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RESUMO

Esse estudo pretende analisar como o corpo estd presente no texto literdrio tanto
no que tange a sua expressao, assim como ao seu conteudo. A partir da semidtica do
discurso, que elabora a ideia de enunciacdo viva (nos moldes propostos por Jacques
Fontanille), e da semidtica do vestigio, que explora a ideia de um enunciador
corporificado (proposta pelo mesmo autor), cujo corpo deixa vestigios no texto, deseja-
se entender as manifestacdes expressivas e figurativas do corpo no romance distépico de
ficcao cientifica Androides sonham com ovelhas elétricas? de Philip K. Dick. Acredita-
se que dentro do periodo histérico em que foi escrito, denominado de pds-moderno e
p6s-humano por alguns tedricos, e motivado por um rearranjo semidtico propiciado a
partir da Segunda Guerra Mundial, que gerou um novo contexto para a produgdo de
sentido, o sujeito e seu corpo sofreram transformacdes que se encontram como vestigios
textuais e discursivos na obra analisada, através de esquemas corporais que orientam o
seu andamento e figuracdo. O estudo tenta resgatar esse novo sujeito e corpo a partir da
enunciacdo literdria, e, levando em conta as estruturas axioldgicas abstratas
fundamentais do percurso do sentido, vida / morte e natureza / cultura, ambas ligadas ao

corpo, explorar a discussdo €tica que a narrativa suscita.

Palavras chave: semiética, corpo, Philip K. Dick, ficcao cientifica norte americana.



ABSTRACT

This study aims to analyze the ways the body is present in the literary text, both
with respect to its expression as well as its content. From the semiotics of discourse,
which develops the idea of living discourse (as proposed by Jacques Fontanille), and the
semiotics of trace, which explores the idea of an embodied enunciator (proposed by the
same author), whose body leaves traces in the text, the study observes the expressive
and figurative manifestations of the body in the dystopian science fiction novel Do
androids dream of electric sheep? by Philip K. Dick. It is believed that within the
historical period in which the novel was written, considered postmodern and posthuman
by some theorists, and motivated by a semiotic rearrangement brought about since
World War II, which has generated a new context for the production of meaning, the
subject and his body have suffered transformations which can be seen as textual and
discoursive traces left in the analyzed work, through body schemas that guide its
progress and figuration. The study rescues this new subject and body from the literary
text, and, taking into account the fundamental axiological abstract structures of the
semiotic square life / death and nature / culture, both connected to the body, explores

the ethical argument the narrative raises.

Keywords: semiotics, body, Philip K. Dick, North American science fiction.
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Introducao

z

Representar ndo é apenas
tornar ‘de novo’ presente, &
reconduzir ao préprio presente
uma percepcao atual que se esvai.
Representar ndo € reduzir um fato
passado a uma imagem atual, mas

N

trazer a instantaneidade de um
pensamento tudo o que dele
parece independente (Emmanuel
Levinas).

De maneira geral, Androides sonham com ovelhas elétricas? (ASOE) ', de Philip
K. Dick (PKD), € um romance de ficcdo cientifica norte-americano que discute a
subjetividade e o Outro em um ambiente distopico, através de um texto que constroi
uma crescente tensdo emocional entre os atores e propde uma interessante discussao
ética, baseada no direito a vida de seres artificiais inteligentes; e filoséfica, discutindo o
ser, o corpo e a empatia. Uma importante caracteristica do romance, relacionado ao pds-
modernismo e ao pds-humanismo, € a configuracdo da paix@o. Palavras como amor,

99 ¢

ddio ou vingancga sdo preteridas por termos médicos como “depressao”, “esquizofrenia”,

99 ¢¢

“empatia” “ansiedade”, e a racionalidade heddnica e mitica da narrativa existe atrelada a
uma racionalidade técnica que atualiza conceitos cibernéticos e psiquidtricos. A andlise
do romance alicer¢ada na semiotica do discurso e na do vestigio ndo pretende invadir
essas dreas; ndo obstante, ela propde uma interessante metalinguagem analitica,
validada justamente a partir da observagdo de estratégias enunciativas que emergem da
propriocepg¢ao, relacionadas a imperfei¢cdo do sentido, a oscilacdo do “crer”, tensdes
perceptivas manifestadas na enunciacdo e figuras corporais.

A escolha da semidtica do discurso e da semidtica do vestigio para a andlise
desse objeto deve-se a um tema particular inerente a obra, que foi pouco observado pela
fortuna critica (ANEXO A): o corpo, elemento sempre presente na arte e figurativizado
de vdarias maneiras pela imaginagdo, desde que o homem, ainda primitivo, comega a
fabricar simbolos e a desenvolver cultura. Mas dizer que o corpo € figurativizado, ou

representado, ndo € dizer tudo. O que se defende nesse trabalho é que o corpo, ponto

zero da enunciagdo, permanece na obra, nao sé como representacao, mas também como

! Dick, P.K. Andréides Sonham com Ovelhas Elétricas? Tradugdo: Ronaldo Bressane. Editora Aleph. Sao
Paulo. 2014. O romance original é de 1968: Do Androids Dream of Electric Sheep?
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vestigio. Segundo Levinas (1980), “o corpo ndo € apenas aquele que mergulha no
elemento, mas o que permanece, isto €, habita e possui” (p.121), de modo que, de um
lado, a obra representa o corpo, de outro, € o corpo que, irremediavalmente ligado a
obra, emerge dela em esquemas tensivos e figurativos.

Como estrutura material de um ser simbdlico que percebe, o corpo € regido por
forcas naturais e culturais, mas ndo € um objeto passivo: ele reage a essas forcas
absorvendo-as e elaborando-as. Relacionando-se através da percepgdo e da linguagem, o
corpo € um elemento sensivel, que junto com o raciocinio, busca o equilibrio
homeostatico que possibilita a integracao entre proprio e ndo-proprio, o dentro e o fora:
na arte, o sujeito da enunciagdo, dotado de um corpo ambivalente, pois pertence a dois
dominios, interior e exterior, resolve a tensdo do mundo através de um investimento na
expressdo e no conteido de cada forma artistica que produz. Ao se ajustar no mundo
através da enunciagdo viva, que também € fdrica, texto e discurso compdem formas
vivas e acontecimentos. O corpo € tanto ponto zero da significacdo, matéria flexivel do
qual o sentido emerge, quanto valvula de onde a tensdo escapa e deixa um vestigio em
forma de enunciacd@o. Isso ndo quer dizer que o corpo seja uma maquina, mas que
possui uma dinamica inercial que se repete enquanto muda. As linguagens, apesar de
serem sistemas, manifestam a tensdo que arma suas estruturas; a obra de arte € o
vestigio de outros vestigios: o discurso que dd forma ao romance resulta de um
equilibrio entre forcas sensiveis e inteligiveis impressas em uma forma textual e
discursiva.

Assim, escolher o corpo como foco de andlise artistica é também entendé-lo
como veiculo de expressao natural do homem e, portanto, como elemento que participa
diretamente da textualidade da obra, tanto no que tange a sua expressio, quanto ao seu
conteido, o discurso. O arcabouco tedrico utilizado para a andlise do romance, a
semidtica discursiva e a semidtica do vestigio, propostas por Jacques Fontanille, sdo
desenvolvimentos da semidtica narrativa greimasiana, mas assumem uma nova posi¢ao
dentro desse tipo de teoria, tentando desenvolver, através do conceito de propriocepg¢ao,
ja discutida por Greimas e Courtés no Diciondrio de Semiotica como timia, a semiose
do enunciador corporificado e seu discurso vivo. Imagina-se que essas ferramentas
tedricas possam iluminar a obra de PKD, assim como estabelecer novas diretrizes para
se pensar a literatura e suas estratégias de significacdo e producdo. A unido entre a

semiotica do discurso e a semidtica do vestigio também é uma proposta inédita e tenta-



se aqui uma fusao pouco explorada, de modo que o trabalho também propde um didlogo
mais concreto entre as vdrias teorias propostas por Fontanille ao longo de sua carreira.

Ao propor um actante corporificado e sensivel como base de toda a narrativa,
esse tipo de abordagem semidtica possibilitard uma aproximacdo diferente de
constru¢do da narrativa, cuja enunciagio € construida a partir de tensdes entre proprio e
ndo proprio, interno e externo, eu e outro, de modo que campos de presenca, campos
sensoriais, fontes e alvos visados e apreendidos pelo corpo do enunciador funcionem
como parte essencial da significacio e sejam transpostos aos atores. A elaborag¢dao de um
corpo actante dividido em trés instancias: o Moi, o Soi-idem e o Soi-ipse, vistos a partir
da enunciacdo viva, torna-se uma ferramenta tedrica importante e auxilia a andlise de
personagens cujas subjetividades oscilam, anulam-se ou se multiplicam, além de poder
revelar um éthos corporal da obra.

Ao tratar do corpo reatualizando a filosofia fenomenoldgica e a psicologia, a
semiotica de Fontanille ndo s6 dialoga com Ricoeur e Merleu-Ponty, mas também
possibilita a integracdo de Anzieu, Husserl, Levinas, Foucault, Agambem, Landowski e
Zilberberg, pensadores que se preocuparam em entender o sujeito corporificado como
ser empatico, transcendente, assujeitado, fragil e discursivo, ou seja, mortal, facilmente
extermindvel, mas igualmente potente por causa do corpo e da linguagem. Assim, o
trabalho, a partir da semidtica, terd um contraponto cultural e ético, e pretende utilizar a
enunciacdo do romance como o resultado de uma pratica enunciativa (praxis) motivada
pelo corpo préprio do enunciador, dentro de um momento histérico e de uma semiosfera
que é de ordem inteligivel e sensivel. O mundo diegético da fic¢do, porém, que €
igualmente inteligivel e sensivel, existe em relacido de contiguidade a semiosfera, nunca
igualdade, pois, como ajuste de sentido, mantém a sua prépria identidade e revela uma
forma viva.

No primeiro capitulo, o arcabouco semioético tedrico utilizado para a analise do
texto serd discutido, e uma abordagem metodoldgica serd proposta. A semidtica do
discurso e a semidtica do vestigio serdo abordadas em suas especificidades e relacoes:
defende-se aqui que s@o complementares, pois o discurso € vestigio de um ajuste entre o
interior e o exterior ao corpo. Assim, enquanto o corpo se mistura ao mundo, o sensivel
torna-se, por processos semidticos icOnicos, indexicais e simbdlicos, um mundo
inteligivel, sem jamais, no entanto, deixar de ser sensivel. O processo de naturaliza¢do
de sentido nunca se esgota, movido por um ajuste que € sempre sensivel: o inteligivel e

o sensivel estdo amalgamados e existem em uma dinamica que € de ordem pratica.



No segundo capitulo, a fic¢ao cientifica, como género literario, serd abordada, e
ap6s uma breve apresentacdo do autor, algumas interpretacdes tedricas de seu momento
histérico, denominado de pds-moderno e pds-humano por vérios tedricos das ciéncias
humanas serdo consideradas. Pensa-se que os conceitos de sujeito, corpo, espago e
tempo sao reformulados por um mundo “(re)semiotizado” pela Segunda Guerra
Mundial, que concretiza a biopolitica e abre espaco para tecnologias genéticas,
cibernéticas, virtuais e de destruicdo em massa, que reconfiguram sentidos culturais,
possibilitam novas semioses, € sdo problematizados na ficcao de Dick, existindo como
vestigios. A cibernética integra corpo e sentido e demonstra que o corpo biolégico é um
aparelho semidsico que se adapta ao meio e € reflexivo, de modo que cria extensdes de
si mesmo ao se adaptar. Sendo “naturalmente inteligente”, um processador de
informacao que € sempre material, o corpo, enquanto existe e tenta sobreviver, adapta o
préprio ao nao préprio.

No terceiro capitulo, a andlise do romance serd feita apds um pequeno resumo
parafrdsico da obra, que servird como apoio ao entendimento da trama e base para a
discussdo posterior. A narrativa distépica leva a figura do corpo as ultimas
consequéncias, colocando frente a frente duas versdes de humanos, os bioldgicos e os
artificiais, em um mundo onde seres vivos estdo sendo extintos e copiados
artificialmente. Seres humanos necessitam de mdquinas para terem vontade e sentirem
empatia e felicidade, seguem um lider espiritual virtual, que apenas se manifesta em um
video, e sonham em adquirir animais reais. Os androides, humanos artificiais, sao
escravizados por um sistema biopolitico, sendo exterminados em caso de rebeldia. O
romance ndo sO cria um ambiente tenso, mas principalmente o resolve, fazendo ajustes
de coesdo e congruéncia que sao da ordem da expressdo e do contetido. A discussdo da
tensdo entre 0 homem e a maquina e o real e o virtual é resolvida a partir de apreensdes
enunciativas que operam racionalidades técnicas, hedodnicas, miticas e molares e
ajustam tecnologia, linguagem, paixao, prazer, corpo e ética.

A partir do conceito de propriocepcao, a andlise terd duas partes: uma que tratara
do corpo como actante, suporte da enunciagdo e do enunciado (Moi e Soi) e do actante
enquanto corpo; e a outra que tratard do corpo enunciado como figura de discussao ética
(Soi e o Outro). A primeira parte da analise verificard como o corpo esta presente tanto
na expressdo quanto no contetido da obra, de modo que formas de discurso e formas de
presenca relacionem alvos, fontes, actantes materiais, campos sensiveis, € aspectos

iconicos do corpo, tais como sensério-motricidade e invélucro. Pretende-se examinar



como o discurso ancora o corpo dos personagens no mundo narrado, € como esse corpo
¢ vestigio de um enunciador corporificado. A segunda parte da andlise, a partir de
discussdes sociossemidticas, sociais e filosoficas, pretende entender como o corpo, agdo
e ética sdo resolvidos pela enunciacdo. Nesse momento, serdo examinadas as relacoes
entre o Soi e o Outro, de modo a determinar agdes e racionalidades que expliquem a
articulacdo entre 0 mesmo e o ndo-mesmo. Os personagens principais da obra, o
destruidor e o protetor dos androides, representados pelo cagador e pelo Especial, serdo
examinados e relacionados, de modo que se possibilite, a partir da acdo de cada um
deles em relacdo aos criminosos, a interpretacdo de uma visada ética préopria. As
articulacdes entre esquemas de exclusdo e inclusdo, e de integracio e segregacdo serao
discutidas juntamente com figuras corporais importantes do romance, tais como a face,
a voz e o corpo, € os conceitos de empatia e biopolitica, todos relacionados ao
tratamento do Outro.

A ultima parte da dissertagc@o, sua conclusdo, pretende articular toda a discussao
anterior, e verificar como a propriocep¢do arma a narrativa através de um discurso vivo,
dinamizado por visadas e apreensdes, construido por campos de profundidade, actantes
percebidos e predicados, e enunciado a partir de um enunciador corporificado. A
solucdo de vdrias hetegoneidades, acionada pela timia, constréi relagdes foricas entre
significados e significantes que geram uma forma de vida propria, e revelam bases
esquematicas, que sdo de ordem sensivel e inteligivel, criando assim um texto tnico. A
partir do corpo, que existe sempre em relacdo a outro corpo, questdes como existéncia,
linguagem e agdo, ganham contornos éticos. O corpo, enquanto articula interior e
exterior na enunciacdo, transfere ao texto uma dindmica de homegeneizacdo e de
heterogenedidades (idens e ipses). Esse ajuste existe como vestigio, uma forma de vida
fossilizada, uma pegada, uma marca, um conjunto de tragos sensiveis que podem ser
recuperados e que revelam visadas e apreensdes, significantes e significados, carnes e

corpos, estéticas e éticas.



Capitulo I: Pressupostos tedricos e metodologia

Ao apreender sua incansdvel busca de
integridade, por meio de a¢des de reconquista e
junc¢do, da confianga, da duracdo e de todos os
processos  continuos, o sujeito  deixa
transparecer partes de seu corpo que se
manifestam nos efeitos de sentidos passionais.
Ao produzir uma forma artistica, ou seja, ao se
engajar na criacdo de um significante que
mere¢a ser conservado, o sujeito estd
absorvendo a dindmica natural de circulacio de
valores abstratos e propondo, em seu lugar, a
materializacdo do instante enunciativo e,
consequentemente, a perpetuagdo do corpo
sensivel na obra (Luiz Tatit).

1.1. O corpo e a enunciacao

Uma vez que a narrativa organiza uma realidade que se “parece” com o mundo
natural e cultural em que o homem vive, instaurando no texto sujeitos, espacos e
tempos, a semidtica sempre reservou um lugar para o fendmeno da existéncia
representada no papel, tentando teorizar como o ser de linguagem organiza o ser
bioldgico, perceptivo e sensivel, dividido entre cultura e natureza, e constréi a
significacdo do mundo que o cerca. Em Semdntica Estrutural (1966), um dos textos
fundadores da semidtica narrativa, Greimas comenta que ‘“a percepcdo € o lugar nao
linguistico onde se situa a apreensdo da significacao” (p.15), e mais adiante, ele designa
com o nome de significante “os elementos ou grupo de elementos que possibilitam a
apari¢cdo da significacdo ao (sic) nivel da percepc¢ao, e que sdo reconhecidos nesse exato
momento, como exteriores ao homem” (p. 17), ou seja, o mundo natural que cerca o
homem e faz ter consciéncia de seu interior.

Apesar de estar em sintonia com os conceitos do fildsofo Merleau-Ponty,
que coloca o corpo como produtor de um sentido que nunca € pleno, Greimas temia o
viés psicoldgico da andlise filos6fica e voltou-se a concretude da prépria linguagem,
visando sua estrutura no texto. O tedrico, a principio, reconhece que dando forma e
materialidade ao pensamento, a linguagem € uma manifestacdo formal e social que
possui uma estrutura significativa e logica, passivel de ser observada e explicitada
metalinguisticamente; mais ainda, o homem € incapaz de se referir a0 mundo sensivel e

perceptivo sem a linguagem, de modo que ela organizaria a prépria sensagdo. Mais



tarde, ja no final do século 20, Greimas repensa o problema do significado e de sua
imperfeicdo no texto e, de certa forma, retorna a Merleau-Ponty. Frayze-Pereira

comenta que em seu Ultimo livro, denominado “Da imperfei¢ao™:

Greimas encontra-se com a intersensorialidade do mundo, com
a questdo da unidade dos diferentes modos de existéncia sensivel,
abrindo-se mais para o mistério do ser que se esconde e que se
mostra, ser de manifestacdo e de ocultamento, tecido conjuntivo que
liga internamente todas as coisas — mistério tematizado por Merleau-
Ponty (FRAYZE-PEREIRA, 1995, p. 159).

Tatit observa que “a epistemologia das paixdes, escrita por Greimas e Fontanille,
apresenta uma nocdo de corpo, em larga medida equivalente a de Merleau-Ponty” e
observa que o subtitulo do livro Semidtica das Paixées, obra de 1991, “dos estados de
coisas aos estados de alma”, ja procura discutir os processos de significacdo que
ocorrem em um sujeito que possui duas faces: uma voltada para o mundo interior (a
alma), e outra voltada para o mundo exterior (de coisas). Segundo Tatit, o subtitulo do

livro ja problematiza o sujeito sensivel e seu corpo, e prefigura

A resolucdo da dicotomia entre mundo (estados de coisas com
seus temas exteroceptivos) e sujeito (estados de alma com seus temas
interoceptivos) por obra de um corpo que percebe, sente e introduz,
assim, os semas proprioceptivos (responsdveis pelos sentimentos de

atragdo e repulsa) (TATIT, 1995, p.163).

Em o Diciondrio da Semiotica, Greimas e Courtés relacionam o corpo na
producdo de sentido e substituem o termo proprioceptividade, de inspiracdo psicoldgica,
por timia. A categoria timica, segundo os autores, serve “para articular o semantismo
diretamente ligado a percep¢do que o homem tem de seu proprio corpo” (2011, p.505).
Greimas distingue vdrias classes de semas no exame das categorias s€micas: 0s semas
figurativos (ou exteroceptivos), que sao grandezas do plano do contetido das linguas que
correspondem aos elementos dos planos de expressdao da semidtica do mundo natural,
ou seja, as articulacdes das ordens sensoriais, as qualidades sensiveis do mundo; os
semas abstratos, ou interoceptivos, que sdo grandezas do contetido que nao se referem a
nenhuma extereoridade, servindo para categorizar o mundo e para instaurd-lo como
significacio; e os semas timicos, ou proprioceptivos, que conotam 0s microssistemas
sémicos de acordo com a categoria euforia / disforia, estruturando sistemas axioldgicos,
que sdo sistemas de valores abstratos (estruturas axioldgicas elementares) ou

figurativos.



Bertrand (2003) comenta que a semidtica possui trés estdgios: o estrutural, de
1960 a 1970, o enunciativo, de 1970 a 1980, e o interativo, de 1980 a 1990. Essa
divisdo, que pretende ser meramente pedagdgica e superficial, aponta para dois
fenomenos: o de descontinuidade, pois se opera uma mudanca de ponto de vista em
relacdo ao texto, ponto de vista que parece estar integrado a uma nova percep¢ao da
significacio dentro de uma realidade agora entendida como pds-moderna, pds-estrutural
e pds-humana por muitos tedricos da cultura e filos6fos; e continuidade, pois os trés
estagios sdo frutos de um desenvolvimento coerente de teorias semidticas de linguagem
que privilegiam ora a enunciacdo, ora o enunciado e, assim, contribuem igualmente para
o estudo da significacdo, podendo ser usados concomitantemente, pois dialogam. Aos
poucos, a elegincia tedrica do percurso gerativo, sdo acrescentadas a ideia de discurso
vivo, corpo vivo, e “enunciagdo corporificada”, nocdo que transcende o texto via corpo,
e vai em direcdo a carne “fundida” em um mundo insondavel, um fendmeno incerto que
ativa a percepcdo e motiva a linguagem. A semiodtica, desenvolvendo na enunciagdo a
nog¢ao de atividade do sujeito e convocacdo dos produtos do uso, estabelece duas vias de
acesso a producdo do sentido: uma mais sensivel, € uma mais inteligivel; ambas
amalgamadas na enunciacao.

A partir da ideia de percep¢ao timica e forica, a figuratividade, vista como uma
correspondéncia entre isotopias discursivas, entre figuras do plano da expressdao do
mundo natural e figuras do plano de conteido de uma linguagem afetando categorias
espaciais, temporais e actoriais institui um espago fiduciario modalizado pelo “crer”,
“que assegura a um sé tempo a variacdo e a juncdo entre os diferentes niveis de
apreensdo e interpretabilidade reclamados pelas isotopias figurativas: os efeitos de
realidade, mas também de surrealidade ou irrealidade, os efeitos de sensibilizacdo,
abstracdo e argumentagdo, etc” (2003, p.235). Do ponto de vista da percepcao, a figura

€ um fendmeno, é um parecer que vai aquém e além da questdo da linguagem, pois €

(€N

algo que advém primeiramente ao corpo sensivel. Na enunciacdo, a figuratividade
articulada pelo ato sensorial, que “integra uma abertura para outras virtualidades além

das aceitas pela doxa do visivel e do legivel” (p.238) %

? Bertrand explica: “O ato de percepgdo, como demonstra M. Merleau-Ponty, realiza um movimento de
constitui¢do reciproca, e por vezes fragil, entre o sujeito e objeto da visdo, da audi¢do, do olfato, etc.
Sujeito e objeto, por esse ato, solidarizam-se e soldam-se, confiantes na realidade e verdade do mundo
sensivel, ou entdo, pelo contrario, desprendem-se e dessolidarizam-se, como demonstram as ilusées da
sensibilidade ou as alucina¢des” (BERTRAND, 2003, p.236).



Seguindo a ideia de timia e enunciag¢do, Fontanille desenvolve, em momentos
diferentes de seus estudos, teorias que vislumbram a relagcdo entre discurso, literatura e
corpo. Neste capitulo, pretende-se discutir a abordagem desse tedrico em relacdo ao
corpo e a linguagem, levando em conta algumas de suas obras: Sémiotique et Littérature
(1999), escrita quase conjuntamente com Semidtica do Discurso (em portugués: 2008) e
Corps et Sens (2011). Na verdade o livro € uma reelaboracao de Soma et Séma (2004).
Como todas dialogam, escolheu-se comecar do fim para o comecgo, ou seja, discutir
primeiramente o corpo proprio do ponto de vista semidtico relativo ao vestigio, corpo
fisico e perceptivo que abriga uma instancia de enunciacdo que se ancora através da
linguagem; e depois a semidtica do discurso, que relaciona propriocep¢ao e enunciagao.

Em Corps et Sens, ao relacionar corpo e sentido, Fontanille utiliza a no¢do de
vestigio, que subentende uma relacdo entre corpo e mundo: de um lado, toda a
constru¢do humana € um vestigio do corpo, pois se adapta a ele nas mais diversas
formas; de outro, o corpo € vestigio do mundo, pois é marcado por ele, e carrega essas
marcas impressas em sua matéria e forma. Ao participar do mundo, que € natural e
cultural, o corpo deixa vestigios de seus rastros e interacdes, de seus sentidos, sempre
incertos. Percebendo o corpo como primeiro estigio da semiose, Fontanille tenta
compreender como ele organiza a linguagem para se colocar no mundo cultural. Se
antes a linguagem era utilizada para representar o real, agora ela ancora o corpo no real
das praticas e das materialidades, através de esquemas sensiveis e inteligiveis que
armam a linguagem. Se antes a linguagem representava o corpo, agora ela ¢ motivada e
o revela na enunciagao.

A semidtica do discurso entende o discurso, levando em conta um sujeito
enunciador corporificado, como processo sempre vivo. O sentido, do ponto de vista do
corpo, é sempre um projeto em realizacdo, é constantemente ressignificado em uma
progressdo (na verdade o processo de re-significacdo nunca se esgota, pois depende
ainda de cada leitor). Assim, o discurso é uma enunciagdo viva e corporificada. Em

Corps et Sens, Fontanille esclarece que

A cada mudanga do nivel de pertinéncia, pode-se imputar a
rearticulacdo de significacOes a atividade desse operador sensivel e
encarnado: ele (o corpo) percebe as significacdes de um primeiro
nivel como tensdes entre categorias, conflitos graduais, e retira dessa
percep¢do novas significagdes, articuladas sob a forma de valores



posicionais do nivel de pertinéncia seguinte (FONTANILLE, 2011,
p.5)°.

A semidtica do discurso e a do vestigio ddo continuidade a busca de Greimas,
mas dentro de outros paradigmas. Isso ndo significa, porém, que a estrutura interna do
texto seja abandonada, ao contrdrio, o texto agora € avaliado ndo como enunciado, mas
como enunciacio corporizada, ou seja, um tecido de tensdes relacionadas a valores que
se iniciam no corpo férico. Ao semiotizar o corpo préoprio e transformé-lo em actante do
sentido e emissor de uma enunciacdo, Fontanille tenta entender, de um lado, a prépria
fonte corporal do discurso, como essa fonte imprime o texto, e de outro, como, ao
imprimi-lo, o corpo estd presente no texto como vestigio tensivo esquematico. O texto,

tomado como vivo, € regido pelo corpo préprio. Fontanille explica que:

A intervencdo do corpo na teoria semiltica fornece uma
evidente alternativa ao logicismo formal, e convida a tratar os
problemas tedricos e metodoldgicos sob o angulo fenomenal, em
referéncia a experi€ncia sensivel e as préticas que implicam o corpo
como operador (FONTANILLE, 2011, p.5).

1.2. A semioética do vestigio: o corpo proprio (a timia e o sentido)

Durante sua existéncia, o corpo adquire hdbitos que se repetem constantemente,
mas nunca da mesma maneira, de modo que ele ndo pode ser comparado simplesmente
a um autdomato ou ser sem dindmicas proprias. Inserido no mundo natural e cultural, que
ndo pode conhecer completamente (pois existe entre o sensivel e o inteligivel limitados
ao corpo préprio), mas ao qual reage constantemente, registrando-o com percepgdes que
sao transformadas em varias linguagens, o corpo nao € objeto, mas sujeito do sentido.
Um sentido que € natural (temporal e espacial) e cultural (linguistico). A partir do
corpo, natureza e cultura se interpenetram, pois toda a cultura emerge de uma relagcdao
entre sentidos (que estabelecem conjungdes e disjuncdes com o outro), acdo e
linguagem. O corpo materializa o signo e o relaciona, e a significacdo emerge de uma
relacdo primordialmente natural: o corpo nasce, vive e morre relacionando-se com o que

z

ndo € ele, com outros corpos, aos quais € irremediavelmente unificado. Se o corpo

3 Todas as traducdes do francés sdo do autor da dissertacdo.
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oscila entre um fora e um dentro, € porque ha uma fronteira que opera essa separacao e
essa sensacdo.

Separando interior e exterior, a pele j opera uma primeira divisdo entre dentro e
fora, que Fontanille resolve semioticamente denominando de significado e significante.
A pele, ou qualquer invdlucro, separa um contetido interior de um conteido exterior
que, para o sujeito da enunciag¢do, € um mundo expressivo que necessita de um sentido.
O invélucro corporal, conectando conteido e expressao, opera o sentido através de uma
dinamica proprioceptiva, ou seja, a conjun¢ao entre dois lados, que pode ser observada
tanto pela agdo, quanto por formas de comunicacdo que um corpo desenvolve. A
enunciacgdo, a partir dai, torna-se um discurso vivo.

Fontanille diferencia o “actante enquanto corpo”, e o “corpo enquanto actante”,
tentando de um lado, reconhecer o papel do corpo nas transformag¢des narrativas, que
sdao determinadas por propriedades corporais formada de matérias e forcas; de outro,
compreender por quais processos € sob quais condi¢cdes um corpo transforma-se em
actante, seja ele da instincia do sujeito da enuncia¢do ou do enunciado. Assim, além de
uma regularidade sintagmadtica formal, calculdvel a partir de predicados, procura-se
entender a instancia de enunciacdo como actante com carne e forma corporal, local e
vetor de impulsdes e resisténcias que contribuem aos atos transformadores dos estados
de coisas, ente que produz uma enunciac¢io. Segundo Fontanille, a semidtica do vestigio
deve assumir uma ambivaléncia, que resulta do duplo estatuto corpéreo na produgdo de
conjuntos significantes: “o corpo como substrato da semiose, € como tal, objeto tedrico;
e como figura ou configuracio semiodticas, enquanto manifestagdo observédvel nos textos
e objetos semidticos em geral” (FONTANILLE, 2011, p.8).

A semidtica do vestigio busca explicar como o corpo proprio gera a significacao
que motivard a linguagem. Para isso, Fontanille organiza a sua teoria em duas partes: a
primeira d4 conta do corpo como elemento actante, linguageiro e sensivel; a segunda
ilustra as figuras do corpo, figuras do vestigio e da memoria. O autor explica que essa

nova abordagem semidtica tem como principio uma ultima hipétese de trabalho:

(I) reconhecer que um actante é um corpo (e ndo apenas tem um
corpo), é também questionar-se sobre os efeitos do corpo sobre a
formacao da semiose, sobre as instincias que a ordenam, assim como
sobre a teoria do ato e da ac@o cujo corpo é operador comum; (II)
explicar as figuras do corpo propriamente ditas nos obrigard a
atravessar duas determina¢des complementares, de um lado, as
formas significantes especificas da multisensorialidade, e, de outro,

11



as formas significantes da memoria do corpo e do discurso ao mesmo

tempo; o estudo das figuras do corpo conduzird a concepcio e a
definicdo de um dos processos fundamentais da semiose, em geral,
assim como o da enunciacdo, e, como tal, a uma generalizacdo das
propriedades da impressdo e do testemunho (FONTANILLE, 2011,

p. 8).

a. o corpo-actante.

O autor de Corps et Sens divide o corpo do actante do sujeito da enunciagao em
duas instancias basicas: de um lado, como carne (Moi), que distingue os corpos-actantes
de todos os outros corpos; e de outro, como corpo proprio (Soi), ou seja, a identidade
que se constrdi durante o processo da semiose, na reunido dos dois planos da
linguagem. Sendo carne e tendo uma constitui¢ao que € dupla, material e energética, o
Moi pode resistir ou contribuir com a acdo transformadora do estado de coisas, mas
também pode ser o centro de referéncia dessas transformagdes, o centro da tomada de
posicdo semidtica elementar: “a carne serd a instancia enunciativa por exceléncia, como
for¢a de resisténcia e impulsdo e também como centro de referéncia, uma por¢ao da
extensdo a partir da qual essa extensdo se organiza.” (p.12). Ela é ao mesmo tempo
fundamento da deixis e nucleo sensério-motor. O corpo-préprio, representando a

identidade em continua construcio, obedece a uma forca diretriz*.

*A nomenclatura usada pelo autor, a divisdo entre moi e soi, ou o “Eu” e o “Si”, alude ao fato exposto por
Ricoeur (1991, p.11) de que as linguas possuem modos de operar e programar tipos de reflexividade
(pronomes reflexivos e seus varios usos e derivagdes, tais como os déiticos), que fazem com que o sujeito
possa refletir sobre si mesmo, duplicar-se, ver-se como alguém que faca, ou sofra, ou planeje, ou
experimente uma sensacdo ou acdo sobre si-mesmo, de modo que o eu torna-se também um eu
objetificado. Ao nos objetivarmos, processo operado pela lingua para nos compreendermos ou
planejarmos a nossa existéncia no tempo e no espago, podemos nos ver agindo, podemos dividir e separar
Nnosso corpo em nossa imaginacdo e na propria sensa¢do; podemos manipular nosso corpo ao ponto de
danifica-lo ou destrui-lo. Veremos adiante que o distanciamento entre Moi e Soi é fundamental para ndo
apenas a movimentagdo do corpo, mas para a formagao do caréter do sujeito e da relag@o eu x outro.

12



0 corpo do actante

Carne
Corpo préprio
Moi Soi-idem Soi-ipse
(Instancia da Referéncia) (Instancia da Apreensio) (Insténcia dz Visada)

Ilustracdo 1: As divisoes e subdivisoes do corpo do actante (FONTANILLE, Soma & Séma. 2004,
p.23).

O Moi € “o ponto nodal da experi€ncia semiética e resiste ou participa da acao
transformadora dos estados de coisas” (p. 13). Como carne, ele € a0 mesmo tempo uma
massa percorrida por redes nervosas que acionam o corpo para 0 movimento ou para o
descanso, para a retens@o ou a protensao, e ¢ também o préprio sujeito cognitivo, aquele
que pensa, experimenta e emite sons: Do ponto de vista da linguagem, o Moi
corresponde ao sujeito que fala, articula pensamentos ou sons, gagueja e grita, sendo
também centro de referéncia do discurso. Segundo Fontanille o0 Moi “é ao mesmo tempo
referéncia e sensibilidade, submetido a intensidade de pressdes e tensdes que se
exercem em um campo de presenca” (ibidem). O Moi, para existir, precisa de uma
estrutura que o faca mover, necessita chamar o corpo a acdo: assim envolve o Soi.

O Soi, por sua vez, € subdividido em Soi-ipse e Soi-idem, que corresponderiam,
semioticamente, a apreensdo e a visada (foco). Seguindo a sugestdo de Ricoeur,
Fontanille estabelece o Soi-idem como instancia que se reconhece na constancia e na
manutencdo de visadas, na similitude (sempre o mesmo), e cujo modo de producdo
implique na sobreposi¢do de cada nova fase pela anterior: é o sujeito que se mantém no
tempo repetindo-se; € o Soi-ipse (0 mesmo como outro), “uma constru¢do e
permanéncia de uma mesma direcdo e de um mesmo projeto de identidade, apesar das
interacdoes com a alteridade” (p.13). As duas instancias se pressupdem e se definem

reciprocamente’.

5 .. . . . . .

O Soi € essa parte do actante que o Moi projeta para poder se construir em movimento; o Moi € a parte
do actante ao qual o Soi se refere ao se construir. O Moi fornece ao Soi a sua impulsdo e resisténcia, que o
permite vir a ser no devir; o Soi fornece ao Moi a sua reflexividade, da qual ele necessita para perceber a
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Uma vez que se reconhece que um actante tem um corpo submetido a pressoes e
tensdes, resta ainda observar o corpo como actante, ou seja, de que maneira as diversas
impulsdes, pressdes ou tensdes que a carne experimenta, € que muitas vezes sio
opostas, podem-se constituir formas e identidades actanciais. Se o actante toma forma
em um mundo povoado de figuras, onde ele se posiciona para se construir, ele obedece
a regras gerais de “figuracdo”, que ndo deve ser confundida com a figurativizacdo dos
atores, espacos e tempos da narrativa. As “figuras” sdo esquemas dindmicos aplicaveis a
entidades materiais, e formam globalmente uma morfologia e uma sintaxe figurativa. A
morfologia e a sintaxe figurativa se dao a partir de diferentes estados e etapas de
interacdo entre a matéria e a energia, que se transformam em formas e forcas que
permitem descrever a ‘“figuracdo” do corpo-actante: formas e forcas nascem de
equilibrios e desequilibrios da interagdo entre matéria e energia, € sdo reconheciveis
como ‘“esquemas dinamicos”’, que pode também ser configuragdes recorrentes,
pertinentes e identificdveis.

A forma actancial € formada por uma conjugacdo de forcas contraditorias, de
tensdes corporais, que combinam excitacdes e inibi¢des, e que exprimem uma auto-
organizacdo, que é a propria forma. Inibi¢des e excitagdes sdo coordenadas por
orientagdo do gesto, por uma “imagem total” do corpo em movimento. As forcas de
excitacdo e inibi¢do s6 permitem o gesto significante, o ato que se inscreve no mundo,
se gerarem uma forma significante em movimento. A emergéncia da forma actancial
revela um actante definido somente pelo poder-fazer, a partir de for¢as que se exercem
sobre e dentro do corpo, em seu interior e exterior; mas essas formas s6 ocorrem porque
as tensoes corporais foram configuradas como um “esquema dinamico” identificavel.

