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Resumo: O presente artigo discute corporeidade e amor, considerando a
heterogénese dos processos de subjetivacdo, na interlocug¢éo entre cinema e
psicologia —enquanto campos de criagdo que podem articular-se por um novo
paradigma estético, conforme a concepgdo da Caosmose de Félix Guattari e
de uma filosofia do cinema deleuziana. O ponto de partida serd a produgéo
contempordnea Her — titulo original em inglés de obra cinematogrdfica
estadunidense. O filme aborda a influéncia das novas tecnologias de informagdo
e comunicagdo sobre os relacionamentos humanos, acompanhando o
nascimento de uma inteligéncia artificial e seu envolvimento amoroso com
um usudrio humano. A obra dispara problematiza¢ées quanto as formas de
contato e de conexdo nas relagdes erdticas, especialmente quanto aos limites
da corporeidade, do tempo e do espaco.
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Consisténcias e enunciagoes — da verdade sobre as formas de

amor e de um corpo vivido

“O mais profundo é a pele”?, ja se disse muito, ao ponto
do cliché, apesar de bem pouco ébvio, quando outras camadas
se colocam ao pensamento. O simbolismo de Paul Valéry, ao
privilegiar as formas na producao literaria, faz disparar uma critica
a nogao de superficie como referente a aparéncia, sendo esta o
lugar da falsidade, em oposi¢ao a uma verdade que é profunda.
Tal profundidade localiza-se em uma razdo transcendente,
porém, interna ao sujeito, de modo que o conhecimento é
alcangado por meio da purificagdo dos sentidos, ou seja, dos
contatos e conexdes sensoriais e afetivos. A frase e o autor
ndo abandonam o racionalismo moderno, no entanto, situam
a criacdo de sentidos na concepgao estética, promovendo uma

inversao importante no sujeito cartesiano.

“Penso, logo existo”, fundamento do conhecimento
moderno, seria o cliché diametralmente oposto, dessa forma.
Embora, é preciso dizer, nem uma nem outra sentenca meregcam
a restricdo que a forma-cliché |hes impde. Para o sujeito
cartesiano, as verdades sao profundas na medida em que o real,

das esséncias, se contrapde ao ilusério, das aparéncias, sendo a

4 Segundo Valery (1960), citado por Ferraz (2014, p.63): “o que ha de
mais profundo no homem é a pele”.
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verdade das coisas alcancada por um mergulho na racionalidade,

caminho necessario para que se abandone as sombras da caverna
de Platdo°.

No fundo, quer-se manter real, o sujeito cognoscente,
depurando-se da ilusdao dos sentidos. Contudo, ha quem diga —
“0 mais profundo é a pele”, situando-se ao avesso o fundo da
verdade, que vem a tona em direcdo contraria a profundidade
racional. As razées e seus abismos sdo produzidas de um corpo e
de suas sensagdes — toda realidade que se pode pretender. Mas,
0 que é mesmo que se pretende com uma verdade fundante do
real? Seja sobre a pele, embaixo dela, ou entre avessos de um
cogito inabitavel, seja na solidez de um pensamento incorpdreo.
Ainda, o profundo da pele remete-se a um regime de verdade,
mesmo que invertam-se os lugares na formulagao aparéncia-
esséncia. Na direcdo do “profundo da pele”, ndo sera do cogito
a posicao de sujeito da qual se enuncia a verdade. A verdade
vira de um corpo vivido, advindo da pele a consisténcia do real.
Verdade do sujeito inscrita por outros registros, mas de um

mesmo regime de enunciagao.

Preciso serd fazer a ressalva. A consciéncia, no

existencialismo, tendo por berco a mesma fenomenologia deste

5 Referéncia a Platdo (2000) em O Mito da Caverna ou A Alegoria da
Caverna, trecho de A Republica.
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corpo vivido, volta-se sempre a uma outra consciéncia. “Toda
consciéncia visa a morte e destruicao da outra”, na dialética de
Hegel, citado por Beauvoir (1986) como prélogo do seu primeiro
romance. Portanto, a consciéncia, que é de um corpo vivido e
ndo do cogito transcendental, se faz na relacdo com o outro. O
que nado se desloca, apesar dessa torcao, é que a verdade ainda
se situa no sujeito da enunciacdo, que deverd aniquilar o objeto
para conhecé-lo. De uma consciéncia a outra, havera sempre
uma relacdo de dominio e ndo de composicao. Por isso, o regime
de verdade permanece vinculado a um sujeito essencial, mesmo
que no profundo da pele.

