprevisto rompe com a logica
apaziguadora da causa e da consequéncia, de tal maneira que o desastre passa a
ser a regra, ndo a excegao. No filme de John Carpenter, 0 mundo como lugar de
acolhimento ndo mais existe, jA que todos os corpos e lugares tornam-se uma
ameaga em potencial, um processo de decomposi¢do, no qual o excesso se
impoe a partir da violéncia que surge da descontinuidade, dos corpos que sao
assimilados e rasgados em favor de espacos e tempos suspensos pelo desastre.
Esse desastre origina-se também da sensacdo de impoténcia daqueles que por
ele sdo abatidos. E importante observar que quase toda a trama se desenvolve em
uma estagcdo cientifica na Antértica, onde os cientistas, ao enfrentarem uma
criatura desconhecida, acabam por ser subjugados ndo apenas por ela, mas pelo
desastre como tempo fora de si, que nao permite que se possa prever o que
acontecerd, ja que o instante de seu acontecimento aniquila o tempo por meio da
interrupcdo, do inacabado. Ndo é a toa, portanto, que, no filme de John
Carpenter, as manifestacdes da coisa e as lutas que se travam contra ela nunca
sejam concluidas, mas deixadas em aberto, o que pode ser observado até mesmo
em seu final ambiguo.

Além do desastre, o que esse embate entre a ciéncia e a criatura acaba, de
certa forma, por revelar é o encontro de dois processos que tém na assimilagao
sua principal caracteristica. A maneira como a criatura absorve e mimetiza os
seres gue encontra pelo caminho nio é restrito apenas a ela, uma vez que a
ciéncia, e por extensio a espécie humana, se desenvolve de forma bem similar.

Em sua leitura sobre a relagcao entre a heterogenia e a ciéncia na obra de Georges
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Bataille, Denis Hollier (1989) analisa o que sustenta o conceito do homo sapiens:

A ciéncia se desenvolve como um processo de pura assimilagdo que nao é
seguida por qualquer fase excretora. Mas se a ciéncia estd em atividade
nessa assimilagdo (com nomes cuja diversidade, sem duvida, valeria a pena
examinar por conta propria, mesmo se, a primeira vista, eles parecem dizer a
mesma coisa: homogeneizagdo, identificacdo, reprodugdo), é basicamente
porque a assimilagdo fornece uma definicdo extremamente apurada para a
forma como a humanidade existe. Nao ha assimilador mais ativo do que o ser
humano: no mundo exterior, ndo ha nada que possa proporcionar uma
estrutura de acolhimento para a forma como a alteridade é submetida a
conquista voraz; a infinitude monétona da técnica ndo tem outra missao,
nenhuma outra vocagdo do que esta assimilagdo do outro, ndao importa
quanto, por meio de uma compreensdo que ameaga tudo aquilo que lhe
escapa. O imperialismo voraz que reduz tudo a si mesmo, que mantém tudo
o que assimilou (sem a necessidade de devolvé-lo ou dar conta dele), é a
prépria face da humanidade. [...]. Mais do que qualquer outra espécie sua
existéncia é dedicada a conquista e a apropriagdo voraz de tudo o que ndo é
ela mesma (HOLLIER, 1989: 86-87).

Poderiamos aplicar as mesmas palavras de Hollier (1989) a criatura do filme de
Carpenter, se ndo fosse o caso de haver uma diferenga entre a assimilacado
praticada por ela e a exercida pela espécie humana. Ao contrario da ciéncia, que
tende a aprisionar o que assimila, a coisa se fragmenta, excreta, ao se reproduzir.
Cada célula dela é, metonimicamente, uma extensdo de seu corpo, cuja definicdo
se torna imprecisa diante da impossibilidade de demarcar os limites que essa
estrutura organica cobre. Nesse sentido, a parédia e a cissiparidade se
encontram, pois, a copula que religa as coisas prolifera-se por meio da copia, de
maneira indefinida, ao agregar, mas também expelir, partes dilaceradas do
organismo que conjuga esses dois processos. Assim, um dos motivos pelos quais
a ciéncia ndo consegue conter e derrotar a coisa esta talvez no fato de que ela
nao apenas se constitui e se move pela heterogeneidade, como também a execra,
pois, de acordo com Georges Bataille, “a excre¢cdo se apresenta como resultado
da heterogeneidade e pode avangar em dire¢cdo de uma cada vez maior

heterogeneidade, liberando impulsos cuja ambivaléncia é mais e mais
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pronunciada” (BATAILLE, 1970b: 60). A incapacidade dos personagens de saber
se o ser humano ao lado deles é o que realmente diz ser, ou se é apenas a coisa
imitando a forma humana, deriva do fato de ndo haver dados o suficiente que
permitam deduzir quem, quando e como a coisa se apropriou daqueles que estao
ao redor, ja que o desconhecido, como expressao da heterogeneidade, passa a
ocupar o lugar da ciéncia, ao se furtar de quaisquer que sejam os imperativos do
célculo e da razdo.