As excitacdes e inibi¢des conjugadas (pressdes e tensdes) produzem um ato
significante e uma forma auto-organizada e emergente, pois funcionam como fronteiras

que caracterizam a resisténcia e a inércia da estrutura material e energética submetida a

mudanca de si-mesmo. O Moi se move, se deforma, e resiste e forca o Soi a defrontar a sua prépria
alteridade, problema que o Soi se esfor¢a em resolver seja por repeti¢do e similitude, seja pela visada
constante e preservacdo. O Moi e o Soi sdo insepardveis, sdo o verso e o reverso da mesma entidade, o
corpo-actante. Na figura exibida anteriormente, percebemos que o Soi, ou corpo-proprio, é subdivido em
idem e ipse. Essa subdivisdo, utilizada por Fontanille, é baseada na teoria de Ricoeur elaborada em O
mesmo como um outro, que versa sobre a existéncia do sujeito em relagdo ao tempo, e que estabelece uma
diferenca entre os conceitos de “mesmo” (idem) e de ‘“‘igual” (ipse) ou idéntico, tnico. O filésofo
relaciona cada termo a dois modos de constituicdo do sujeito, baseados na repeticdo ou ndo de suas agdes,
de modo que o seu querer seja mediado pelo seu agir. Se o sujeito, arremessado na natureza e no devir,
muda incessantemente, ele s6 pode se constituir através de uma constincia no tempo, constincia que se
d4 em forma de acdo e linguagem. E o conjunto dessas acdes que vai lhe possibilitar um caréter, termo
que engloba sujeito e corpo, e ndo apenas a sua personalidade.
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essas forcas: ao diminuir ou anular o efeito de tensdes sucessivas, essas fronteiras
contribuem para a demarcacdo dos limites de uma zona de equilibrio privilegiado nas
interacdes entre matéria e energia, € consequentemente, para uma morfologia e uma
sintaxe recorrente e identificivel. Nesse tipo de semidtica, qualquer substrato material
dinamico pode ser convertido em actante se as forcas aos quais ele € submetido
obedecem algumas condicdes: se o conjunto variado dessas forcas se opde a forcas
antagoOnicas; se algumas sdo dispersivas, e outras coesivas; se algumas sio excitantes, e
outras inibidoras; e o conjunto de forgas € figurado como esquema dinamico.

Sistema fisico suscetivel de evoluir de maneira néo—linear6, o corpo € submetido
a forcas que opde dois limiares de inércia: o limiar da remanéncia e o limiar da
saturagdo: o primeiro exprime a resisténcia do sistema a inversdo de forcas, a passagem
de uma forga a forca inversa, ou a sua apari¢cdo e desaparicdo. O limiar da remanéncia
fornece ao corpo a capacidade de operar diferengas; o segundo exprime a capacidade de
resisténcia do sistema a aplicacdo de cada uma das forcas, e mais particularmente as
suas variacoes de intensidade. O limiar da saturacdo exprime a estabilidade morfolégica
do corpo actante, suas resisténcias as mais fortes intensidades e amplitudes de
deformacdes que ele poderia assumir: ele exprime a capacidade de iconicidade. Na
auséncia das forcas de inércia, o corpo se confunde com as forgas que o animam, €
nenhuma morfologia isoldvel e identificavel pode ser observada. Fontanille considera a
inércia como uma primeira estrutura modal natural, que determina e permite extrair um
esquema de natureza actancial a partir de um sistema fisico em devir: o corpo “pode”,
pois possui inércia. A inércia corporal fornece ao corpo-actante as propriedades figurais
elementares: autonomia esquemadtica, singularidade e identidade.

Por outro lado, a sucessao mais ou menos ritmada da aplicac¢do de for¢as opostas
e alternadas implica o corpo-actante em um processo sintagmatico, que nao pode ser
imaginado sem um sistema corporal dindmico dotado de uma memoria de interacdes e
constituido a partir de uma sucessdo ordenada de saturacOes e de remanéncias. O

principio de inércia, aplicado a sintaxe figural dos objetos semidticos, pressupde uma

®Um sistema dindmico ndo-linear é um sistema ndo pré-determinista, onde as implicacdes dos seus
integrantes individualmente sdo aleatérias e ndo previsiveis. Estes sistemas evoluem no dominio
do tempo com um comportamento desequilibrado e aperiédico, onde o seu estado futuro é extremamente
dependente de seu estado atual, e pode ser mudado radicalmente a partir de pequenas mudangas no
presente. A caracteristica principal dos sistemas dindmicos ndo lineares € a aleatoriedade, ou o
movimento ou comportamento aleatério ou cadtico. Disponivel em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Sistema dindmico ndo_linear>. Acesso: 01.08.2014.
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capacidade da substancia corporal de conservar o vestigio de for¢as. Essa memoria
capacita o corpo a aprendizagem e a autoconstru¢cdo cumulativa, que produz a sensério-
motricidade. Ao gerenciar as tensdes que ele sofre e que o animam, o corpo actante

desenvolve um campo sensério-motor que €:

capaz de acolher as impressdes da memdria corporal, submetendo-as
a uma primeira distingdo férica (euforia/disforia), que fornecerd
sustentacdo a formacgdo de axiologias. Nesse sentido, a sensério-
motricidade pode ser considerada como um subsistema de controle
que pode aumentar ou diminuir os limites de saturacio e da
remanéncia ( FONTANILLE, 2011, p.17).

A autonomia e a identidade do actante s@o adquiridas a partir de uma base de
tensdes e pressOes exercidas sobre a carne, através da memoria de impressoes
acumuladas, que empregam o devir do corpo préprio. Os movimentos intimos da carne
sao submetidos aos limiares de saturacdo e remanéncia que ao impor limites e
regulagens, modaliza-os.

O principio de inércia determina a autonomia da sensdrio-motricidade, mas a
energia carnal do Moi ndo é a mesma que as tensdes que se exercem sobre O corpo-
actante. Ela se diferencia, pois abrange tanto a intencionalidade, quanto as orientacdes
axiolégicas. E justamente por causa disso que a sensério-motricidade é capaz de
fornecer uma orientacdo axioldgica ao conjunto da relacdo sensivel com o mundo, e
pode configurar a experi€éncia e o imagindrio sensiveis, fornecendo-lhes esquemas
dindmicos que os torna inteligiveis. Entende-se agora que a enunciacdo, sendo
formulada como for¢as de remanéncias e saturacdes que podem ser de ordem natural e
cultural, empresta ao actante uma sensorio-motricidade que possui limites, eficiéncias e
deficiéncias, o que lhes confere uma personalidade e uma singularidade que escapam a
simples programacgdo cldssica. A respeito da programacdo narrativa Fontanille

esclarece:

Se a programacao narrativa pode ser definida como uma forma
de restricdo externa, as iniciativas do corpo-actante exprimem sua
margem de liberdade, uma liberdade individualizante, que
possibilitard tanto os fracassos da acdo, como a sua beleza. Se a
programagdo do actante é considerada como uma das pressdes que se
exercem sobre o corpo, entdo a inércia, que assegura a
individualizacdo, consistird em uma forma de resisténcia (por
saturacdo ou remanéncia) a essa pressdo, seja ela proveniente do
interior ou do exterior (FONTANILLE, 2011, p.20).
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Esse convivio entre forgas, no entanto, nio existe sem conflito:

A esquematizacao narrativa tradicional pressupde ou um actante
sem corpo, ou um actante perfeitamente mestre de seu corpo, um
corpo que apenas segue uma programacio, que € apenas um local de
efetuacdo programética de atos calculdveis a partir de um programa
narrativo. Sabe-se bem que nenhum ato humano pode ser assim
programado, e que, ao contrario, a dramatizagdo da a¢do humana
implica um corpo imperfeito, que ameaca, a todo momento, escapar
do controle e do programa, e de impor suas préprias restricdes e
exigéncias. (...). E preciso questionar a relacio entre a programacio e
os perigos da acdo, sem considerar, a priori, os segundos como
subprodutos insignificantes do primeiro: atos falhos, inadverténcias e
negligéncias, essas formas aparentemente inacabadas da ac¢do ndo s@o
sem sentido, ndo apenas por causa da dimensao afetiva do discurso,
mas porque elas manifestam a existéncia de outro percurso, diferentes
dos ditados pelos programas narrativos dominantes (FONTANILLE,
2011, p. 19).

Ao estabelecer um corpo que escapa a programacgdo narrativa dominante, as trés
instancias do actante, o Moi, o Soi-idem e o Soi-ipse, adquirem novos desenvolvimentos
e relagdes que explicam a singularizacdio do actante, e revelam trés operacoes
semioticas de base: a tomada de posi¢do e referéncia, a apreensdo e a visada. Assim, o
Moi carne € o organismo de referéncia, identidade postulada, mas capaz de mover-se,
como centro e fonte da sensoério-motricidade, sendo o sistema material cuja inércia pode
ocorrer por remanéncia ou saturagdo. O Soi-corpo € a instancia que se refere ao Moi-
carne e a sensorio-motricidade, para obedecé-lo ou desobedecé-lo, para acompanhé-lo
ou desacompanhé-lo; € a identidade em construcao no exercicio da atividade semidtica.
Na distincdo de dois tipos de Soi: um (Soi-idem) identifica um papel a ser
desempenhado, cujo modo de produgdo implica um recobrimento de cada nova fase
pela precedente, ou seja, repeticdo, e assume as operagdes relevantes a apreensdo; o
outro (Soi-ipse) identifica a atitude, cujo modo de construgdo € estabelecido através da
acumulacdo progressiva de tracos transitérios, sabendo que em cada identidade
transitdria, o actante se descobre outro; esse tipo de Soi assume as operagdes da visada.
Como essas operacdes sao homdlogos semidticos de diferentes pressdes e tensoes, elas
interagem em um modelo da produgdo do ato, que € também um modelo sintagmético e

suscetivel de ser percorrido de acordo com as mudangas do regime narrativo:
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Moi- Referente

Areada Areada
Coeséo Coeréncia
da agio da acdo

Area da
Congruéncia
- da agdo
Soi-idem da Soi-ipse da
apreensac visada

Ilustracao 2: Modelo da producao do ato. (FONTANILLE, 2011, p.26)

e a zona dominada pelo Moi é aquela dos esquemas de emergéncia axioldgica.
Dentro da desordem dos atos ndo programados, de um encadeamento de erros,
de atos falhos ou negligéncias, o Moi toma a iniciativa para fixar sua
singularidade referencial contra as tensdes de repeticao do Soi-idem e as tensoes

teleoldgicas do Soi-ipse, que busca a transcendéncia.

e a zona dominada pelo Soi-idem é a da programacgao do corpo-actante, onde a
identidade, definida por repeticio e similitude, controla as tensdes
individualizantes do Moi, e as tensOes teleoldgicas do Soi-ipse. Nessas
condig¢des, 0 actante experimenta uma especializacdo restritiva, ele repete a licao
e aplica seu papel. E a zona da memdria semidtica do actante e consagrada a

programacao, e também a da eficicia e economia narrativa.

e a zona dominada pelo Soi-ipse € a da constru¢do do devir do corpo actante; a
tensdo teleoldgica o carrega sobre as tensdes individualizantes do Moi e as
exigéncias de repeticdo e de similitude do Soi-idem. O percurso do actante
procede da defini¢do de uma visada e de uma atitude, que, de acordo com cada
caso, serd uma imagem objetiva, um modelo, um simulacro, um ideal. Essa é a
zona ética da narrativa, onde se instauram relatos de aprendizagem, de conversao

e de busca de ideais’.

7 . L . ~ .

Fica mais claro agora como a teoria ética de Ricoeur baseada na no¢do de mesmo-como-outro (idem x
ipse), e a semidtica do vestigio dialogam e se ajustam. Se a primeira € filoséfica, e tenta dar conta de um
sujeito real e ético no mundo, postulando que o esforco humano pode quebrar qualquer habito, ou até o
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b. Os campos sensiveis.

Na semiética do vestigio, a reflexdo sobre o corpo tenta compreender a maneira
pela qual a significacdo se organiza no que se denomina semidticas-objetos, que siao
conjuntos de contetidos significantes construidos e concluidos, ou praticas significantes
em curso de realizacdo. De um lado, esses objetos podem ser simples experiéncias; de
outro, ‘“trata-se também de como a experiéncia € configurada como um objeto de
sentido” (FONTANILLE, 2011, p. 53). Os modelos perceptivos configurados pela
semiotica do vestigio sdo unicos, e ndo podem ser confundidos com simplesmente os
canais sensoriais, os cinco sentidos, € nem com os mecanismos biofisioldgicos do
sensorial, como quer a biologia, a psicologia ou a fisica. Esses modelos tentam
contribuir como ferramentas de reconhecimento da organizacao desses objetos.

A partir da hip6tese de um corpo que é parte essencial da semiose, a semidtica
do vestigio propde uma “sintaxe figural”, formada a partir da experiéncia sensorial entre
interno e externo. Desse novo ponto de vista, trata-se menos de observar sensagoes
isoladas em cada canal sensorial particular, ou simplesmente descrever uma cena, do
que explorar redes, conjuntos e feixes de sensagdes, capacitadas pela dimensao
multisensorial da significacdo e da enunciagdo corporificada (tanto na produgdo, como
na recep¢do). A semidtica do vestigio pretende elaborar principios comuns da
contribuicdo da ordem sensorial a constituicdo de semidticas-objeto, e para tal
caracteriza campos sensiveis e constitui uma topica somadtica, ambos suscetiveis de
descrever as diferentes figuras do campo sensivel.

Um campo semidtico € um dominio espago-temporal que a instdncia da
enunciacdo organiza ao tomar posicao. Desse modo, a instancia da enunciagao limita o
que € relevante para o Soi, e mais precisamente a presenca do Soi. A posi¢do dessa
instancia € o centro gerador do dominio. A propriedade descritiva principal do campo é

sua profundidade, a partir da qual podem ser definidas a orientacdo do fluxo e de

determinismo bioldgico, a segunda, semidtica, voltada para o corpo-actante, identifica na dindmica entre
visada e apreensdo um produto de formas de inércia conjuradas pela energia entre forcas e matérias que
esquematizam o corpo e a enunciacdo. Se hdbitos sdo forgas psicomotoras, inten¢des que envolvem o
corpo natural e cultural, essas forcas que impulsionam o corpo podem ser entendidas também como
inércias e saturacdes. Assim, os movimentos intimos da carne, tais como pulsacdes, dilatacdes e
contragdes (e fazendo um paralelo com a teoria de Ricoeur, atos voluntdrios e involuntarios do sujeito) e
mudancas de posi¢do ética estdo relacionadas a forgas de satura¢do e remanéncia que as modalizam, ao
impor-lhes limites e regulacdes, de modo a se tornarem tolerdveis ou intolerdveis, perceptiveis ou
imperceptiveis, e contribuem com a coloragdo timica da experiéncia, que é sancionada como positiva ou
negativa.
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tensdes que o atravessa, € a posi¢do de horizontes de aparecimento e desaparecimento,
ou seja, a fronteira entre a presenga e a auséncia. O campo da enunciacdo torna-se, ao
mesmo tempo, campo de presenga e campo posicional: toda presenca localizada dentro
do campo € dotada de uma posi¢ao em relacdo a posicao de referéncia do Moi.

Na percepg¢ao, os actantes transformam-se em actantes posicionais passiveis de
receber uma identidade modal e possuir sistemas de valor. Em Semidtica do Discurso,
Fontanille explica que esses actantes formam uma estrutura candnica elementar: podem
ser distinguidos em actantes fontes (a origem da orientac¢do), alvos (a posicao visada
pela orientacdo), e controle (que geram a interagdo entre a fonte e o alvo e suas
modalizacdes). Nessa perspectiva, “a figuralidade do sensivel se apresenta sob a forma
de efeitos de campos posicionais, efeitos actanciais, modais e axioldgicos, que
constroem os campos sensiveis” (FONTANILLE, 2008, p. 58). O tedrico identifica e
descreve alguns tipos e propriedades dos campos sensiveis: o campo intransitivo, o
campo transitivo, o campo reflexivo, o campo recursivo (repetido), o campo reciproco,
o campo reversivel e simultineo, e o campo debreado por sobreposi¢des ou encaixes. A
ordem apresentada procura mostrar como a percepcao do corpo possibilita uma sintaxe
figural. O principio dessa ordenacdo € o da complexidade sintagmatica por aplicagdo de
novas categorias: a transitividade (e, por derivacao, a reflexibilidade e a reciprocidade),
a quantidade (e, por derivacdo, a recursividade e a sobreposicdo), a reversibilidade, a
simultaneidade, etc. E importante observar que essa ordem ndo indica nenhuma

hierarquia. Algumas propriedades dos campos sensiveis sao 0s seguintes:

1. O campo intransitivo: os movimentos intimos.

Sentir a carne viva € possuir uma carne como centro sensorial organizador antes
mesmo de identificar a natureza dos movimentos que a animam. Esse tipo de sensacao
ndo se refere a nada, é apenas um alerta, indica uma particularidade do funcionamento
interno do corpo. O campo intransitivo, sem actantes diferenciados, € articulado por um
predicado que apenas sinaliza a sua presenca, a sua préopria esséncia, a presenga do Moi
para o Soi. A sensa¢do motora interna reverbera em todo o corpo, de seu centro mais
intimo a sua dimensdo mais externa, a pele, ou, para a semidtica do vestigio, o

involucro. Os movimentos intimos, associados a sensacdes, podem ser interpretados
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como centripetos (contragdes) ou centrifugos (dilatagdes), que pressupdem um estado

tensivo da carne, animada pela vida e dotada de uma presenca que se contrai e se dilata.

2. O campo transitivo: o préprio e o nao proprio.

Esse tipo de campo € mais particularmente atualizado pelo toque, mas nao
corresponde somente a ele, pois suas propriedades se caracterizam como um tipo de
protossensacdo, um tipo de nicleo comum a toda a sensibilidade, onde os sincretismos
nascem e geram todas as sinestesias. Esse campo é o predicado da presenca pura do
nao-Moi para o Soi. A partir do toque, faz-se a distin¢do elementar entre o proprio
(identidade) e o outro (alteridade), mas antes de ser uma categoria abstrata, a oposi¢ao
entre identidade e alteridade se forma na sensa¢do proprioceptiva: de um lado € o que se
sente como proprio; de outro, como se sente Outro. E também o campo da atracio e da
repulsdo: trata-se de saber se o outro pode ser aceito como proprio (apropriado na esfera
do Soi), ou deve ser rejeitado como nao-préprio. O campo do transitivo € o da invengao
do corpo, o corpo proprio minimo e proprioceptivo delimitado por um invélucro; como
zona de contato e conexdo entre o proprio e o ndo-proprio, esse campo ¢ multisensorial

e implica todos os modos do sensivel.

3. O campo sensorial reflexivo (a sensério-motricidade).

Diferentemente do campo intransitivo, é o campo do préprio movimento do
corpo, em termos de deslocamento no espaco. Esses deslocamentos afetam diretamente
a posicao de referéncia do campo semidtico, ou do centro sensorial. Assim, pode ser
caracterizado como ‘“uma alteracdo que o centro se aplica a si mesmo” (2011, p.61).
Nesse tipo de campo, a carne € o corpo proprio ndo sio afetados por uma emissao que
emerge de uma fonte, mas pelo préprio movimento, de maneira que os papéis sensoriais
permitidos pelo campo reflexivo se superpdem e se sincretizam. No caso da respiragao,
por exemplo, o campo sensorial € fonte do ar e do movimento no espago, mas € também
fonte de controle, pois o alvo desse campo € exterior: a regulagem do ritmo, a extensao
e a rapidez dos movimentos respiratérios sdo atribuidas a esse campo. Essa regulagem
influencia a intensidade e a extensdo da sensacdo: o campo sensivel reflexivo da

sensorio-motricidade € relativamente elaborado, pois dispde de todos os actantes

posicionais, e de uma regulagem da sensa¢ao, mas sob uma manifestacao primeiramente
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sincrética. A instancia sensério-motora divide-se em um Moi e um Soi, afinal, a partir
de uma sensacdo reflexiva: algo se move, ou seja, enquanto o Moi move o Soi, o Soi
move o Moi.

Uma vez que as sensagcdes motoras externas correspondem ao deslocamento da
posicdo de referéncia, elas deslocam todo o campo semidtico. Em consequéncia, as
propriedades do deslocamento, tais como o ritmo, direcdo, trajetéria, amplitude,
velocidade etc., determinam a forma espago-temporal do campo. A sensorio-
motricidade contribui a sequencia multisensorial ndo apenas como ordem sensorial
particular, mas como principio transversal entrelacado com todos os outros tipos: nao
apenas 0 movimento, mas 0 som € a visdo também afetam a carne. Enquanto o campo
transitivo cria a categoria do préprio e do ndo-préprio, o campo reflexivo cria a

categoria do Moi e do Soi.

4. O campo sensorial recursivo (constantemente repetido).

Esse tipo de campo exige um involucro, que € a fronteira entre o préprio € o nao
préprio. O exemplo do odor permite considerar o caso em que o invélucro corporal se
multiplica e adquire uma espessura: cada camada de odor, mais ou menos proxima,
mais ou menos extensa, mais ou menos nebulosa, forma um invélucro. Essa
multiplicacdo de invélucros olfativos € mais evidente no caso do perfume: um corpo
perfumado forma camadas olfativas sucessivas e todos esses odores fazem referéncia ao
corpo-fonte, evocando a sua presenca mais ou menos distante, mais ou menos debreada
(presente como invélucro de outros corpos, além do original), mas sempre acessivel; os
invélucros repetem, por camadas sucessivas, o corpo proprio. O exame do campo
sensivel do olfato possui uma propriedade nova: a quantificacdo, que distingue e
relaciona a unidade (o corpo e seu invélucro), os multiplos (os invélucros plurais) e as
expansdes (as camadas, os vapores englobantes). Toda a figura olfativa,
independentemente de sua composicao, € tratada como uma totalidade: o corpo, um
grupo ou uma paisagem podem ser caracterizados pelo odor.

As propriedades do campo recursivo podem ser definidas como camadas
olfativas englobantes que totalizam e individualizam o corpo perfumado. A percep¢ao
visual igualmente possui a forma desse campo, uma vez que quando se aplica a
veridicgdo a percep¢ao visual dos objetos, distingue-se um primeiro invélucro, a

superficie e o relevo do objeto. Da mesma maneira, quando € possivel distinguir planos
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sonoros ou mesmo uma organizagao polifonica do som, pode-se postular que o campo
sonoro € organizado como um campo sensivel recursivo, pois, nesses casos, admite-se

que o campo possua outros subcampos auditivos.

5. O campo sensorial reciproco.

Esse tipo de campo também pode ser ilustrado pela olfacdo. A atividade de
sentir um odor € posterior ao fato de que um objeto emana um odor. Assim, de um lado,
existe uma emanacao, de outro, uma inalacdo; a partir dai, calcula-se a reciprocidade da
acdo. O objeto que emana um odor €, enquanto actante, dotado de duas propriedades
elementares: actante de um universo restrito (limitado, organizado, centrado e
englobado), e orientagdo entre a fonte e um alvo. Ambas as propriedades sdo duas
condic¢des prévias desse tipo de campo: o campo olfativo é orientado a partir do corpo
perfumado, em direcdo ao corpo perceptivel, a0 mesmo tempo em que hd um poder
totalizante e individualizante sobre o primeiro. O Moi daquele que sente o cheiro
transforma-se em alvo de uma emanacao exterior. Esse tipo de campo implica um modo
de interagdo bem particular entre o préprio e o ndo proprio. Do ponto de vista do sujeito
que percebe o odor, os involucros olfativos sdo aqueles dos outros corpos, que se
transformam em invélucros de seu préprio corpo, € que podem penetrd-lo. Os limites
extremos sdo a “persisténcia” (o envelope mais distante do corpo préprio), e de outro, “a
penetracdo”, que invade o invélucro do corpo préprio.

O campo sensivel reciproco contribui para a formacdo da exteroceptividade:
qualquer coisa que rodeia e ocupa o corpo proprio € sentido como uma emanacio de
outro corpo. Assim como o campo transitivo, da-se a distincao entre o préprio € o nao
préprio, posto que se distingue o odor do Soi e o odor do Outro; mas essa distin¢cao
supde um conversdo prévia de odores que emanam do outro em odores que englobam e
penetram o Soi. Dessa maneira, o campo da olfacdo combina as propriedades de dois
campos sensiveis: 0o campo recursivo e o campo reciproco, cuja configuracdo do
invélucro plural faz a sintese, pois ele se d4 a partir da propriedade de recursividade (em
razdo da quantificac@o) e da reciprocidade (como envelope comum a todos os corpos
implicados). Esse tipo de campo esquematiza as semiéticas-objeto e principalmente o

discurso verbal.
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6. O campo sensorial interno.

Esse tipo de campo pode ser exemplificado pelo gosto e pelo paladar. O sabor se
apresenta como um modo de contato, uma sensagdo tatil, mas que ocorre dentro do
corpo, a partir do 6rgao lingua, que pode discriminar o choque, a queimadura, a caricia,
o picante, a sensacdo dspera ou fluida, dura ou macia. Nesse tipo de campo ocorre a
andlise corporal interna do ndo proprio. Esse tipo de contato envolve o invélucro do
corpo préprio, mesmo se ele € localizado dentro da boca, e participa do campo
transitivo. Na perspectiva multisensorial, a atividade de degustacdo combina as
propriedades olfativas, titeis e sensério-motoras, a partir da qual ela forma um campo
semidtico onde o reconhecimento de momentos, de lugares e dos atores vai além dos
quatro sabores substanciais (doce, amargo, salgado e o dcido). O sabor origina de uma
sensacao tatil, e a converte em outro tipo de sensacao, estratificando-a e a segmentado;
o sabor faz do corpo proprio, da propriocep¢do, o palco de uma sequéncia espago-
temporal e actorial, uma cena interior na qual se utiliza a interocep¢do: as sensacoes do
corpo préprio sdao convertidas em uma representagdo emocional e cognitiva. Assim que
o campo interno se desenvolve em fases de um processo, em momentos e um lugar,
expondo o corpo proprio uma cena interior, afasta-se do corpo invélucro (do toque), do
corpo outro (do odor) e da carne.

O campo sensivel do gosto se apresenta como o campo interior de uma cena
figurativa, e como um diagrama de correlacdes entre predicados, espagos, momentos e
atores. Fala-se em campo interiorizado, pois 0 ndo proprio é explorado em um corpo
interno; sequencial, pois depois da divisdo, as partes do alvo e da fonte sdo ordenadas;
iconico, pois esta exploragdo consiste em distribuir as fases de um processo sobre as
figuras icOnicas (momentos, lugares e atores). O campo semidtico sensorial interno
pode ser solicitado por outros tipos de exploracao interior, tais como a inalacao olfativa

e a recordagdo.

7. O campo sensorial reversivel e simultaneo (a bolha sensorial).

A audicdo é um exemplo desse campo. O campo auditivo é uma bolha: ele
generaliza o principio do invélucro exteroceptivo, mas, a0 mesmo tempo, ele o dissocia
do corpo préprio, no sentido em que ndo se trata de um invélucro corporal mais ou

menos distante, mas de uma bolha deformavel a vontade e independentemente do corpo
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perceptivo. Mesmo assim, essa bolha conserva algumas propriedades do invélucro
olfativo: ela é suscitada por um corpo - outro, e engloba o corpo préprio, possuindo dois
limites, como o odor, mas que nesse caso sio o silencio e a dor, que menos invadem o
corpo, do que provocam reacdes na carne. A bolha auditiva, que também tem como
centro uma carne, possui um horizonte de apari¢io (o som) e de desaparicdo (o
siléncio). Consequentemente, a oposicao presenca (som) / auséncia (siléncio) encontra
um sentido e uma oposi¢ao discreta.

Quando o horizonte torna-se uma fronteira, a profundidade que o separa do
centro é mensurdvel a partir deste; trata-se de uma profundidade cognitiva no sentido
em que, a partir da origem e da intensidade do som, o sujeito da percep¢do é capaz de
avaliar a sua distancia e encontrar sua fonte (o sonar € um exemplo): dai vem a sua
reversibilidade. A relacdo entre o alvo e a fonte, assim como no caso do odor, é
reciproca: o som possui uma fonte, outro corpo, ao redor do qual se forma uma bolha
sonora; ele tem também um alvo, a carne do corpo perceptivel, colocado no centro de
uma bolha auditiva. O corpo perceptivel pode se transformar, nesse caso, na fonte de
uma apreensao, cujo corpo sonoro € o alvo: o primeiro avalia a distancia e a posi¢ao do
segundo. A reciprocidade é completa pela reversibilidade e o campo auditivo permite a
dupla predicacdo: a visada e a apreensdo. A bolha auditiva admite a simultaneidade e a
audicdo pode ser seletiva. Diferentemente do sabor, que se oferece em forma de
sequéncia, o som se apresenta como um todo mais ou menos homogéneo. Quando o
som se desenvolve no tempo, quando os sons se sucedem, a audi¢do obedece menos a
uma sequéncia, do que a uma sucessio. Os sons, ao coexistirem, tornam-se conflituosos
ou harmoniosos, tensos ou relaxados e os seus principios de alianga harmodnica ou

desarmonica estdo na propriedade da copresencga.

8. O campo sensorial sobreposto.

O campo sensorial sobreposto é um campo naturalmente debreado em relagao ao
sistema sensorial, e suscetivel de operar por projecdo no espaco dé€itico. Esse campo
pode ser exemplificado pela visdao, que compartilha suas propriedades com os outros
sentidos e diz muito sobre as semidticas objeto. A visdo pode funcionar como invélucro
tatil (pois toca o objeto), como invollucro olfativo (quando a profundidade visual é
puramente afetiva, de orientagdo centripeta), ou segundo o principio da bolha auditiva

(o campo visual € limitado por um horizonte de aparicdes e desapari¢des). A visdo €
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capaz de desenvolver um primeiro contato visual em sequéncia, e de disponibilizar
predicados e espagos correspondentes; assim como o sabor, ela tenta identificar os
atores associados. Ela é capaz de funcionar no campo transitivo, reciproco, reflexivo
interiorizado (a imagem mental), sequencial, iconico, reversivel e / ou simultaneo.
Como campo debreado, a visdo possui duas propriedades novas: a “conversao eidética”
e a “conversao actancial”.

A visdo fornece aos atores identificados uma forma, um invélucro especifico
percebido como tal, e, pela primeira vez, disassociado do corpo proprio e seus avatares,
de maneira que o invélucro do corpo-outro € percebido como tal, como um invélucro
debreado, operacdo que é uma fase essencial de aquisicdo de autonomia para a sintaxe
figural. Para identificar a forma de outro corpo, a visdo faz intervir um actante diferente
do corpo préprio, um actante debreado: a luz. A zona de contato entre a luz (o actante
fonte da vis@o) e os obstadculos materiais que ocupam o campo (os actantes de controle
da visdo) € interpretada como o invOlucro do corpo-outro. Trata-se, assim, da
exploragdo de uma zona de contato, mas esse contato € seu operador, assim como o
envelope explorado, sdo totalmente debreados.

Essa zona de contato onde as formas se desenham pode ser também uma zona de
conflito, assim como aquele do contato com o corpo proprio: a luz atravessa ou ndo o
obstaculo; ela é refletida imediatamente e inteiramente, ou incompletamente € com
atraso. Esses conflitos sdo debreados, sdo como microeventos independentes do corpo
proprio e do sistema sensorial. Nessa condi¢do, as variedades de conflito entre a luz e a
matéria permitem especificar as propriedades essenciais do envelope explorado. A zona
de contato entre a luz e os obstidculos € uma zona de ‘“conversiao eidética”, € a
linguagem de descricao da manifestacao visual acusa essa conversio: o que para o toque
€ relevo, para a visdo € textura; um volume transforma-se em objeto pléstico; onde a
matéria € atravessada ou ndo, onde a luz é refletida ou absorvida, a conversao eidética
organiza formas transparentes ou opacas, reflexivas, translicidas ou absorventes. Nessa
condicdo, as variedades de conflito entre luz e matéria permitem especificar as
propriedades eidéticas, ou essenciais, do envelope explorado.

A estrutura actancial da visdo € bem mais complexa e diferenciada que a das
outras ordens sensoriais, pois 0 campo visual sobrepde vérios “estados do visivel”, tais
como o brilho, a iluminagdo, a cor e os efeitos da matéria, sobre os quais repousa a
conversdo eidética. A cada um desses estados corresponde um dispositivo actancial

especifico. A diversificacdo e a especializa¢do da estrutura actancial ocorrem através de
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um principio bdsico: o da conversdo do actante de controle. Assim, a conversiao
actancial se generaliza no campo visual: os actantes de controle tornam-se alvos e
obstaculos; obstaculos que captam a luz tornam-se fontes secunddrias; a luz transforma-
se em actante de controle, que revela ou esconde a estrutura dos objetos encontrados; os
obstdculos-alvos se transformam em actantes de controle que analisam a luz e
discriminam cores etc. Trata-se de outros aspectos da debreagem.

Como a visdo utiliza algumas propriedades de campos sensiveis manifestados
pelo toque, olfato, paladar e audi¢do, o corpo proprio € sempre o seu centro de
referéncia; as duas propriedades distintas (a conversdo eidética e a generalizacdo da
conversdo actancial) contribuem a debreagem final da dimensao figural. As debreagens
acumuladas permitem a aparicdo de subcampos sensiveis no interior do campo
debreado; nao se trata mais da multiplicacao dos envelopes como no campo multiplo do
olfato, mas da formacdo de campo sensiveis de segundo ou terceiro graus: cada objeto
visivel pode se apresentar com seu proprio campo, centro, horizonte, invélucro etc.; da
mesma maneira, pelo jogo de perspectivas, os planos de profundidade visual podem
adquirir certa autonomia, e se desenvolver como campos sensiveis independentes, ou

seja, campos sensiveis sobrepostos e encaixados.

Segundo Fontanille, as propriedades e os tipos de campos sensiveis resultam, em
parte, da instancia corporal que € solicitada, e do tipo de predicado que lhe é aplicado:
de acordo com o caso, seja como corpo proprio unico ou multiplicado, seja como corpo
interno ou carne, o dispositivo dominante muda. Paralelamente a essa tipologia de
campos sensiveis fundados sobre suas propriedades sintagmaticas, outra tipologia mais
profunda e figural emerge: a das instdncias corporais. A tépica somdtica pode ser
considerada como uma matriz semidtica deduzida da tipologia dos campos sensiveis, e
independente da tipologia dos canais sensoriais. As propriedades principais dos

esquemas corporais sao:

e O invllucro do Soi-pele: a andlise do campo transitivo distingue o préprio
(identidade) do ndo proprio (alteridade). De um lado, o que se sente como préprio (0
Soi), de outro, o que se sente como outro (0 mundo para o Soi): a constru¢do do Soi

requer a delimitagdo de uma fronteira (o invélucro).
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e O invdlucro plural e poroso: no campo recursivo o involucro corporal se multiplica e
permite uma série de camadas concéntricas e englobantes. O Soi olfativo € totalizado
por envelopes plurais, mas ele é também poroso, pois pode ser penetrado pelo odor.
Assim o involucro do Soi possui dois lados: um voltado para o exterior ¢ um voltado
para o interior. De acordo com o caso, o invélucro permite ou nao a comunicacio entre

esses dois espagos.

e O corpo interno: interiorizando e aplicando as experiéncias do contato (tatil, olfativo,
gustativo), ele organiza uma cena interna ao corpo, cena de uma sequéncia
espacotemporal e actorial. O campo interno ndo deve ser confundido com a carne, pois

ele se refere ao Soi e ndo ao Moi.

e A carne: seja de maneira intransitiva, como no caso das palpitacdes internas,
reflexiva, como no caso dos movimentos carnais necessarios ao deslocamento, ou
transitiva, no caso do golpe, da caricia ou do som, ela € o local corporal do imediatismo
e da urgéncia, € o local do Moi. O odor atravessa a fronteira do Soi-pele; o som alcanca
e move diretamente o Moi-carne. O inv6lucro é uma fronteira viva e sensivel entre dois
dominios, o do Soi e o do outro, enquanto que a carne é a matéria viva e sensivel do
Moi.

A partir dos esquemas corporais desenvolve-se uma tépica somadtica, onde se

distinguem:

® 0 Soi-corpo proprio: o invOlucro do toque e do odor, voltado para o exterior e

protegendo, por sua barreira, o universo interior do Soi, inico ou plural.

® 0 Soi-corpo interno: o palco interoceptivo do sabor, o campo interno invadido pelo

odor, ou construido em vista de um controle da atenc¢do, o espaco interior do Soi.

® 0 Moi-carne: a matéria viva e sensivel, o substrato dinamico induzido pela sensdrio-
motricidade e pelas tensdes vibratorias sonoras, a massa palpitante e deformdavel que

busca o movimento, combinado ou ndo com outras sensagoes.

® 0 Moi-referente: a substancia corporal como centro de referéncia, e como o “préprio”

confrontado com tudo que ndo é “proprio”. O conjunto da tépica é regulado por uma
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oposi¢do simples: interno e externo, considerando a distin¢do entre mundo sensivel e
corpo sensivel, separados pela fronteira do Soi-corpo préprio. Ademais, a topica se
baseia na dialética entre o Moi-carne e o Soi-corpo proprio, ambos confrontados pelo
mundo-outro. Enfim, o invélucro do Soi pode ser tinico ou multiplo, e a carne do Moi

pode ser alvo ou fonte das interagdes sensiveis.

E o desenvolvimento sintagmdtico da tépica somdtica que gera os diferentes
tipos de campos sensiveis. Entre todas as transformagdes possiveis, podem-se
estabelecer: a multiplicacdo dos envelopes, que corresponde a conversdao do proprio em
ndo proprio; a relagdo de campos sensoriais diversos; a invasdo do campo intimo; a
animacdo da carne e a deformacdo do corpo préprio. De maneira geral, esse uso
sintagmatico da topica somatica do sensivel se baseia na correlacio e nas tensdes entre a
esfera do Moi e do Soi. As flutuacdes dos campos sensiveis afetam diretamente a
capacidade do corpo de se mover e evoluir no espaco € no tempo, bem como a
intensidade das dindmicas que fundamentam esses movimentos. A tdpica somadtica
baseia-se sobre as interacdes entre uma energia responsavel pela animagdo corporal (e
seus graus de intensidade), e a maneira mais ou menos estavel e compreensivel que as
figuras do corpo se inserem e se inscrevem na extensao.