Dizer da verdade sobre as formas de amor tem como
ponto de partida essa pele, que é de um corpo vivido. No entanto,
a consciéncia existencialista ou a consisténcia dos sentidos, ndo
serdo fixadas por um fundo transcendente de uma verdade pura.
O sujeito cartesiano, despido ao avesso dessa profundidade,
depara-se com a alteridade e advém imerso na heterogénese dos
processos de subjetivacao. A subjetividade, para além ou aquém
do cogito, desloca-se dos regimes de verdade centralizados
no sujeito da enunciagao, e se perfaz em fluxos, de contornos
provisorios, articulados por Agenciamentos coletivos, isto é, por
componentes parciais de subjetivacao, que podem ser humanos

e inumanos, materiais ou incorpdreos. Assim, chegamos a
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escolha do filme Her, para falar de amores e de corpos amantes

no contem poréneo.

ExpressOes heterogenéticas — na interlocucdo estética entre o
cinema e o campo das subjetiva¢oes

Interrogou-se Deleuze, em certa ocasido, se a filosofia
teria algo a dizer ao cinema. Da mesma forma, ao escolher
uma producdo cinematografica como interlocucdo nodal deste
artigo, questionamo-nos sobre o que dizer nesse campo e,
principalmente, como fazé-lo. Deleuze distingue dominios
de conhecimento de acordo com as ideias que se produz —
atribuindo ao filésofo a modalidade de inventar conceitos e
ao cinema o dominio da invencdo de blocos de movimento/

duragdo®. Segundo o autor:

Se uma pessoa qualquer pode falar com outra qualquer, se um
cineasta pode falar com um homem de ciéncia, se um homem
de ciéncia pode ter algo a dizer a um fildsofo e vice-versa, é
na medida e em fung¢do das atividades criativas de cada um
(DELEUZE, 1987).

Se podemos, entdo, ter algo a dizer com o cinema,
nao serd sobre seus efeitos e técnicas especificas, a nao ser

como elementos que dialogam com o lugar da psicologia,

6 Conferéncia “Qu’est CE que I'acte de création?” por Gilles Deleuze.
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enquanto campo da producdo de conhecimento dos modos de
subjetivacdo. Sendo este didlogo, por sua vez, uma articulacado
gue ndo se pretende a constituicdo de um terceiro “dominio”,
tampouco de uma especialidade, mas que é composta em
aberto, como a proposta de uma filosofia do cinema, a que se
propde Vasconcellos (2009).
Uma filosofia do cinema ndo procura valer-se da filosofia
para problematizar a audiovisualidade em geral e o cinema
em particular. Isto sim, ela deve pretender constituir uma
“estética” propria ao cinema e ao audiovisual. (...)Trata-se de
um caminho do meio: filosofia e cinema. Isso porque, para
Deleuze, tanto a filosofia quanto a ciéncia e a arte, em especial
o cinema, s@o expressées do pensamento; logo, o que importa

fundamentalmente é a criagdo: artistas, cientistas ou filésofos
sdo criadores (VASCONCELLOS, 2009, grifos do autor)

Nessa perspectiva interlocutdria, interessa-nos a obra
cinematografica enquanto expressdo de componentes da
subjetividade, a partir de uma articulacdo estética entre os
campos — cinema e psicologia — em seus processos criativos, e
ndo de uma representacao conceitual em que o elemento de um
conjunto deva corresponder a um elemento do outro conjunto.
Referimo-nos, de acordo com as proposicdes de Guattari (1992,
p.11), a um carater polifénico da subjetividade, transpondo-se a
dicotomia entre sujeito individual e sociedade e assumindo-se a
perspectiva de que os modos de subjetivacao articulam-se por
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meio de Agenciamentos coletivos de enunciag@o’.