A relacdo entre a ciéncia e o desconhecido que ela enfrenta e pelo qual é
subjugada, nao se restringe a O enigma de outro mundo (ENIGMA, 1982), mas
pode ser percebida em outras obras de John Carpenter, como em Dark Star
(DARK, 1974) e Principe das sombras (PRiNCIPE, 1987). Se o primeiro filme se
constitui como uma parodia de 2007: uma odisseia no espaco (2001, 1968), ao
oferecer uma visdo critica da ciéncia por meio do nonsense, o segundo se
aproxima de O enigma de outro mundo (ENIGMA, 1982), no instante em que,
nessas duas obras, a ciéncia ndo consegue apreender “o que se situa unicamente
incapaz de ser conquistado pelo conhecimento” (BATAILLE, 1976: 216). Embora o
tratamento dado ao corpo humano seja semelhante nos dois filmes, no que diz
respeito a maneira obscena como ele é abordado, em O enigma de outro mundo
(ENIGMA, 1982), a falta de informag&do com que se depara a ciéncia é muito maior.
Diferente de Principe das sombras (PRINCIPE, 1987), ndo h&, nessa obra de
Carpenter, qualquer insinuagdo a uma entidade maléfica habitando o outro lado
do espelho, um ponto de referéncia sobre contra o que se esta lutando.

Em O enigma de outro mundo (ENIGMA, 1982), a coisa ndo é condicionada
pelos parametros do bem e do mal, ou pelo fato de ter sua origem tragada em
outra dimens3o, pois 0 maximo que se sabe dela é que ela veio de outro planeta e
que assimila e copia formas organicas. Diante da auséncia de respostas, o que
ndo pode ser explicado transforma-se em espanto, incredulidade, riso. Quando a
cabeca de Norris se depreende de seu corpo e adquire patas aracnideas, um dos

personagens, ao presenciar tal horror, assim se expressa: “you’ve gotta be fucking



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

kidding” (tradugdo nossa: vocé deve estar brincando)’. Para Bataille, “rimos, ndo
por uma razdo que ndo aconteceria de saber, por falta de informagdo ou pelo
desejo de informacdo suficiente, mas porque o desconhecido nos faz rir”
(BATAILLE, 1976: 216). Nesse sentido, o riso como expressao do desconhecido é
a constatacdo de que tudo desmoronou e de que ndo ha resposta: “ndo mais
deixar de fora o riso rasgando a trama (o tecido) da qual o homem é feito, ao
contrario, saber-se garantido pela insignificancia até que o pensamento nao seja
ele mesmo rasgo profundo do tecido, e o seu objeto — o proprio ser — o tecido
rasgado”. (BATAILLE, 1992: 86). Em O enigma de outro mundo (ENIGMA, 1982),
esse riso rasgando a carne expoe o fracasso ndo apenas da ciéncia, mas do ser
humano em lidar com sua prépria insuficiéncia. Essa insuficiéncia surge, no filme,
no momento em que os individuos na base sdo confrontados com o que revela a
fragilidade da espécie humana, como ocorre, quando presenciam o informe que a
coisa articula, suas manifestagdes labirinticas, sua parédia do corpo humano. Mas
a insuficiéncia aparece também como o vazio de uma luta contra o nada, pois, em
seu embate contra aquilo que desconhece, o ser humano luta contra si mesmo e
se perde no labirinto de suas préprias visceras, como um ser acéfalo®. Seus
medos e seus fantasmas se projetam naquele que esta a sua frente, a medida que
o desfazem, e sobra, como espelho, uma face que se revela, ao mesmo tempo,

dele e desse outro. Assim, as Ultimas palavras do filme, “Por que apenas nao

" Sobre o lado engragado dessa cena, Rob Bottin assim se expressa: “Quando a cabeca de Norris se
desprende e ndo para por ai, mas volta a viver - rastejando pelo chao e brotando pernas - isso ndo é
nojento. Isso é a imaginagdo de Walt Disney; ndo é de mau gosto, é divertido” (BOTTIN, 1982: 74).

8 O acéfalo, nesse sentido, representa para Georges Bataille a possibilidade de conjugar o ser pela
subtragcao, determinado por “um poder, que tudo pode, pode inclusive isso, suprimir-se como poder”
(BLANCHOT, 2007: 192). Em A conspiragdo sagrada, Bataille assim descreve o Acéfalo: “Além do que
eu sou, encontro um ser que me faz rir por que ele estd sem cabecga; isto me enche de pavor porque
ele é feito de inocéncia e crime; sua mao esquerda segura uma adaga e a direita, um sagrado coragéo
em chamas. Ele reline na mesma erupcgao Nascimento e Morte. Ele ndo é um homem. Ele também ndo
é um deus. Ele ndo é eu, mas ele é mais do que eu: seu estdbmago € o labirinto no qual ele se perdeu,
perdeu-me com ele, e no qual eu descobri a mim mesmo como ele, em outras palavras como um
monstro” (BATAILLE, 1970a: 445).



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

ficamos aqui, por enquanto? Ver o que acontece.” (ENIGMA, 1982), referem-se ao
eu ndo como uma entidade autdbnoma, mas a mercé sempre do outro. E sob a
condigdo de também ser monstro que o ser humano deve lidar com esse outro, ao
se deixar levar pelas hipéteses que elabora sobre ele e ao saber que nenhum
conhecimento de nada vale agora, pois é necessario a renuncia de si mesmo,
abracar o vazio, para que no autossacrificio, ironicamente, exista alguma chance,

ainda que nao se saiba para quem ou o qué.
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