A utilizacdo de dois gradientes, um de intensidade e outro de extensdo,
possibilita enxergar o corpo sensivel sob um novo ponto de vista, que é o das
manifestacoes figurais do corpo actante. A estrutura formada a partir dai obedece a dois

gréificos diferentes: o das evolugdes convergentes e o das evolugdes emergentes.
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Forca
Mover Ator
Agir
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ENERGIA \ 4
INTENSIDADE \ , 4
\ /
A4
/y ~
~
—
< > Forma
Aura Localizar - cercar
Sentir
>

DESDOBRAMENTO - EXTENSAO
Ilustracdo 3: Manifestacoes figurais do corpo actante (FONTANILLE, 2011, p.77).
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e Ator: enquanto ator, a figura actancial conjuga uma figura de transformacdo e uma
figura iconica identificavel, o que confirma e particulariza a defini¢do classica do ator

como o encontro entre um papel tematico e um papel figurativo.

e Aura: enquanto aura, o actante € percebido como uma presenga sem forma

identificavel, e como uma eficiéncia sem for¢a: uma presenca minima e potencial.

e Forca: enquanto forca, o actante € percebido através de seu poder de transformacao,
como uma presenca eficiente, uma energia intensa, mas cuja capacidade de ocupacao da

extensdo € indeterminada e ndo localizavel.

e Forma: enquanto forma, a figura actancial é percebida como um icone estivel e
reconhecivel, com seu invélucro préprio (sua fisionomia), eventualmente marcado por
inscricdes especificas, que lhe conferem identidade e individualidade, mas sem
nenhuma consideracao por algum poder de transformacao.

Dado um substrato material qualquer, percebido em extensdo e intensidade,
obtém-se quatro tipos principais de manifestacoes figurais do corpo-actante; a cada uma
corresponde um predicado tipico, dedutivel de suas propriedades sensiveis. Nessa
perspectiva, o ator ndo € a Unica figura que pode manifestar o actante, e a tipologia de

actantes se enriquece de trés formas: a for¢a, a forma e a aura.

c. Figuras do corpo, figuras do vestigio e da memoria.

A partir das definicdes do corpo-actante enquanto entidade formada pela
dinamica Moi e Soi e campos sensiveis que ligam o mais interior ao mais exterior ao
corpo, pode-se explorar agora a sua manifestacdo figurativa. Nao se trata apenas de
esquemas figurais, que explicam como qualquer corpo pode assumir o papel de actante,
mas de figuras de manifestacao do corpo-actante, inclusive as mais frequentes, e que
podem ser consideradas tipicas. Como manifestacdo figurativa do corpo-actante e
daquilo que sofrem, as figuras sdo afetadas pelas interacdes entre os corpos, € mantém
(em razdo da remanéncia e da saturacdo do sistema corporal) os tracos dessas
interacoes; as figuras de manifestacdo carregam as impressoes, as marcas e vestigios, e

constituem uma memdria figurativa.
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Fontanille acredita que o discurso das ciéncias humanas ja fornece uma série de
varidveis figurativas que se organizam ao redor do conceito da carne e do involucro: na
semidtica tradicional, como ferramenta de apoio a comunicagdo verbal; na psicandlise,
como matéria animada regida por forcas que sdo reprimidas ou ndo, e que lhe dao
formas; na psicologia, como envelope sensorial e psiquico que auxilia o ego a se
construir, na gestalt, como esquema postural e esquema de superficie; e na filosofia
fenomenoldgica, como veiculo indissocidvel e multisensorial que existe no mundo do
ser, e caracterizado pela inten¢do e pelo movimento. Incorporando esses conceitos, a
semiotica do vestigio formula o corpo-actante, como ente formado por uma carne mével
e por um invélucro corporal: ambos interagem e se apdiam em uma sintese sensorio-
motora e sensivel.

Assim, dentro do universo das sensacdes, 0 movimento faz parte da sensacio e
existe tanto interiormente, no nivel da carne, quanto exteriormente, no nivel do
involucro. Tanto a tradi¢do filoséfica como a psicoldgica formulam duas dimensdes do
movimento: a cinestésica e a cenestésica. A primeira relaciona-se com o sensdrio-
motor, ou seja, com a percep¢ao do movimento, peso, resisténcia e posi¢ao do corpo,
provocado por estimulos do préprio organismo; a segunda relaciona-se com as
impressoes internas do organismo, dos movimentos de Orgdos sensorios de contato
proporcionado pelas contragdes e as dilatagdes da carne que formam a base das
sensagdes. Na primeira, 0 corpo move-se no espago externo e o sente; na segunda, o
corpo move-se no espaco interno e se sente. Através do movimento, desvenda-se a
intencionalidade, de modo que a dindmica entre movimento e intencdo é um processo
totalmente analdgico.

Fontanille, seguindo Merleau Ponty, afirma: “a intencionalidade é significante,
pois ela ¢ um movimento em direcao as coisas, € 0 movimento € significante, pois ele é
intencional” (p. 85); isso quer dizer que a inten¢do € encarnada, justamente a partir de
uma tomada de posi¢cdo do Moi. A analogia entre movimento e intencdo é também
implicativa e reciproca: a coisa intencionada se dd através do movimento do corpo, € o
corpo, ao se movimentar, recobre a coisa em aspectos, que nunca sdo totalmente
englobantes, mas parciais. No ato de significar existe um ajuste entre 0 movimento
carnal, através da atencdo, que € interoceptiva, e a corporal, que é exteroceptiva. A
partir dai, pode-se dizer que a morfologia dos objetos, ou seja, sua configuracdo captada
e significada pelo corpo, seu conteido e expressdo, se dd inicialmente a partir de uma

relac@o sensorio-motora. Fontanille acredita que ao se ajustar ao mundo, o corpo ajuda o
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sujeito a interpretd-lo, de modo que ele participa do isomorfismo entre expressdo e
contetdo.

Invélucro e carne também participam de um ajuste “timico-iconico”. O corpo se
expressa através de relagdes icOnicas, ou seja, torna-se ferramenta mimética e flexivel
que se adapta ao meio para sobreviver. Gestos e sons tornam-se ajustes emocionais de
adaptacdo baseados no controle da musculatura corporal, que regem posturas que
imitam outros corpos ou objetos do mundo, e nio sdo relacionados ao discurso ou a
linguagem. A iconizacdo do corpo, que ndo apenas imita, mas sente o outro e aprende
com o outro, sugere uma capacidade empatica, mas também analitica, uma vez que ao
operar, sincroniza-se ao outro.

Como uma barreira de contato que reveste o corpo, ou barreira psiquica, o
invélucro age como filtro protetor € membrana flexivel e porosa que permite que o
interno se externalize e vice-versa. Um dado importante para a semidtica do vestigio é
que, existindo entre interior e exterior, ou seja, entre 0 eu € o ndo-eu, o invélucro
participa de duas dimensdes: uma que pertence ao eu, ao proprio; outra que pertence ou
nao-eu, ou nao préprio. Desse modo, pode-se concluir que o invélucro, como interface,
pode tanto ser entendido como aquilo que reveste o ator, mas também como algo que
estd além dele, algo que participa de sua exterioridade e vai em dire¢cdo ao outro.
Utilizando as teorias de Anzieu (Anexo B) e Ricoeur, a semidtica do vestigio
transformard o invélucro em objeto que pertence igualmente ao Moi e ao Soi,
perfazendo-lhe duas instancias: o Moi-invélucro e o Soi-invélucro, um interior € o outro
exterior, sempre em comunicag¢do, o que possibilita ao ator ser como si mesmo, ou
como outro. O ator, agora, € envolvido por outros atores, em um campo que simula o
social.

A partir da teoria do eu-pele de Anzieu, Fontanille discrimina quatro percursos
figurativos tipicos do invélucro: um percurso do contetido, que opera a manutencao e a
contencdo de elementos materiais ou psiquicos; um percurso de troca, através de um
poder distinguir e filtrar; um percurso de triagem axioldgica, que discrimina dor e
prazer; e um percurso de conexao e inscri¢do, que revela o invélucro como conector
intersensorial entre, de um lado, interior e exterior, e, de outro, superficie de inscri¢ao,
que guarda os tracos de eventos interiores ou exteriores que podem se transformar em
significantes. Esses percursos figurativos do Soi-invélucro permitem caracterizar uma
sequéncia em cinco fases, que se organiza da seguinte maneira: Conexao > distin¢do e

identidade > contentor e manutengao > troca e filtro > impressodes e inscricdes. A partir
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da figura do invélucro,

fora e o dentro, pode-se

que implica em uma separacdo, simetria e organizacao entre o

localizar sua propriedade geral: a de continente.

Como superficie de inscri¢do, o invélucro opera o caminho inverso da contenc¢ao

e transforma-se em expressdo de um conteido. Se o invélucro é responsavel pela

conexdo e unido, por debreagem ele pode ser modificado por pluralizagdo ou

deformacao; se ele assegura a identificacdo distintiva em relagc@o ao dentro e ao fora, ele

pode inverter essa relacdo; se ele regulariza e polariza o préprio e o nio proprio, ele

pode operar a projecdo de um sobre o outro. Opera-se, a partir dai, uma férmula

candnica da operagao sintagmadtica do invélucro.

Continente (Ct)

Superficie de Inscriciao (SI)

[Ct — {Cx, Cp, R}] [SI — {Plur, Inv, Proj}]

Propriedades Papeis Operacoes de debreagem

Cx - Conexidade Formacao e unificacdo Plur —Pluralizacio e
deformacao
Cp - Compacidade Coesao e identificagcdo Inv - Inversao do contetddo
distintiva do conteido (fora / dentro)

R - Filtro de Triagem Regulagdo de trocas entre o Proj - Projecéo do préprio

préprio e o ndo proprio sobre 0 ndo proprio.

Ilustracio 4: Propriedades e operacoes do involucro (FONTANILLE, 2011, p. 95)

Fontanille observa que:

As trés operacdes de debreagem, que geram os significantes
formais do invélucro, produzem suas superficies de inscricdo e os
seus suportes de enunciagdo: as superficies de inscricdo convertidas
em suportes de enunciagdo sao projecodes a partir do invélucro do Soi
(projecdo), suscetiveis de se multiplicar e de se fixar em diversos
lugares do enunciado, mudando de matéria e de forma (pluralizacdo),
e o conteddo desse(s) invélucro(s) pode(m) entdo passar por um
conjunto de signos e figuras observdveis no mundo exterior
(inversdao). (FONTANILLE, 2011, p.95)

A partir do conjunto das duas figuras genéricas do invélucro, o continente e a

superficie de inscricao, Fontanille cria uma férmula candnica de seu desenvolvimento,

que mostra que todo invélucro (INV) € o funtivo de duas fun¢des (Continente — Ct e

superficie de inscri¢ao -
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SI) e essas duas func¢des se desenvolvem da seguinte maneira:




uma como forma de propriedades (Conexdo, Compacidade e Regulacio) e a outra como

formas de debreagem (Pluralizacdo, Inversao e Projecdo). Assim:

Ejt —> {Cx, Cp,R
[SI —> {Plur, Inv, Proj

Iustracio 5: Propriedade do Invélucro e formas de debreagem (FONTANILLE, 2011, p. 96).

Inv.

Se de um lado o Moi-carne € responsavel pela sensdrio-motricidade, operando
por ajustamento timico e motor, e de outro, o Soi-invélucro € portador da propriedade
de conexdo-continente, assim como a de superficie de inscri¢do, a semiose operada a
partir do corpo actante lida, a0 mesmo tempo, por movimento ou ajustamento motor, €
por inscri¢do, de modo que ela corresponde a dois tipos de manifestagdes figurativas
complementares: as impressdes carnais e motoras de um lado e as impressdes da
superficie.

A carne ativa participa ativamente da constituicdo de papeis fundamentais do
invélucro: como continente, o movimento é o vetor de energias que sdo contidas
(compactadas, conectadas e reguladas); como superficie de inscri¢do, o invélucro
participa diretamente de modificagdes topoldgicas, assim como as modificagdes dos
estados da matéria: ele projeta, divide e inverte. Em relacdo ao continente, 0 movimento
¢ a figura esquemadtica da tensdo; em relacdo a superficie de inscricdo, ele sustenta a
debreagem que transporta o Soi-envelope em direcdo as figuras do mundo natural: ele é

a expressao da foria. A partir dai, elabora-se o seguinte esquema:
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Invélucro Continente Superficie de inscricdo
MOI NJ§
Carne movel Tensividade Foria
Conexdo Pluralizagdo
Operagoes :
Compacidade Inversao
Regulagado Projecado

Ilustracéao 6: Propriedades da carne e do invélucro do corpo-actante ( FONTANILLE, 2011, p.98)

Uma vez que carne e invOlucro estdo profundamente ligados, eles sdo dois
paradigmas do movimento corporal, o0 movimento interior e exterior do corpo, sendo
possivel reuni-los em um mesmo sistema de valores figurativos, em que ocupam
posicdes contrapostas, mas nunca dissocidveis. De um lado, tem-se a relacdo de
contrariedade motivada pela distingdo entre forma (invélucro) e matéria (carne), ou
continente e conteido; de outro, as relacdes de contradi¢do indicam um corpo-ponto,
que se movimenta no espaco e possui uma referéncia déitica, negando o envelope, ou
um corpo-oco, vazio, ou seja, a negacdo da matéria e da carne, e onde a matéria

desaparece para dar vazdo a agitacdo, causada pela cognicdo. A cada uma dessas

figuras, corresponde uma figura de movimento:

Continente (Forma) Conrteido (Matéria)
Corpo-involucro corpo-carie
Deformaciio Mogio intima
Niio - contetido Niop-continente

Corpo- oco (ndo matéria) Corpo - ponte (ndo forma)

Agitacio Deslocamento

Ilustracao 7: Figuras do movimento em relacio ao tipo de corpo-actante (FONTANILLE, 2011, p.
99 e 100).

e 0 corpo invélucro: suporta as diversas variedades de debreagem que formam
os invélucros significantes e as superficies de inscri¢cdo. A percep¢do desse movimento

¢ a percepcao de deformacdes.
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e 0 corpo oco: pode ser entendido também como o corpo cdncavo ou possuidor
de um espaco interno. Fornece um espago interior onde érgaos ou atores (o paladar, ou
olfato, enfim, os sentidos) podem ocupar, percorrer e modificar por seu préprio
movimento. A percep¢ao se dd como agitacao interior.

e 0 corpo-ponto: permite perceber o deslocamento em relagdo a outro corpo.
Sozinho, existe como posi¢ao de referéncia e como base para uma mudanca de posigdo.
Sua percepcao € a do deslocamento.

e 0 corpo-carne: estrutura as mudangas de consisténcia e de densidade, e
transformacgdes de tdnus sensOrio-motor. A percep¢do de tais transformagdes de
consisténcia e de densidade, independentemente de sua traducdo figurativa, se dd em

forma de dilatagdes ou de contragdes. Trata-se da mocdo intima.

A relacdo entre as figuras do corpo e de seus movimentos motivam condigdes de
estabilidade iconica do corpo-actante e sua concordancia funda tanto a verossimilhanga,
quanto a autenticidade figurativa. Por outro lado, a rela¢do criada pela semidtica abre
possibilidades para as mais variadas combinac¢des. Assim um corpo-carne que se agita é
concordante, mas quando se move, € discordante; um corpo-ponto que se desloca é
concordante, mas se ele se deforma, € discordante. Dessa maneira, “todas as
combinacdes sdo admitidas pelo sistema, mas apenas as combinag¢des concordantes
fornecem aos objetos semidticos desenvolvimentos semidticos isétopicos € candnicos”
(p.101). Assim, efeitos de concordancia e discordancia figurativas podem ser

imaginados.

d. Vestigio e memoria figurativa.

Os ajustamentos sensorio-motores e as inscri¢des marcadas nos invélucros tém
relacdo com a impressdo, o vestigio, a marca. O vestigio aparente no corpo-invélucro
resulta do contato de dois corpos e ocorre sob algumas condi¢des: o invélucro que
recebe a impressdo deve ser deformdvel, plastico e resistente; a forca aplicada ao
involucro deve ser superior a sua resisténcia, no sentido de poder marcé-lo; o invélucro
da estrutura material do corpo que recebe o vestigio deve apresentar inércia, de modo
que o invélucro impresso nao retorne a forma inicial. Dentro de uma relagdo entre
forcas e sistemas materiais, o vestigio se d4 como remanéncia, que ¢ um dos limites da

inércia.
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Se o vestigio € um dos efeitos figurativos do processo de interacao entre corpos
materiais e seus involucros, que converte corpos em atores, ele funciona, de forma
geral, como o processo de moldagem, e distingue trés tipos de figuras: o objeto; o
molde, que acolhe o tipo de impressao; e os outros objetos, equivalentes do primeiro, ou
seja, seus andlogos ou copias. Nesse processo, a moldagem produz andlogos por ajuste e
por contato entre matérias, de modo que o vestigio ocupa um lugar intermediario entre o
modelo e o seu andlogo. Ele ndo € o andlogo do primeiro objeto e nem dos outros, é
apenas um processo de ajustamento que permite que o primeiro passe aos demais.

O vestigio ndo € o significante ou a expressao do objeto, ele também nao é uma
representacio, apenas uma manifestacio indireta do objeto; ele se d4 como processo de
ajustamento entre duas interagdes que sdo ajustamentos miméticos: a primeira interacao
se da entre a forma do corpo e o invélucro e a matéria de outro corpo, dotado de
plasticidade, primeiro ajustamento que suscita a impressdao; a segunda interacdo € o
ajustamento entre a matéria introduzida no molde e a forma da impressao: “expressao
de um ajustamento de dois ajustamentos, o vestigio é uma figura semidtica emblematica
de um processo que gera efeitos miméticos a partir das interagdes de contato entre os
corpos envelopes” (p. 104).

Na semiética do vestigio, a impressdo existe ainda em outras formas que vao
além do invélucro do modelo e seu molde, e assim, diferentemente da moldagem
tradicional, podem afetar também o corpo-carne, o corpo-ponto € o corpo-oco. A
impressao pode significar de vdrias maneiras: funciona por contiguidade espacial e
temporal, mesmo que a contiguidade ndo seja perfeita; implica em corpos que
interagiram, mas encontram-se separados, de modo que o corpo do modelo estd
separado do corpo impresso. Proporcionando a coexisténcia de dois momentos de
interacdo, uma potencializada (a presenca anterior), a outra atualizada (a auséncia atual),
a figura do vestigio sintetiza uma “micro-sequéncia de intera¢dao” (p. 105).

Finalmente, pode-se atingir um ultimo estdgio da relacdo entre as figuras do
corpo e as figuras de seus movimentos: a interacdo entre 0S corpos-actantes, que
possibilitam interagdes das figuras do corpo e das marcas e das memorias dos objetos
semioticos. Os vestigios, como as figuras do corpo e seus movimentos, resultam nao
apenas da relacdo entre matérias e energias, mas também de interagdes entre outros
corpos. As figuras dos corpos caracterizam a maneira como o Moi e o Soi se manifestam
figurativamente, enquanto que os vestigios exprimem a memdria das interacdes, marcas

extensivas ou intensivas.
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A concordancia entre os tipos de figuras do corpo, tipos de movimento e tipos de
vestigio geram condicdes para que o vestigio seja interpretavel, de maneira que cada
tipo de concordancia corresponde a um tipo de vestigio e a um tipo de interpretacao
dele. E possivel, a partir dai, a organizacio de possibilidades de significacio do

vestigio:

e 0s vestigios produzidos por deformacdo s@o inscritos no corpo-invélucro, e sao
destinados a serem lidos ou decifrados, pois ocupam uma superficie de inscricdo e
modificam o invélucro de maneira distinta de outros tipos de manipulagdes ou praticas,
tais como cortes, desmontagens, rupturas ou gravacoes, podendo ser interpretados como
marcas de uso. Esse tipo de vestigio transforma o invélucro de um corpo em objeto
semidtico que acolhe uma rede de manifestacdes plasticas tridimensionais possuidoras
de propriedades fisicas, tais como traco, extensdo e profundidade. No caso da superficie
da face, o invélucro também inclui os olhos, a boca e o nariz, cujos movimentos podem

ser decifrados.

e 0s vestigios na carne ativa podem ser vistos como encravados e resultam de
marcas sensorio-motoras que se originam de intensidades de emogao, dor ou esfor¢o, de
modo que ndo podem ser decifrados, lidos ou diretamente observados como o primeiro.
Esse tipo de marca pode ser atualizada, e associa uma sensa¢do motora a um conjunto
de figuras e sensagdes caracteristicas da situacdo figurativa que originou aquela
experiéncia. Esse conjunto de configuracdes associadas constitui um feixe sensoério-
motor e tem a carne como O seu suporte, cuja elasticidade permite a aprendizagem,
assim como a formacdo de esquemas motores a partir de contragdes ou dilatagdes.

Sendo encravado na carne, esse tipo de vestigio pode ser desencravado e atualizado.

e 0s vestigios do corpo-ponto sdo expressos pelo movimento de deslocamento
induzido por relagdes entre posicdes corporais, de modo que esse sistema de posicoes
potencializadas, memorizadas e relacionadas a posicdo atual do corpo, € de natureza
déitica. Os vestigios d€iticos podem ser causados por intensidades emocionais ou
decisdes do actante, e possuem a forma de um itinerario, de modo que podem ser vistas

como localizagdes ou séries de localizagdes.

38



Sem nos esquecermos de que pode haver uma série de combinag¢des no esquema
abaixo, 0 que remete a possibilidades tanto de isotopias, quanto de atipias, a seguinte
tipologia das formas de impressdo € possivel: cada forma de impressdo corresponde a

um tipo de movimento e a um tipo de corpo:

Codificacdo e Decodificacdo Entranhamento e Desentranhamento
Vestigios de superficie Vestigios Motores
(rede de inscricdes) (feixes sensorio-motores
Deformacdes Mocio Intima
Corpo - envelope Corpo-carne
Corpo-oco Corpo-ponto
Agitacioes Deslocamentos

Vestigios Diegéticos Vestigios Déiticos
{cenas interiores) (itinerarios déiticos)
Apresentacdo e Representacdio Localizacdo e Sequéncia

TIlustracao 8: Os tipos de vestigios em relacio ao corpo-actante (FONTANILLE, 2011, p.114).

Esse modelo de figuras corporais tem propriedades enunciativas que sio
estruturadas por um modo de significar de cada tipo de impressdo, a saber, por
decifracdo, por desencravamento, por representagdo e por localizacdo; e também por
debreagens que formam corpos-continentes e corpos-suportes, o que implica em
possibilidades de mudanga de regime figurativo (carne e invélucro); mas também sob a
forma de estratégias enunciativas e de modalidades particulares da narragdo e da
elaboracdo sintagmatica do uso do vestigio, através da operacdo de concordancias e
discordancias entre as dimensdes figurativas. A operacdo de ancoragem da enunciagdo
nas figuras elementares do corpo e suas impressdes é estreitamente relacionada ao
corpo, e assim, ao éthos, de modo que “a cada uma das figuras do corpo e a cada um dos
tipos de vestigio associado corresponde a um éthos enunciativo” (p. 117). Dessa forma,

segundo o semioticista:

e a ancoragem déitica garante a concordancia entre duas ou varias cenas praticas

e as reduz a um principio de concomitancia, sem mediacdo. Assim, € possivel a
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embreagem direta de uma cena a outra, o que implica o principio ético-argumentativo
sob o qual uma ligacdo direta serd mais convincente que uma ligacdo indireta, sendo

que aquele que a usa serd mais confidvel.

e o desentranhamento de marcas sensdério-motoras manifesta orientagdes
axioldgicas advindas do Moi. A eficiéncia ético-argumentativa, nesse caso, no fato de

que os valores propostos sao autenticados pela carne daquele que os anuncia.

e a representacdo de cenas obedece a um principio de ‘“presentificacdo”,
conhecido na retérica como hipotipose, a partir da qual toda a gama de sensacgdes e
emogoOes € explorada para engajar o campo sensorial do corpo na apreensdo de uma
cena. Trata-se da participagdo do corpo enunciativo na cena, de modo que o corpo-
actante configura a cena em uma composi¢do multisensorial e multiemocional, cuja

complexidade e obscuridade garantem sua consciéncia e continuidade.

e a decodificagdo ou decifracdo de inscricdes na superficie transforma o corpo
enunciativo em texto que pode ser lido, como em um suporte semidtico. O argumento
ético se baseia na intensidade das intera¢des anteriores e de marcas que ocorreram, de

modo que, quanto mais legivel, mais intensa e convincente é a causa do vestigio.

De maneira geral, ao tratarmos da semiética do vestigio € de como ela se
apropria de seu objeto, percebe-se que as teorias que a sustentam sdo emprestadas de
discursos cientificos que tentam dar conta do corpo real, inserido no mundo da vida. A
partir dai, a teoria delimita o seu proprio ambiente semidtico para discriminar eventos
fisicos aos quais esses corpos sdo sujeitos. No entanto ndo se deve perder de vista que o
corpo estd presente ndo sé em todas as teorias vistas acima como evento fisico, mas
também como evento linguistico, pois tem energia, sensério-motricidade, emite sons, e
uma consciéncia que imagina e enuncia, a partir de um espago interno oco.

Para Fontanille, o que se opera a partir da semi6tica do vestigio € uma tomada de
consciéncia da expressdo como também articuladora do conteudo. Esse tipo de
semidtica analisa o modus operandi da producdo textual, tanto quanto o da
interpretagdo, pois ela formula a hipdtese de que “a interpretagdo € uma experiéncia que
consiste em descobrir as formas de outra experiéncia, da qual nada resta sendo o

vestigio” (pg.180). O autor da teoria esclarece que ndo se trata de uma semiltica
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puramente visual ou auditiva (pois elas se referem ao canal da recepcdo), mas de
semiodticas fundamentalmente sinestésicas, onde o movimento, assim como a matéria
das superficies, relaciona modos téteis, visuais e sensério-motores.

O vestigio assegura a presenga sensivel de sistemas significantes, e s6 depois
atenta para a representacdo (indicial, iconica, simbdlica). Essa presenca s6 conhece
quatro varidveis, que sdo suficientes para caracterizar o tipo de figura do plano de
expressdao com a qual se lida, assim como o seu modo de organizagdo sobre o substrato:
a estrutura material do suporte; o tipo de evento, de gesto ou de técnica que assegura a
inscricdo; a intensidade e a extensdao desses ultimos; a densidade e a quantidade de
correspondéncias. O vestigio jamais € uma correspondéncia exata e completa entre
marca e corpo, pois o corpo é submetido, de um lado, as propriedades do substrato

material, e do outro, a0 modus operandi (a experiéncia e ao tipo de inscri¢do), mas

permanece como um trago de um evento passado ou continuo:

O vestigio esquematiza, mas a cada vez de uma maneira que €
tipica do tipo de substrato e do estilo do gesto. Ele é feito de
movimentos aplicados a matérias, que se oferecem e que resistem,
que guiam ou confundem, e que conservam os vestigios, de maneira
mais ou menos densa e mais ou menos duravel. Em resumo, o
vestigio, esse principio que permite capturar a ‘“‘semiotiza¢do” do
mundo pelo corpo, estd igualmente sujeito, de alguma maneira, as
interacdes entre matéria e energia, e aos ajustes produtores de
equivaléncia, ou seja, a sintaxe figurativa e aos arranjos
sintagmadticos da pratica (FONTANILLE, 2011, p. 181).

1.3. A semioética do discurso: o corpo proprio e o discurso vivo.

A partir dos conceitos desenvolvidos pela semidtica do vestigio, foi possivel
visualizar com mais clareza as competéncias semidticas do corpo que enuncia, € como
elas, em relacdo constante com o exterior, geram esquemas presentes na enunciagao,
motivados pela dindmica entre Moi e Soi. Como a enunciac¢do é vestigio do corpo, ou
seja, ato que deixa uma marca, e revela uma tensdo da relacdo mundo e sujeito, propde-
se a hipétese de que o corpo proprio, ao administrar o uso da linguagem, estd presente
no enunciado a partir de um processo semiosico, que transforma as vérias percepgoes
em esquemas tensivos para a producdo de linguagens (verbais e ndo-verbais). Outro
fendmeno motivado pelo corpo € a propria pratica da linguagem, que, apesar de possuir
uma estrutura, ¢ naturalizada pelo sujeito em forma de lingua e enunciacdo e adquire

uma forma prépria de vida. O enunciado tem como base material um corpo semidsico
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que apreende o nao-proprio envolvendo-se nele; como prética, os enunciados podem
manter os seus padrdes ou serem atualizados, dependendo de como o corpo visa e
apreende o mundo natural. Tanto no discurso verbal, quanto no discurso literdrio, a
enunciacao revela as asticias do corpo.

A semioética do discurso procura “a compreensdo e a interpretacdo das emogdes
e aquilo que ha de busca e constru¢do do sentido na manifestacdo discursiva”
(FONTANILLE, 2008, p.16) ¥ mesclando as nog¢Oes de actante, ato de linguagem, ator,
coeréncia e coesdo, conotacdo embreagem e debreagem, dialogismo, emocao,
enunciacdo etc, com o sensivel. Se o texto e seus constituintes ndo tém relagdo com a
concretude da realidade, resta saber se 0 mesmo se da na produgdo do discurso, através
do qual se tenta reproduzir ou reconstituir o real, cuja presenca é percebida por um
corpo material. Assim, o real poderia ser descrito como a dindmica de visadas e
apreensdes limitadas pelo corpo, que tentam dar conta da presenca, esquematizada
tensivamente e estruturada diferencialmente pelas linguagens.

O corpo préoprio do sujeito da enunciacdo é, antes de tudo, imerso nos
fenomenos do mundo, que ele ndo controla inteiramente. Dentro do paradigma
fenomenoldgico, a enunciagdo oscila entre a validagdo proposta pelo discurso e a
invalidacdo de todos os fendmenos, naturais e culturais ao qual o ser € unificado. Na
enunciagdo, percepcao e linguagem estdo sempre imbricadas, pois € a partir da dinamica
entre, ndo mais o ser € o parecer, mas a aparéncia e o aparecer do objeto, que se dd a
intencionalidade, ou seja, a tentativa de esclarecimento dessa mesma ambivaléncia. Do
ponto de vista do corporal, a percep¢do de um objeto no mundo requer um fluxo de
atencdo que indique uma dire¢do, uma tensdo e uma valoriza¢ido; ao se valorizar um
objeto, define-se o que deve ser retido dele, define-se um dominio de pertinéncia.
Segundo Fontanille, a incompletude do sentido “fornece o elo indissolivel que une a
percepcao e a significacdo, a intencionalidade minima, a tensdo entre a aparéncia atual,
e o aparecer virtual ou potencial” (FONTANILLE, 1999, p.230).

O autor de Semidtica do Discurso comenta que a incompletude, na enunciacao,
pode ser apreendida como uma propriedade da relagdo entre o texto e o objeto visado,
quando o texto € testemunha da presenga de um objeto que ele tenta mais ou menos
reconstituir ou representar. Essa tensdo conecta o sentimento de perfeicio e

imperfei¢do. Se o mesmo efeito de imperfeicao € concebido como uma propriedade do

¥ Prefécio. Tradugdo de Semidtica do Discurso de Jean Cristutus Portela.
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texto ou do discurso, ele se da entre suas partes e relacdes com o todo: do ponto de vista
do texto, os valores em questdo sdo os da coesdo e ndo coesdo; do ponto de vista do
discurso, os de coeréncia e incoeréncia. A incompletude pode ser um efeito proprio da
dimensdo narrativa, e ela abre espago a dupla de valores tradicionais: a falta e a
satisfacdo. Ela também pode ser sentida pelo sujeito em sua relagdo com o discurso e
afeta a sua posicdo como instiancia do discurso e como forma emocional, suscitando
uma tensdo entre os valores de quietude e inquietude. A enunciacdo, a partir da
dinamica entre visadas e apreensdes limitantes, existe entre tensdo biofisica e
significacdo psicoldgica.

A semiética do discurso fontanilliana entende a enunciacdo como uma semiose
em ato. Se a semiose do vestigio tenta semantizar o corpo, a do discurso tenta
semantizar a pratica das enunciagdes, que apresenta esquemas tensivos, pois € corporal,
e invade o dominio da parole, “sendo uma semidtica do particular, do atualizado e do
individual” (FONTANILLE, 2008, p.17). Estruturas e oposicdes discretas sao
abandonadas, e vai-se em dire¢do a operagdes, atos e diferencas tensivas e graduais.
Produz-se, assim, uma sintaxe geral das préticas discursivas e uma semantica de tensoes
e gradagdes “que é compativel, embora concorrente, com a semantica diferencial
classica” (p. 25). Os conjuntos significantes s@o vistos como processos sempre em
devir.

Abandonando a perspectiva do signo, a semiética discursiva trata da enunciacao
como operadora da semiose, de maneira que a linguagem torna-se uma articulacao bi-
dimensional, ou seja, constituida a partir de um plano de expressdo (o mundo exterior),
e um plano de conteido (0 mundo interior). A partir do corpo, define-se a fronteira do
que serd da ordem da expressdao, de um lado, e da ordem do contetiido, do outro: “o
sensivel e o inteligivel estdo irremediavelmente ligados no ato que retine os dois planos
de linguagem” (p.30). Fontanille esclarece que “a interoceptividade produz uma
semidtica que tem forma de lingua natural e a exteroceptividade produz uma semidtica
que tem forma de uma semiética do mundo natural” (p. 45). E importante ressaltar que a
fronteira entre interior e exterior ndo € preestabelecida, ndo é a fronteira de uma
“consciéncia”’, mas € a fronteira que o ser vivo instaura cada vez que procura atribuir
uma significacdo a um acontecimento, uma situacdo ou objeto, ou seja, € uma fronteira
primeiramente sensivel que reage a presenca, e sO entdo inteligivel, ou linguistica.

O corpo préprio, por pertencer a ambas as macrossemidticas, (a do mundo

interior ¢ a do mundo exterior) opera a significacdo através da propriocepgao,
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organizando uma enunciagdo timica que possui uma valéncia euférica ou disforica,
adota um esquema tensivo, e depois uma relacdo diferencial. Assim, a partir da
experiéncia sensivel, encarnada em uma instancia de enunciacdo, os dois planos de
linguagem sao instalados solidariamente A solidariedade entre o exterior e o interior
controla a operacao linguistica. Na semiose em ato, o corpo préprio sensivel transforma-
se em elemento que liga o significado ao significante, e € central para o processo de
significacio do texto. Da solidariedade proprioceptiva entre os dois planos da semiose
“vao se originar todos os outros, especialmente o controle tensivo imposto a formacao
dos valores, da actancia, das paixdes e, de uma forma mais abrangente, da organizacao
sintagmdtica do discurso, de seus esquemas ritmicos, prosédicos e axioldgicos”

(FONTANILLE, 2008, p.18).

A
GRADIENTE DA Espaco dos pontos de
INTENSIDADE correlacdio entre I e E.
INTEROCEPCAO
Tomada de posicao:
PLANO DO PROPRIOCEPCAO
CONTEUDO

>

GRADIENTE DA EXTENSAO
EXTEROCEPCAO

PLANO DA EXPRESSAO

Ilustracao 9: Relacao entre Interocepcao, Exterocepcao e Propriocepcao.

Da perspectiva da enunciacdo, o corpo pode ser um ponto de referéncia para a
déixis; mas da perspectiva das légicas do sensivel que esquematizam o discurso, a
semidtica do vestigio nos demonstra que ele € também um invélucro, sensivel as
demandas e aos contatos vindos do exterior, por meio de sensagdes, € do interior, por
meio de emogdes e afetos; € igualmente carne sensivel e motora, cuja flexibilidade e
plasticidade permitem um ajustamento as morfologias do mundo natural: “o corpo-
préprio € um operador semidtico complexo, cujas multiplas facetas (ponto-referéncia,
invélucro-memoria, carne-movimento) tém funcdes bem distintas” (FONTANILLE,
2008, p.45).

A percepcao de ‘“algo”, antes que se reconheca esse ‘“algo” como figura
pertencente a uma das macrossemioticas que controlam o interior e o exterior, € a

z

percepcdo de uma “presenca”, que € uma qualidade sensivel por exceléncia. A
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“presencga” aciona as duas operagdes semidticas fundamentais geradas pelo corpo: uma
“visada intensional”, que tem relacdo com o afeto, a intensidade ou a tensdo com que o
corpo se arremessa em direcdo ao objeto, e que pode ser mais ou menos intensa diante
de uma presencga; e a “apreensiao”’, que € a maneira como a “presenca’, caracterizada por
uma posicdo, uma extensdo e uma quantidade de objetos assimilada, caracteriza os
limites e as propriedades do dominio de pertinéncia. O corpo em presenga associa certo
grau de intensidade perceptiva a uma posi¢do extensiva: a presenca relaciona forcas,
posicdes e quantidades, e gera uma eficiéncia que causa efeitos de veridic¢ao.

O fendmeno da presenga gera uma profundidade entre o centro do corpo e os
seus horizontes, e institui actantes, que sdo traduzidos por propriedades semanticas que
permitem descrever a experiéncia minima do tempo, do espaco e do sujeito dentro de
um campo no qual toda a figura serd caracterizada por sua posi¢ao espaco-temporal
relativa a posicao da instancia do discurso. Essa distancia nao € apenas objetiva, ou seja,
espacial, mas pode ser temporal, cognitiva, afetiva e simbdlica; pode ser avaliada, mas
também pode ser percebida ou sentida. A profundidade do campo gera outros graus de
presenca que podem ser percebidos como mais ou menos reais (atuais, potenciais ou
virtuais) e estabelece um centro de referéncia e um horizonte desse centro. Sendo a
distancia entre o centro do corpo e os seus horizontes, a profundidade pode ser
concebida menos como posi¢do, mas dinamicamente, como movimento, percepgao
continua de uma variagao de tensdo entre a intensidade e a extensdo, visada e apreensao.

A visada € intensa e percebe; a apreensdo € extensa e assimila. A interseccao
entre elas resulta em um sistema de valores, formado pela passagem da substincia,
sensivel, a forma, inteligivel. A primeira “é o lugar das tensdes intencionais, dos afetos
e das variagdes da extensdo e da quantidade”; a segunda é o “lugar de um sistema de
valores e das posi¢des interdefinidas” (FONTANILLE, 2008, p. 48). Os graus de
intensidade e extensao, sob o controle das operacdes de visada e apreensdo formam dois
tipos de correlacdo: uma direta e uma inversa. No primeiro caso, quanto mais a visada é
intensa, mais a apreensao € extensa, ou o contrdario, quanto menos a visada € intensa,
menos a apreensao € extensa; e no segundo caso, quanto mais a visada € intensa, menos
a apreensdao € extensa, e vice-versa. Os dois eixos do espago externo definem as
valéncias da categoria examinada, enquanto todos os pontos do espaco interno podem
corresponder a valores da mesma categoria. No espaco interno, da miriade de pontos
surgem principios organizadores: as zonas extremas de toda a correlagdo sdo as mais

pertinentes.
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Zona da
correlacio

Eixo da intensidade
VISADA

>

Eixo da extensio
APREENSAO

Ilustracao 10: Profundidade perceptiva (FONTANILLE, 2008, p.79).