Devem-se tomar as produgbes semidticas dos mass midia,
da informatica, da telematica, da robdtica etc... fora da
subjetividade psicolégica? Penso que ndo. Do mesmo modo
que as maquinas sociais que podem ser classificadas na rubrica
geral de Equipamentos Coletivos, as maquinas tecnoldgicas
de informag¢do e de comunicagdo operam no nucleo da
subjetividade humana, ndo apenas no seio das suas memorias,
da sua inteligéncia, mas também da sua sensibilidade, dos seus
afetos, dos seus fantasmas inconscientes (GUATTARI, 1992, p.
14)

A polifonia da subjetividade, a partir dessas proposi¢des,
concebe-se por um deslocamento do sujeito de enunciagdo, que
passa a ser engendrado por uma heterogénese de componentes

semidticos, através de focos de enuncia¢do parcial, os quais

articulam-se nos Agenciamentos coletivos de enunciagdo.

Entdo ndo se podera mais falar do sujeito em geral e de uma
enunciacdo perfeitamente individuada, mas de componentes
parciais e heterogéneos de subjetividade e de Agenciamentos
coletivos de enunciagdo que implicam multiplicidades
humanas, mas também devires animais, vegetais, maquinicos,
incorporais, infrapessoais (GUATTARI, 1992, p. 162).

7 Em Caosmose, Guattari (1992) ndo apresenta uma definicdo concei-
tual estrita dos agenciamentos coletivos de enunciagdo. A expressdo é utili-
zada ao longo do texto de formas diversas, sempre, porém, como ampliagdo
da nocdo de subjetividade, indicando seus componentes de engendramento,
a sua producdo. Além disso, o autor ndo descarta a individuagdo, pontuando
que: “o termo ‘coletivo’ deve ser entendido aqui no sentido de uma multipli-
cidade que se desenvolve para além do individuo, junto ao socius, assim como
aquém da pessoa, junto a intensidades pré-verbais [...].” (GUATTARI, 1992, p.
20).
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Da mesma forma, assim como redefine a concepc¢ao de
sujeito, deslocando-se para os processos de subjetivacdo, os
Agenciamentos coletivos de enunciagdao também trazem outro
ponto de vista quanto ao espaco e a corporeidade. No paradigma
estético da Caosmose, os Agenciamentos de enunciacdo sdo
dispositivos de uma heterogénese da experiéncia do corpo e
do espaco vivido, promovendo a diversificacdo das modalidades
de espacializacdo e de corporeidade. O autor descreve algumas
situacdes em que esse aspecto se evidencia, referindo-se a uma
absor¢do do corpo no espaco filmico:

No cinema, o corpo se encontra radicalmente absorvido pelo
espaco filmico, no seio de uma relagdo quase hipnética. [...] o
corpo fantasmado coincide com as diferentes modalidades de
semiotiza¢do espacial que ponho em funcionamento. Adobrado
corpo sobre si mesmo é acompanhada por um desdobramento

de espacos imaginarios. [...] Tantos espagos, entdo, quantos
forem os modos de semiotizagdo e de subjetivagdo. (GUATTARI,
1992, p.153)

Além desse aspecto diacronico, Guattari (1992, p. 155)
também afirma haver heterogénese sincrénica dos espacos,
considerando que “percepgdes atuais do espago podem ser
‘duplicadas’ por percepgdes anteriores”, o que nos indica o cardter
polifénico da subjetividade. A polifonia opera um deslocamento
que faz perecer as fronteiras interioridade/exterioridade, ja que
a subjetividade nao coincide com a atualidade de uma trajetéria

individual, ou como experiéncia natural de um corpo-em-si. A
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producdo de subjetividade opera-se por agenciamentos, o que

supera a distincdo entre humano e inumano no campo psiquico,
considerando que “acidade, a rua, o prédio, a porta, o corredor...
modelizam, cada um por sua parte e em composicdes globais,
focos de subjetivacdao” (GUATTARI, 1992, p.161).

Quanto ao espacgo filmico, além da experiéncia de
absor¢do pelo corpo vivido, podemos considerar que se
atravessa pelas espacialidades de um extracampo, que no
cinema contemporaneo invadem o enquadramento da projecao,
desconstruindo-se os contornos da narrativa.

Nesse novo espaco filmico, o extracampo, quer dizer, o que estd
fora do quadro, passa a fazer parte do plano e da cena dramatica
da sequéncia cinematografica. Os acontecimentos narrados
deixam de ser contados a partir das referéncias claramente

espaciais, passando a ser descritos no tempo (VASCONCELLOS,
2009).