Utilizamos a propriocep¢ao na categorizagdo. A linguagem nao opera apenas por
tracos pertinentes, os semas, mas também por escolhas perceptivas, mais precisamente
sobre a maneira pela qual um conjunto de tracos é organizado dentro de uma estratégia
que determina a forma da categoria: “a esquematizacao estabiliza a diversidade sensivel,
uma instancia toma posicao, visa os resultados de tal ato, e depois, apodera-se de um
dominio para articuld-lo” (2008, p.51). Fontanille acrescenta que nao ha substancia que
se preste por natureza a esta ou aquela categorizacdo, pois € o ato de categorizagdo, a
estratégia que determina a forma da categoria, suas fronteiras, sua organizacdo externa,
assim como suas relagdes com as categorias vizinhas. Esse ato concerne também ao
discurso na medida em que ele também segmenta e categoriza os universos figurativos.
A categoria é percebida como uma série, ou seja, composta por um ou Vvarios tracos
comuns distribuidos; uma familia, ou seja, uma rede de semelhangas locais; um
agregado, composto em torno de um termo base; ou uma fila, ou o melhor exemplar,
atrds do qual todos os outros elementos se alinham. Para cada uma dessas escolhas, na
sequéncia, a categoria pode proporcionar um sentimento de unidade forte ou fraco: os

estilos de categorizacao definem os modos de presenca do tipo de categoria.

EXTENSIDADE
Concentrada Difusa
Forte Melhor amostra Rede de tragos comuns
INTENSIDADE (Fila) (Série)
Fraca Termo de base neutro Semelhanca de familia
(Agregado) (Familia)

Tlustracdo 11: A categorizacio perceptiva (FONTANILLE, 2008, p.53).
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Do ponto de vista das isotopias textuais, Fontanille considera os termos coesao,
coeréncia e congruéncia, os mesmos usados para definir as relagdes entre Moi e Soi,
como conjuntos enunciativos que se apéiam em racionalidades diferentes advindas de
maneiras sensiveis de identificar e administrar conjuntos e séries, partes e todos, de
modo a apresentar amostras, rede de tracos comuns, termos de base ou semelhangas de
familia. A categorizacdo perceptiva pode ser aplicada tanto ao texto, o nivel de
expressdao, quanto ao discurso, o nivel do conteudo, e compdem significantes e
significados que produzem uma coesdo, uma coeréncia € uma congruéncia advindas de
uma relagdo entre visada real e apreensao virtual.

A semidtica do discurso estabelece dois campos que fazem parte da enunciacao:
o texto como objeto material analisdvel, no qual se podem detectar estruturas; e o
discurso como o produto dos atos de linguagem que, enquanto manipulam e produzem
estruturas, sdo atualizadas por atos de linguagem, as praticas. O texto, apreendido do
ponto de vista da enunciacdo viva, combina regras de construcao proprias ao plano de
expressdo e regras de construg¢do préprias ao plano do contetdo. O discurso investe o
texto com uma significacdo intencional e coerente. O texto se propde a gerenciar o
discurso para que ele seja compreendido pelo destinatdrio. Fontanille (1999) entende o
discurso como uma entidade monoisotdpica € o texto como uma identidade pluri-
isotopica. Coeréncia e pluri-isotopia geram a polifonia.

Na 6tica do discurso, a cada etapa do percurso pde-se a questao dos atos que, sob
o controle da enunciacao, orientam, selecionam e convocam as estruturas para inscrevé-
las em uma expressdo. Busca-se sempre uma instancia que lhe confere seu estatuto de
ocorréncia presente, atual e especifica. O ponto de vista do discurso integra o contexto,
mas neutraliza-o, ou seja, tenta enxerga-lo através de conjuntos significantes. Nesse
caso, € o ponto de vista que produz a no¢do de contexto. Advindo do corpo, porém, o
discurso combina, em um mesmo processo significante, varios modos semioticos:
verbais, visuais, sonoros, olfativos, proxémicos. Dentro do discurso, coabitam vdrias
l6gicas e varios tipos de coeréncia que podem ser vistos como processos semidsicos. Os
modos semidticos e as logicas estabelecidas pelas linguagens sdo heterogeneidades que
sdo passiveis de se resolver pelo processo de significacdo. A enunciacdo € uma
organizacgdo plural e polifonica que homogeneiza o heterogéneo. Segundo Fontanille, os
tipos de valores dominantes suscitados pela sensacdo de incompletude gerada pela
relacdo entre visada e apreensdo acionam valores estéticos, discursivos, narrativos e

passionais.
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Enquanto ato, o discurso necessita de uma instancia que designa o conjunto das
operacoes, dos operadores e dos parametros que o controla: € o corpo préprio, a
primeira forma que o actante da enunciacdo assume. Ao separar 0 mundo exteroceptivo
do mundo interoceptivo, a instancia do discurso opera uma tomada de posi¢ao, que nao
apenas opoe dois dominios, o interno e o externo, mas também o intensivo e extensivo.
A visada, ao operar sobre o eixo da intensidade, coloca o corpo em direcdo aquilo que
nele suscita uma intensidade sensivel (perceptiva, afetiva). A apreensdo, operando sobre
o modo de extensdo, faz com que o corpo perceba posi¢des, distancias, dimensdes e
quantidades. Ao estabelecer uma posic¢ao e perceber, o corpo se torna um centro cercado
por horizontes que delimita. A dindmica “imperfeita” entre a visada e a apreensdo forma
um campo de profundidade povoado por actantes da percepecdo que ‘“agem” como
fontes e alvos e se transformam. Esses actantes tornam-se inteligiveis através da
linguagem.

Uma vez que a primeira tomada de posic¢ao foi concluida, a referéncia passa a
funcionar e articula a “breagem”, o segundo ato fundador da instancia do discurso, que
implica “debreagens” e “embreagens”: a partir do corpo, a primeira realiza a passagem
da posi¢do original a outra posicdo, tem orientacdo disjuntiva e se separa do “vivido”
indizivel da presenca; a segunda, que tenta fazer com que a instancia do discurso volte a
sua posicdo original, possui orientacdo conjuntiva. A primeira apresenta-se como
desdobramento de uma extensdo; a segunda como uma volta ao centro, ou seja, a uma
intensidade. E importante observar que a nocdo de voltar a uma posicdo original é
sempre enganosa. Tal retorno seria o retorno total ao corpo proprio, ou seja, a simples
percepc¢do indizivel da presenca. A embreagem, ao articular eu, aqui e agora opera, na
verdade, um simulacro do retorno. Se a percep¢ao de uma presenga pura acusa uma
fonte corporificada que toma uma posi¢do e um alvo (que pode ser a prépria fonte),
dentro de um campo de profundidade, e a enunciacdo realiza a funcdo de “apresentacdo”
desse alvo, a breagem, como modo secunddrio, realiza a funcdo de “representacdo” da
apresentacdo, que pode ser de um mundo outro (debreagem), ou de um mundo préprio

(embreagem) .

oA discursivizacdo da tomada de posi¢do pode ser parcialmente esquematizada sob a forma de campo
posicional, constituido por trés categorias e quatro propriedades: a trés categorias sdo a orientagdo
predicativa, que indica o ponto de vista que se impde ao discurso; o actante, que é o operador da tomada
de posicdo através do corpo; e a quantidade, que resulta da combinagdo de varias posicdes e da medida
das distancias espagotemporais entre essas diversas posi¢cdes. As quatro propriedades elementares do
campo posicional sdo o centro de referéncia, instituido pelo corpo sensivel, lugar da intensidade mdxima e
uma extensdo minima; os horizontes, que delimitam o dominio da presenga e recuam o dominio da
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Como toda predicagao discursiva constréi um valor e toda estrutura actancial da
transformacdo pressupde a existéncia de um sistema de valores, o discurso projeta, além
de actantes posicionais, os actantes transformacionais, ou actantes de percurso, que
inventam, através da predicacdo, os valores, a0 mesmo tempo em que os realiza por
seus atos'’. Dessa forma, esse tipo de actante possui uma intencionalidade
transformativa e, na dindmica de invencdo e realizagdo de valores, acumula um papel
posicional e um papel transformacional, pois agora sujeitos e objetos e destinadores e
destinatdrios estruturam-se a partir do valor: “os actantes posicionais estdo sob o
controle da orientacdo do discurso, enquanto os actantes transformacionais dependem
da estrutura seméantica dos predicados de que eles participam” (FONTANILLE, 2008, p.
148). Se as figuras e tropos da retdrica sdo considerados como acontecimentos e
operacdes, e ndo simplesmente formas semanticas, a dimensao retérica do discurso €
submetida a essa estrutura actancial perceptiva.

A distingdo entre actantes posicionais € transformacionais baseia-se em uma
oposi¢do mais abrangente entre dois universos: o universo da presencga e o universo da
jun¢do. O primeiro, como vimos, faz parte do campo da tomada de posicdo enunciativa
e da orientag¢do discursiva; o segundo emerge dos enunciados predicativos de estado e
de acdo, das transformagdes e da programacgdo narrativa. O primeiro tem por dominio a
eleicdo do discurso em ato, o discurso concebido como um conjunto significante aos

sujeitos da enunciagcdo e depende da fase incoativa e durativa do processo semiético; o

auséncia. O surgimento de uma intensidade muito forte no horizonte assinala a formagao de outro campo
posicional concorrente do primeiro, ou seja, o0 campo posicional da alteridade; a profundidade, que é a
distancia tensa (sensivel, percebida) entre o centro da instincia e os seus horizontes, é concebida menos
como posi¢do ou medidas, mas como movimento entre centro e horizontes e percep¢do de uma variacio
de tensdo entre a intensidade e extensidade; e os graus de intensidade e de quantidade préprios a essa
profundidade. Nesse espaco opera-se a breagem.

10°A combinag¢do entre os dois tipos de tomada de posi¢do, visada e apreensdo, com a profundidade do
campo posicional, permite definir os actantes posicionais, que serdo considerados os préprios actantes da
percep¢do, ou seja, a estrutura actancial que permitird falar em atos perceptivos, em operagdes de
percepgdes, e em producdo de significacdio a partir da percep¢do, especialmente no interior dos proprios
discursos. Os actantes posicionais sdo actantes de campo que obedecem a l6gica dos lugares, possuem
uma intensionalidade de natureza topoldgica e sdo anteriores a significacdo, ainda nio projetando valor.
Tanto no caso da visada, quanto no da apreensdo, os papéis posicionais do actante sdo trés: fontes, alvos e
controles. A fonte € representada pela eficiéncia e instaura um dispositivo de captacdo, de medida ou de
fechamento; o alvo € representado pela intensidade da reacdo e € avaliado em sua extensio; o controle é
representado pela modulacdo de intensidade e as relacdes entre fonte e alvo, de modo que controle e a
ideia de obstaculo s@o sinénimas. O actante de controle fornece um padrio, uma escala de avaliagdo que
facilita ou dificulta a interacdo. Fontanille observa que os pares sujeito / objeto e destinador /destinatério
sdo homoélogos ao par fonte / alvo, pois ambos visam e apreendem o outro. Ao mesmo tempo o par
destinador / destinatdrio atua globalmente como actante de controle, pois define valores entre sujeito e
objeto.
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segundo elege o discurso enunciado, o discurso acabado e objetivado, e depende da fase
terminativa, do aspecto acabado do mesmo processo.

Segundo Fontanille, a instancia do discurso ndo assegura a sua inteligibilidade,
ela apenas o atualiza e garante a sua presenca no mundo, acionando os atos necessarios
a sua realizac@o. Do discurso em ato € preciso alcancar o discurso enunciado, no qual os
valores formam um sistema e as figuras se estabilizam em icones. Como a semiose em
ato se dd na articulacdo entre os universos de presenca e juncao fundados pelo corpo, o
processo semiotico do discurso, que une ambos os pontos de vista, passa a ser articulado
pela préaxis enunciativa, definida como um conjunto aberto de enunciacdes encadeadas e
sobrepostas no interior do qual se introduz cada enunciagcdo singular. Pela repeti¢do,
reformulacdo ou inovagdo, todos os atos da praxis enunciativa sdo subjacentes ao
exercicio de um ato Unico: € isso que viabiliza que os discursos esquematizem aquilo a
que fazem referéncia e projetem formas inteligiveis que permitam a significacdo. A
préaxis, motivada pela dindmica entre Moi e Soi, combina uma visada (o sempre novo) e
uma apreensdo (0 ji sabido), e produz enunciados inteligiveis através de enunciacdes
sensiveis. Assim, a forma discursiva permite apreender ndo somente os produtos
cristalizados ou convencionais da atividade semidtica, os enunciados, mas 0s proprios
atos semiodticos, as enunciacdes: “o discurso inventa incessantemente novas figuras,
contribui para redirecionar e deformar o sistema que outros discursos haviam antes
alimentado” (FONTANILLE, 2008, p.86).

Formado de enunciagdo e enunciado, o esquema discursivo € uma forma
inteligivel que mantém o elo com o universo do sensivel e divide-se em dois tipos: o
tensivo, que € elementar e regula a interacdo do sensivel e do inteligivel, assim como as
tensdes e relaxamentos que modulam essa interacdo; e o candnico, que € composto e
conjuga e encadeia varios esquemas tensivos sob uma forma cristalizada e reconhecivel
de uma dada cultura. A partir da solidariedade entre o sensivel (o intenso), e o
inteligivel (o extenso), quatro elementos discursivos elementares podem ser definidos: o
da decadéncia, o da ascendéncia, o da amplificacdo e o da atenuagdo. Os esquemas de
tensdo podem se combinar em sequéncias discursivas. Cada tipo de discurso e cada
figura da retdrica s@o, assim, compostos de um ou vdarios esquemas complexos. Como
esses esquemas sdo caracteristicas de um género, eles orientam a compreensdo do
discurso e possuem o estatuto de esquemas culturais instaurados de forma convencional

ou herdados da tradicdo. Os principios dos esquemas candnicos, que sdo ordem da
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paixdo e da acgdo, conferem uma forma estivel a um processo de resolugdo de
heterogeneidades.

A partir das propriedades do discurso em ato, da instancia do discurso e do
campo posicional, esses diversos esquemas exploram a intensidade e a extensidade da
presenca. Gerenciada pelas propriedades do discurso em ato, porém, a sintaxe do
discurso obedece ainda a outras regras que ddao conta da orientagdo discursiva, cujo

principio organizador €:

e 0 ponto de vista: organizado ao redor de uma instancia de enunciagido e
determinado pelo jogo das posi¢des enunciativas, segundo as posi¢des graduais de
embreagem e debreagem, pela relacdo modal instaurada entre o sujeito do discurso e o
seu objeto, pelas estratégias de estruturagdo que selecionam e orientam os percursos. O
ponto de vista constréi a significacdo discursiva a partir da visada e da apreensio,
responsaveis por ligar fontes e alvos. Como o ponto de vista € o meio pelo qual se tenta
otimizar a apreensdo imperfeita, existe uma regulagem entre apreensdo e visada que
converte um alvo em horizonte do campo do sujeito. Admitindo-se o cardter limitado e
particular do ato perceptivo, reconhece-se como irredutivel a tensdo entre visada atual e
a apreensdo virtual, tensdo da qual emerge a significacdo. Os pontos de vista dao
tratamentos diferentes a essa imperfeicao a partir de quatro estratégias que atuam sobre
a visada intensa e a apreensdo extensa: estratégia englobante, acumulativa, eletiva ou

particularizante.

e a homogeneidade simbdlica: cujo principio organizador € o semissimbolismo,
uma codificacdo semidtica estritamente ligada ao exercicio de uma enunciacio
particular, individual ou coletiva. O semissimbolismo € a conexdo entre sistemas de
valores particulares, frutos da praxis enunciativa, contribuindo para a coeréncia
discursiva e construindo sistemas de valores do conjunto do discurso. Assim, ele
estabiliza o sentido no discurso, tornando-o mais especifico. De um lado ele d4 uma
forma reconhecivel ao sentido, iconizando-o0; de outro, ele o relaciona a uma enunciagdo

particular.
e a profundidade de campo, cujo principio organizador serd a retérica. O campo

posicional do discurso € um campo no qual as isotopias estdo dispostas em

profundidades, em camadas sucessivas, das mais fortemente presentes no centro do
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discurso, até as mais fracamente presentes em sua periferia. Essa gradacao de presenca
estd sob o controle da instancia de enunciacdo: cada camada € visada mais ou menos
intensamente ou aprendida de forma mais ou menos proxima ou distante. O controle
enunciativo é exercido entre duas dire¢des: do lado da intensidade sensivel e afetiva, o
controle da assungdo; e do lado da distancia espagotemporal cognitiva, o controle do
desdobramento. Os modos de existéncia dos contetdos discursivos correspondem aos

modos de presenca dos esquemas narrativos candnicos e orientam as figuras de retdrica:

Visada intensa Visada enfraquecida

Apreensdo extensa Plenitude Inanidade

MODO REALIZADO MODO POTENCIALIZADO

Apreensao restrita Deficiéncia Vacuidade
MODO ATUALIZADO MODO VIRTUALIZADO
Ilustracio 12: Modos de existéncia dos conteidos discursivos (FONTANILLE, 2008, p. 141)

O dominio da retérica encontra-se, também, sob o controle da enunciagdo e de
instancias enunciativas que asseguram a orientac¢do do discurso. De maneira geral, todas
as figuras da retdrica sdo engendradas por uma operacdo que relaciona uma instincia
fonte, uma instancia alvo e uma instancia de controle. Possuindo uma dimensao
retorica, o discurso pode ser deformado, transformado e inovado pelo sujeito, que ao
enunciar vai além de uma programagdo discursiva atualizada ou manifestada
superficialmente. A figuratividade e a enunciagdo combinadas produzem um discurso
dindmico que € estratificado e polifdnico, e possui vdrias camadas figurativas. A
dimensdo retérica do discurso, composta, de um lado, por atos de fala e suas
modaliza¢des, e de outro, valores e suas condi¢des de atualizagcdo, pode ser relacionada
com outras dimensdes discursivas, tais como a cognitiva e a passional. A partir dai, as
figuras retdricas transformam-se em “estados de alma do discurso” (FONTANILLE,

1999, p.93) ',

1 Ligado a fontes, alvos e controles, o sintagma retdrico possui trés fases: a confronta¢do, a dominacio e
a resolucdo: a primeira aciona duas grandezas, duas isotopias, dois dominios semanticos: essa
confrontag@o supde fontes e alvos; a segunda ¢ o0 momento em que a instincia do discurso se posiciona
em relagc@o a essas duas grandezas; a terceira é a consequéncia do conflito, a maneira como essas duas
grandezas sdo manipuladas e atingem um sentido, ou sdo interpretadas. De maneira geral, formada pela
enunciacdo e a figuratividade, a retérica combina graus de presenca, modos de existéncia, estados de
alma, intensidade e extensao.
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A organizagdo modal apresenta-se, no discurso em ato, em flutuagao continua,
formando, no nivel da enunciacdo e do enunciado, um suporte constante do discurso.
No campo posicional, fundado pela presenca da instancia de enunciagdo, quanto mais se
se distancia do centro, mais a presenga se enfraquece; e quanto mais se aproxima do
centro, mais a presenca se fortalece. Com relacdo as modalidades, que emanam de
actantes de controle, quanto maior o numero de condi¢des modais as quais 0 processo
estd sujeito, mais o centro de referéncia fica distante. Do mesmo modo, quanto mais
essas condi¢des sdo incertas ou desfavordveis, mais o processo estd distante na
profundidade do campo de presenca. A partir dai, distingue-se duas dimensdes da
presenca modal: o numero de modalidades; e a intensidade da expectativa da realizacao.

Segundo Fontanille, a perceptiva da abordagem da semiose em ato permite
examinar aquém e além das formagdes de sistemas de signos e de seus usos no
momento em que a linguagem organiza o vivido e a experiéncia para fazé-los significar.
Para tentar resolver a sintese do heterogéneo, o discurso adota regimes discursivos. A
experiéncia organizada em discurso € a projecdo de uma racionalidade: uma direcao,
uma ordem, uma forma intencional, ou uma estrutura. As grandes racionalidades
utilizadas para organizar a experiéncia sdo: a acdo, a paixao e a cogni¢ao. A interacao
desses tipos constitui um conjunto complexo, mas coerente e controlado por uma
mesma praxis, € o discurso pode manifestar percursos acabados, emocodes e tensdes
afetivas, podendo tanto reproduzir programas estereotipados quanto inventar novos
mundos. A agdo, a paixdo e a cognicdo sdo racionalidades que fazem parte do modelo
narrativo.

A acdo possui uma dimensdo pragmatica, pressupde um ato, caracteriza-se pelo
seu cardter acabado; seu sentido pode ser determinado retrospectivamente. Sua
racionalidade € a da programacio, e a unidade de base de seu enunciado € o programa
narrativo, que deve ser compreendido tecnicamente como programa de transformacao.
Na transformacdo, existe uma logica das forcas, ou seja, um programa e um
contraprograma, pois a transforma¢do de um enunciado em outro ndo existe sem uma
resisténcia. Fontanille esclarece que o fato de que o sentido da agdo seja reconhecivel
somente a posteriori nao significa que ele ndo seja controldvel pela acdo, pois, do
contrdrio, toda a acdo apareceria como aleatdria e ininteligivel. O actante pode
programar a acao de trés maneiras: calculando ele mesmo as avessas o percurso a partir

da situacdo que ele quer obter; utilizando esquemas estereotipados; ou implementando
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estratégias. Do primeiro caso ao terceiro, ele se distancia progressivamente da agdo e
mostra-se cada vez mais sensivel ao acontecimento.

A paixdo baseia-se nas modulacdes continuas da intensidade seméantica e na sua
relacdo com a quantidade actancial ou quantidade da extensdo espagotemporal. A
racionalidade que dirige a paixdo € aquela das modulagcdes tensivas, e sua andlise leva
em conta 0os componentes perceptivos, aspectuais, modalidades e ritmos. De acordo
com sua intensidade e extensdo, ela pode ser classificada em quatro estagios: a emogao,
que € instantanea e intensa, a paixao, que € durdvel, e a inclina¢do e o sentimento, que
sd0 permanentes e mais extensos. Sua racionalidade tensiva estd relacionada ao
acontecimento e a presenga: ao advir - a irrup¢do dos afetos e o ao devir - as tensdes
afetivas. A intensidade passional do discurso tem por correlato fenomenoldgico a
proprioceptividade, mas de acordo com Fontanille, “nao se pode ignorar seu correlato
psicoldgico: pulsoes, libido, e todas as formas de energias psiquicas” (FONTANILLE,
2008, p.207). Os estados afetivos, mesmo que de carne e sangue, sO podem ser
conhecidos pela forma do discurso e pelo modo como significantes e significados sdao
acionados nele. Ao invés de apontar a paixdo como ‘“estados de alma” ja estabelecidos
culturalmente, tais como a vinganca, o orgulho, a inveja etc, opta-se por entender a
paixdo no discurso como um conjunto de estruturas semanticas e sintdxicas que
produzem efeitos afetivos: os dispositivos modais, que para produzirem um efeito
afetivo devem ser compostos de ao menos duas modalizacdes, tratadas como gradientes,
orientados e associados; os esquemas aspectuais e ritmicos, que imprimem no discurso
uma escansao préopria, um tipo de ‘‘estilo”, que pode ser de lentiddo, repeticdo,
aceleracdo, etc; a perspectivacdo, que gerencia o0s actantes passionais e
transformacionais dentro da acdo, e igualmente estabelece fontes de visadas e alvos.
Segundo Fontanille, a modaliza¢do, o aspecto e o ritmo, as expressdes somaticas, a
perspectivacdo e as cenas tipicas relacionam-se: ao corpo proprio, que € o centro
discursivo (expressdes somadticas e cenas tipicas); a orientacdo discursiva, que organiza
fontes e alvos, o centro e os horizontes do campo (modalizacdes e cenas tipicas); e ao
ritmo das mudangas somaticas e graus de presenca (esquemas aspectuais e ritmicos). “O
corpo que toma posi¢do e a profundidade do campo de presenca correspondem,
respectivamente, aos codigos somdticos e aos cddigos perspectivos da paixdo”
(FONTANILLE, 2008, p.217). Uma vez que o sujeito passional possui um corpo, ele
sente, V€, toca e compreende. A partir de um modo de presenga atualizado ou realizado

pela enunciagdo viva, o corpo perceptivo de um ator é ao mesmo tempo o local e a fonte
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de uma cena passional. A paixdo pode ser considerada como o principio de coeréncia
(ou incoeréncia) do sujeito: ela dissocia ou mobiliza, ela rege as relagdes entre as partes
constitutivas do si do sujeito. A paixdo assegura a consisténcia de um sujeito em
transformacao, e cuja formulagdo como totalidade vai além da soma de suas identidades
transitorias.

A cognic¢do pode ser compreendida como uma racionalidade especifica, como a
manipulacdo do saber no discurso, considerado agora como um todo de significacdo
inteligivel. Sua l6gica € epistémica, da qual os modos de apreensdao do mundo vivido
sao instituidos. Ela é um efeito da apreensdo, e nao da visada, pois € extensa. Para cada
uma dessas apreensdes corresponde uma racionalidade particular (inferencial, sensitiva
etc.). Para o regime da cognicdo, a mudanca s6 € compreensivel por comparacdo entre
duas mudangas, entre duas situagcdes. Assim, na perspectiva fontanilliana do discurso, o
regime da cogni¢do é o regime do calculo das representacdes de dois actantes, cujas
representacdes sdo objetos cognitivos: o informador, que fornece representacdes e
simulacros de algum modo; e o observador, que faz operacdes de comparacdo com 0s
dados do informador (dividido em focalizador, espectador, assistente e ator-
participante). Do ponto de vista do discurso a apreensdo funciona como ato elementar
da sintese cognitiva e € responsdvel pela inteligibilidade (racionalidade), existindo em
quatro modalidades: a molar, que estabelece relacdes de dependéncia unilateral entre as
figuras ou conceitos e entre seus referentes; a semantica, que estabelece equivaléncias e
solidariedades esquematicas e categorias no interior do discurso, sendo capaz de gerar
imagens por meio da metédfora; a impressiva, que relaciona percepgdes entre si e
estabelece configuracdes ritmicas, tensivas e estésicas, controlando a apreensdo
semantica e pondo em duvida as percep¢des convencionais; e a técnica, que avalia os
objetos cognitivos por meio de explicacdes locais, isolantes e desmitificantes. Os quatro
tipos de apreensdo propdem valores cognitivos e correspondem a diferentes
racionalidades: a molar corresponde a valores referenciais e informativos; a semantica a
valores estéticos, simbdlicos e miticos; a impressiva a valores sensiveis e hedonicos; e a
técnica a valores técnicos e cientificos. A valorizagdo proporcionada pela apreensio

sintetiza quatro tipos de racionalidade:
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Apreensdo Molar Apreensdo semantica

RACIONALIDADE RACIONALIDE
INFORMATIVA MITICA
4 4
Apreensdo técnica Apreensdo impressiva
RACIONALIDADE RACTONALIDE
TECNICA HEDONICA

Ilustracao 13: Tipos de apreensio e racionalidades cognitivas correspondentes. (FONTANILLE,
2008, p. 236, 237)

Segundo Fontanille, a enunciagdo ndo deve ser confundida com os dominios da
comunicacdo, da subjetividade ou dos atos de linguagem. O autor a define como uma
dupla predicagdo metadiscursiva que consiste em predicacdo existencial e a assungdo.
De um lado a enunciac@o assere, ou afirma o enunciado e, assim, coloca algo em
presenca. Ela conduz a uma predicacdo existencial e diz respeito a presenca dos
enunciados, modificando o campo da presenca do discurso. A predicacdo assuntiva é
outro tipo de articulacdo da presenca complementar a predicacdo existencial, e trata da
presenca em relacdo ao outro, presenga da instancia de discurso em relagdo aquilo que
advem, em relacdo aquilo que surge no campo e que ndo € ela mesma; de outro lado, a
enunciacdo € auto-referencial: para assumir a responsabilidade pelos enunciados, para
apropriar-se da presenca instaurada, a instancia do discurso deve relaciond-los a ela
mesma, a sua posi¢ao de referéncia.

Fontanille acredita que a prixis enunciativa estd particularmente implicada no
aparecimento e no desaparecimento dos enunciados e das formas semidticas no campo
do discurso, ou no acontecimento que constitui o encontro entre o enunciado e instancia
que o assume. A perspectiva da praxis € interativa. Em termos topoldgicos, ela extrai
formas de um espaco de esquematizacdo para modificd-las e alimentd-las. Em termos
temporais, ela ultrapassa a oposi¢do entre sincronia e diacronia e existe sob uma
pancronia. Em relag@o aos aspectos espaciais e temporais a praxis administra o modo de
existéncia das grandezas e dos enunciados que compdem o discurso: ela os apreende no
estdgio virtual (enquanto entidades pertencentes a um sistema), ela os atualiza (enquanto

seres de linguagem e de discurso), ela os realiza (enquanto expressodes), ela os
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potencializa (enquanto produtos do uso). A praxis, manipulando os modos de
existéncia, adquire uma dialética de criacdo e de sedimentacdo e, de outro, concorre
para a formacao retdrica dos discursos. Ela € exercida em um campo do discurso, que é
um dominio espagotemporal.

E possivel distinguir, no processo semiético, varias fases aspectuais conforme a
significacio seja emergente, em processo ou concluida: ao longo da fase de emergéncia,
o campo perceptivo € articulado por intensidades sensiveis e afetivas, por extensdes e
quantidades perceptivas. As primeiras articulagdes do campo do discurso, o campo de
presenca, sdo as valéncias (intensivas e extensivas); ao longo da segunda fase, a do
discurso em ato propriamente dito, o campo do discurso é um esquema ou uma
combinacdo de esquemas discursivos. Nessa fase os valores tomam forma em um
campo esquemadtico; ao longo da ultima fase, a fase do discurso enunciado e acabado, o
campo de discurso torna-se uma rede de diferencas, um espaco categorizado,
discretizado: € o campo diferencial. Dessa forma, o campo do discurso declina-se em
trés fases: o campo da presenca, 0 campo esquematico € o campo diferencial. Além do
campo do discurso, imagina-se um dominio espago-temporal que seja comum ao
sistema e aos discursos: o dominio da préxis é também o dominio da memdria cultural,
dos esquemas semioéticos, dos discursos singulares.

Na légica do discurso vivo, o género é um conjunto de categorias gerais e
constantes operando pela praxis enunciativa, uma vez que ela participa da mudanca
cultural e contribui para formacdo de classes de textos e discursos, dentro de cada
cultura considerada isoladamente. Na medida em que o gé€nero circula entre as culturas
e épocas, ele €, devido ao efeito de deformacdo coerente entre alvo e fonte e a formacgao
de esquemas intersemioticos, sujeito as mesmas transformagdes que todos os fatos
culturais. Fontanille entende o género como a reunido de um tipo textual e um tipo

. .12
discursivo “.

Y05 tipos textuais pertencem ao plano da expressdo e sdo caracterizados por coesdo. Podem existir como:
e Recursividade: Abertos e Longos (estruturas textuais repetidas e interligadas: sagas, poemas épicos,
etc.).

e Fragmentacdo: Abertos e Breves (visdo limitada e lacunar de seu referente, histéria, cena ou
pensamento e que suscita a impressao de incompletude: o folhetim, as memdrias, o género epistolar etc.).

e Desenvolvimento: Fechados e Longos (exploram todas as possibilidades de expansdo textual, mas sob o
esquema globalmente respeitado, conformando-se a uma organizacio candnica da investigacdo, da busca
ou do drama: o romance policial, o conto folcldrico, a peca de teatro, a fic¢do cientifica etc.).

e Concentracdo: Fechados e Breves (em um espago textual exiguo, fornecem o essencial de sua proposta:
o conto, o soneto, as maximas etc.). Os tipos discursivos pertencem ao plano do conteido e sdo
caracterizados por sua coeréncia. Assim como a coeréncia de um sistema linguistico, o tipo discursivo
baseia-se na existéncia de um sistema de valores, ou seja, um sistema de relagdes hierdrquicas e
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O estilo é, igualmente, uma questdo da praxis enunciativa e gera uma forma
unica de vida. Assim, também esta relacionado com o corpo préprio, pois depende do
discurso vivo. Em relagdo a praxis, Fontanille acredita que o estilo tem a caracteristica
de um estado difuso, em oposicdo a enunciagdo no sentido linguistico habitual, que
possui a caracteristica de um ato. Assim, o estilo serd um modo de presenca da
enunciacdo, um modo de ser, instalado por atos. Em relagcdo ao texto, o cruzamento de
diferencas de intensidade e extensdo na percepcdo da identidade estilistica e as
diferencas de distribuicdo de efeitos no espaco textual, que podem ser concentrados ou
difusos, resultam em uma tipologia de julgamentos de identidade textual e produzem a
individualidade, a singularidade o temperamento e a originalidade. A constru¢do da
identidade discursiva, que oscila entre sedimentacdo e inovacdo de valores, e entre as
modalizacdes que sustentam o ato de enunciagdo, possui estreita relacdo com a
dinamica idem da repeticdo e ipse da mudanga: o sujeito da enunciacdo combina, todo
momento, um papel, que pode ser confirmado ou validado, e uma atitude, que s6 pode
ser visada e inventada. Entre o saber-fazer (os papéis) e o querer-fazer (as atitudes),
Fontanille sugere outra tipologia que descrimina a tendéncia, a auddcia, a constancia e a

perseveranga”.

diferenciais; no discurso, o valor de uma figura qualquer, ou seja, seu lugar no discurso, € também funcio
do valor para os sujeitos do discurso.

Os tipos discursivos sdo definidos por dois critérios principais: como enuncia¢ido, um conjunto
de atos, de operac¢des enunciativas; e uma enunciacdo que decide valores e os manipula. Sua tipologia
leva em conta, de um lado, as modalidades de enunciag¢do — o contrato de enunciacio, os tipos de atos de
linguagem necessarios, as modaliza¢cdes dominantes de um ponto de vista pragmdtico; e de outro, as
axiologias e as formas de avaliacdo - os tipos de valores propostos, assim como as condi¢des de sua
atualizacdo e seu reconhecimento no discurso. As modalizacdes dominantes podem ser agrupadas em
quatro grupos de dois e seguem o principio das paixdes e emogdes. Cada par de modalidades permite
definir um ato de linguagem tipico. Os atos de linguagem dominantes determinam discursos incitativos,
persuasivos, de habilitacdo e realizacdo. Tratando-se dos valores, distinguem-se tradicionalmente quatro
grandes categorias: o0 Bom (valores heddnicos), o Bem (valores éticos), o Belo (valores estéticos), e o
Verdadeiro (valores de veracidade).

Crencas Motivacies Atitudes Performances
2 actantes Assumir Querer Saber Ser
3 actantes Aderir Dever Poder Fazer
Assumir e Aderir Querer e Dever Saber e Poder Ser e Fazer
Assumir e Aderir Querer e Dever Saber e Poder Ser e Fazer
Persuadir Incitar Capacitar Realizar

Modalidades de enunciacdo e tipos de discurso (Fontanille, 1998, p.165).
13 Os dois tipos de identidade, a textual e a discursiva, suscitam dois diagramas diferentes:
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A intertextualidade pode ser entendida como mediacdo ou interacdo entre
discursos. Se o texto fonte alimenta o contetido do texto alvo, da mesma forma, o ultimo
transforma, deforma e adapta o primeiro, de modo que o texto alvo oferece uma leitura
do texto fonte. Entre ambos, a andlise intertextual se interessa na deformagao coerente
imposta por ambos sustentada pela praxis enunciativa. Mas como também o texto trata
de discursos, sistemas de valores, orientacdes ideoldgicas, ou seja, de uma visdo de
mundo, imagina-se uma imbricacdo de elementos que vao além das propriedades
linguisticas orais, e engloba outros tipos de linguagens e manifesta¢des culturais, outros
esquemas de significagdo: como referéncia a outro discurso ou ao mundo natural, o
discurso sempre esquematiza intersemioticamente pelo menos dois universos. A filiagdo
entre texto fonte e texto alvo partilha categorias figurativas, propriedades semanticas,
sistemas de valores e tipos enunciativos constantes.

A operagdo da praxis enunciativa, que ao realizar o discurso constréi uma
enunciagdo homogénea heterogénea, revela formas de vida que existem em todos os
ambitos do discurso, percorrendo-o, tornando-o uma massa coerente € congruente.
Fontanille e Zilberberg explicam que o “’sentido da vida’ é, antes de mais nada, efeito
de coeréncia de um percurso em que se revela a posteriori um projeto axioldgico”
(2001, p.214). A cultura, para existir, cria dispositivos candnicos reconheciveis por
meio de esquematizagdes bdsicas, que sdo da ordem do sensivel. Esses esquemas
culturais s@o transpostos ao esquema narrativo, que adota uma coeréncia ‘“como
manifestacdo esquematizada (logo, sensivel), a mostrar uma imagem do sentido” (p.

214). Para Fontanille, enquanto a coeréncia € sintagmatica e assegura a identidade do

a. Identidade textual

Intensidade da percepcdo da identidade

Intensificada Atenuada
Distribuicdo Concentrada Individualidade Singularidade
Difusa Temperamento Originalidade

b. Identidade discursiva

Assuncdo, inovacdo (ATITUDES)

Fraca Forte
Recorréncia, permanéncia Fraca Tendéncia Audicia
(PAPEIS) Forte Constancia Perseveranca

Identidades textuais e discursivas (FONTANILLE, 1999, p.195 e 198)
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discurso, a congruéncia diz respeito a concatenacdo das selecdes operadas em cada
nivel: “uma forma de vida pode ser caracterizada por um tipo de equilibrio ou
desequilibrio interno a fung¢do semidtica, por um tipo de mediacdo proprioceptiva, por
papéis modais, actanciais e passionais, por regimes de objeto...” (p.214). De certa
forma, o semioticista parece sugerir que a forma de vida assegura o controle da

aleatoriedade entre referente e referéncia, por causa de seu aspecto intencional:

A selecao de um certo regime, operada num nivel qualquer,
acarreta uma cadeia de sele¢des congruentes nos demais niveis. O
conjunto aparecerd depois como coerente, contanto que uma forma de
vida identificdvel assuma a intencionalidade dessa ‘comutacdo em
cadeia’. Desse ponto de vista, a congruéncia das selecOes e a
coeréncia global da deformacdo assim operada tornam-se
manifestacio de um projeto de vida subjacente (FONTANILLE;
ZILBERBERG, 2001, p.214).

Na operacdo de comutagdo em cadeia, formas do campo de presenca sio
modificadas, uma vez que s3o construidas continua e interruptamente pela
propriocep¢do. Além de influenciar a formagdo de campos de presenca do sujeito a
partir de um centro déitico, formas de vida mobilizam horizontes: identificam os limites
do campo de presenca com horizontes de aparecimento e desaparecimento das figuras
percebidas, e a extensdo do campo, ou seja, sua profundidade, medida pela distancia
entre o horizonte e o centro déitico. As flutuagdes do campo de presenga dizem respeito:
a alternincia entre visada, que abre o campo, e a apreensdo, que o fecha; a alternancia
entre a ativacdo do sujeito (€ ele que focaliza ou apreende) e sua passivacio (ele é
focalizado ou apreendido por seu meio). As intersec¢des entre essas alternancias
caracterizam tipos estésicos que servirdo de plano de expressdo para determinadas

formas de vida reconheciveis:

ATIVACAO PASSIVACAO
Visada Sujeito focalizante Sujeito focalizado
a busca a fuga
Apreensao Sujeito apreendedor Sujeito apreendido
a dominacao a alienacao

Ilustracao 14: Tipos de formas de vida (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p.216)

60




As formas de vida estdo também em conexdo imediata com efeitos de sentido
passionais e comportam papéis e arranjos modais estereotipados, além de axiologias,
formas aspectuais e tensivas. Dentro da dindmica entre visada e apreensdo, paixodes
tornam-se valéncias e variam entre intensidade e extensidade. Essas varia¢des, que
podem ser conversas ou inversas, e ocorrem tanto na visada quanto na apreensao,
engendram formas tonicas e dtonas. Quando a apreensdo e a visada evoluem de maneira
conversa, a zona dtona comum corresponde ao tédio. Quando a apreensdo e a visada
evoluem de maneira inversa, se o foco for tonico, ha a espera; caso prevaleca a

apreensao, hd a nostalgia.

+ & + .
Felicidade ostalgia

tomico { tonico f—
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Ilustracéo 15: Sistema de paixdes elementares, subjacentes as formas de vida (FONTANILLE;
ZILBERBERG, 2001, p. 220).

Do ponto de vista do processo, o sistema de paixdes € abordado como modelo
das modalizag¢des existenciais, que articula presencas e auséncias. Enquanto a felicidade
€ plena e realizante, o tédio é vazio e virtual; enquanto a espera € uma falta atualizante,
a nostalgia é inane e potencial. Dessa forma, obtém-se uma dinamica dos estados de

alma que subtendem as formas de vida:
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Felicidade Tédio
(Plenitude realizante) (Vacuidade virtualizante)

4 A

Espera

Neostalgia
(Falta atualizante) alg

(Inanidade Potencializante)

Ilustracio 16: Modos de existéncia da paixao (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 220)

Tempo e espaco também possuem bases perceptivas fundadas em formas de
vida. O distante parece depender da abertura, dado que todas as formas de vida tidas por
extensivas comportam o trago /aberto/; na exata medida em que as formas de vida sdo
consideradas retensivas resultam no traco /fechado/. O tempo apresenta como principal
polaridade a tensdo entre o vivo e o lento, que justifica a aceleracdo e a desacelaragdo; a
temporalidade estd submetida a tensdo entre o efémero e o durdvel, produzindo a

perenizagdo e a evanescéncia.

Tonico Atono

Espacialidade proximo distante

Temporalidade efémero durével
Tempo vivo lento

As operacdes identificadas acerca de cada uma das trés categorias sao

homologaveis:
Tonico — Atono Atono — Tonico
Espacialidade abertura fechamento
Temporalidade perenizacao evanescéncia
Tempo desaceleracao aceleracdo

Ilustracdo 17: Formas de vida da espacialidade, temporalidade e tempo (FONTANILLE;
ZILBERBERG, 2001, p. 222)
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A forma de vida, ligada a retdrica, ao género e ao estilo, pode também ser
reconhecida pela presenca de uma expressao saliente, detectdvel principalmente como
ruptura por relagdo a norma ou uso mais frequente; por um conjunto de comutagdes em
cadeia que promovem a repercussao e conservacao de uma selecdo significante em
todas as configuragdes heterogéneas atravessadas; como uma concatenagao, a partir das
triagens e misturas, das selecdes operadas nos diferentes niveis do percurso gerativo.
Assim, de suas estruturas mais abtratas as suas estruturas mais concretas, o discurso
possui uma forma que contém um conjunto de bases significativas, e assim transforma-
se em estrutura viva.

Em chave semidtica, porém, as formas de vida ndo fazem parte apenas de textos
literarios. Se levarmos em conta que culturas e ideologias sdo textos que podem ser
examinados, lidos, tem matéria, forma e sao praticados por sujeitos, as formas de vida
transformam-se em ‘“organizagdes semioticas (‘linguagens’) caracteristicas das
identidades culturais, individuais e coletivas, e, como tais, podem ser aproximadas de
outros planos semidticos de andlise das culturas, como, por exemplo, os objetos, os
textos e as praticas” (FONTANILLE, 2014, p.56). Assim, existindo em dois universos
enunciativos vivos, o literdrio e o cultural, as formas de vida direcionam o0s textos € 0s
comportamentos, garantem uma continuidade e podem ser relacionadas ao Soi- idem.

Na enunciagdo viva, que se constréi a partir da dinamica entre visada real e
apreensdo virtual, as formas de vida estdo continuamente ameacadas por aquilo que as
desintegra e lhes rouba a forca de coesao, coeréncia e congruéncia: um acontecimento
inesperado e incapaz de ser automaticamente apreendido. A figura do acontecimento,
que pode quebrar isotopias em todos os niveis do texto, e afeta tanto a sua expressdao
quanto o seu contetido, é também uma constante no discurso. Assim, o acontecimento
possui vdarias formas que sdo estésicas, estéticas e éticas e requer um ajuste que
estabelece novas dindmicas proprioceptivas entre o sensivel e o inteligivel, entre Moi e
Soi.

A partir da discussiao tedrica do corpo e da enunciag¢do, podemos perceber como
a semidtica do vestigio e a semidtica do discurso, utilizadas na abordagem de textos
literarios, dialogam e suscitam modos de interpretacdo que procuram identificar como a
tensdo entre visada e apreensdo e Moi e Soi regem a enunciagdo. Tendo como centro de
orientacdo o corpo, ambas as semidticas revelam a linguagem ndo s6 como
representacdo, mas como propriedade que ancora o sujeito ao mundo material e deixa

um vestigio timico. Ao mesmo tempo, dentro de um equilibrio proprioceptivo que
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revela uma continuidade esquematica que pode ser analisada, irrompe o acontecimento,
que gera um desequilibrio de deve ser anulado. A oscilagdo continua entre dentro e fora
do corpo, Moi e Soi e visada e apreensdo revela uma hetegoneidade homogénea e abre
espaco para uma metodologia de andlise do objeto em questdo que leve em conta o

corpo nao apenas como contetido, mas principalmente como expressao da enunciacao.

1.4. Metodologia de analise

A semidtica do vestigio € aproximadamente 5 anos mais nova do que a semidtica
do discurso. No entanto, percebe-se como pertencem ao mesmo arcabougo tedrico, estao
imbricadas e funcionam em conjunto, fornecendo um panorama que contempla a
constru¢do do sentido que vai do sensivel, dindmicas perceptivas entre visada e
apreensdo que fundam actantes e a enunciagdo, ao inteligivel, ou seja, como a
enunciagdo perceptiva homogeneiza o sentido. Enunciagdo e enunciado, vimos,
emergem de um corpo proprio, de modo que no texto, é possivel observar o corpo tanto
como actante da enunciac¢do, como produto de uma configura¢do que o apresenta e tenta
representd-lo e ancord-lo. O corpo, no texto, pode ser observado como fornecedor de
esquemas tensivos entre objetos concretos e abstratos, que se tornardo actantes
configurados, (re) apresentados e transformados. O texto, a partir de selecoes
linguisticas operadas por visadas e apreensdes adquire uma forma viva.

A semiética do vestigio semantiza os modos de existir do corpo na realidade,
transformando-o em uma massa flexivel, sensivel e porosa que, no entanto, tem um
sentido que € natural (o corpo visa) e cultural (e apreende), ambos o0s processos
materializados pelas varias competéncias do corpo que sdo impressas na enunciagao
tornam-se vestigios. O enunciado, manipulado pelo corpo, ndo escapa as percepgdes
entre o proprio e o ndo proprio, que sao separados pelo invélucro (pele), e torna-se um
equilibrio, um escape tensivo entre o interior € o exterior ao corpo, existindo a partir de
uma presenga que instaura uma sensag¢do de profundidade de campo entre centro e
horizonte, e percebe actantes, que sdo recobertos pela linguagem e colocados em eixos
paradigmaticos e sintagmaticos.

A semidtica do vestigio possui trés vetores que se coadunam com a semiotica do
discurso: em primeiro lugar, leva em conta todas as formas de acdo e enunciacio, indo
além das formas somente canonicas e programadas, de modo que ela trata a narrativa e a

enunciacdo como “ato”’; possui proposi¢des simples e generalizdveis para constituir uma
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sintaxe figurativa, que se forma através da “presenca” e da “interagdo entre matéria e
energia”, que trata a figura a partir de um corpo, € ndo apenas entidades légicas e
formais; suscita uma hipétese generalizdvel para tratar da memoria figurativa do corpo-
actante, que agora € considerado como uma estrutura com invélucro modificados por
interacdes, cujos tracos podem ser legiveis durante o percurso da narrativa; abre novas
perspectivas sobre o ethos da enunciagdo.

Tal abordagem exprime apenas um ponto de vista, que € coerente, no sentido em
que provoca um deslocamento conceitual constante, desde a definicdo da funcado
semiotica até aquela da sintaxe figurativa, passando pela teoria do actante, da acdo e da
enunciacdo. Como o fendmeno que interessa € a significacdo no texto, dir-se-4 entdao
que o vestigio e a enunciacdo fornecem o principio de pertinéncia para uma semidtica
corporal. O principio da semidtica do vestigio “consiste em identificar e fixar
primeiramente o plano de expressdo, ou seja, a maneira como as figuras da expressao
ganham forma a partir do substrato material de inscricdes, e do gesto que as inscreveu”
(FONTANILLE, 2011, p.178).

Sendo o objeto analisado, um romance distpico de fic¢ao cientifica dos anos
1960 sobre a incerteza do ser e da realidade, ele suscita, através da semidtica do vestigio
e a do discurso, uma analise dupla e dialégica. De um lado, procura-se entender o
momento histérico que o motivou, ou deixou seus vestigios no corpo do sujeito da
enunciacdo. Aqui, o momento histérico € entendido como uma série de enunciacdes
semiotizadas pelo corpo e arranjadas em uma prética enunciativa; de outro, pretende-se
entender como a instancia de enunciacdo, possuidora de uma competéncia sensivel,
utiliza o corpo para edificar uma enunciagdo literdria que € motivada pelas dinamicas
entre Moi e Soi, visada e apreensdo, a partir dos quais emergem: o estilo, a retdrica, a
sintaxe figurativa etc, e instaura-se uma forma viva.

De um lado, serd verificada a relagdo entre as formas do texto e as figuras do
discurso; de outro, entre as isotopias textuais e figurativas, de modo a confrontar os dois
conjuntos com o corpo da instancia de enunciagdo. Assim, as dindmicas entre uma
sintaxe esquemadtica tensiva (que motiva a enuncia¢do), uma sintaxe figural (que
transmite ancoragens corporais e percepg¢oes e sao vestigios de vestigios), e uma sintaxe
enunciativa serdo analisadas em conjunto. As relacdes entre centro e horizontes também
serdo exploradas, de modo que se possa observar a profundidade de campo e os seus
actantes alvos, fontes e de controle, que gerenciam, ndo apenas figuras sensiveis que

poderio ser atores, mas também os efeitos de discurso. Na anélise, que pretende seguir a

65



enunciacdo do texto e apreendé-lo enquanto processo linear e encadeado, a ordem dos
eventos serd importante. Assim, enquanto dd conta da enunciacdo proprioceptiva e da
sintaxe figurativa, a andlise observard o trajeto e as mudancas do protagonista. A
narrativa, a partir do protagonista, poderd ser observada como uma continuagao
descontinuada, tensionada como o corpo do ator, um conjunto de atitudes e emocgdes,
gerenciado por forcas que motivem novas visadas e apreensoes.

A andlise da relacdo entre Moi e do Soi do corpo actante ndo estard completa,
porém, sem a sua contrapartida. O corpo serd visto no seu limite mais externo, a partir
do invdlucro do Soi, do qual serdo analisados os vestigios da tensdao da relacdo entre o
proprio e o ndo préprio, do eu e do eu como outro, ou seja, as relacdes empdticas entre o
Soi e o Outro. Assim, em um segundo momento, a andlise da obra buscard outra
dimensao da figura do corpo, mas agora ligada diretamente ao compromisso ético entre
os atores. Nesse estdgio, pretende-se observar a apresentagdo de outro ator do romance,
Isidore, alterego e antisujeito do protagonista, que funciona dentro de outra logica ética
e enunciativa. A partir da comparacao entre esses dois atores principais, a configuracao
de seus corpos proprios, e sua relacdo com o outro (o androide), um éthos sensivel e
uma ética inteligivel poderdo ser identificados na obra. Na conclusdo, as dindmicas do
corpo reveladas pelo discurso figurativo, e as dindmicas do proprio texto organizadas
pelo corpo imerso em uma semiosfera intensa, serdo relacionadas.

Apesar de ser um texto escrito originalmente na lingua inglesa, acredita-se que
as teorias semidticas abordadas ndo conflitardo com a traduc@o para o portugués, pois
tanto a timia, quanto o percurso gerativo do sentido do texto fonte estio mantidos no
texto alvo. No nivel textual e mais expressivo da narrativa, as proprias decisdes de
enunciacdo do tradutor serdo utilizadas na andlise; no caso de conflito de interpretacdes
geradas entre as duas linguas, a lingua fonte serd utilizada e uma traducdo diferente serd

proposta pelo autor da dissertacao.
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Capitulo II: Ficcao cientifica, Philip K. Dick e semiosfera

Para  desestabilizar  as
normas morais ou inventar outras,
€ necessdrio recomecar pelo
sentir, captar esse momento em
que a escolha € tornada sensivel e
bela, e basear-se, ndo sobre o que
o sujeito sabe da axiologia [...],
mas sobre o que ele percebe dela
nos objetos (Jacques Fontanille).

Nesse capitulo, pretende-se discutir a ficcdo cientifica, a obra de PKD e o seu
momento histérico, de modo a demonstrar uma incorporagdo, por parte do escritor, dos
enunciados advindos de praticas semiéticas diferentes, ou seja, heterogeneidades
enunciadas dentro da cultura, que sdo homogeneizadas pela obra e lhe dao uma forma
viva. Sustenta-se que o contexto narrativo fabricado pelo escritor se nutre de outras
enunciacdes pertencentes a um momento cultural particular, denominado pés-moderno e
p6s-humano, que influenciou os véarios dominios de conhecimento humano a partir da
segunda metade do século 20: cada dominio, uma esfera propria de signos, torna-se uma
semiosfera. Assim, nem a obra, nem a propria ciéncia escapam de um rearranjo
perceptivo e semantico visado pelo corpo e reorganizado pela praxis enunciativa. PKD,
combinando elementos especificos da fic¢do cientifica com novas percepgdes sobre o
mundo, faz emergir um estilo préprio e transforma o género. Nesse capitulo, abre-se um
pequeno painel cultural que abordaréd esse tipo de discurso, e os vestigios da histéria
impressos no estilo de composicao do autor. Entende-se que a semidtica, como pratica
discursiva, é também remodelada por esse contexto histdrico.

O conceito de fic¢ao cientifica € amplo e varia muito, dependendo da filiagao
tedrica de cada analista. Nao obstante, a cada novo comentdrio ou opinido sobre o
género, percebe-se a sua abrangéncia, uma vez que ele dialoga com vérias tradicdes
literarias, principalmente a cientifica, da qual empresta a sua maior caracteristica. E
justamente devido a essa miriade de interpretacdes que tedricos e autores acolhem, hoje
em dia, o termo ficcdo especulativa ao invés de fic¢ao cientifica. O termo possibilita
maior flexibilidade ao estudo desse discurso altamente polifonico e dialdgico. Nesse
ensaio, os dois termos serdao usados como sinénimos.

Segundo Suvin (1979, p.12) a ficcdo cientifica origina-se de um método pré-
cientifico ou protocientifico de sdtira e critica social ingénua, e que posteriormente

absorve o discurso das ciéncias, que galvanizam a imaginag¢ao literdria do século 19.
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Assim, o autor acredita que, apesar de diferir significantemente em método e funcgao
social, a fic¢do cientifica possui relacdes nao apenas com contos de fadas e folcldricos,
mitos cldssicos, didlogos filoséficos, sdtiras e manifestos politicos, mas igualmente
absorve outras formas de subgéneros literdrios, tais como histérias cldssicas e medievais
de ilhas afortunadas, viagens fabulosas, utopias renascentistas e barrocas, romances
sobre viagens intergalacticas, romances politicos, romances modernos antiutopicos, que
floresceram em tempos e lugares diferentes durante a producao literdria e ficcional
humana.

Aceita-se, de modo geral, que a fic¢do cientifica seja um tipo de literatura “que
cresce paralelamente com o desenvolvimento das ciéncias humanas e naturais” (p.xviii),
€ que incorpora, junto com elementos ideoldgicos de um dado momento histérico, um
simulacro do discurso cientifico praticado nesse momento, elegendo a tecnologia como
seu elemento catalisador. A fic¢do especulativa promove uma profunda reflexao sobre o
ser humano, abrindo-se aos varios campos do saber, inclusive os campos antropolégicos
e cosmoldgicos, tornando-se, além de um diagndstico, um aviso, um chamado para o
conhecimento e a ag¢do, um mapeamento de possiveis alternativas, operando o
estabelecimento do novo e da mudanga, além de criticar o passado e o presente.

Suvin vé a “novidade” como caracteristica essencial desse tipo de literatura, pois
ela possibilita certo tipo de cisdo no sujeito, mergulhado em dois mundos diferentes, o
“real”, ou seja, o mundo natural e cultural vivido pelo ser humano de carne, e o da obra.
A partir da idéia de “estranhamento cognitivo”, a fic¢do cientifica € caracterizada como
tendo fungdo critica e politica, baseada na alienacio ou distanciamento entre publico e
narrativa. Diferentemente do mito, que € oposto ao método cognitivo de racionalidade
técnica, uma vez que concebe as relacdes humanas como fixas e (super) naturalmente
determinadas, e do conto folcldrico ou fantasia, que tende em dire¢do ao uso da magia e
do impossivel, a ficcdo especulativa prefere se concentrar em possibilidades cientificas
e suas varidveis. Dessa forma, o género seria caracterizado pela interagdo entre
estranhamento e cognicdo, e cuja estratégia formal principal seria a representacdo
alternativa ao ambiente empirico do autor.

Suvin divide a literatura entre naturalista e “estranha” e entende a ficcdo
cientifica como sendo estruturalmente utdpica, ou seja, uma narrativa que ilumina a
relacdo entre o homem e seu mundo de maneira radicalmente diferente. A nogdo de
estranhamento também existe em Freud, que lida com o termo em outro paradigma:

algo que é familiar e reprimido, e que retorna ao consciente de maneira opaca e
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distorcida. A partir dai, pode-se dizer que a fic¢do cientifica elabora um forte grau de
estranhamento, como postulado pelo pai da psicandlise, de maneira que nos
reconhecemos € nos reencontramos nos mundos criados por ela. Nao obstante, é preciso
acrescentar que esse reconhecimento di-se menos como material reprimido que invade
o consciente, do que como tensdo entre o presente e o advir, ser e parecer, e aparecer e
aparéncia. Se a sensacdo causada pelo unheimlich provém de uma memoria que
esqueceu, o estranhamento cognitivo proposto por Suvin aponta para um tipo de
ansiedade em relagc@o ao corpo e ao seu espago no tempo. Trabalha-se com a hipétese de
que se o sujeito se reconhece na ficcdo cientifica, é porque ela lida com possiveis
desdobramentos que servem como previsdes incertas, € foram imaginados a partir dos
varios discursos sobre o0 mundo no qual esse sujeito habita, tendo relagdo direta com o
corpo e a ética.

Intertextualmente, a ficcdo especulativa dialoga com os discursos literdrios,
cientificos e tecnoldgicos candnicos, captados, formalizados e contextualizados pela
narrativa especulativa. Ao especular sobre uma possibilidade de “real” que mimetiza o
préprio fendmeno de se experimentar o mundo, conceitos como physis, bios e logos sdo
constantemente rearticulados, em um discurso que combina acdo, paixdo e cogni¢ao.
Em chave semidtica, pode-se tentar entender o género como um discurso que “tende”
para a racionalidade técnica, porém, possui 0s outros componentes molares, mitologicos
e hedbnicos da racionalidade discursiva, de modo que o “cientifico” acaba sendo um
efeito de sentido mais intenso operado pela enunciacdo proprioceptiva (muitos
escritores de fic¢Oes especulativas sabem pouco ou superficialmente sobre ci€ncia).

Se, de um lado a fic¢@o cientifica apresenta as mesmas caracteristicas de outros
géneros narrativos, e, de outro, se insere nas considera¢des acima, a propria existéncia e
persisténcia do género convida a percepcdo de um éthos diferenciado do da literatura
ficcional, a literatura canOnica, de uma maneira de ser que, como vimos, € insepardvel
de sua propria razdo de existir e de sua forma. Ricoeur comenta que quando lemos as
ficcdes literdrias ndo tecnoldgicas, sabemos e sentimos que os personagens Sao COMoO
nés, pois partilhamos corpos similares € o mesmo ecossistema. Nas ficcoes
tecnoldgicas, porém, hd elementos novos que problematizam a sensagdo de
similaridade: “as fic¢Oes literdrias diferem fundamentalmente das fic¢cdes tecnoldgicas
no sentido de que elas permanecem como variagdes imaginativas em torno de uma
invariante, condicdo corporal vivida como mediagdo existencial entre si € o mundo”

(1991. p. 178). Segundo o filésofo, as narrativas tecnolégicas em que o cérebro, ponto
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de aplicacio da alta tecnologia, ¢é transplantado, bissecado, reduplicado ou
teletransportado, representam o ser humano manipulado. O mesmo se passa em ASOE,
mas ndo se trata aqui apenas de Orgdos, mas do préprio sujeito duplicado e
transplantado (e com memdrias falsas). A partir desse sujeito, que faz uma cépia de si
mesmo e existe dividido entre homem e méquina, pode-se pensar um novo cardter e um
novo éthos.

Contextualizando um mundo natural e um mundo racional, o discurso da fic¢do
cientifica propde outras dinamicas éticas. Os efeitos racionais e tecnoldgicos da
enunciacdo especulativa, mais do que em outros tipos de fic¢do, sdo propostos para
promover o ensaio de identidades que poderdo existir. Assim, por exemplo, no romance
analisado, os androides sdo tdo evoluidos que podem ser lidos duplamente, ou seja,
tanto como maquinas quanto como seres vivos, duplos dos humanos, e, portanto, com
direito a vida como qualquer outra espécie. Apesar de tramas envolvendo humanos e
androides ndo ser nova na fic¢do cientifica, a relagdo entre homem e maquina ganha
nova coloracdo na pena de Dick, que atualiza a figura do androide propondo, de um
lado, a possibilidade de uma imbricacdo entre ambos, e a relagdo entre maquinas e
humanos no romance € selada por um ato sexual entre o protagonista € um dos seres
artificiais que persegue; de outro, discute possibilidades bioéticas e politicas
relacionadas a tecnologia, a cultura e a sociedade, desestabilizando paradigmas
humanistas dentro de uma era permeada por tecnologias que transformam o corpo e o
sujeito de maneira nunca antes concebida.

Na década que o romance foi escrito, a década de 60, percebeu-se que a
biotecnologia e a cibernética iriam realmente criar seres que nao mais seriam
concebidos naturalmente. O romance de Dick, especulando sobre “humanos artificiais”,
ou “androides organicos”, atualiza uma figura sempre presente na cultura humana: o

e - 114 . A .
homem artificial . Na medida em que um género textual circula entre as culturas e

z

14 Sabemos que o homem artificial ndio é uma criagdo moderna, mas um tema presente desde os
primérdios do homem. Gindides (ou andréides), por exemplo, que sdo andréides com aparéncia feminina,
comecam a aparecer com regularidade em obras de autores cldssicos como Homero, Platdo, Pindaro,
Técito e Plinio a partir de 600 a.C, em lendas sobre estdtuas falantes feitas de bronze ou barro. No Livro
18 da Iliada, Hefesto, o deus de todas as artes mecénicas, tinha o auxilio de duas estituas moventes
femininas, feitas de ouro — jovens donzelas viventes preenchidas com mentes e sabedorias. Outra lenda
apresenta Hefesto, sob ordens de Zeus, criando a primeira mulher (Pandora) a partir do barro. O mito de
Pigmalido, rei de Chipre, fala de um homem solitirio que esculpiu sua mulher ideal de marmore,
Galateia, e prontamente se apaixona por ela depois que a deusa Afrodite a traz 2 vida. E interessante
lembrar que na cosmogonia judaico-cristd, Deus, ao criar o homem a sua imagem e semelhanca, o faz
modelando uma figura de barro. A ficcdo cientifica se apropria do tema, mas o desenvolve de outra
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épocas, ele € sujeito a forgas enunciativas que possuem diferentes racionalidades. PKD,
um escritor intenso por natureza, elabora sua ficcdo em um periodo histérico ndo menos
intenso, no qual a tecnologia possibilitou a reorganizacdo do tempo, do espago e do
sujeito. O autor de ASOE nao €, sem duvida, tensionado por essas forgas.

Um dos importantes intelectuais contemporaneos que revelou a importancia de
PKD para a fic¢ao cientifica foi o filésofo cultural Fredric Jameson que o considerou o
“Shakespeare da ficcdo cientifica” (2007; p. 345), e percebeu que suas histérias
continham algo de especial, oferecendo imagens e discutindo questdes nunca antes
elaboradas, e que se estendiam além dos temas e padrdes da fic¢do cientifica praticada
anteriormente. Csicery- Ronay Jr. comenta que:

Antes de 1960, trabalhos de fic¢ao cientifica eram considerados,
com poucas excegdes, diversdes, nao veiculos para uma visdo
profunda da natureza das coisas. Dick demonstrou que a fic¢do
cientifica era capaz de expressar essas visdes sem reverenciar a
filosofia ou a literatura. De alguma maneira, a literatura e a filosofia
vieram a ele. Nos anos 60, as convengdes tecno-maniacas e delirantes
da ficcdo cientifica eram mais compativeis com as questdes da
cultura ocidental do que com as categorias tradicionais da cultura
académica. (...) Ele escrevia a partir das convencdes da ficcdo

cientifica, ndo da alta literatura ou da fabula metafisica (CISCERY-
RONAY JR, 1992, p. v).

PKD, “que escrevia rapidamente, sem muito tempo para revisao, e por dinheiro”
(p. v — xviii) escreveu mais de 40 romances e 100 contos, e viu seu sucesso reconhecido
ainda em vida, tanto na Europa quanto nos EUA. Atualmente, seu trabalho € assunto
académico e o autor € considerado um dos canones da literatura de ficcao cientifica,
sendo discutido nao sé por criticos e professores, como também pelo publico em geral.
A partir de 1980, sua producdo literdria passa a ser adaptada para outros meios de
comunicacdo, como O cinema e as graphic novels. Blade Runner: o cacador de
androides (1982), filme adaptado a partir do romance discutido, torna-se um cult, um
dos icones do pés-modernismo e, apesar de ser bem diferente do romance, solidifica a
importancia dos temas tratados pelo autor para se entender a contemporaneidade.

Segundo Vest (2009), Dick une a tradi¢do de textos cldssicos, modernos e pos-
modernos para compor sua narrativa e utiliza quatro temas principais em suas obras:

narradores ou protagonistas politicamente impotentes; oligarquias politicamente

maneira, utilizando uma racionalidade que é menos mitica e mais técnica. A racionalidade mitica, porém,
ndo desaparece por completo, e existe sempre potencializada ou atualizada.
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poderosas; rompimentos da realidade; e narrativa politica, ideoldgica e humanista.
Somam-se em seus textos técnicas narrativas tais como o fluxo de consciéncia, pontos
de vista diferentes e cronologia nao-linear, com subjetividades alteradas, colapsos
psicolégicos e fragmentacdo narrativa. Vest elogia o autor em sua “capacidade de
amalgamar a transgressao pds-moderna a principios humanistas” e o coloca ao lado de

Kafka, Calvino e Borges, pois os quatro escritores

sdo fascinados pela questdo de como as falhas do progresso social,
politico, econdmico, artistico e tecnoldgico ndo apenas transformaram,
mas também romperam a habilidade humana de afetar um mundo
engendrado pelo industrialismo, a guerra e o avancgo cientifico (VEST,
2009, p. xiv).

PKD aborda de maneira sensivel, criativa e muitas vezes bem-humorada, assuntos
tais como a autenticidade da realidade e dos sentidos, a descentralizagdo do ser, a
fragmentacdo da identidade, a manipulacdo mental através da memdria artificial ou
forcas telepaticas, o poder dos meios de comunicagao de massa, a linguagem, a religido,
a psicandlise, a psiquiatria, a biotecnologia, e os excessos da producdo em massa.

Segundo Rabkin (1992)

Na ficcao de Dick a replicacdo, a for¢a central da economia de
massa, € que deve ser combatida. A atmosfera da ficcdo de Dick €
determinada por seus muitos dispositivos de replica¢do. Dick sempre
mostra seus personagens em um mundo dominado pela replicacdo
racional — seja por maquinas, seja por drogas ou espelhos ou até
mesmo a forma romanesca. Essa replicacdo racional e implacavel
rouba valores de quase tudo. No romance pds-industrial, a dicotomia
entre a cidade e o interior desaparece (RABKIN, 1992, p. 185).

Em seus romances e contos, subvertendo o estilo da fic¢do cientifica praticada até
entdo, PKD ndo trata de personagens altamente inteligentes ou importantes, tais como
cientistas loucos ou herdicos, ou reis e rainhas de outros mundos, mas prefere retratar o
cotidiano de pessoas simples: sdo trabalhadores urbanos e de classe média, tais como
comerciantes, donas-de-casa, funciondrios publicos, policiais, artistas decadentes, casais
em crise, seres “oprimidos pela burocracia institucional, corrupcao politica, proliferacao
tecnoldgica e estagnacdo econdOmica, que transformaram suas vidas em pesadelos”
(VEST, 2009, p.x), e que precisam suportar o peso de um cotidiano estranho, e que
muitas vezes, durante a narrativa, torna-se outra realidade ou € descoberto como falso.
Assim, o presente dos protagonistas, apesar de ser aparentemente tranquilo e com um

tom pequeno-burgués, é sempre problemaético.
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Jameson acredita que uma das inovagdes do autor € uma espécie de “nostalgia
pelo presente” (JAMESON, 1996, p.285), que parece ser irrecuperavel ou perdido em
uma era em que a historia ndo mais existe, e o passado € apenas um simulacro, um texto
virtual, ¢ ndo mais o mistério real do desconhecido. Assim, tanto na rapidez da
transmissdo do enunciado cultural e artistico, quanto na confusdo de tempos que o pds-
moderno engedra, o “agora” torna-se o “instante”. O mesmo acontece com o passado,
que ndo mais existe, e sofre também um processo de “reificacdo”. O cardter mais
utopico de PKD confunde-se com sua nostalgia, representada por uma realidade menos
desenvolvida tecnologicamente e mais fraterna; no pds-modernismo, a autonomia da
cidadezinha ‘“que nos anos 50 era a base para certo conforto e até seguranca
(JAMESON, 1996, p.287)” desaparece, e a cidade torna-se uma rede complexa de
eventos. Enquanto busca o passado, porém, Dick mostra um lado mais conservador,
imaginando o androide como escravo em um mundo colonial, que tanto trabalha para o
homem, como € explorado sexualmente por ele.

Representante da new wave da ficcdo cientifica americana dos anos 60, PKD
produz dentro de uma era extremamente tensa € imprime essa tensdo em suas obras: a
raca humana estd no limite de uma guerra mundial atdmica e corre o risco de ser
exterminada; a0 mesmo tempo, a promessa do sonho americano torna-se mais palpédvel.
Dick escreve em tempos classificados de parandicos, esquizofrénicos e biopoliticos
pelas ciéncias humanas modernas: muito da violéncia praticada é tanto fisica, quanto
empdtica, ou seja, gerada também pelo medo, suspeita ou desconfianca do Outro, e por
aparatos tecnoldgicos manipulados pelo poder; ao mesmo tempo, modificada por
estados democrdticos e avancados tecnologicamente, a violéncia adquire um caréter
ambiguo, espetaculoso, quase docil e racional.

A vitéria e as partilhas da Segunda Guerra enriquecem os EUA, que sdo agora o
pais mais poderoso do mundo, controlado por uma elite composta de presidentes de
centenas de corporacdes gigantes, pelo presidente do pais e seu gabinete, e pelos oficiais
seniores no Pentdgono, em um arranjo que amalgama instituicdes econdmicas, politicas
e militares criadas na guerra (ANDERSON, 1995. p. 37). Vale ainda ressaltar que a luta
pelo controle ideol6gico tem forte apoio tecnoldégico em ambas as ideologias. A partir
dos anos 50, cria-se pela primeira vez na histéria da humanidade, uma situacdo
geopolitica e tecnoldgica capaz de levar o planeta a total destrui¢ao. O autor acompanha
tanto a Segunda Guerra Mundial, a escalada do nazi fascismo na Europa, a Guerra Fria,

que se inicia logo apds o término da Segunda Guerra e se estende até os anos 90; quanto
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a contracultura, que pode ser descrita como um conjunto de praticas culturais
contestadoras da década de 60. O mundo torna-se bipolar e é dividido em duas
ideologias antagonicas: a democracia capitalista liberal norte americana de um lado, e o
autoritarismo comunista soviético de outro, conhecido como ditadura do proletariado.

Enquanto a ideologia totalitdria e a democratica se enfrentam, a classe média
americana vive um momento de ascensdo social e riqueza, em uma era conhecida como
Happy Days. Embalada pela inflacdo baixa, a sociedade aumenta e passa a consumir
exacerbadamente. O pragmatismo da sociedade industrial pds-guerra transforma os
cidaddos, que agora abracam o mito da mdquina e passam a ter “uma fé cega na
engenharia social tecnocrdtica e na razio instrumental” (JAMISON; EYERMAN, 1994,
p-13). A tecnologia e seus desdobramentos se popularizam e sdo incorporados pela
cultura de massa, tanto na forma de produtos culturais, tais como filmes, livros e
revistas em quadrinhos, quanto na forma de objetos de consumo: as maquinas e 0s
gadgets invadem os lares e empresas americanas provocam a sensacao de economia de
tempo e facilidade nas operacdes cotidianas mais comuns.

Apesar dos avangos e da euforia provocados pela ciéncia a partir da guerra,
percebe-se que o mau uso da tecnologia, agora naturalizada, e presente em todos os
aspectos culturais das sociedades desenvolvidas, pode ter consequéncias desastrosas
para a vida humana. De um lado, A Era Atomica, unida a ideologia de produ¢do em
massa, consumo globalizado, e a cultura do produto sintético sufocam e ameacam o
equilibrio ecoldgico do planeta. Os avangos tecnoldgicos possibilitam a manufatura de
objetos mais resistentes e cuja vida ttil é extremamente estendida, de maneira que sua
decomposicdo torna-se uma questdo de décadas, sendo séculos. O consumo exacerbado
traz um novo problema para os EUA do pds-guerra, relacionado ao gerenciamento dos
varios tipos de lixo e a produgdo e controle da polui¢do; de outro, o mundo de Dick
teme a extin¢do e convive pacificamente com a idéia de bunkers e protecdes contra a
radiacdo, que comecam a fazer parte dos habitos de consumo da populacdo. Além da
descoberta do d4tomo e de suas potencialidades, criam-se tecnologias para a manipulagcao
do gene e maquinas mais sofisticadas. A partir dos anos 50, as ciéncias bioldgicas e
cibernéticas vao estabelecer as bases para o desenvolvimento de um tipo de sociedade
tecnoldgica nunca vista anteriormente na histéria humana, e com isso o corpo, o sujeito,
a linguagem e a cogni¢do sdo reavaliados.

Segundo Jameson (1996, p. 29), os eventos culturais nos quais PKD estd inserido

ditam menos um estilo, do que uma cultura dominante, e podem ser visto como pds-
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modernos. Essa nova cultura coloca-se como a revitalizagdo da forma decadente do
capitalismo clédssico em forma de capitalismo tardio, sendo menos uma quebra do que
uma continuagio, e surge como ‘“‘expressao interna e superestrutural de uma nova era de
dominacdo militar e econdmica” (p. 31) dos Estados Unidos na segunda metade to
século 20, “depois que a falta de bens de consumo e de pecas de reposi¢ao da época da
guerra tinha sido solucionada e novos produtos € novas tecnologias puderam ser
introduzidos” (p.23). O boom econdmico vai surgir menos como fetichismo da
mercadoria do que como o da compra e o da producdo: “o pds-modernismo € o
consumo da prépria produgdo de mercadorias como processo” (p.14).