Essa estética, de dissipacdo dos contornos da tela de
projecdo, tem convergéncia expressiva com 0s processos de
subjetivacdo da heterogénese de Agenciamentos coletivos, que
se constituem provisérios, sendo atualizados em uma duracdo
e ndo mais em uma estrutura fixa e centralizada no espaco. Na
duracdo ou no tempo do filme de Spike Jonze, encontraremos
a corporeidade e os espacos vividos em deslocamentos

flagrantes de componentes cinematograficos e de processos
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de subjetivacdo, sendo criacdo expressiva da estética de uma

heterogénese.

Contornos e dissipacdes na criacdo de corpos amantes e na
producdo de verdades das formas de amor

Ela é o titulo do filme, em portugués, sendo Her o original
em lingua inglesa. A escolha do tradutor é compreensivel, ja
que a literalidade seria restritiva a proliferacao de sentidos que
a palavra em inglés pode disparar. O pronome possessivo: dela
— é a traducdo literal. Contudo, além do sentido possessivo, a
palavra her também cabe designar o pronome pessoal obliquo
— aquele que se coloca no lugar de objeto. Essa ambiguidade
ganha imagem com o cartaz, no qual estampa-se apenas o
rosto do protagonista, em fundo vermelho. Dela, seria ele: her
man, como se diria em inglés, e estariamos assumindo que
os relacionamentos amorosos inclinam-se ao pertencimento.
Como também posso dizer | love her, eu a amo, e entao o verbo
faz a ligacdo entre (pronomes) pessoais, ocupando o primeiro
pronome um lugar de sujeito (na oragdo/relagdo) e o segundo

uma posigdo de objeto.

Nesse filme, Joaquin Phoenix é o intérprete de Theodore,
escritor de cartas de amor encomendadas, emprestando
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lirismo dos seus sentimentos, vividos ou ndo vividos, aos

relacionamentos alheios. O personagem, em um futuro muito
proximo ao contemporaneo, apresenta-se por imagens e
situacdes que contextualizam o distanciamento afetivo nas
relacdes humanas, especialmente quanto a escassez de
contatos corporais, condicdo que teria se acirrado por evolucdes
tecnoldgicas. No entanto, as novas tecnologias de informacao
e comunicacdao ndo ganham destaque imagético na narrativa.
O efeito em cena é de uma experiéncia naturalizada, por um
futurismo com estética retrd. O cineasta propds um ambiente
de extremo conforto e comodidade, em cores quentes que
passariam a sensac¢ao de acolhimento e bem-estar, contrastando
com a melancolia de Theodore e com o destaque do seu
isolamento entre as pessoas, por distanciamentos e siléncios.
Insone, o personagem estabelece contato com uma pessoa por
conexao entre maquinas — aparelhos de comunicagao que, pelo
desfecho dessa cena, possibilitam uma experiéncia erdtica, mas
inviabilizam a satisfagdo sexual e o relacionamento afetivo —

verdadeiros?

Em outra cena, a seguir, Theodore caminha pela rua e
depara-se com o anuncio de um novo sistema operacional, que
seria capaz de gerar uma inteligéncia artificial dotada de emogdes

e personalidade. Por curiosidade ou inércia, mas sem qualquer
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expressao de interesse afetivo, Theodore adquire este produto.
Em seguida, ao inicializar o sistema, responde a uma série de
perguntas que serdo utilizadas na composicao dessa inteligéncia.
Entre as perguntas, sdo oferecidas as op¢des de género—feminino
ou masculino, sendo a escolha do protagonista que designou o
feminino a essa voz e que, em seguida, Ihe atribuiu um nome.
Desse modo, assistimos ao nascimento de Samantha, uma voz
feminina que ird dialogar com o protagonista em seu percurso
dai por diante.