A obra de PKD comporta as vdrias tensdes da cultura denominada pds-moderna,
pois discute a alienagdo, a ambiguidade, a ambivaléncia, a fragmentacdo, a
heterogeneidade, a incoeréncia, a instabilidade, a nao-linearidade e a ddvida como
aspectos inevitaveis da vida humana (VEST, 2009, p.xviii). Dentro de uma literatura
que representa a “morte do sujeito” (JAMESON, 2007, p.347), seus personagens
refletem o ser humano como vitima de um conjunto de forgas e pressdes exercidas pelo
capitalismo tardio da sociedade pés-industrial, e de um vertiginoso avango tecnoldgico,
que ndo s6 provocou o total dominio da natureza, e, consequentemente, do proprio
homem, como também determinou nele mudancgas cognitivas e o desenvolvimento de
uma nova percepg¢ao da realidade.

Na literatura de PKD, o estranhamento sofrido pelos personagens engendra um
tipo de construg¢do discursiva que desafia a 16gica da narrativa mais cldssica, inclusive
para os padrOes mais criativos da fic¢do cientifica: tudo € incerto no cotidiano de
personagens que alucinam, sofrem de ataques esquizofrénicos ou parandicos, tém
memorias falsas, ou desconhecem sua verdadeira identidade. A realidade e o sujeito
nem sempre sdo aquilo que parecem, e enganam tanto o leitor quanto os préprios
protagonistas, sempre pegos de surpresa, enquanto se perguntam se o que estd sendo
lido deve ser tomado como real ou falso. Assim, toda a caracterizac¢do criada pelo autor
aponta para “os impasses da representacdo” (JAMESON, 2007, p.370) e, de certa
forma, metaforiza a inadequacao do sujeito para perceber uma realidade que foge ao seu
controle e tem vida propria. Dick, critico de uma sociedade norte-americana em que o
progresso cientifico-tecnoldgico produz a desintegracdo da vida psiquico-emocional,
representa a alucina¢do, mesmo as causadas por drogas ou madaquinas, como modo

empirico de se conhecer a realidade.

75



Jameson pensa que na pés-modernidade a no¢do de classe € substituida pela de
grupo, e assim, um novo tipo de sujeito € moldado: um sujeito paradoxal, composto
igualmente pela idéia de individualidade e pelo sentimento de fragmentacdo que se
inicia com o modernismo, a0 mesmo tempo em que faz parte de um grupo organico ou
coletivo possibilitado pelo pds-modernismo, € ndo mais necessariamente representado
por uma classe social. A subjetividade pds-moderna seria composta pelo sujeito, o ndo-

sujeito e o sujeito ndo-centrado:

Penso que nunca é demais enfatizar a possibilidade l6gica de que, ao
lado do velho sujeito fechado, do individualismo voltado para o
interior, e do novo ndo-sujeito, do eu fragmentado ou esquizofrénico,
pode haver um terceiro termo que seja precisamente o sujeito nao
centrado que é parte de um grupo orginico ou de um coletivo
(JAMESON, 2007, p.346).

Harvey, em Condicdo Pos-Moderna (2012), assim como Jameson, também teoriza
sobre a existéncia do pds-moderno. Segundo o autor, a crenga no projeto moderno, que
se inicia no século 18, e se liga a ideia de ciéncia objetiva, moralidade, leis universais,
progresso e pensamento racional que emancipariam o ser humano, vai aos poucos
perdendo a forca, e no final do século 19, passa a ser criticada. O autor acredita que no
século 20, a Revolugdo Russa, as fébricas transformadas em linhas de montagem, a
eclosdo de duas guerras mundiais, a ascensdo do fascismo e a proliferacio de bombas
atoOmicas vao colocar em xeque a validade do pensamento racional e desestabilizar a
crenga no modernismo. A questdo espaco / tempo € extremamente importante para o
debate da p6s-modernidade, pois revela o0 modo de como o homem representa o seu
mundo simbolicamente. Segundo Harvey, a mudanga da experiéncia do espaco e do
tempo associada ao nascimento do modernismo, ao desenvolvimento do capital, a ideia
de aldeia global de telecomunicagdes, e as interdependéncias ecoldgicas e econdmicas
reduzem espacos temporais a um ponto em que sé existe o presente. O autor cita como
efeitos dessa sensacdo a volatilidade e efemeridade de modas, produtos, técnicas de
producdo, processos de trabalho, ideias e ideologias, valores e praticas estabelecidas, € a
€nfase no instantaneo e no descarte dos objetos.

Segundo Bauman (1997), o uso do termo pds-modernismo nao desloca ou
substitui o modernismo, mas implica em revelar os longos e sérios esforcos da
modernidade como enganosos € pretensiosos, uma vez que o uso da palavra “moderno”

fez o individuo acreditar em um cédigo ético universal e objetivo, capaz de abarcar toda
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a humanidade. O pdés-modernismo abre espaco para uma nova discussdao sobre a
moralidade, uma vez que através dele é possivel repensar os grandes temas da ética, tais
como os direitos humanos, o equilibrio entre a cooperagdo pacifica e autoafirmacao
pessoal, e a sincronizagdo da conduta individual e do bem-estar coletivo.

Pode-se concluir que o pés-modernismo surge no contexto de uma sociedade
capitalista avancada, mas ndo pode ser explicado apenas pelo capitalismo, e parece
menos repudiar os novos paradigmas culturais, quanto a aceitd-los e incorpord-los de
maneira mais passiva, ou menos problemdtica que anteriormente, assim como de
maneira mais rapida. O pés-moderno expde e aceita a modernidade como um mundo
superficial e poroso, uma vez que o tempo e o espaco sdo abolidos ou virtualizados pela
tecnologia. Nesse novo momento histérico, conceitos de ordem “universal” sdo
formulados pela midia e temperados com conceitos ditos “individuais™; a relagdo entre
cultura e mercado se imbrica e se naturaliza, e a estrutura ndo é um dado fixo, podendo
ser recombinada quase aleatoriamente: emergem diferentes tipos de alteridades, de
modo que a ética e estética sdo reelaboradas. Pode-se dizer que o pds-moderno,
diferentemente do moderno, € a modernidade assumida como constante e espetacular, e
a instabilidade vista como processo estavel: em chave semidtica, seria a vitéria da
intensidade sobre a extensidade.

Se a modernidade gerou a forma¢do de uma ideia de individualidade, for¢cando
homens e mulheres a condicdo de individuos a partir da formula¢do de uma ética moral
universal e onipresente que produzia um cédigo ético ndo ambivalente e ndo-aporético,
0 pos-modernismo foi além, pois gerou um homem em constante devir, ou seja, em
eterna construcao de identidade, que descobriu novos critérios de avalia¢do, acostumado
com diferentes crencas morais e escolhas individuais. Na segunda metade do século 20,
ap6s duas grandes guerras, o proprio Humanismo parece entrar em crise, € o Outro se
torna mais evidente. Segundo (BRAIDOTTI, 2013) os vérios movimentos culturais
desse periodo, tais como 0os movimentos a favor das varias minorias, do meio ambiente,
e contra o racismo, a colonizag@o e a era atdmica “sao vozes dos estruturais Outros da
modernidade”, que marcam a crise do centro humanista ou da posi¢do dominante do
sujeito e produzem uma descentralizacio da ideia de Homem e de Humano'”, que

desemboca em um projeto pds-humano. Segundo Hutcheon, o pds-modernismo

'3 «0 romance pés-modernista questiona toda aquela série de conceitos inter-relacionados que acabaram
se associando ao que chamamos, por conviniéncia, de humanismo liberal: autonomia, transcendéncia,
certeza, autoridade, unidade, totalizacdo, sistema, universalizacdo, centro, continuidade, teleologia,
fechamento, hierarquia, homogeneidade, exclusividade, origem” (HUTCHEON, 1991, p.84).
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“recontextualiza tanto os processos de producdo e recep¢cao como o proprio texto dentro
de toda uma situacdo de comunicacdo que inclui os contextos social, ideoldgico,
histérico e estético nos quais esses processos € esse produto existem” (HUTCHEON,
1991, p.64).

Enquanto a cultura e os comportamentos transformam o sujeito e sua maneira de
entender a realidade, outro aspecto humano estd sendo totalmente reformulado: o seu
corpo. Na era moderna, a politica aos poucos insere 0 corpo em seus programas e,
transformada em biopolitica, implica a vida natural do homem nos mecanismos e
calculos do poder, tornando-se uma préatica de controle da populagdo: a questdao
bioldgica transforma-se facilmente em questdo politica e cultural'®. A tecnologia
utilizada nas guerras modernas ndo sé destr6i milhdes de corpos, mas os examina € 0s
estuda como objetos sem sujeitos. Na Segunda Guerra, a realidade dos campos de
concentracdo, que procuram retirar a esséncia humana do sujeito, revela um ser humano
totalmente antipdtico e apdtico em relacio ao Outro, processo que se inicia no
tratamento dispensado ao corpo, reduzido agora a simples carne. Os efeitos da
biopolitica sdo sentidos ndo apenas no corpo, mas também na economia, na ética, na
ciéncia e na estética.

As teorias pds-humanas crescem concomitantemente com os estudos pds-
modernos e se baseiam na corporidade. Enquanto o pds-modernismo atenta para as
manifestacdes culturais, sejam elas de ordem tecnoldgica, artistica ou social, o pds-
humanismo preocupa-se primeiramente com o sujeito corporificado dentro de um novo
contexto cultural regido pela tecnologia, tendo sempre o organismo natural ou artificial
como ponto de partida para suas andlises. A visdo pds-humana, que em muitas vezes se
torna um complemento a andlise pés-moderna, procura ser menos prescritiva do que
descritiva, e entende o corpo, dentro da era da cibernética e informdtica, como uma

entidade info-material heterogénea, em constante reconstrucdo, que pode ser

'® Baseando-se na biologia, o Estado consegue manipular grandes massas de individuos, e as doengas, os
virus e as bactérias tornam-se questdes politicas e de satde publica, relacionadas a taxas de natalidade e
mortalidade de uma popula¢do numerosa. A biopolitica € um poder que lida menos com o corpo do que
com a populagdo como problema politico, cientifico e bioldgico. Grupos sdo triados, colocados em
quarentena, proibidos de se locomover e tomados como perigosos biologicamente. A partir dai, o discurso
racista aproveita a racionalidade técnica bioldgica, e a mescla com uma racionalidade mitica, procurando
alcangar os seus objetivos de limpeza e pureza étnica. Foucault explica a mudanga social que ocorre no
século 18: “Aquém, portanto, do grande poder absoluto, dramdtico, sombrio, que era o poder da
soberania, e que consistia em poder fazer morrer, eis que aparece agora, com essa tecnologia do biopoder,
com essa tecnologia de poder sobre a ‘populagdo’ enquanto tal, sobre o homem enquanto ser vivo, um
poder continuo, cientifico, que é o poder de ‘fazer viver’. A soberania fazia morrer e deixava viver. Eis
que agora aparece um poder que eu chamaria de regulamentag¢do e que consiste, ao contrario, em fazer
viver e em deixar morrer” (FOUCAULT: Em defesa da sociedade. p.207).
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manipulada, substituida, ou até destruida. O conceito traz uma série de visdes
interessantes sobre o humano na contemporaneidade. Braidotti explica que a dimensao
p6s-humana do antropocentrismo pode ser vista como um movimento desconstrutivo
que descontrdi a supremacia da espécie, mas também a no¢do de natureza humana, ou
seja, anthropos e bios como distintos da vida de animais e ndo-humanos. Uma vez que
essa supremacia desaparece, os limites entre Homem e seus Outros se tornam opacos e
novas perspectivas de “vida” surgem.

Hayles (1999) explica que no século 19, a teoria do controle combina-se com a
teoria da informag¢do e resulta em uma teoria cibernética. Ambas as ciéncias
“revolucionaram a neurociéncia, a linguistica, a economia, a psicandlise, a biologia e
outros campos de saber” (LIU, 2010, p.67). A palavra ‘“cibernética”, usada na
antiguidade para descrever governos (A Reptblica, de Platdo), transforma-se dentro das
ciéncias bioldgicas, passando a descrever a capacidade de um organismo vivo de manter
estados estaveis em meio a um ambiente hostil ou instavel, e finalmente € inserida na
propria ciéncia cibernética, que entende a homeostase como troca de informagdo; a
partir de sua acep¢do biologica, a palavra € utilizada para descrever maquinas
inteligentes e autorreguldveis. Segundo o criador dessa ciéncia, Norbert Wiener, ‘“uma
entidade importante na equagdo homem-mdéquina era a informacdo e ndo a energia”
(APUD, HAYLES, 1999, p.51). A cibernética entendia que, como animais, as maquinas
poderiam ser capazes de realizar homeostase através de realimentacao (feedback loops),
processo que ja era conhecido e utilizado em aparelhos que controlavam o fluxo de
vapor nas primeiras grandes mdquinas movidas por essa energia, tais como barcos,
locomotivas e maquinas fabris.

A teoria cibernética, revisitada e fundada como ciéncia por Norbert Wiener apos
a Segunda Guerra Mundial, se estrutura como uma tentativa de compreender a
comunicacdo e o controle de mdquinas, seres vivos € grupos sociais através de analogias
com as maquinas eletronicas. Para tal, os primeiros cientistas cibernéticos precisavam
criar uma teoria da informacao, um modelo neural que mostrava que neurénios eram
sistemas de processo de informagao, e computadores que processassem codigos bindrios
e que pudessem conceitualmente se reproduzir, reforcando a analogia com sistemas
biologicos. Com o surgimento dessa nova ciéncia, que v€ o organismo social e os
organismos naturais e artificiais como sistemas que procuram manter seu equilibrio a

partir da comunicag¢do de informacdes entre elementos internos e externos a eles, o
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corpo humano e as mdaquinas, que se tornam mais inteligentes, sdo tratados como
sistemas idénticos: sdo entidades processadoras de informacao.

Hayles divide a cibernética em trés fases que, apesar de serem propostas em
momentos diferentes, dialogam, e elegem o corpo material e informativo como tema
principal: a fase homeostdtica, que vimos acima, a fase reflexiva e a fase virtual.
Segundo a autora, a fase reflexiva, que postula um sistema responsavel por gerar uma
realidade da qual faz parte, entra na discussdo cibernética através do observador e do
conceito de realimentacdo e é reelaborada: se a visdo objetiva v€ a informacao fluindo
do sistema de observadores ao objeto, a cibernética entende o observador como outro
sistema, também retroalimentado pelo objeto que cria. Ambos, criador e criatura se
refletem e se determinam. O termo também implica reflexo do reflexo, em um
movimento de regresso infinito, uma vez que um segundo observador pode observar o
primeiro, € um terceiro observar o primeiro e o segundo, € um quarto, € um quinto, de
maneira regressiva até o infinito, de maneira que os seus sistemas sdo integrados.
Segundo Hayles a idéia de reflexividade tem efeitos subversivos, pois “confunde e
embaraga os limites que impomos ao mundo para fazermos parte dele” (HAYLES,
1999, p.8). A fase reflexiva reapropria o conceito de homeostase e o utiliza dentro do
paradigma cibernético em um nivel mais fundamental: a chave do problema é como
redefinir sistemas homeostiticos de maneira que o observador seja também levado em
conta como outro sistema. A partir dai, chega-se a conclusdo de que organismos
responderiam ao seu ambiente de maneiras determinadas por sua organizacdo interna,
limitados por seu corpo, no qual a informacdo seria uma coisa material “podendo ser
transportada para qualquer meio, € mantendo um valor quantitativo estavel, e
reforcando a estabilidade homeostética” (1999, p.56). Essa fase postula que organismos
respondem ao seu ambiente de maneiras determinadas por sua auto-organizagao, e que
cada organismo continuamente produz e reproduz a organizacdo que o define como
sistema. Assim, organismos ndo seriam apenas auto-organizadores, mas também
“autopoiéticos”, ou seja, capazes de se criarem, ou se produzirem (1999, p.10).
Enquanto se organiza, no entanto, ele € menos fechado do que se supunha, ou seja, é
capaz de se adaptar, pois consegue guardar informagdes, ou seja, interioriza-las, de
modo que elas podem ser reutilizadas ou serem comparadas com novas informacoes. A
segunda fase da cibernética propde a virtualiza¢do, nos moldes que o faz a semidtica.

A terceira fase, a virtual, que € a “percepg¢ao cultural que objetos materiais sao

interpretados por padrdes de informacdo” (1999, p.13), emerge quando a auto-
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organizacao passa a ser entendida ndo apenas como (re) producdo de uma organizagao
interna, mas como base para o surgimento de vida. Hayles liga a fase virtual ao
surgimento de entidades “info-materais”, de modo que a realidade € entendida como
um programa que corre em um computador cdsmico. A partir dessa visdo, haveria um
codigo informacional universal na base de tudo o que existe: matéria, energia, tempo e
espaco

A autora de How we became posthuman (Como nos tornarmos pds-humanos) percebe,
na trajetéria da cibernética, que se estende da reflexividade até a virtualidade, um
discurso que oscila entre dois paradigmas relacionados a subjetividade: a corporificada
e a descorporificada: no primeiro paradigma, o corpo seria a base primordial da
cogni¢do, uma vez que ao se adaptar no mundo, o ser precisaria sobreviver a partir de
suas limitacoes fisicas. Nao obstante, o corpo poderia ser moldado e readaptado pela
tecnologia, ser formado por préteses internas e externas que melhorariam o seu
desempenho; no segundo paradigma, sustenta-se que a consciéncia seria um programa,
um sistema de informacdo material que seres humanos poderiam transmitir a
computadores e seus periféricos. Os supercomputadores seriam as novas moradias dos
homens, cuja consciéncia seria um programa transferido, vivendo em uma rede com
outras consciéncias. A autora acredita que a discussdo sobre a cibernética revela trés
momentos interrelacionados: como a informacdo perde o seu corpo, como o ciborgue
foi construido como artefato tecnoldgico e icone cultural, e como uma entidade que tem
sido construida ao logo da histéria, chamada “humana”, estaria se tornando “pés-
humana”.

O pés-humanismo, de forma geral, termo que se origina a partir das discussoes
cibernéticas, opera a partir da ideia de padrdes informaticos que sdo a esséncia do ser
humano, de modo que a no¢do de corpo material é secundéria a informacao. Assim, o
corpo bioldgico pode ser tratado mais como o limite das capacidades da natureza em se
organizar, um casulo natural e temporério, do que uma inevitabilidade, dentro de uma
visdo que coloca em xeque o determinismo biologico. O pés-humanismo entende a
consciéncia (e a linguagem humana), vista como sede da identidade do sujeito na
tradicdo ocidental, como um fendmeno secundario para a compreensdo do ser humano;
assume que o corpo pode ser uma protese passivel de manipulacdo, de modo que
estender o corpo ou substitui-lo por meio de outras préteses € simplesmente a
continuacdo de um processo que comeca antes de o ser vir ao mundo: a crenga pos-

humana acredita na integracdo do corpo humano a méquinas inteligentes. Assim, de
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acordo com essa visdo, nao haveria diferencas essenciais entre a existéncia de um corpo
real ou virtual, um organismo cibernético ou bioldgico, a inteligéncia e a intencdo de
maquinas € humanos. Observa-se, porém, que mesmo que o ser humano pudesse se
desfazer de seu corpo organico e habitar um corpo artificial, ele ainda estaria preso a um
corpo qualquer, ou seja, a uma base material responsavel pela vida e pelo sentido.

Pensar o p6s-humanismo € também levar em consideracdo os ultimos avangos
em tecnologia e as mudancas culturais em nivel global: realidade virtual, cibernética,
nanotecnologia, microbiologia, vida artificial, ciéncia cognitiva, neurociéncia, e
inclusive a semidtica. A constru¢dao do pds-humano ndo implica necessariamente na
ideia do ciborgue, pois novos modelos de subjetividade emergentes de campos como 0s
da ciéncia cognitiva e da vida artificial sugerem que mesmo um homo sapiens sapiens
inalterado biologicamente pode contar como pds-humano: a caracteristica principal do
p6s-humanismo passa pela reconstru¢do da subjetividade, e ndo a presenca de
componentes inorganicos. A presuncdo de que existe uma vontade ou desejo
pertencente ao eu e distinguida do desejo do outro € minada pelo pés-humanismo, pois a
qualidade heterogénea e coletiva do homem pds-humano implica uma cognicao
distribuida, localizada em partes distintas que podem estar em maior ou menor grau de
contato, estando ligadas aos fendmenos de democratizacdo da producdo e da
distribuicao de informacdo, e as tecnologias € maquinas que participam desse processo.
Se a esséncia do eu € a sua liberdade em relacdo ao desejo dos outros, o pds-humano €
pos, pois, na era do homem informatizado e globalizado, “nao hd nenhuma maneira de
identificar e distinguir claramente o desejo-proprio do desejo-outro” (Hayles, 1999).

Podemos dizer que a perspectiva pés-moderna e pds-humana registra eventos
que alteram a maneira de se ver o mundo e entender a realidade, a cultura e o sujeito.
Dentro da era da informacao, espago, tempo e matéria (corpo) passam a ser redefinidos
ndo mais pela natureza, mas por possibilidades instauradas pelas diversas tecnologias.
Hayles explica que as duas dialéticas centrais envolvidas na caracterizacdo do p0s-
humano formam dois pares contrarios que interagem: sdo os pares Presenca / Auséncia
e Padrdao / Aleatoriedade. As escolhas dos pares sdo amplas e fundamentais, uma vez
que, para a cibernética, a natureza e a maquina, como na ficcdo de Dick, sdo organismos
similares: s@o estruturas info-materiais que interagem com o meio.

Hayles propde um mapa, representado por um “quadrado 16gico” que tenta
explicar o evento pds-humano: a relacdo entre os eixos Presenca X Auséncia e

Aleatoriedade X Padrdo sdo de exclusdao e nao de oposicdo, de modo que ambos sdo
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basicos e devem coexistir para darem conta da dindmica pds-humana. A diagonal
Presenca X Padrio indica replicacdo, uma vez que uma presenca material cujos padroes
se repetem continuamente tende a permanecer ou existir, enquanto a diagonal Auséncia

X Aleatoriedade indica interrupgio'’

Presencd 77T ™ Auséncia
Tnterpia <ﬂ=><|=:> Replicagdi
Afeamr:edade ____________ » Padrdo

Tlustracio 18: Duas oposicoes que fundam o Pés-Humano (HAYLES, 1999, p.248).

A reciprocidade entre os termos € 0S €iX0os mostra como conceitos
importantes para a teoria pds-humana podem ser transformados em termos
sintéticos que emergem da dialética entre presenca e auséncia, e padrdo e

aletoriedade:

Materialidade

- -
- T
s L
- ~.
e ~
-~ Presencd "~ ™ duséncia ~_
a e
- .
Mutagédo Hiperrealidade
e
- o
. -~
Aléstoriedade o — - _ _ ___ __ » Padvdo .~
T e
~ Ed
T I
- P
Informacdo

Ilustracao 19: Mapa da dindmica Pés-Humana: Matéria e Energia (HAYLES, 1999, p. 249).

a. as forgas entre Presenca X Auséncia afetam diretamente a materialidade, tanto

de um objeto, quanto da prépria significagdo, uma vez que ela € sempre material.

7 Esses quadrados ndo devem ser confundidos com os quadrados de oposi¢do propostos por Aristdteles e
pela semidtica francesa greimasiana, pois ndo trabalham com noc¢des de contrdrio, subcontrdrio e
contraditério. No entanto tentam captar modos de ser do corpo pds-humano, que € duplamente material e
informativo.
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b. as forgas entre Presenca X Aleatoriedade dao espago para a mutagcdo, uma vez
que hd matéria, mas ndo ha padrdo que a organize ou a continue. O cédigo genético
interrompido seria um exemplo. Hayles comenta que “a mutagdo aparece como termo
sintetizador entre aleatoriedade e presenca para indicar que quando a aleatoriedade
irrompe no mundo material, a mutacao alcanca a sua poténcia como uma manifestacao
cultural e social do pés-humano” (p.248).

c. as forcas entre Auséncia X Padrdo nos remetem a hiperrealidade. Hayles cita
Baudrillard, uma vez que o pensador francés prevé a implosdo do social dentro do
hiperreal, e descreve esse processo como o colapso da distancia entre o original e sua
copia. A simulagcdo ndo apenas compete com o original, mas pode substitui-lo, em um
processo que pode ser indefinido. Dessa forma, podemos entender que qualquer copia
ou reproducdo, seja ela material ou virtual pode extinguir e substituir a matéria original,
apesar de reter seus padroes.

d. as forcas entre Padrao e Aletoriedade, denominadas de Informacao, um termo
que inclui sua acep¢do técnica e a percep¢do de que a informacdo é um cdédigo

transmitido por marcadores fisicos, mas também extraido deles.

O breve painel historico-cultural apresentado aqui serve menos como referéncia
histdrica para o romance, do que como referéncia textual para o corpo proprioceptivo do
enunciador. Assim, ndo se procura insinuar que o romance, enquanto fabricacdo
linguistica, seja reflexo ou espelho desse momento, ou seja, suas estratégias de
significacdo seriam motivadas diretamente pelos acontecimentos culturais citados. No
entanto, a visdo de uma enunciacdo viva e do corpo préprio como elaborador da
semiose destaca a literatura como vestigio de percepcdes de fatos observados e
vivenciados que, ndo podendo ser vistos como explicitos e nem conscientes, sao
vestigios de tensOes percebidas e elaboradas pela enunciagdo, e apenas resgatados no
texto como tracos de uma cultura recontextualizados. Greimas acreditava que a

sociedade, dentro da semidtica, tinha uma nova concepcao: ela

(...) poderia ser articulada e compreendida como um conjunto
de ‘seres semidticos’ com existéncia prépria, transcedente em
relacdo aos individuos, que ndo os uniria como ‘pessoas
fisicas’, e cuja sobreposicdo daria conta da complexidade de
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nossa sociedade e das ‘pessoas morais’ que as constituem.
(GREIMAS; FONTANILLE, O belo gesto, 1993'%).

Assim, os sujeitos sociais seriam seres semidticos imersos em formas de vida e
acontecimentos, seriam pessoas morais moralizadas por ideologias, cumprindo papéis
de ordem temdtica e patémica. Desse ponto de vista, resgatar fatores histéricos ou
interpretacOes culturais serd meramente coletar formas de vida que existem como tragos
dessa sociedade. Os fatos histdricos e culturais discutidos acima emergem do romance
de Dick como vestigios de outras enunciacdes, articuladas de maneira Unica pelo
sensivel e pelo inteligivel do corpo enunciativo. A guerra nuclear, as drogas, os objetos
tecnoldgicos, a poluicdo, a ameaga ecoldgica, a biopolitica, a cibernética, as novas
percepgOes sobre sujeito, espago e tempo, enfim, todos esses temas culturais fazem
parte da construcdo do texto, controlados pela propriocepcao que os euforiza ou
disforiza.

O quadrado pés-humano proposto por Hayles, que entende o discurso de PKD
como uma série de questdes problematizadas também pelo discurso cibernético, sem
davida pode ser adotado para o romance. Em ASOE, todos os personagens existem
também como diferentes figuragdes do corpo. H4 os humanos e os androides e sua
materialidade e presenca; hd Isidore, o humano cujo corpo estd se deteriorando por
causa da radiacdo e pode ser visto como um mutante; hé o lider espiritual Mercer, que €
uma entidade espiritual que existe em uma imagem de video e, portanto, confunde-se
com um corpo que € pura informacao: a possibilidade de fusdo entre humanos e Mercer
sugere o corpo como entidade hiperreal. Na fusdo, evento em que os humanos podem
sentir uns aos outros € se comunicarem em pensamento, a integridade do corpo e do
sujeito ficam comprometidas. Hayles acredita que o romance analisado elabora uma
tensdo entre dois espacos, o interior e o exterior, € assim questiona a propria nogao de
fronteira. Os dois espacos percebidos pela autora, na verdade, sdo os dois espagos que,
em chave semiética, elaboram a propriocepg¢ao.

Dentro da teoria semidtica, as especulagdes culturais delineadas acima sugerem,
no mundo do autor, a existéncia de novas préticas discursivas que organizam novas
formas de vida. O enunciador se utiliza dessas novas préticas, mas sem perder de vista
formas de significacio j4 estabilizadas ou esquecidas, ou as préprias, as que inventa. E o

uso dessas formas que geram um estilo e uma forma viva. A questdo € tanto literdria

'8 Tradugdo de Edna Maria Fernandes dos Santos. 2014.
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quanto cultural, tanto discursiva quanto semiética: o enunciador como actante com um
corpo proprio, ndo so fala a partir de um género, mas a partir de todos os enunciados
que o envolvem, atualizando e potencializando discursos, mas sempre dentro de uma
zona pré-definida. A partir dai, a existéncia de uma praxis enunciativa, que possui uma
perspectiva interativa do discurso, € de extrema importancia para se entender a relacao
entre campo de presenca instaurado pelo discurso proprioceptivo, € a realidade
semidtica cultural que foi delineada. Para Hutcheon, “o sentido e a forma nao estdao nos
acontecimentos, mas nos sistemas que transformam esses ‘acontecimentos passados’ em
‘fatos’ histéricos presentes. Isso ndo é um ‘desonesto refligio para escapar a verdade’,
mas um reconhecimento da producdo de sentido dos construtos humanos™ (p.122).

Os pesquisadores que abracam a ideia de pds-moderno e pds-humano
contribuem ndo apenas para uma nova percepcao sobre o contemporaneo. A partir deles,
dentro da perspectiva semidtica, € possivel entender o corpo proprioceptivo como fonte
da fabricacdo do sentido. As mudancas culturais trazidas por grandes eventos tais como
guerras, reorganizagdes econOmicas, disseminacdo de tecnologias, avangos cientificos
cibernéticos e biologicos reestruturam tanto a sociedade em nivel local e global,
contribuindo para o surgimento de novos (con) textos significativos, como também o
proprio corpo, que se adapta a essas mudangas.

O mundo em que o enunciador estd mergulhado transforma-se em conjuntos de
fontes textuais de enunciados heterogéneos, advindos de outras linguagens e culturas,
operados por praticas de significacdo que manipulam os modos de existéncia dos
discursos e definem um campo de exercicio. Segundo Fontanille, a praxis enunciativa
ndo deve ser confundida como a soma de todos os discursos que a manifestam, pois ela
€ o dominio da memoria cultural e dos discursos singulares. Além do campo do
discurso, é preciso imaginar um dominio espaco temporal comum ao sistema e aos
discursos, um dominio que ndo pode ser confundido com a soma de todos os campos de
presenca possiveis: esse dominio seria a semiosfera, conceito criado por Yuri Lotman.

O semioticista russo, ao propor a semiosfera, acredita em um espaco semiotico
similar a biosfera, compartilhado por todos os seres linguageiros. Para o semioticista “a
experiéncia semidtica precede o ato semidtico” (1990, p. 123), e a semiosfera, uma
entidade heterogénea ligada a cada grupo social de maneira particular, € o resultado e a
condi¢do para o desenvolvimento da cultura, que € colocada dentro de uma dinamica

z

que estabelece fronteiras, mas que € também dialdgica. Fontanille acredita que a
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discussdo de Lotman antecipa vérias propriedades homdlogas as propriedades do campo

discursivo e percebe uma heterogeneidade que € categorial e existencial:

(1) a semiosfera, centrada sobre o nés (a cultura, a harmonia, o
interior) e excluindo o eles (a barbarie, a estranheza, o caos, o
exterior), é limitada por fronteiras; (2) incessantes superposicdes e
transposicdes ocorrem entre o centro e a periferia, entre o exterior € o
interior (FONTANILLE, 2008, p. 283).

Nascimento (2014) explica que a cultura pode ser pensada como um conjunto de
formas de comportamentos adquiridos nas sociedades humanas e pode ser caracterizada
como uma arquiforma de vida, ou seja, uma forma de vida que desenha um perfil
idenditdrio préprio a um individuo, um grupo ou cultura, assim como concebia Greimas.
A cultura viva é movente e deve ser concebida no seu devir. Fontanille, fazendo uma
ligacdo entre semidtica e cultura, elabora um “percurso de sentido” do nivel da
expressao que integra experiéncia, formalidade e materialidade, de modo que o corpo e

expressao existam amalgamados:

Tipo de Experiéncia Instincias Formais Instincias Materiais

Figuras-signos Propriedades sensiveis e

(1) Figuratividade
l materiais de figuras

Textos-enunciados Propriedades sensiveis e

(2) Interpretacdo

l matérias dos textos
- i
. Objetos Propriedades sensiveis e
(3) Corporeidade o _
l materiais dos objetos
) Cenas predicativas 4 Propriedades sensiveis e
(4) Pratica o
l materiais das cenas
Estratégias A

s Propriedades sensiveis e
(5) Conjuntura
l materiais das estratégias

3 . Propriedades sensiveis e
(6) Ethos e comportamento Formas de vida o .
materiais das formas de vida.

Tustracio 20: niveis de pertinéncia das praticas no percurso da expressao (FONTANILLE, 2008,
p.20).

Assim, dentro de um novo paradigma cultural possibilitado pela Segunda Guerra

Mundial, a cultura se arranja em novas construcdes estéticas e éticas, realizando assim
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novos textos. A histdéria, entendida como conjuntos de acontecimentos semidticos
provocados por grupos sociais, € reformulada por novas maneiras de expressdo e
conteddo. Formas de vida, estratégias, cenas, objetos, figuras, signos sdo rearticulados
pela propriocep¢do e realizados pelo sujeito. O corpo, na cultura, aparece de duas
maneiras: como objeto material (extensdo do corpo do sujeito) e como captador de
propriedades sensiveis. Do éthos a figuratividade, e vice-versa, pois essas camadas
existem amalgamadas, o signo integra o sensivel e o inteligivel, o comportamento
natural e o cultural. Dick, dentro da perspectiva da semidtica cultural, elabora um texto
que € o vestigio enunciativo de experiéncias, formas e matérias engendradas pela
cultura.

Acredita-se que o sujeito, ao operar, a partir da praxis enunciativa, os discursos
possibilitados pelas novas formas culturais que compde a semiosfera, lida com
contribuicdes que podem ser percebidas como explosivas e singulares; como integradas;
como familiares, como especificas € como universais. No caso de Dick, pode-se
entender que a semiosfera na qual ele se insere é percebida como intensa: a irrup¢ao
explosiva da contribuicdo exterior trazida pelo varios discursos cientificos e sociais,
como demonstram as teorias pds-moderna e pds-humana, engendra um afeto intenso,
que pode ser detectado no enunciador e na enunciagdo. Dessa maneira, o mundo
ficcional proposto por Dick assume sempre um cardter tOnico e distdpico, € a
semiosfera, reguladora do campo cultural, adota a intensidade e a forma do estranho.
Nao podemos perder de vista que a prépria era pés-moderna e pds- humana, que

rearranja, tempo, espacgo e corpo através de novas tecnologias, € igualmente tonica.

Explosdo do
.. Desdobramento
ténico estranho .
» & do universal
H -~
. -~
Y -
Intensidade . - -
e
F
- pRC T . N
Exglusdo do Difusio do
dteno especifico amiliar
drano tanico

Desdobramento e difusdo

Iustracao 21: Esquema de formas da semiosfera (FONTANILLE, 2008, p.285).

De um lado, o corpo do sujeito adapta-se ao mundo; de outro, sua consciéncia

subjetiva faz o mesmo através da linguagem. De um lado, os vérios eventos culturais
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descritos sdo também eventos linguisticos, pois sé podem ser explicados pela
linguagem, e existem enquanto enunciados que podem ser rearranjados e re-
significados; de outro, o rearranjo cognitivo que explica o mundo ndo pode prescindir
da sensacdo e da percepcdo, dindmicas que tensionam o corpo e necessitam de um
escape elaborado pela propriocepcao e detectaveis no texto como vestigio.

A percepcdo corporal, dirigida por sucessivas visadas e apreensdes, opera a
juncdo do préprio e do ndo proprio, e ja estabelece, a partir de um recorte do mundo
externo operado pelo corpo, uma valéncia. Essa operacdo ndo existe sem tensdo, pois
mesmo abarcando o mundo, nem linguagem e nem sentido podem dar conta do todo da
experiéncia, e o0 mundo interior e exterior oscilam entre a aparéncia e o aparecer. O
texto, dentro de um género especifico, torna-se o escape dessa tensdo, e existe como
prova de um discurso ativo, passional e cognitivo que revela um corpo proprioceptivo
empdtico. Ele € uma recomposi¢do de tensdes que sdo naturais e culturais, de modo que
o que se Ié € a enunciacdo de um mundo delimitado por um corpo (elemento que oscila
entre o aparecer e a aparéncia) e (se) significa (em) no discurso. A praxis enunciativa é
um modelo que revela como o mundo, enquanto discurso, encontra-se em constante
significacdo dentro de uma semiosfera.

A semidtica, enquanto semiosfera particular, ndo escapa das pressoes culturais
de outros dominios do saber, e parece revelar em seu discurso, for¢as pés-modernas e
pos-humanas. No periodo dito estruturalista, que € concomitante as discussdes
cibernéticas mais frutiferas, a linguagem é entendida como programacgao. O ser humano
perde a sua autonomia e liberdade para ser vitima de uma dinamica de coercdes da
producdo linguistica da qual ndo pode escapar. Apds o periodo mais estrutural, a
semiotica parece acompanhar as discussodes cibernéticas, e debruga-se mais e mais sobre
o corpo e a significacdo, reavaliando contribui¢des filosoficas e psicoldgicas sobre a
relacdo entre corpo e mundo, e reavaliando a linguagem como o produto
constantemente elaborado por tensdes que circulam na relacdo entre o proprio € o ndo
préprio, interior e exterior. Seguindo principalmente as fases da cibernética, tanto a
semidtica do vestigio quanto a semidtica do discurso tentam demonstrar o corpo
proprioceptivo como aparelho sensivel, que ao se relacionar com o mundo, o traduz a
partir de suas competéncias e limitagdes e o virtualiza, atualiza, realiza e potencializa

através da linguagem.
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Capitulo III: Analise do romance Androides sonham com ovelhas
elétricas?

Mas o que fiz, pensou,
isso se tornou estranho para mim.
De fato, tudo em mim se tornou
antinatural; eu me tornei um ser
antinatural (Rick Deckard,
ASOE).