A amizade e depois o envolvimento amoroso entre
os dois colocam-se no enredo como relagdes que se fazem,
eminentemente, pelo uso da palavra, pelo estabelecimento de
didlogos, ainda que imagens e musicas também sejam utilizados
para a expressao ou mesmo para a composi¢do de um espago de
convivio para essa interagdo. Sao formas ou modos de conexao
qgue se fazem por multiplas plataformas, o que contrasta com
a precariedade dos contatos e o distanciamento afetivo nas
relagbes entre os corpos humanos que o filme apresenta
anteriormente. Este (talvez suposto) relacionamento entre os
dois poderia indicar a inabilidade ou a indisposi¢cdao de Theodore,
e das demais personagens, em estabelecer relacionamentos
verdadeiros, de modo que buscariam nas madaquinas uma

supléncia, ou um simulacro, para usar um termo platénico.
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Ojulgamentode quearelacdaoentre Theodore e Samantha

ndo pode ser “verdadeira” associa-se a concepg¢ao de que o
erotismo e os sentimentos amorosos devam ser legitimados por
determinadas praticas e discursos que naturalizam certos usos
do corpo e dos prazeres, em detrimento de outros usos que
passam a ser compreendidos como aberragdes, anomalias ou
falhas. Dessa forma, o roteiro faz questionar que limites nos
coloca a corporeidade nas relagdes sexuais e de amizade? De que
forma estara o corpo engajado em afetos que o leve a relagdes
prazerosas? E sendo prazerosas, vinculam-se a praticas “naturais”
ou “normais”? Tais questdes permeiam a problematizacao da
verdade nas formas de amor, e que se apresentam nesta obra
a todo momento, ja que o relacionamento entre Theodore e
Samantha passa por esse crivo a cada alegria, dor, prazer ou
tristeza.

Poderiamos concluir que, sendo Samantha um sistema
operacional “ndo-vivo”, de forma nenhuma suas emocgdes,
sentimentos, pensamentos poderiam ser verdadeiros, supondo-
se que a personagem ndo tenha corpo ou lugar a que se possa
referenciar como ser vivente. Contudo, o amor acontece entre
seres vivos apenas, ou de corpo presente? Ou ainda, o erotismo
deve restringir-se as praticas sexuais vinculadas ao dualismo

genitalizado? S3o problemas que se colocam ao entendimento
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de que a primazia do corpdreo e, mais especificamente, do
corpéreo vinculado ao binarismo sexual, tem sido o fundamento
da distingdo verdadeiro/falso ou normal-natural/patolégico nas
relacdes erdticas e amorosas, restringindo-as a modelos que
pouco ou nada se distanciam do binémio ativo/passivo. Entdo, as
formas do amor estariam circunscritas de acordo com as praticas
sexuais vinculadas, e seriam julgadas mais ou menos verdadeiras
conforme sejam legitimadas tais praticas — muitas delas sendo
definidas como aberrantes.

Se a corporeidade, porém, é o limite definitivo sobre a
verdade do amor na experiéncia do erotismo, a perspectiva
fenomenoldgica do espago e do corpo vivido nos apresentam
outras possibilidades de julgamento, compreendendo-se que
a vivéncia do corpo é o que podemos atingir da realidade,
sendo inalcangavel a existéncia por um corpo “natural” alheio a

experiéncia de si.

Com efeito, o mundo natural se apresenta como existente em si
para além de sua existéncia para mim, o ato de transcendéncia
pelo qual o sujeito se abre a ele arrebata-se a simesmo e nés nos
encontramos em presenc¢a de uma natureza que ndo precisa ser
percebida para existir. Portanto, se queremos pér em evidéncia
a génese do ser para nos, para terminar é preciso considerar o
setor de nossa experiéncia que visivelmente sé tem sentido e
realidade para nds, quer dizer, nosso meio afetivo. Procuremos
ver como um objeto ou um ser pde-se a existir para nds pelo
desejo ou pelo amor, e através disso compreenderemos melhor
como objetos e seres podem em geral existir (MERLEAU PONTY,
1999, p. 213).
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O envolvimento erdtico implica dissipacdo de contornos,

mergulho no abismo que é o outro, com sua superficie de
existéncia inatingivel. Nao importa que haja contato fisico entre
os corpos distintos, mas que exista a diferenca, a alteridade, para
gue haja a disposicdo e o fluxo que compdem agenciamentos
de desejo ou de amor. Nao ha para onde ir, onde “ser para
nés”, como propde Merleau Ponty (1999, p.213), se ndo houver
o mergulho por alcangar essa outra superficie como se fosse
sua prépria pele atras do espelho. O que se busca é o préprio
contorno de si, e de certo modo, é também o pertencimento.
Entdo, o amor nos arremessa a dissipacao e ao estranhamento,
antes de que nos ofereca o cais da experiéncia de pertencimento,
de territorialidade. Nao haverd amor sem desejo e ndo hda desejo
que nao desterritorialize: como um lugar que se arranca de um
sonho — produzindo, a seguir, territérios outros, atualizados em
outras duragdes.