Nesse capitulo, dividido em trés partes, pretende-se, apds um resumo parafrasico
do romance que servird como resumo da obra, analisar a enunciacdo do romance a partir
de dois paradigmas ligados ao corpo e explicitados no primeiro capitulo da dissertagdo:
como Moi e Soi, e como Soi e Alter (o Outro). Assim, na segunda parte da andlise,
observo, seguindo parcialmente a trajetéria do protagonista, como suas crencgas Sao
transformadas pela narrativa; e como o corpo dos atores principais é configurado pelo
discurso timico, respeitando as dinamicas entre Moi e Soi e suas possibilidades de
figuracdo como carne e invélucro. Na terceira parte, foca-se em um dos temas principais
do romance, a empatia, e analisa-se o corpo em relacio ao Outro, abordando-se a
narrativa como texto ético e histdrico. Para isso, tanto a semidtica, como importantes
fildsofos que teorizam o sujeito, o corpo € a empatia serdo comentados, ao lado de

consideragdes culturais que problematizam o sujeito dentro da era pds-moderna e pds-

humana.

3.1. Resumo parafrasico.

No romance de fic¢do cientifica ASOE, humanos e androides lutam pela
sobrevivéncia no planeta Terra, apds a Terceira Guerra Mundial. Apesar de a guerra ndo
ser o tema principal do livro, seus efeitos servem como pano de fundo para a narrativa,
uma vez que os personagens habitam um planeta em acelerado estado de degradagao
por causa da radiacdo. Toda a matéria organica estd se deteriorando e se decompondo.
Enquanto a entropia destr6i o mundo natural, a acdo do homem sobre o planeta o
transforma em um depdsito de lixo, produzido incessantemente na Terra, ou em suas
coldnias. O lixo, chamado de “bagulho”, cresce e se multiplica vertiginosamente como
um ser vivo, entulhando as poucas cidades habitadas e precisando ser constantemente

remanejado.
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A fauna, quase extinta, esta sendo duplicada artificialmente e copias de seres
vivos estdo sendo pouco a pouco assimiladas culturalmente. Enquanto a convivéncia
com seres artificiais torna-se uma solucao natural para os frageis e solitarios humanos,
que cuidam de seus animais elétricos como se fossem reais, a maioria dos terrdqueos
sonha em possuir e exibir qualquer tipo de animal verdadeiro que tenham adquirido. A
posse de um animal real determina status social e moral e, devido a sua escassez,
animais verdadeiros sdo negociados como bens de consumo, sendo também roubados
ou contrabandeados. Seus altos precos sao exibidos em um catdlogo que os humanos
consultam diariamente.

Androides também sao desenvolvidos em série, sendo continuamente
aperfeicoados e usados para diversos fins nas colonias terrdqueas. Para que ndo venham
a substituir os humanos, esse tipo de mdaquina é proibida no planeta Terra, sendo
fabricada com duas caracteristicas particulares: curto periodo de vida e falta de empatia.
De um lado, a vida dos androides € imprevisivel, mas limitada (aproximadamente
quatro anos); de outro, eles ndo possuem sentimentos ou compaixao por outros seres
vivos, de modo que sdo “frios” e apaticos em relacdo ao outro. Para identificar os seres
artificiais, a policia contrata cacadores de androides, que submetem os suspeitos a um
teste composto por perguntas de cardter moral e ético, que devem ser prontamente
respondidas e interpretadas pelo cacador. O teste Voigt-Kampff ndo computa as
respostas verbais, mas calcula rea¢des involuntarias do corpo do suspeito, manifestadas
em cada resposta, e revela o quanto o individuo testado é empatico por meio de sensores
que medem as ondas encefdlicas, dilatacdo da pupila e a ruborizacdo da pele do rosto.
Por serem simulacros de seres humanos e facilmente se misturarem a eles, individuos
suspeitos na Terra podem ser testados. Em caso de confirmagdo de identidade artificial,
o condenado ¢ exterminado ou “aposentado” instantaneamente.

A tecnologia faz parte integral da vida dos humanos na Terra. Além do teste de
empatia, os cidaddos protegem o corpo da radiacdo com uma veste especial. Para
evitarem a melancolia e a depressao do mundo em que vivem, as pessoas adquirem o
“sintetizador de animo”, que é um aparelho que pode controlar, a partir de um vasto
carddpio de emocdes, a disposicdo emocional do usudrio, que disca o humor desejado
ou pode programar um humor para cada dia do ano. A TV € outra forma de diversao dos
humanos. Além de um canal estatal, que vende o sonho da imigragcdo para as coldnias,
mostrando as vantagens de se morar em Marte, apenas um programa € exibido: Buster

Gente Fina e Seus Amigos Gente Boa, um show de variedades que é transmitido quase
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24 horas por dia, suspeito de ser uma criacdo androide, uma vez que € exibido quase
ininterruptamente e pelas mesmas celebridades. Durante todo o romance, o programa
promete um furo de reportagem que vai chocar os humanos, e talvez mudar a sociedade.

Talvez, o aparelho mais importante para os humanos seja a “caixa negra”, ou a
“caixa de empatia”, que € um objeto através do qual os humanos praticam sua religido:
o Mercerismo, e definem a sua principal caracteristica: a empatia. Através da caixa,
humanos fundem-se a Mercer e a todos os outros humanos que estdo conectados a ela.
Nessa conexdo, os devotos conseguem sentir a emog¢ao de todos os participantes na
transmissdo da agonia de Mercer, visto como lider espiritual. Mercer, no romance, é
definido como entidade arquetipica vinda das estrelas, sobreposta a cultura por um
molde césmico e ser mistico capaz de regenerar a matéria morta. Por causa dessa
capacidade, ele é incompreendido e expulso de seu mundo, tendo seu poder
regenerativo destruido, e sendo condenado a viver no mundo tumular, um deserto
alienigena, dentro de um pogo de detritos organicos, do qual ele tenta continuamente e
inutilmente escapar, escalando-o. Enquanto tenta fugir, porém, Mercer é perseguido e
apedrejado pelos Assassinos, seres que nao possuem simpatia por seu sofrimento e,
portanto, sdo ndo-empaticos. Como a religido mercerita condena a falta de empatia, os
androides sdo vistos como 0s Assassinos. A agonia de Mercer € presenciada e sentida
por todos os humanos que se conectam a caixa de empatia. A fus@o entre a entidade e os
seus seguidores, que, fundidos pela caixa, sdo capazes de sentirem e pensarem em
unissono, é a maior prova que os humanos sdo capazes de empatia.

E para a Terra, agora um planeta destruido e abandonado, que um grupo
sofisticado de androides, os Nexus 6, cOpias perfeitas de seres humanos, e com alto grau
de inteligéncia, foge. Cansados da escraviddao a que sdo submetidos nas colOnias
marcianas, eles vém para o planeta com intuito de se esconderem e talvez mudarem o
seu destino. Por causa da violacdo da lei terrdquea que os proibe no planeta, os
androides devem ser “aposentados” por um cacador de recompensas que € contratado
pela policia. Rick Deckard, o protagonista, ¢ chamado em carater de urgéncia, pois o
seu colega, policial mais experiente da darea, € quase morto na cagada aos fugitivos.
Sendo considerado um bom profissional, Deckard tem pouco tempo para cagar os
criminosos, que se forem bem sucedidos, podem se esconder para sempre no planeta e
organizar uma resisténcia, fato que representa uma ameaca a espécie humana. O
protagonista, incumbido de localizar e “aposentar” os androides, entende que a

oportunidade de trabalho € uma maneira de realizar o seu maior desejo de consumo: um
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animal real. Com a recompensa obtida pelo exterminio do grupo de fugitivos, ele podera
obter um animal verdadeiro e livrar-se de sua velha ovelha artificial elétrica, que o
envergonha perante os vizinhos.

Antes da primeira cacada, porém, o teste de empatia Voigt-Kampff precisa ser
calibrado e testado para os Nexus 6. Deckard dirige-se a Associagao Rosen, localizada
na cidade, onde deverd fazer um teste as cegas em um grupo composto por humanos e
androides para verificar a seguranca das leituras da méquina. O primeiro e Unico
individuo testado € a sobrinha do Sr. Rosen, Rachel Rosen, uma adolescente de 18 anos
que supostamente passara a infincia a bordo de uma nave, tendo pouco contato com
humanos. Rachel, depois de um tenso teste é desmascarada, e € o primeiro modelo
Nexus 6 que Deckard encontra. O cagador ndo a mata por duas razdes: nao pertence ao
grupo de fugitivos e € propriedade particular do dono da Associacdo. Nao apenas
inteligente, mas sensual e provocante, Rachel vai mudar a percep¢do que o cagador de
androides tem sobre a si proprio € os inimigos que extermina.

O contato entre androides e humanos produz uma tensdo crescente entre oS
atores. O protagonista, durante a cagada, constantemente surpreso pelo grau de
aparéncia e inteligéncia dos inimigos artificiais € sempre enganado e quase perde a vida
vérias vezes. Ao enfrentar o seu primeiro androide, Polokov, confuso sobre a identidade
da méquina e confundido-a com um humano, ele demora a reagir e é quase morto. Ao
tentar “aposentar” Luba Luft, uma fugitiva que prefere se esconder entre os humanos,
fingindo ser uma cantora lirica, o cacador também € ludibriado e preso, sendo levado a
uma delegacia “falsa” dirigida por androides. Nessa delegacia, ele encontra, por acaso, o
seu terceiro alvo, o inspetor Garland, outro androide disfarcado que desconhece a sua
verdadeira identidade. Deckard é quase morto novamente, mas é auxiliado por Phil
Resch, um cacador que igualmente nao sabe dizer se ¢ uma maquina ou um humano, e
desconfia que seja parte do grupo fugitivo. Phil pede para ser testado por Deckard, que
promete o teste apos a “aposentadoria” de Luba Luft. Apds escaparem da delegacia
falsa, os dois cacadores vao ao encontro da cantora lirica artificial e a encontram em
uma exibi¢do de Munch, onde a androide admira dois quadros do pintor. Antes de
extermind-la, Deckard se apieda dela e lhe presenteia com um livro de gravuras de
Munch. Enquanto os cacadores escoltam a androide para um local mais reservado,
Resch toma a iniciativa e extermina a fugitiva. O cacador lamenta a morte da cantora,

cuja voz o atrai imensamente.
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Deckard cumpre a promessa e testa Resch, descobrindo, para sua surpresa, que o
cacador frio e violento € humano. Desconfiado de seus sentimentos, ele aplica o teste a
si mesmo e percebe que sente empatia por androides fémeas. A partir dai, moralmente
confuso, o protagonista passa a refletir sobre a sua profissao, vendo-se dividido entre o
dever e o lucro de exterminar as maquinas, e o desejo de poupar certas “vidas”. No
entanto, ndo desiste da cacada: ao perceber que os androides sdo mais ardilosos do que
pensava, o protagonista pede a ajuda de Rachel. O cacador e a androide se encontram e
fazem amor. Deckard descobre que Rachel seduz os cagcadores para que eles se apiedem
de seus companheiros artificiais.

Enquanto o protagonista cumpre o seu dever, a narrativa mostra outro aspecto da
historia: a relagdo entre um humano em estado de degeneracdo e uma androide, que ao
fugir de Marte e alcancar a Terra, desgarra-se do grupo e se esconde no prédio de
Isidore, um “cabeca de galinha”, ou seja, um Especial com baixa cognicdo, vitima da
radiagdo que assola o planeta, e que mora solitariamente em um edificio abandonado.
Devido ao seu estado de degeneracdo fisica e mental, ele ¢ um humano proibido de
casar ou deixar a Terra, e sofre preconceito por parte dos humanos Normais. Ao se
encontrarem, Isidore e Pris constroem uma pequena amizade e o Especial, que nao
desconfia da verdadeira identidade da companheira, sente-se mais feliz e esperancoso,
prometendo fazer de tudo para ajudad-la. Horas depois, um casal junta-se a Pris no
apartamento de Isidore, e a verdade sobre os desconhecidos vem a tona. Mesmo
descobrindo que Pris e seus amigos sdo seres artificiais, violentos e perigosos, o
Especial é solidario e consegue simpatizar com eles. Assim como Deckard, Isidore
passa a simpatizar com a androide Pris, que é o mesmo modelo de Rachel, sendo sua
sOsia.

O sonho de comprar um animal verdadeiro finalmente se realiza para o
protagonista. Com o dinheiro obtido pelos trés primeiros fugitivos que “aposenta”,
Deckard consegue adquirir um animal real: uma cabra, que ele leva para casa e
presenteia a esposa, ao qual ordena que conte a novidade para todos os merceritas
através da caixa da empatia. Apesar dos varios contratempos, o resto da cagada é bem-
sucedida, mas ndo sem surpresas. A caminho de seu ultimo trabalho, Deckard e os
outros humanos que seguem o programa Buster Gente Fina escutam sua revelacdao
bombdstica, prometida desde o inicio do dia: o Mercerismo € uma fraude, uma religidao
fabricada; descobre-se que tanto Mercer quanto o deserto para o qual ele foi exilado sdo

falsos. A revelacdo levanta a suspeita de que a capacidade para a empatia seja uma
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mentira inventada pelos humanos para controlar os androides, nao havendo, portanto,
nenhuma diferencga entre as duas espécies.

Apesar da descoberta frustrante, momentos antes de exterminar os androides
restantes escondidos no prédio de Isidore, Deckard encontra Mercer, que o tranqiiiliza,
informando-lhe que muitos realmente ndo acreditam em sua existéncia. Mercer indica
como Deckard deve proceder na cacada, revelando em que apartamento os procurados
estdo. Apds o exterminio, exausto e frustrado, Deckard voa ao deserto para ficar s6 e
refletir, e tem outra surpresa: o local em que se encontra € o mesmo deserto do mundo
tumular onde Mercer expia, e onde os humanos que se conectam a caixa negra se
fundem ao lider espiritual. Assim, Deckard, sem o auxilio da caixa de empatia, conecta-
se a Mercer e experimenta empaticamente o seu sofrimento, sendo atingido por pedras
arremessadas pelos Assassinos. Conseguindo fugir dos Assassinos e correndo a sua
nave para fugir do deserto, Deckard, assustado e confuso, encontra um sapo enterrado
na areia, que ele pensa ser verdadeiro e raro.

Ao voltar para casa depois de um dia exaustivo, o cacador de recompensas ouve
da esposa que a sua cabra verdadeira recém adquirida fora morta por Rachel, que
comete um ato hediondo para se vingar do exterminio de seus companheiros. Deckard
mostra a esposa o animal capturado no deserto, convencido de que o achado pode ser
um excelente investimento financeiro, mas € novamente surpreso: sua mulher descobre
uma pequena porta na barriga do animal: trata-se de mais um animal falso e sem valor.
Enlameado e desiludido, o policial mais uma vez reflete sobre a cacada, confessando,
para sua propria surpresa, que sente medo de ficar sem trabalho. Enquanto o cacador se
deita para descansar, exausto, sua esposa liga para uma loja de animais artificiais a fim

de encomendar moscas falsas para o novo animal falso de estimagao.
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3.2. Moi e Soi: o corpo actante
AUCKLAND

Uma tartaruga presenteada ao rei de Tonga pelo explorador
capitdo Cook em 1777 morreu ontem. Tinha quase 200 anos de idade.

O animal chamado Tu’imalila, morreu nos jardins do paldcio
real, em Nuku, ilha de Alofa, capital de Tonga.

O povo tanganés considerava-o um chefe, e guardadores
especiais foram nomeados para cuidar dele. O animal ficara cego
num incéndio florestal, alguns anos antes.

A rddio de Tonga informou que os restos mortais de Tu’imalila
seriam enviados para o museu de Auckland, na Nova Zelandia.

Reuters, 1966

. . . ~ 7 e . 1
O texto que 1nicla O romance nao € exatamente um prefac10 9, masS uma

curiosidade, um fait-divers de uma agéncia de noticias, totalmente desconectado da agcao
da narrativa, e esquecido em relacdo ao conjunto da obra (nunca foi comentado pela
critica). O texto preficio-colagem, cuja autencidade ndo vem ao caso, relaciona-se a ele
de uma maneira incomum: existe dentro e fora da obra, ambiguo, e cria um efeito de
estranhamento em relacdo ao todo. A noticia contém uma data que a distancia do tempo
da acdo da narrativa, e a aproxima do tempo do enunciador (e consequentemente seu
espaco), operando uma tensdo entre a embreagem, que simula um retorno ao sujeito, o
espaco e o tempo da instancia da enunciagdo, ou seja, o seu Moi intenso, e a debreagem,
o proprio discurso efetuado pelo romance.

Colocada em um museu, os restos mortais da tartaruga disforizam a sua
sacralidade, pois o corpo perde o seu estatuto natural e organico, € passa a ser uma peca
em exposi¢do, uma curiosidade. Espantam no texto, porém, o seu discurso ético: o
extremo cuidado com um ser tdo diferente como uma tartaruga, a relacdo de respeito
entre homem e natureza, e o envolvimento entre o Ego e o Outro, ou seja, o animal e a
sociedade tribal, que aceita a tartaruga ndo apenas como espécie, mas como espécie
superior, reverenciando-a. O préprio rei o mantém em seu paldcio como um de seus
mais importantes suditos. A enunciagdo, objetiva e técnica, constituida por efeitos de
sentido do discurso jornalistico, atenta para uma racionalidade mitica e, iniciada pelo
aspecto terminativo da acdo, parece marcar o fim de uma era, uma mudanca da relacdao

entre ndo apenas a natureza e a cultura, mas afeto e razao.

' No Houaiss, um preficio é um “texto preliminar de apresentacdo, geralmente breve, escrito pelo autor
ou por outrem, colocado no comeco do livro, com explicagdes sobre seu contetido, objetivos ou sobre a
pessoa do autor”.
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Observamos no resumo da obra, que a narrativa imaginada por Dick instaura
uma enunciacdo tensa, acionada entre o centro do corpo do enunciador e seus
horizontes, de modo que actantes fontes, alvos e controle apresentados, articulam tanto
no texto, quanto no discurso, um terreno confuso e ambiguo. As vérias presencas que
invadem o mundo distépico dos sujeitos problematizam o aparecer e a aparéncia, e
tomados por ddvidas de identidade, depressdo e a ameaga de extincdo, vivem
mergulhados em emocgdes, que se intensificam com a perspectiva da cacada. Em ASOE,
as paixoes sdo intensas, € os atores, incertos de suas identidades e expostos a um espago
hostil e violento, além de terem que proteger o corpo, cuja integridade € constantemente
ameacada, conectam-se a miquinas para controlar o proprio desejo, ou sentir empatia,
lutando contra um “embotamento” do espirito. Na cagada, a presencga do corpo proprio e
do corpo Outro causam acdes quase sempre motivadas por atitudes descontroladas. A
rapidez dos acontecimentos produz atores cuja tensdo € continua, e a divida sobre si e
sobre o Outro sdo constantes.

A timia, que organiza a enunciacdo e suas trés grandes racionalidades, a acdo, a
paixdo e a cogni¢do, advém de esquemas tensivos do corpo do enunciador, e é refletida
no Moi e o Soi do corpo dos atores, que sao esquematizados desde o inicio, como
estruturas tensas e dindmicas. Veremos que em muitos casos, os atores sao modalizados
como um ndo-poder-ndo-fazer, o que indica um programa; em outros, 0os atores sao
“sobremodalizados”, e perdem a capacidade de poder, saber, dever ou querer, apenas
sao e fazem a partir do Outro, apesar de sua identidade ou desejo. Do ponto de vista da
acdo, ou seja, do percurso narrativo candnico, todos os atores sdo sancionados
negativamente, pois nenhum deles consegue o seu objeto de valor, ou melhor, os
objetos de valor sio momentaneamente obtidos, mas perdidos em seguida, em um
contra programa base que transforma toda conjunc¢io em disjuncdo: Deckard, apesar da
cacada bem sucedida e da conjun¢do com o seu objeto de valor, o animal verdadeiro,
perde-o rapidamente; os androides, apesar de fugirem para a Terra, sdo exterminados;
Isidore, o Especial, assiste a execucdo de seus tnicos amigos e seu amor, a androide
Pris. O seu objeto de valor, figurativizado como “amizade” ou a conjun¢do com o
Outro, é apenas momentaneamente alcangado. O romance, a partir da cagada, propde
uma busca de novos valores por parte dos protagonistas, que, a medida que sdo
transformam suas crencas, revelam uma contrapartida tensiva. A tensdo causada pela
reorientacdo de valores pode ser captada tanto no texto como no discurso, tanto no

corpo da instancia de enuncia¢cdo como no corpo dos atores.
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Sabemos que o grifico tensivo da intensidade e extensdo mostra a estrutura
elementar do discurso vivo, e corresponde hd vérios niveis do corpo actante. No seu
nivel mais bdsico, o expressivo, a intensidade refere-se ao Moi-referéncia, e a extensao
ao Soi-corpo proprio. Ao ser figurado, o corpo ganha uma carne intensa € 0 um corpo
extenso. O corpo ainda divide-se em Soi-ipse da visada, da percepc¢do intensa, € o Soi-
idem da apreensdo e da extensdo, de modo que tanto o texto e sua sintaxe discursiva,
como a figuragdo do corpo emergem da relacdo entre dois elementos tensivos basicos.
Os cédigos de identificagdo dos efeitos passionais do discurso dependerao de codigos
somaticos e figurativos, do lado do sensivel, e de cédigos modais e perspectivos, do
lado do inteligivel, ou seja, da organizagdo de intensidades e extensidades.

Fontanille elabora esquemas de tensdo obtidos pela sintaxe do discurso, que
conjugam a dimensdo da intensidade (o sensivel), com a dimensdao da extensdo (o
inteligivel) e obtém quatro tipos de esquemas: o da decadéncia, o da ascendéncia, o da
amplificacdo e o da atenuagdo. O que nos interessa € o grafico da amplificagcdo, baseado
em um principio de graduagdo geral, que parte de um minimo de intensidade e uma
fraca extensao para atingir uma tensdo maxima, igualmente desdobrada na extensao: o
sensivel e o inteligivel crescem conjuntamente e o aumento da informacdo e o

desdobramento cognitivo ndo provocam uma redu¢do de intensidade:

Intensidade Esqu?m df"

(Visada) amplificacdo
Extensdo
(Apreensdo)

Tustracio 22: Grafico da amplificacdo (FONTANILLE, 2008, p. 111).

O romance de Dick ndo poderia iniciar de maneira menos extensa ou intensa: o
despertar do protagonista para mais um dia de trabalho, ao lado de uma esposa
deprimida e melancdlica, que tem piedade dos androides e ndo suporta mais o seu
cotidiano. Assim, a narrativa se abre juntamente com o acionamento do corpo a partir

do Moi dos atores:

98



Uma curta e gostosa onda elétrica langada pelo alarme
automdtico do sintetizador de animo ao lado da cama acordou Rick
Deckard. Surpreso — sempre se surpreendia ao achar-se desperto
sem ter sido avisado - levantou-se; ficou em pé de pijama
multicolorido e se espreguicou. Entdo, em sua prépria cama, Iran, sua
esposa, abriu os olhos cinzentos e pesados, piscou, gemeu e fechou-
0s novamente.

- Vocé regulou seu Penfield fraco demais — disse a ela — Vou
reajustar isso ai, e vocé vai acordar e...

- Ndo mexe na minha programagdo — Sua voz se elevou aguda
e amarga — eu nao quero acordar.

Ele se sentou ao seu lado, se inclinou sobre ela e explicou com
dogura.

- Se vocé regular a onda num nivel alto, vai ficar feliz quando
acordar, s6 isso. Quando vocé programa em D¢, ele ultrapassa a
barlz'oeira do limiar da consciéncia, ¢ assim que acontece comigo (p.
15) ~.

O trecho que inicia o romance transforma-se rapidamente de distenso (uma onda
elétrica gostosa), para tenso, problematizando a dicotomia entre natureza e cultura, e
corpo e sujeito, temas que serdo amplificados e desenvolvidas ao longo da obra. Nota-se
a surpresa do protagonista ao sentir-se desperto sem aviso, como que naturalmente, € o
incomodo da esposa ao ser desperta contra a sua vontade. De um lado, o uso do
reflexivo (achar-se) e da voz passiva (ter sido avisado) s@o actantes transformacionais
que posicionam o actante corpo de Deckard como alvo do actante fonte figurado como
mdaquina, e elabora um campo perceptivo intransitivo onde, ao despertar, o actante
humano, fechado em si mesmo, € invadido pela maquina: a voz passiva transforma o
agente em paciente. A figuracdo do corpo da esposa (os olhos cinzentos e a voz aguda e
amarga) marca actantes disforizados: olhos com uma coloragdo atipica e a voz no limiar
da dor. O som emitido pela esposa figura um corpo préprio no limite da tensdo fisica e
psicoldgica. O préprio sujeito da frase (sua voz), e a voz (se eleva), deixa transparecer
que o som emitido ¢ também um poderoso actante que existe como forga.

O nao-querer acordar da esposa € frustrado pelo poder da maquina, de modo que
se instaura imediatamente um saber-fazer do artificial e um nao-poder-nao-fazer do
organico. Mas essa modalizacdo estd ligada ao querer do actante, de modo que Iran nao
pode ndo-querer: sua vontade ¢ manipulada. Ela reclama, enfurecida: “ndo vou escolher
algo que estimule meu cortex cerebral a ter vontade de escolher” (p.18). A explicacdo
do marido, calmo, sobre o funcionamento da maquina a esposa, sugere a ideia de um

equilibrio homeostatico artificial manipulado e estimulado entre o consciente e o

20 Todos os trechos em negrito sdo do autor do trabalho.
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inconsciente: “limiar da consciéncia”. Ao serem figurados como corpos acionados por
maquinas, os actantes que suportam os atores sdo tomados como alvos e ndo fontes; no
entanto, um dos atores acorda satisfeito e feliz, e o outro nao.

Fontanille utiliza os predicados modais do dever, fazer, querer e saber para
construir a identidade do actante, e ndo apenas sua competéncia. O tedrico distingue
quatro tipos de actantes: o actante ndo modalizado, o MO, que “é imediatamente
realizado no acontecimento, um corpo que toma posicdo e pode apenas reagir as
tensdes, sensiveis e afetivas, que perpassam o seu campo de presenca”; o actante
unimodalizado, M1, “provido da tinica modalidade de que ndo pode prescindir para agir
— o poder fazer (a capacidade) — ou para existir — o poder-ser (a possibilidade); o actante
bimodalizado, M2, que combina o poder com outras modalidades, o poder-querer (o
agir impulsivo), o poder-saber (o agir metédico e sem engajamento passional), ou o
poder-dever (o agir controlado); o actante trimodalizado M3, “o Unico que se pode
considerar como tendo uma identidade quase completa”, pois combina todos os tipos de
modalidade: poder + saber + querer (um actante autbnomo), e poder + saber + dever
(um actante heteronomo); e finalmente o actante M4, que estd ligado a modalidade da
assuncdo, ou seja, um ‘“‘crer”’, modalidade em que o actante assume pessoalmente os
seus atos: ele cré no querer, no poder, no saber e no dever, ou seja, cré no sistema de
valores que o faz agir.

Em ASOE, as mdaquinas em geral, inclusive os simples eletrodomésticos, sao
objetos utilizados para modaliza¢des bédsicas M1 e M2 dos atores, ou seja, o seu “poder-
fazer” e o “agir impulsivo”. Assim, existe uma sobremodaliza¢do causada pelos actantes
maéaquinas que transforma o poder-ser e fazer dos atores. Conectados aos seus corpos de
maneira direta ou indireta, tanto o teste Voigt-Kampff, quanto a caixa de empatia e a
TV, anulam as modalidades M3 e M4 dos sujeitos. No caso do teste de empatia, é
impossivel para o suspeito mentir, de modo que ele controla a enunciacdo, mas nao
controla o seu corpo, que reage involuntariamente as perguntas do inquisidor e revela se
€ empdtico ou ndo: o ator, nesse caso, se reduz ao “nao-poder-ndo-ser”’ outro; da mesma
maneira, ao se fundir a Mercer através da caixa da empatia, os corpos dos atores
também perdem os seus sujeitos e suas individualidades, e o éxtase da fusdo os
mergulha em um estado de auséncia modal, um “ser” e um “fazer” que se dd sem um

¢ 21 ¢ . [
‘querer, saber ou dever” “, ou um “poder-querer” que € comunitirio. A

21 .
O teste de empatia:
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sobremodalizacdo ndo existe sem a tensdo da timia: o corpo realizado como “ser” entra
em comunhdo empdtica com outros corpos, cujas presengas sao “auras”, corpos que sao
apenas sentidos. A ndo-modalidade MO (reacdo do corpo), e as modalidades M1 (fazer
ou ser) e M2 (agir impulsivo, metddico ou controlado) existem também fora das
madquinas, e sdo operadas por um destinador que gerencia o0 mundo distopico. Assim,
junto a um “saber-fazer”, programado pelo destinador, as mdquinas desempenham
também um “poder-fazer”.

A classificagdo de modalizagdes proposta por Fontanille permite a observacao
de diferentes fases do actante, que pode adquirir, perder ou alterar sua consciéncia, a
partir de mudangas ocasionadas pelo destinador ou anti-destinador. Pode-se acrescentar
que a partir da ideia de “presenca’, argumenta-se que as modalidades existem
conjuntamente e sdo realizadas, potencializadas, virtualizadas ou atualizadas, e estdao
mais ou menos presentes no horizonte do campo de presenca dos atores. Supde-se que
Deckard e os demais personagens encontram-se, no inicio do romance, ji
completamente modalizados (M4), pois todos possuem um poder-saber-querer-crer
(como actantes autdbnomos), ou um poder-saber-dever-crer (como actantes
heterdnomos); no entanto, € justamente o “crer’” acionado pela timia, que serd posto em
xeque.

A sobremodalizac¢do inicial proposta pelo romance ndo € aleatéria: se de um lado
ela simboliza o total controle da maquina sobre o homem, ela também existe como
momento modal suspenso, e assim aberto. E a partir da discussdo do casal, a troca
dialdgica, que outras modalizacdes relacionadas ao “querer”, ao “dever”, ao “saber” e
ao “crer” serdo reveladas. A cena que abre o romance a partir de dois actantes nao

modalizados, cujas carnes sao estimuladas sem a intenc@o dos sujeitos, evolui para uma

“Vou delinear uma série de situagdes sociais. Vocé vai expressar sua reacio a cada uma delas
0 mais rapidamente possivel. Vocé sera cronometrada, claro.

-E claro, Rachel disse distante -, minhas respostas verbais nao contam. Vocé sé vai usar
como indices meus miisculos oculares e a reacdo dos meus vasos capilares. Mas vou responder;
quero passar por isso e... — interrompeu-se. (p.57). (Todos os trechos em negrito sdo meus).

A caixa de empatia:

“Caminhando na dire¢do da caixa de empatia, ela rapidamente se sentou e de novo pressionou o
par de manetes. Ficou envolvida quase instantaneamente. Rick permaneceu ali segurando o receptor do
vidfone, consciente da partida mental de sua esposa. Consciente de sua prépria soliddo. (...) Sua esposa
estava curvada sobre a negra caixa de empatia, o rosto em éxtase. Ele permaneceu junto a ela por um
tempo, a mao pousada no peito dela; sentiu-o subir e descer, a vida nela, a atividade. Iran nao o
notou; a experiéncia com Mercer tinha, como sempre, se tornado completa. (...) Inclinando-se com
delicadeza, ele tirou a mao da mulher dos manetes duplos. Entdo, ele mesmo assumiu o lugar dela. Pela
primeira vez em semanas. Um impulso. Nao havia planejado isso: de repente tinha acontecido.
(p-170, 171, 172).
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discussdo que envolve questdes como livre arbitrio e ética, € cuja enunciagdo 0s
desdobra rapidamente em outras modalidades (M3 e M4). Ao despertarem e altercarem
sobre as vantagens da utilizacdo do sintetizador de &nimo e sobre o trabalho de Deckard,
cuja esposa chama de assassino, os atores revelam suas identidades e crengas.

Na discussao entre os conjuges, Deckard discorda que mata vidas e pondera que
ndo extermina seres humanos, entendendo os androides como simples mdquinas frias
que muitas vezes nao funcionam devidamente e devem ser descartadas. Na opinido do
protagonista, sua acdo € racionalmente justificivel, pois € necessdria para a existéncia
da espécie humana. Assim, a narrativa se instaura a partir de um sujeito consciente de
sua funcdo social e satisfeito com seu trabalho, onde é admirado e respeitado pelos
outros e do qual sente orgulho. A relacdo entre o Moi e o Soi do corpo actante do
protagonista parece ser coerente, coesa e congruente. O enunciador explica: “Em seu
proprio sintetizador ele (Deckard) escolheu a opcdo criativa e vigorosa atitude em
relacdo ao trabalho, embora disso sequer precisasse, essa era sua vontade habitual,
inata, mesmo sem o estimulo artificial de seu Penfield” (p.19).

Iran, diferentemente de Deckard, possui uma desconfianca do sintetizador de
animo, e, uma vez que pode escolher qualquer humor, prefere escolher a prépria
depressao, ajustando-o para a desilusdo, que pode ser entendida como a modalidade do
“ndo querer-crer’. A visdo que a mulher tem sobre o aparelho, é que ele encobre a

incapacidade humana para a empatia:

Quando tirei o som da TV, eu estava no estado de espirito 382;
tinha acabado de escolher. Assim, embora ouvisse o vazio
intelectualmente, nao consegui senti-lo. Minha primeira reagdo foi
de gratiddo por nés termos podido comprar um sintetizador Penfield.
S6 ai eu senti como isso era doentio, perceber a auséncia de vida,
nao s6 no prédio, mas em tudo, e nao reagir, percebe? Nao, acho
que vocé ndo entende. E que isso passou a ser considerado uma
indicacdo de doenga mental; chamam-na de ‘auséncia de afeto
adequado’ (p. 17).

Iran consegue sentir o vazio, que apenas ouvia intelectualmente. O enunciado
relaciona o intelectual ao campo sensorial reciproco da audi¢@o (ouvir), e por extensao,
ao campo do pensamento e da linguagem, e o contrapde ao sensivel do corpo préprio. A
partir do sentir (s6 ai eu senti), o cognitivo se desfaz e a enunciacdo sugere um estado
passional e pré-linguistico de consciéncia. O campo sensorial transitivo é trocado pelo
campo sensorial intransitivo, que reorganiza a sensa¢do. A prépria enunciacdo apaga o

pronome ‘“eu” (eu senti, eu estava), e o ator abandona a primeira pessoa: a enuncia¢ao
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revela a objetividade e tenta abarcar o universal através do infinitivo flexionado
(perceber a auséncia de vida em tudo e ndo reagir). A temdtica da reacdo a auséncia de
vida unida a sintaxe figurativa sugere uma insuficiéncia do sujeito e de seu proprio
corpo (doentio) e revela um nao-poder-nao-ser.

O ato de sentir o vazio, por parte da esposa, aponta para a vacuidade da
existéncia do ator, que existe em oposi¢do tensa a presenca do outro ator, o marido. Em
disjuncdo com o afeto, a esposa do protagonista sugere que os humanos t€ém o mesmo
comportamento do androide, cuja frieza congela a reagdo a auséncia de vida. A falta de
empatia caracterizada como doenga mental, (a auséncia de afeto adequado), no entanto,
trata menos da morte, do que da ndo-morte, afinal existe, por parte da esposa, um
primeiro sentido de gratiddao ligado ao consumo. A partir da oposi¢do vida / morte
entende-se que os humanos existem, na opinido de Iran, enquanto ndo-vida e nao-morte
e, portanto, se encontram em estigio de suspensao, ou de oscilagdo entre o ser € o ndo-
ser, o proprio e o ndo proprio. A depressdo de Iran € justificada, afinal ela é consciente
da degeneragdo da vida natural e do poder da maquina.

Ap6s a discussd@o com a esposa, o protagonista vai ao terrago do prédio e entra
em contato com o dia que comeca. O mundo natural distépico do ator é descrito. A
enunciacdo empresta a poeira um odor de morte farejado pelo protagonista: “O ar da
manhd — transbordando particulas radioativas acinzentadas por todos os lados,
encobrindo o sol — arrotava ao redor dele, infestando seu nariz; involuntariamente,
farejou a contaminacdo da morte” (p.20). O préprio ar da manha, que adquire as
propriedades do actante poeira, € um elemento que sugere a contaminagdo de todos que
o respiram e, transbordando de particulas radioativas acinzentadas, controla a luz
natural (encobrindo o sol). O ar é personificado pela enunciagdo e arrota um cheiro de
morte, invadindo o corpo dos atores. O planeta, contaminado pela poeira mortal,
transforma-se em corpo em decomposicdo, e ganha um campo sensorial repetido: como
emite odor, o espaco pestilento onde o ator vive existe em camadas olfativas e
abrangentes, de modo que o corpo odorante do planeta € figurado como invélucro
debreado que se multiplica e envolve tudo. Como corpo odorante, o ar radioativo invade
o campo sensorial reciproco do actante, que sente o odor de morte do nao préprio € o
internaliza como préprio: pode-se argumentar que, ao internalizar o externo através do
olfato, o corpo actante do ator e corpo actante do planeta partilham de um mesmo

invélucro: “multiplicando os invélucros corporais difusos e porosos, o campo olfativo é
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local de uma conversdo: a conversdo dos invélucros do outro em invélucros do Soi”
(FONTANILLE, 2011, p.65).

No inicio do romance, a enunciac@o estabelece uma diferenca entre o agora e o
entdo, explicando brevemente as condi¢des da Terra antes da guerra e depois dela, de
modo que a “presenca” de elementos distopicos percebidos pelos atores, virtualiza a
presenca de elementos utdpicos. Percebe-se novamente a utilizagdo da “breagem” para
simular uma tensdo entre interno e o externo ao corpo, a memoria e o real da presenga e
o observador constréi o espago figurativo, e, juntamente com a embreagem, constroi

uma descri¢do intensa:

Esta arruinada terra de ninguém foi, antes da Guerra Mundial
Terminus, habitada e bem conservada. Aqui ficavam os subtrbios de
San Francisco, a uma curta viagem de monotrilho expressso; a
peninsula inteira matraqueava como uma arvore cheia de pdssaros,
com opinides e queixas, e hoje, os zelosos proprietarios estdo mortos
ou migraram para um planeta colonizado (p.27).