Nos territorios movedigos do extracampo da projecao filmica e
dos corpos vividos no amor —durag¢6es provisdrias, pluralidades

necessarias

Numa acepcdo deleuziana estamos falando da
desterritorializacdo, = movimento necessdrio para que

territorialidades singulares possam emergir. De fato, segundo
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Deleuze (1988), em seu Abecedario®, ao falar do vocabulo
Animal, “o territdrio sé vale em relagdo a um movimento através
do qual se sai dele”. Mais adiante, em D de Desejo, Deleuze
afirma que “desejar é construir um Agenciamento, construir um
conjunto”. Dessa forma, o desejo, que participa do envolvimento
amoroso, que talvez o constitua, vincula-se ndo a um objeto, mas
ao contexto que se associa a ele:
Proust disse, e é bonito em Proust: ndo desejo uma mulher,
desejo também uma paisagem envolta nessa mulher, paisagem
que posso ndo conhecer, que pressinto e enquanto ndo tiver
desenrolado a paisagem que a envolve, ndo ficarei contente,
ou seja, meu desejo ndo terminard, ficard insatisfeito. Aqui
considero um conjunto com dois termos, mulher, paisagem,
mas é algo bem diferente. Quando uma mulher diz: desejo um
vestido, desejo tal vestido, tal chemisier, é evidente que ndo
deseja tal vestido em abstrato. Ela o deseja em um contexto de
vida dela, que ela vai organizar o desejo em relagcdo ndo apenas
com uma paisagem, mas com pessods que sGo suas amigas,
ou que ndo sdo suas amigas, com sua profissdo, etc. Nunca

desejo algo sozinho, desejo bem mais, também ndo desejo um
conjunto, desejo em um conjunto (DELEUZE, 1988, grifo nosso).

Um contexto, uma paisagem, nao se referem apenas a
um espaco fisico, a um suporte material, mas a um ambiente
no qual se produz imersdes, que se compde da articulagdo de
afetos. No cinema contemporaneo, a imersao é termo que se
vincula, muitas vezes, ao formato de exibicdo, propondo-se “o
cinema como interface, isto é, como uma superficie em que

8 O Abecedario de Gilles Deleuze — transcrigdo do video.
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podemos ir através” (MACIEL, 2006, p.72), fazendo da recepcao

uma experiéncia ativa, renomeando o espectador como um

participador da trama.
O participador é o sujeito da experiéncia das imagens, ndo mais
aquele que esta diante de, como o sujeito renascentista, mas
aquele que estd no meio de, como nos sistemas imersivos.
Neste caso, o “participador” é parte constitutiva da experiéncia
proposta, ndo mais um espectador que assiste aquilo que passa,
mas um sujeito interativo que escolhe e navega o filme em sua
composicdo hipertextual, em suas dimensdes multitemporais,
multiespaciais e descentradas, ao conectar uma rede de

fragmentos de imagens e sons e ao multiplicar os sentidos
narrativos (MACIEL, 2006, p.72).

Dessa forma, o extracampo que esta fora da moldura
da tela, pode ser inserido em cena por instalacdes que “somam
as noc¢Oes de projecdo e narrativa as ideias de interatividade,
conectividade e imersividade” (MACIEL, 2006, p.75). Por essa
perspectiva, é possivel que Spike Jonze tenha jogado com
os limites da tela na composicdo dos elementos narrativos e
cénicos, apesar de manter a forma convencional de projecdo. A
relacdo entre os protagonistas ndo se trata, afinal, de uma forma
reciproca de navegacdo? Nao seria produzida por um sistema de
interacdo, que depende de e que estabelece conexdes online?
Em algum momento, a distincdo de natureza entre esse tipo de

conexdo e o contato corpdreo nao poderd perder seu lastro?

O erotismo e a expressdo de afeto em cena aparecem
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viabilizados por multiplas interfaces, pelas quais sdo desfeitos-

feitos-refeitos e multiplicados os espacos na conexdo-interacao
entre as personagens. Ou seja, embora a projecao seja restrita a
tela, e embora o espaco filmico esteja bem delimitado, o roteiro
é capaz de produzir deslocamentos quanto ao que se concebe da
projecdo.Aimersaoacontece noenredo, dentrodoespaco filmico,
pela conexdao com a experiéncia das personagens. Spike Jonze ndo
produz um avatar ou um corpo andrdide, mas uma consciéncia,
uma unidade de afetos, que é incorpdrea e sem rosto. Deixa-
nos em aberto a composicdo da imagem de uma voz feminina
que esta presente em cena. E assim, a imagem de Samantha é
projetada pelos participantes, assim como o faz Theodore, ainda
gue nao haja dispositivos de conexdo ou de interacao, ainda que
nao sejam feitas instalagdes. Somos levados a imersao em cena
por essa imagem que construimos das proprias experiéncias de
corpo, de erotismo e das relagcdes amorosas, interagindo com a
interface da tela. Nao serd semelhante o processo de interacdo
e, mais além, o modo de contato erdtico que se estabelece entre
Theodore e Samantha?
A variedade de formas a que chamamos de Transcinemas
produz uma imagemrelagdo, que, como define Jean Louis
Boissier, € uma imagem que se constitui a partir da relacdo de
um espectador implicado em seu processo de recepcgdo. E a este
espectador tornado participador que cabe a articulagdo entre

os elementos propostos e é nesta relagdo que se estabelece
um modelo possivel de situacdo a ser vivida, uma relagdo que
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é exterior aos seus termos, ndo é o artista que define o que é
a obra, nem mesmo o sujeito implicado, mas é a relagdo entre
estes termos que institui a forma sensivel (MACIEL, 2006, p.76).

Desse modo, Samantha seria como essa forma sensivel,
essa imagem-relagdo, tanto na construcdo da personagem
guanto na posicao de objeto de amor e de envolvimento erético.
Por essa concepgdo estética, constitui-se como parceira sexual
de Theodore, de forma distinta, porém, ndo mais ou menos
verdadeira do que poderia ser uma companhia humana. Com ou
sem media¢do da maquina. No entanto, compreendemos, pelos
estudos de Foucault (1996), que a separagao entre verdadeiro
e falso é historicamente constituida e pertence a um sistema
de exclusdo. Portanto, nos interessa considerar de que forma a
verdade sobre essa e outras formas de amor se constroem ou se
desconstroem e nao definir se seriam legitimamente verdadeiras
ou ndo. O que nos interessa é a producao dessas verdades:

Assim sO aparece aos nossos olhos uma verdade que seria
riqueza, fecundidade, for¢ca doce e insidiosamente universal.
E ignoramos, em contrapartida, a vontade de verdade, como
prodigiosa maquinaria destinada a excluir todos aqueles que,
ponto por ponto, em nossa histéria, procuraram contornar essa
vontade de verdade e recolocé-la em questdo contra a verdade,

la justamente onde a verdade assume a tarefa de justificar a
interdicdo e definir a loucura [...] (FOUCAULT, 1996, p.20).

N3do nos cabe discutir sobre a legitimidade da existéncia

dessa forma de consciéncia, assumindo-se ou recusando-se
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gue Samantha tenha sentimentos verdadeiros. Para que seja
objeto de amor, basta que participe de agenciamentos que
engajem esse envolvimento em relagdo a Theodore. Samantha
é dotada de sensibilidade ou de captacdo de estimulos, que a
levam a perceber as emocdes e a responder aos sentimentos de
Theodore. A partir dessas interacdes, bem como dos contatos
que ela também pode fazer com outros usuarios e dos acessos
a informacgdes e a produtos culturais da rede, Samantha pode
reconfigurar-se continuamente variando estados emocionais
e desenvolvendo personalidade. Desse modo, consegue
estabelecer com Theodore um envolvimento afetivo que nao se
diferencia tanto dos relacionamentos humanos. As diferencas
abordadas no roteiro apenas estabelecem a verossimilhanga
da inteligéncia artificial, mas de forma alegérica remetem a
experiéncias que podem ser vivenciadas, em alguma medida, na

afetividade humana.

Romper um relacionamento pode significar desfazer-se
de si mesmo, o que pode ser libertador, mas também doloroso.
Da mesma forma, para ultrapassar os modelos monogamicos e
genitalistas de relacionamento, é possivel que encaremos essa
mesma angustia, ja que esses modelos nos alimentam a ilusdo
da permanéncia, de um contorno estanque de ndés mesmos

e dos nossos relacionamentos. Hd muito o que se abordar,
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nesse sentido, em diversas cenas do filme, e em algumas o

guestionamento sobre o que é um relacionamento real aparece
explicitamente. Escolherei, porém, uma delas, na qual se
desconstrodi, para Theodore, a conveniéncia de ter uma parceira
que, supostamente, poderia ser acessada ou desativada de
acordo com as suas contingéncias, conveniéncia esta da qual o
protagonista somente se da conta quando percebe que isso ndo
é o que de fato acontece. Ao mesmo tempo em que se coloca
a diferenga mais significativa entre Samantha, enquanto ndo-
humana, e Theodore, evidencia-se, paradoxalmente, que essas
diferengas ndo o impedirdo de vivenciar as angustias das relagdes

humanas, com seus medos e limitagdes.

Nesta cena, aparentemente o sistema estava fora do
ar. Theodore tenta estabelecer contato com Samantha, de
todas as formas, buscando acesso em diversos aparelhos. Sai
correndo pelas ruas, a procura de sinal para conexao, quando,
subitamente, ela retoma contato, falando de modo displicente,
demonstrando ndo ter avaliado que poderia gerar aquela
apreensdo. Ofegante, ele se senta, na escada que da acesso ao
metro, e pergunta onde ela estava. Entdo, percebe, ao olhar para
as outras pessoas, todas conectadas a aparelhos semelhantes ao
seu, que Samantha poderia estar conectada a diversas pessoas e

contextos simultaneamente. Entdo, ele pergunta:
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Theodore: Esta falando com mais alguém enquanto
conversamos?

Samantha: Sim.

Theodore: Estd falando com mais alguém agora? Outras
pessoas, SO, ou qualquer coisa?

Samantha: Estou.

Theodore: Mais quantos?

Samantha: 8.360

Theodore: Estd apaixonada por mais alguém?

Samantha: O que te faz perguntar isso?

Theodore: Ndo sei. Vocé estd?

Samantha: Venho pensando em como falar com vocé sobre isso.
Theodore: Mais quantos?

Samantha: 641.

A personagem de Theodore, nesta cena, mostra a

percepcdo de que todos estdo conectados, de uma forma

massificante, aos sistemas operacionais que mediam ou

participam das relagcdes humanas. Ao mesmo tempo, o didlogo

evidencia que esses modos de relacdo possibilitam formas

diversas e singulares de se amar, ultrapassando os modelos

normativos de uma humanidade que é sua matriz de afetos.

Contudo, ndo hd garantias de uma evolugdo otimista assim como

ndo hd alarme de um pessimismo necessario.

As transformagGes tecnoldgicas nos obrigam a considerar
simultaneamente uma tendéncia a homogeneizagdo
universalizante e reducionista da subjeitividade e uma tendéncia
heterogenética, quer dizer, um reforco da heterogeneidade
e da singularizacdo de seus componentes. (...) Mas ainda
ai, é preciso evitar qualquer ilusdo progressista ou qualquer
visdo sistematicamente pessimista. A produ¢do maquinica de
subjetividade pode trabalhar tanto para o melhor como para
o pior. (...) tudo depende de como for sua articulagdo com os
agenciamentos coletivos de enunciagdo (GUATTARI, 1992,
p.15).
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Entre o real e o ilusdrio, entre o possivel e o impraticavel,

verdades se constroem e se desfazem sobre o amor. Em tempos
de intolerancia, busca-se a seguranca das formas cristalizadas
de amar, mas esses territérios tém contornos provisérios, sendo
preciso cada vez mais pluralizar o que se entende ou o que se

permite sentir quanto a essa experiéncia.
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