Como os modos de presenca existem dentro da configuragdo dos modos de
existéncia, eles podem ser realizados ou virtualizados na enunciacdo, a partir da
instancia corporificada da enunciacio. Pode-se sugerir que a presenca virtualizada esté

relacionada com o sujeito, o espaco € o tempo antes da guerra, e amplifica o efeito

distépico:
Presenca realizada Presenca virtualizada
Ponto de Vista | espantado habituado
EGO do sujeito
Ponto de Vista | novo antigo
do objeto
AQUI proximo distante
AGORA atual ultrapassado

Ilustracdo 23: Quadro da projecao dos modos de presenca nas categorias enunciativas
(FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p.127).

Se na narrativa de Dick, os sujeitos sdo confrontados com o espantoso, a
novidade, a proximidade e a atualidade, e esses efeitos perceptivos causados pela

presenca existem dentro de uma proposta distopica, propde-se, através dos eixos da
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presenca, a seguinte configuracdo das presengas reais e virtuais em relagdo ao mundo

distépico e a percep¢do do corpo proprio dos atores:

Plenitude Vacuidade

(distopia) (utopia)

{realiau;acu} {virtualizacdo)
&

Ilustracio 24: Modulacgoes da presenca e da auséncia em relacao a distopia (FONTANILLE;
ZILBERBERG, 2001, p.131).

Os destinatérios, realizados na distopia, s@o manipulados por um destinador
poderoso, um actante for¢a que surge durante a Terceira Guerra (e ndo por causa dela) e
provoca a morte de boa parte da vida no planeta. O corpo actante do Destinador possui
uma inércia que resiste por remanéncia, pois nao leva em conta a demanda dos actantes
destinatérios, afetando a todos sem discriminagdo: é a poeira radioativa “que havia
contaminado a maior parte da superficie do planeta” e “ndo tinha surgido em nenhum
pais em particular e ninguém, nem mesmo os inimigos de guerra, havia planejado isso”
(p.27); ela € enunciada como castigo divino, como “praga que vinha de cima” (p. 28).
Agora, mais enfraquecida, a poeira “enlouquecia mentes e caracteristicas genéticas”
(p-20). Menos intenso e mais extenso, o destinador actante extermina menos o corpo do
que o transforma, de modo que o ser organico se encontra em fase de mutacdo: o sujeito
degenera e apresenta sinais de deficiéncia mental, torna-se um Especial. Sendo um
actante cujo corpo é também apenas forca, a poeira penetra o corpo de todos os atores
organicos, “se infiltrando neles e sobre eles” (p.20), de modo que os seus involucros sdo
porosos, figurados menos como capacidade de triagem, do que como superficie de
inscricdo dos estados da matéria. O “bagulho”, lixo acumulado que € subproduto da
incessante operacdo humana de transformacdo da natureza, é também um actante
representado como actante forca sem forma, e comprime os espacos dos habitantes
terrdqueos, crescendo e multiplicando-se vertiginosamente. No mundo distépico do
romance, o protagonista utiliza um protetor de 6rgdos genitais para tentar garantir sua

reproducdo e descendéncia: sua vida, enquanto espécie e enquanto sujeito, estd
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ameacada, e seu 6rgdo reprodutor precisa ser especialmente protegido. O protetor
funciona como outra pele, mais interna, que procura filtrar a poeira que envolve o
actante. A narrativa triplica o invélucro do actante que possui: um invélucro natural, sua
prépria pele; um involucro artificial e protético, a prote¢do genital; e um invélucro
olfativo: o odor de morte que o persegue (perseguia seu nariz).

O destinador também coloca os seus destinatidrios humanos e artificiais em um
dilema de identidade, e provoca uma oscilacdo de valores entre os atores. A narrativa
esclarece que sdo os proprios humanos que desejam androides cada vez mais similares a
eles, em uma corrida tecnolégica e econdmica de produzir cépias, 0 que sugere o corpo
como objeto de moldagem. Como o molde é um vestigio ou marca, € ndo a copia exata
do objeto, humanos e androides existam em relacdo de contiguidade, ou seja, androides
s30 como préteses e extensdes do corpo humano, e se adaptam a ele ergonomicamente
das mais variadas formas. Ao mesmo tempo, como o natural e o artificial se
embaracam, questdes tais como sensacdo, programacdo, repeti¢do, habito, frieza e
empatia, todas passiveis de serem analisadas pelo eixo intensidade x extensdo,
perpassam tanto os atores figurados como carne-natural, assim como os figurados como
carne-artificial. No caso de ASOE, devido a escalada tensiva elaborada pela narrativa, a
rotina e o hébito, extensivos, serdo mesclados com emocdes, intensivas.

Do ponto de vista tensivo, a subjetividade pode ser descrita como relagdo tensiva
do sujeito consigo mesmo. Segundo Fontanille, essa tensdo interna pode ser

compreendida de trés maneiras:

no que toca aos atos perceptivos, como uma tensao maior ou menor,
entre o foco e apreensdo; do ponto de vista do alcance das
percepgdes, como a interoceptividade (o nooldgico, a ‘consciéncia’, o
‘pensamento’ etc.) e a proprioceptividade (o corpo préprio do sujeito
que percebe, sede das correlacdes entre dimensdes); e no que diz
respeito a identidade modal, como uma tensao entre os papéis modais
que a compdem (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p.141).

No caso de Deckard, um ator que representa a lei, e estd diretamente ligado a
defesa dos ideais da cultura hegemonica, o actante pode ser caracterizado, no inicio do
romance, como realizado. Ele acredita nos valores que defende e protege, € ndo ha
tensdo entre a visada e a apreensdo do sujeito, entre a sua interoceptividade e
proprioceptividade ou seus papéis modais. Apesar de nao possuir um animal verdadeiro,
ele abertamente discute com seu vizinho sobre a tristeza de ter um animal elétrico, e

constantemente visita a loja de animais perto de seu emprego. A relagdo do protagonista
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com animais reais € fortemente emocional, adquirindo uma intensidade que perturba
todo o seu corpo. Durante a cagaca, ao ser-lhe oferecido um animal real como suborno
para abandonar o teste de empatia, o protagonista sente uma tensdo que nunca havia
sentido antes, e que ao se manifestar dentro dele; “explodia, lentamente, em cada parte
de seu corpo” (p. 64). Nessa passagem, o oximoro (explosdo lenta) exemplifica o
discurso vivo: a proprioceptividade figura um Moi carne propria como fonte de uma
tensdo que se resolve no proprio texto, uma tensdo que deixa como marca a propria
figura de linguagem. Fontanille explica que “no discurso verbal, a modalidade de
inscricdo serd textual, oral ou escrita” (2004, p.178).

No inicio do romance, o protagonista enxerga os androides como seres mais
inferiores que os animais, e diferentemente da esposa, ndo se apieda deles; ao contrario,
mesmo nao sendo um seguidor do mercerismo, pois raramente se conecta a caixa de
empatia, ele segue o bom senso da maioria dos humanos (uma forma de vida) e acredita
que os androides devam ser exterminados por ndo possuirem alma ou compaixdo. O
protagonista entende que ao “aposentar” um androide, ele “ndo violava a regra da vida
estabelecida por Mercer” (p.42). Como seguidor dos valores humanos e cacgador, o
protagonista € um sujeito regido pelo eixo concentrado e mobilizado. Iran, sua esposa,
seria um sujeito desligado e distendido. Uma das consequéncias da cacada é a alteracdo

da déixis de Deckard, que aos poucos torna-se consciente de sua agdo e frustrado.

DECKARD IRAN
Sujeito concentrado Sujeito desligado
(exaltado, extatica) fabatido)
4 &
farrebatado) (desiludido)
Sujeito mobilizado Sujeito distendido

Ilustracéo 25: Grafico da tipologia emocional dos sujeitos (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001,
p. 144).
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A partir da semidtica do vestigio, pode-se compreender o hébito, que existe
dentro do eixo da extensidade, como um corpo controlado pelo Soi-idem, responsdvel
pelo encobrimento de mudangas e visadas, e ativado pelo Moi. Se o hébito, dentro da
tensdo, supde a extensdo, a narrativa, ao reunir homens e androides semelhantes no
mesmo espago, propde uma parada dessa extensdo e arma uma quebra de continuidade
que envolve a rotina de todos os atores. Se, de um lado o actante empreende a cacada,
pois busca um objeto de valor, figurativizado por um corpo orgéanico, de outro, o
contato com os novos modelos de androides afeta extremamente as suas emocdes. O
mesmo se dd com Isidore e com os proprios antagonistas artificiais ao terem que
enfrentar os humanos. O principal ponto de quebra do hdbito e ponto de tensdo dos
atores ¢ menos a vinda de androides perigosos para a Terra do que a extrema
semelhanga fisica e emocional entre humano e maquina. A partir dai, a presenca icOnica
torna-se um problema. Deckard, ao longo da narrativa, vai perceber que o seu maior
desafio € o de controlar os seus valores em relacdo a certos tipos de androides com
quem interage.

Ao chegar ao trabalho, o protagonista descobre que seu parceiro estd no hospital
e ele pode assumir o caso. A leitura da especificacdo dos cérebros dos Nexus 6
surpreende o protagonista, que percebe que os androides “superavam diversas classes de

humanos Especiais em inteligéncia” (p.41).

O Nexus — 6 realmente tinha 2 trilh6es de componentes, além
da faculdade de escolher entre dez milhGes de combinacoes
possiveis em sua atividade cerebral. Em 45 centésimos de segundo,
um androide equipado com uma estrutura cerebral dessas poderia
assumir qualquer uma das quatorze reacdes e posturas basicas.
Bom, nenhum teste de inteligéncias pegaria um andy desses (p.40).

A estrutura cerebral dos androides € figurativizada principalmente a partir de
quantidades numéricas que desafiam a cogni¢do (2 trilhdes de componentes, dez
milhdes de combinagdes, 45 centésimos de segundo). A hipérbole dentro da enunciacio
do discurso cientifico intensifica o poder do ator androide, que também € figurado como
corpo actante capaz de movimento (assumir reagdes e posturas bdsicas). A descri¢ao
organiza dois diferentes modos de apresentacio do corpo: como corpo carne
(movimento intimo) e como corpo-invélucro (capacidade de copiar posi¢des corporais).
O Nexus 6 pode ainda escolher, e assim, possui julgamento de valor. Da mesma
maneira, o seu poder escolher modaliza o actante como “poder, querer, saber e crer”. Na

ficcdo de Dick, humanos e androides sdo modalizados da mesma maneira, € Deckard
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admite que os androides, “de um ponto de vista pragmatico, grosseiro e pratico tinham
evoluido para além de um vasto — ainda que inferior — segmento da humanidade” (p.
41). A inclusdo do androide no conjunto “humanidade” reorganiza o eixo da triagem e
mostra uma oscilacdo cognitiva do ator, que reclassifica os valores em relacio ao
inimigo: a figura do androide torna-se ambigua (grosseira).

A oposicao presenca / auséncia surge como possibilidade de distinguir dois tipos
de existéncia semiodtica: a real e conjuntiva e a virtual e disjuntiva. Ao perceber que seis
fugitivos estdo sendo procurados na Terra, e que por causa da recompensa serd possivel
realizar o seu desejo de consumo, Deckard torna-se um sujeito mobilizado e parte para a
cacada. O actante passa de concentrado a mobilizado. De seu ponto de vista, tanto o seu
objeto de valor desejado e positivo, um animal real, quanto seu objeto de valor evitado e
negativo, os androides que deve exterminar, adquirem forte carga de presenca e, se
antes eram virtualizados, sdo agora realizados, pois se tornam presentes no horizonte de
seu campo. De um lado, a presenca € uma grandeza que afeta um sujeito cognitivo, pois
se instaura como objeto de saber; de outro, a cognicdo ndo pode existir sem uma base
perceptiva: o eu semidtico € diferente do eu linguistico, pois € “sensivel, afetado, muitas
vezes atdnito, comovido pelos éxtases que o assaltam, um ‘eu’ mais oscilatério do que
identitario” (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 128).

Se a narrativa, como vimos, se inicia a partir de um minimo de extensdo e um
minimo de intensidade, a presenca dos androides no mundo dos atores humanos produz
uma recomposicao de seus pontos de vista e reorganiza suas percepcdes do aqui e do
agora. Os campos de presenca de todos os atores sdo invadidos e afetados, e a visada
dos actantes, o Soi-ipse intenso, reorganizard o Soi-idem extenso. A presenca dos
androides motiva uma atualizacdo das relacdes e crengas dos atores e rearranja os seus
campos de profundidade e horizontes. O mundo distépico controlado por um destinador
empenhado no controle, na destruicdo, e na producdo de cOpias de sujeitos artificiais
cada vez mais inteligentes e com memdrias implantadas, e que nem sempre sabem que
sdo artificiais, existe também como constante “surpresa”. E justamente a partir da
presenca realizada, relacionada a percepcao e a proximidade fisica, que os atores
envolvidos na cacada vao se distanciar parcialmente de suas trajetorias candnicas e
programas narrativos.

Ao testar a eficiéncia do teste de empatia, o protagonista encontra pela primeira
vez o modelo Nexus 6: Rachel, a androide mais avancada da Associacdo Rosen, e

percebe que os novos modelos sio bem mais perspicazes e perigosos do que se
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imaginava. O teste de empatia aplicado na androide quase falha, e a androide consegue

enganar o cacador. A cena entre o interrogador e o suspeito € rdpida, e constréi uma

atmosfera de interacdo fria. Deckard explica a menina, que ainda ndo sabe que €

artificial, o procedimento do teste e inicia o questiondrio:
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Vou delinear uma série de situacdes sociais. Vocé vai expressar
sua reacdo a cada uma delas o mais rapidamente possivel. Vocé serda
cronometrada, claro.

- E claro, Rachel disse distante -, minhas respostas verbais
nao contam. Vocé sé vai usar como indices meus musculos
oculares e a reacao dos meus vasos capilares. Mas vou responder;
quero passar por isso e... — interrompeu-se. — Vi em frente, Sr.
Deckard.

Rick, selecionando a questdo trés, perguntou:

- Vocé ganhou uma carteira de couro de bezerro no seu
aniversario. — imediatamente, ambos os medidores registraram a
passagem do verde para o vermelho; os ponteiros oscilaram
violentamente e entido baixaram.

- Nao aceitaria — disse Rachel. — E também denunciaria a
policia a pessoa que me deu o presente.

Apébs fazer uma rapida anotagdo, Rick continuou, propondo a
oitava questdo da escala de perfil Voigt — Kampff:

- Vocé tem um filho pequeno e ele mostra a vocé sua colecdo de
borboletas, incluindo o frasco mortifero usado por entomologistas.

- Eu o levaria ao médico. — a voz de Rachel soou baixa, mas
firme. De novo os medidores duplos se moveram, mas nao muito.
Ele anotou isso também.

- Vocé esta sentada assistindo TV — prosseguiu - e, de repente,
percebe uma vespa rastejando no seu pulso.

- Eu a mataria — disse Rachel. Os indicadores, desta vez, nao
registraram quase nada, apenas um tremor fraco e momentaneo.
Rick anotou e procurou cuidadosamente a préxima questao.

- Ao ler uma revista vocé depara com a foto de pédgina inteira de
uma garota nua. — Fez uma pausa.

- Esse teste vai determinar se eu sou uma androide ou se sou
lésbica? - perguntou Rachel, mordaz. Os ponteiros nem se
moveram.

- Seu marido gostou da foto — ele continuou. Os medidores nao
esbocavam nenhum tipo de reacdo. E acrescentou: - A garota estd
deitada de brugos sobre um lindo e enorme tapete de pele de urso. —
Os medidores continuaram inertes, e ele disse a si mesmo: uma
reacao de androide. Nem notou o elemento principal, a pele do
animal morto. A mente dela...daquilo...estava mais concentrada
em outros pontos. — Seu marido pendura a foto na parede do
escritério — ele terminou e, desta vez, os ponteiros se moveram.

Eu certamente ndo deixaria — disse Rachel.

- O.k. — ele assentiu com a cabeca — Agora pense nisso. Vocé
estd lendo um romance escrito nos velhos tempos antes da guerra. Os
personagens estdo visitando o Fisherman’s Wharf, em San Francisco.
Ficam com fome e entram em um restaurante de frutos do mar. Um
deles pede lagosta, e o chef joga a lagosta dentro de um caldeirdo
com 4gua fervente, enquanto os personagens observam.



- Deus! — disse Rachel. — Que horror! Sério que eles realmente
faziam coisas assim? E depravado! Vocé disse uma lagosta viva?

- Os medidores, no entanto, nao responderam. Formalmente
uma resposta correta. Mas simulada (p.57, 58).

Segundo a narrativa, o teste de empatia nao leva em conta a resposta verbal, mas
a reagdo involuntdria do sujeito testado, que ndo pode ser simulada: o teste “mede a
dilatacdo do capilar da drea facial”, que € uma “resposta automadtica primdria, a assim
chamada reagdo de ‘vergonha’, ou ‘rubor’ a um estimulo moralmente chocante” (p.56).
A finalidade do interrogatério, nesse caso, nao € um simples processo comunicativo
entre dois interlocutores, e adquire um viés comportamental e bioldgico. O teste ndao
busca a verdade de uma resposta verbal, mas estimula o corpo do sujeito a reagir, nos
moldes de um detector de mentiras. Rachel falha como humana, mas, como androide, €
dificil dizer que ela mente, ou seja, que suas respostas sejam intencionalmente
mentirosas; ao contrdrio, ela realmente tenta, sem sucesso, dar uma resposta apropriada
ao cacador, levando em conta os aspectos culturais e a ideologia humana dominante do
mundo da qual ela faz parte. Por mais que a androide se esforce, no entanto, sua
natureza artificial ndo lhe permite um nivel de compreensao que ndo seja puramente
intelectual. A interioridade do androide (fonte) tenta, inutilmente, se relacionar com a
exterioridade (alvo) do mundo onde vive.

A falta de empatia proposta pela enunciagdo, nesse caso, ou a “apatia”, seria um
actante de controle entre o sujeito sensivel e seu mundo, entre proprio e nao proprio. A
sintaxe figurativa formulada pela enunciagao articula um Moi cuja instancia linguageira
€ desconsiderada, em favor de um Moi-carne prépria que pulsa e apenas reage
impulsivamente: a maquina sobremodaliza o actante em M0. O didlogo entre os atores é
rapido, e as respostas do interrogado sdo pouco elaboradas, limitando-se a sentengas
curtas. Nota-se que todas as reacdes da androide sdo descritas a partir da leitura do teste,
de medidores e ponteiros que se movem depois de cada pergunta feita, de maneira que o
proprio detector de empatia € utilizado para figurar o Moi carne do corpo actante da
interrogada. Percebe-se, também, no discurso, uma debreagem actancial que transforma
a adolescente em coisa (a mente dela...daquilo) e revela uma oscilagdo na crenga do ator
como sujeito cognitivo.

Apo6s testar o aparelho Voigt-Kampff em Rachel, e descobrir que ela é uma
sofisticada androide, Deckard, satisfeito com a acuidade do teste, voa ao encontro de

seu primeiro alvo, o perigoso Polokov, um fugitivo que finge ser um Especial e trabalha

111



como coletor de lixo, escondendo-se em dreas evitadas por humanos. O encontro entre o
cacador e o fugitivo € curioso, pois ao confundir o criminoso com outra pessoa, um
policial soviético chamado Kadalyi, Deckard quase perde a vida. Observa-se que a
confusdo do ator humano se d4, na enunciagdo, por meio de um lapso na enunciagio e

de uma reformulagio:

- Vocé ndo é Polokov, vocé é Kadalyi — disse Rick.

- Vocé nao quer dizer o contrario? Vocé esta um pouco confuso.
- Quer dizer, vocé é Polokov, o androide; vocé ndo é da policia
soviética.

Segundo Fontanille (2011, p.30) o lapso remete a duas nogdes: o da inten¢do e o
da atenc¢do, que sdo dois tipos de orientacdo exercidas no corpo actante enunciativo, e
que podem ser comparadas as duas propriedades da inércia, a remanéncia e a saturacao.
A atencdo preserva o percurso da enunciacdo e evita as pressdes opostas, existindo
como fonte de remanéncia; a inten¢do produz na enunciacdo uma intensidade ligada a
visada continua, e existe enquanto oposi¢do a continuidade do discurso, funcionando
como saturacdo: a cada nova visada pode haver uma mudanga na enunciagao.

Assim, a enunciagdo existe enquanto coexisténcia conflituosa de duas ou vérias
instancias do discurso, de trajetdrias isotOpicas que interagem e existem mais ou menos
presentes no horizonte do falante, de modo que uma trajetéria ganha espaco ou inibe as
outras. As isotopias em concorréncia e em estado de interagdo formam marcas
passionais, que se traduzem, ao nivel da expressdo, por conectores isotdpicos, palavras
ou conjuntos de palavras ou silabas, que conservam o vestigio da marca. Quando o

fluxo do discurso encontra uma de suas impressdes, ela atualiza a marca passional

(@'N

subjacente. Segundo Fontanille, a estrutura intencional subjacente a forma discursiva

[

estratificada em diferentes formas de existéncia: visadas virtuais, ligadas

[

possibilidade, mas que nunca se manifestam; visadas potenciais, relacionadas
manifestacdo; e visadas atuais, da ordem da vontade.

No caso de Deckard, o protagonista confunde o humano com a mdquina, e
apenas apos ter sido corrigido pelo androide, reformula o enunciado através de uma
correcdo (quer dizer). A intensidade da emocgdo € refletida no texto, em forma de
inversdo da predicacdo, que troca os nomes proprios dos sujeitos, em um evento
linguistico involuntério. O lapso, realizado logo apds o cacador aprender mais sobre os
androides e conhecer Rachel, reflete uma visada atual que o protagonista ainda ndo

apreendeu totalmente: a de que humanos e androides sao semelhantes, e que
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potencializa o discurso portador do lapso. Apds escapar da morte, o protagonista associa
o lapso ao conselho de Rachel. O observador, apds o lapso, que € quase fatal para o ator
e desestabiliza a sua a¢do, faz questdao de descrever o corpo de Deckard internamente,
que depois do susto, volta lentamente ao normal. A enunciacdo adquire uma
racionalidade técnica, e o observador utiliza termos fisiol6gicos e uma descri¢do

médica, penetrando dentro do corpo do protagonista. O enunciag@o visa o corpo-carne:

Devo ter ficado tio impressionado com o conselho de
Rachael Rosen, que fiz o oposto, ¢ isso quase acabou comigo.
Mas eu peguei Polokov, ele disse para si mesmo. Sua glandula
supra-renal, desacelerando vagarosamente, parou de bombear
suas varias secrecoes em sua corrente sanguinea, seu coracao
voltou ao normal, sua respiracao tornou-se menos frenética.

A narracdo, em discurso indireto livre, vem acompanhada de um diagndstico
corporal relacionado, na semidtica do vestigio, a carne e ao Moi, o campo intransitivo.
A semidtica do vestigio chama a atencdo para um estado do corpo-actante, que, se de
um lado pode ser chamado de passional (na passagem acima, por exemplo, o sujeito se
acalma); de outro € carnal: depois de um susto, o corpo volta ao seu estado normal, ou
seja, retorna de ndo-idem a idem e torna-se novamente extenso. A volta ao normal se da
como um conjunto de sensacdes na matéria corporal: secrecoes, pulsagcdes e velocidade
de processos fisicos (desacelaragdo). Acalmar-se, para o corpo-actante, € perder a
intensidade de uma forca controlada pela inércia, que toda a matéria sofre. E
interessante observar que no nivel figurativo, o trecho combina a extensao do corpo com
a volta a enunciagdo, ou seja, Moi e Soi: € s6 quando o corpo volta ao normal e nao
mais corre perigo de vida, que o personagem pode refletir sobre os seus atos e retorna
ao ambito da cognigdo.

O lapso do protagonista € acompanhado por um subito congelamento da acao
depois do erro cometido. Seu campo sensorial reflexivo, o campo da sensorio
motricidade, ligado ao movimento e a aten¢do, € momentaneamente SuSpenso.
Fontanille comenta que no caso da ateng@o perceptiva, observa-se um sincretismo de
papéis da fonte, do alvo e do controle: a carne é ao mesmo tempo fonte da sensagao, o
alvo afetado, mas também o actante de controle que garante sua conteng¢dao. O Moi e o
Soi em choque afetam a coordenag¢do motora do corpo e se refletem no ato enunciativo

do ator em forma de lapso.
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Observa-se ao longo do romance, que o lapso do protagonista é apenas uma das
vdrias outras orréncias linguisticas que saem do parametro do discurso canodnico. Por
toda a narrativa, os atores cometem acidentes vocais ou linguisticos: Isidore, por

exemplo, gagueja sempre que esta tenso:

"’S-SS-Senhora Pilsen?" Isidore disse, perpessado pelo pénico; ele
ndo havia pensado nisso, claro, mas o dono tinha uma esposa que,
obviamente estava em casa. — Quero fa-fa-lar com a senhora sobre
0 seu ga-ga-ga-ga-ga..- Interrompeu-se, cocou seu queixo
involuntariamente. — Seu gato (p. 86).

O Especial também observa que as celebridades do Programa Buster Gente Fina
“nunca se repetiam (...) seus comentarios sempre espirituosos, sempre novos, nao eram
ensaiados”. O proprio programa, ao contratar celebridades “vindas de paises vagamente
indefinidos” (p.80), € figurativizado como enunciacdo em que estrangeiros tentam se
expressar em uma lingua alvo, que é muitas vezes figurada como distorcida: nesse caso,
duas linguas virtualizadas s@o realizadas em uma mesma linguagem hibrida. A tentativa
de explicitar a oralidade da lingua também € constatada. Tanto no caso da gagueira,
quanto no caso do programa, a enunciacdo adota outra diagramacdo textual e tem forte

apelo visual e actstico, tentando mimetizar a enunciacdo viva. A grafia da enunciagdo

imita graficamente um sotaque e distorce a imagem acustica das palavras:

"

O radio anunciou " — ah jes wan ta tell ya, folks, that ahm
sitten hih with my pal Bustuh, an we're tawkin en haven a real mighty
fine time, waitin expectantly as we ah with each tick uh the clock foh
what ah understan is the mos important announcement of ...

(do romance original: p.202).

Hei, quero contar para vocés pessoal, estou aqui, sentado com
meu amigo Buster, e estamos conversando e nos divertindo demais,
esperando, muito ansiosos, que chegue a hora daquilo que estou
sabendo, vai ser o anuncio mais importante do...) (traducdo: p.194).

Ei, geru conta procéis pessoall, xt6 aqui, sentadu cu’meu amigu
Buchterr, e xtamus converrsandu i nus diverrtindu demaix, xperandu,
muintu ansiosuz, que chegui a horra daquilu que xtou sabendu, vai s€
0 anunciu mais imporrtanti du...

(traducdo sugerida).

A linguagem, do ponto de vista do corpo-actante, existe como uma entidade que
emana de corpos em entropia ou corpos confusos em relacdo a subjetividade. Na
semiotica do vestigio o Ego dos atores, identificado pelo pronome da primeira pessoa

do singular, existe enquanto corpo enunciativo formado de carne e invdlucro, e que
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precisa confrontar constantemente a sua prépria identidade em mudanga consigo
proprio. O Ego, justamente por ser bi-articulado, formado de idem e ipse, € a0 mesmo
tempo singular e plural, pois € relacionado ao Outro.

O Soi € a instancia controlada pela atencdo e canalizada para o projeto de
enunciacao, e cuja identidade € constantemente confirmada e consolidada pelos atos do
discurso. O Moi € o ponto de referéncia do discurso, uma posicdo que instaura um
campo de presenca, submetida a pressdes e deslocamentos. Confrontado com as
pressdes do devir o Moi resiste, pois afirma sua unicidade de actante de referéncia, e de
carne sensorio-motora. O Soi, por sua vez, reage por integracdo ou expulsdao da
alteridade, e constr6i sua identidade absorvendo progressivamente as posicoes
sucessivas que ele atravessa. Como o Moi resiste a qualquer pressdo que o ameace a ser
outro, ele adquire um estatuto de actante com limites definidos pela fronteira da
saturacdo e da remanéncia: além do limite da saturacdo, as pressdes exercidas sobre o
Moi carne tornam-se sofrimento ou prazer, e suscitam irrupcdes foricas brutais,
aparentemente incontroladas, uma invasdo momentanea ou durdvel da manifestacdao
discursiva. O Soi-corpo préprio, que integra toda nova alteridade, para apreendé-la ou
ndo, é responsavel por gerenciar a memoria e o devir da acumulacdo dessas resisténcias
por saturacdo ou remanéncia. O Soi da remanéncia pura, o Soi-idem, procede por
recobrimento; o Soi da saturacdo pura, o Soi-ipse, percorre todas as fases sucessivas
limitando os efeitos dispersivos.

A distin¢d@o entre essas duas instancias ocorre a partir de um ponto de vista: do
lado do Moi, o principio de resisténcia € um caso de intensidade (que unifica); do lado
do Soi, trata-se de controlar a extensdo (no tempo, espaco € nimero) a acumulacio de
remanéncias e saturacdes. A tensdao que os une abre caminho para um modelo de
producdo do discurso que baseia a enunciacdo na acdo do corpo actante e € explicitada

no gréfico abaixo:
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Tustracio 26: Grafico do Moi e do Soi em relacio ao discurso candnico (FONTANILLE, 2011, p.

48).

Observa-se que a enunciacdo viva no texto, como linguagem graficamente

modificada para conotar a oralidade, funciona como elemento figurativo do corpo

actante. O grafico Moi / Soi identifica de que maneira o corpo se torna presente através

de um tipo de enunciacdo formulada em relacdo ao discurso candnico, mas ainda nao

contabiliza a relacdo entre Moi, Soi-idem e Soi-ipse. Segundo Fontanille, a variagdao das

tensoes do discurso em relacdo as trés instancias do actante pode ser definida por tragcos

continuos (as flechas) e tragos descontinuos (as linhas pontilhadas) da seguinte maneira:

Soi-idem

Moi A

B a
i

R -

]
L
1
i
]
l - @
N Soi-ipse

Ilustracéao 27: Grafico das variacoes de tensao das instancias do discurso (FONTANILLE, 2011,

p.50)

O eixo A: eixo do congelamento do discurso. O Moi (referéncia) estd em colusao

com o Soi-idem (construcdo)

e ndo opde nenhum tipo de resisténcia a pressdo da

redundancia. Na medida em que o Moi colabora com a repeticdo, ou mesmo a suscita,

forma-se o discurso obsessivo.
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O eixo B: o eixo da aten¢do pelo qual o Moi resiste a repeti¢do: seus dois polos
extremos sao a concentragdo e a distragdo.

O eixo C: o eixo da contencdo. O Moi-carne resiste a visada do Soi em devir:
seus polos extremos sdo o esforco e o relaxamento.

O eixo D: o eixo do arrebatamento verbal. A visada em devir se pde a servi¢o do
Moi-carne e o discurso torna-se, pouco a pouco, descontrolado. Esse eixo conduz as
formas de delirio e da glossolalia.

O eixo E: o eixo da individualidade. Conjuga as pressdes de repeti¢cdo e coesao
com as formas da visada e do Soi em devir: a colusao entre as duas formas do Soi é um
fator de individualizacdo, assim, trata-se do eixo da idiossincrasia.

O eixo F: o eixo da identidade. Estd baseado na tensdo contrdria entre as
pressdes de repeti¢ao e as da visada em devir: suas extremidades sd@o a conformidade e a
manutencao de si.

Fontanille acredita que a formacdo do lapso se did duplamente, no pdlo da
atencdo e no polo do relaxamento, que pertencem a eixos de correlagdes inversas. Os
dois limites extremos, a direita e a esquerda, sdo fronteiras onde o simples acidente de
percurso torna-se um verdadeiro modo de produgdo do discurso perturbado: do lado da
coesao, trata-se da fronteira com o discurso obsessivo; do lado da coeréncia, trata-se da

fronteira com o discurso delirante e a glossolalia.

Zona do Lapso
Moi

- —_-——

A Distracdo ‘.‘
L :

e

Deliriro
Glossolalia

Conformidade -
i-id Manutencao
Soi-idem Soi-ipse

‘----

Idissiossincrasia

Ilustracao 28: Grafico de tipos de estados tensivos do discurso e da zona do lapso (FONTANILLE,
2011, p.51).

A partir da ideia de discurso vivo, as enunciagdes sdo organizadas no romance

por corpos proprioceptivos mergulhados na tensdo e na sensag¢do, no sensivel e no
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inteligivel: de um lado, o discurso candnico € muitas vezes abandonado, e dd lugar a
uma série de “acidentes linguisticos”; de outro, os discursos, variando de tensdo em
relacdo ao Moi, ao Soi-idem e ao Soi-ipse, revelam uma perturbacdo na concentracio,
no esforco, na conformidade e na manutencdo dos corpos-actantes. As oscilagcdes nas
formas de expressdao dos atores, ligadas aos modos de presenga do corpo, revelam
intencdes virtuais, potenciais e atuais, e constroem actantes com profundidades
cognitivas e sensiveis.

Dentro do ambito das instincias discursivas, devem-se acrescentar ainda
ocorréncias linguisticas que ndao sdo lapsos ou acidentes, mas revelam estados de
consciéncia do enunciatdrio, revelando a oscilagc@o entre externo e interno. Nesses casos,
a luta pela conformidade e manutencdo do actante se dé através de corre¢des no uso de
pronomes ou reformulacdes predicativas que existem tanto no nivel do enunciado
quanto no nivel da enunciacdo: Deckard, por exemplo, desconfia da identidade de
Rachel, ao perceber que ela se refere aos animais como ‘“coisas”, revelando uma
personalidade nao-empatica. O préprio protagonista, ao testar a androide, observa: “A
mente dela...daquilo, estava concentrada em outros pontos” (p.58). No trecho em que
Deckard entrevista um androide, na delegacia falsa de policia, o enunciador comenta:
“E entdo ele silenciou. Ou melhor, a coisa silenciou”. Ao perguntar a Rachel quantas
vezes ela tinha se deitado com outros cacadores, a enunciagdo novamente opera uma
mudanca de pronomes: “Ela, ou melhor, aquilo, meneou a cabeca” (p. 191). A
oscilagdo na nomeacao dos atores reflete a tensdo empdtica causada pela semelhanca
entre os corpos, que interfere na prépria classificacdo operada pela linguagem. Ao
mesmo tempo, ao operar com déiticos, a enunciagdo cria um efeito espacial e os remete
para longe (daquilo, aquilo) do campo de presenga dos actantes enunciatarios fonte. O
efeito a0 mesmo tempo afasta o actante e despersonifica o ator.

Ap6s o exterminio de Polokov, Deckard liga para a esposa com a esperanga de
contar as novidades do dia e ser confortado e encontra, novamente, a mesma mulher
amarga que ele havia deixado no apartamento de manha. Iran, deprimida, assiste ao
programa de Buster Gente Fina, e se confessa sem esperanca. Deckard, enfurecido e
desanimado, pensa que a maioria dos androides que conhece “tem mais vitalidade e
desejo de viver do que a minha mulher” (p.99), e lembra-se de Rachel. A repulsdo que o

protagonista sentira em relacdo a androide da lugar a outro tipo de percepg¢ao:
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Agora também pensava nela. Algumas androides lhe pareciam
bem bonitas; ele tinha se sentido fisicamente atraido por varias
delas, e essa era uma sensacio estranha, pois sabia racionalmente
que eram mAaquinas, mas, mesmo assim, reagia
emocionalmente. (p.99).

Essa nova visada desestabiliza a sua apreensdo, e o protagonista é tomado por
uma sensac¢ao estranha: o saber racional existe em paralelo a uma rea¢do emocional, e o
sujeito cognitivo ndo consegue controlar o seu corpo. No trecho, nota-se a embreagem
enunciativa que recoloca o corpo na experiéncia sensivel da enunciacio viva.

Ao chegar ao teatro onde pretende ‘“aposentar” o seu proximo Criminoso
artificial, Deckard presencia Luba Luft ensaiando A Flauta Madgica, de Mozart, e
reconhece o seu talento. O teste de empatia aplicado pelo protagonista, no entanto,
transforma-se em um conjunto de enunciados que beiram o non-sense e interlocutor e
interlocutdrio ndo conseguem se comunicar. As respostas evasivas e as indmeras
perguntas da androide invalidam as medi¢cdes do cagador e geram um efeito de
descontinuidade no didlogo, que desorganiza a linha de raciocinio do ator e a
enunciacdo textual. O discurso torna-se “quebrado”, e a enunciacdo perde a coeréncia,

coesao e congruéncia:

Vocé estd sentada assistindo TV e, de repente, percebe uma
vespa rastejando em seu pulso. — Checou com o relégio, contando os
segundos. Conferiu, ainda, os mostradores duplos.

- O que é uma vespa? - Luba Luft perguntou.

- Um inseto que voa e pica.

- Hmm, que estranho. — Seus olhos enormes se arregalaram
em aceitacdo infantil, como se ele estivesse revelando o mistério da
criagdo. — Elas ainda existem? Nunca vi uma.

- Extinguiram-se por causa da Poeira. Nao sabe mesmo o que é
uma vespa? Vocé devia estar viva na época em que havia vespas. Foi
h4 apenas...

- Me diz a palavra em alemao.

Ele tentou se lembrar do termo em alemdo para vespa, mas nio
conseguiu.

- Seu inglés € perfeito — disse, com raiva.

-Meu sotaque — ela corrigiu- é perfeito. Tem de ser, para
desempenhar meus papéis, para Purcell e Walton e Vaughan
Williams. Mas meu vocabulario ndo é muito grande. — olhava-o
timidamente.

- Wespe — ele disse, lembrando-se do termo em alemao.

- Ach sim, eine Wespe — riu. Qual era mesma a pergunta? Ja
esqueci.

- Vamos tentar outra. — seria impossivel, agora, obter uma
reacdo significativa. — vocé estd assistindo a um filme antigo na TV,
um filme de antes da guerra. Estd acontecendo um banquete. A
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entrada — ele pulou a primeira parte da pergunta — consiste em céo
cozido, recheado com arroz.

- Ninguém mataria e comeria um cdo — Luba Luft disse. — eles
valem uma fortuna. Talvez fosse um cachorro de mentira: uma
imitacdo. Certo? Mas eles sdo feitos de fios e motores; ndo podem
ser comidos.

- Antes da guerra. Ele rangeu.

- Eu ndo era nascida antes da guerra.

- Mas jé viu filmes antigos na TV.

- O filme foi feito nas Filipinas?

- Por qué?

- Porque se costumava comer cdo cozido recheado com arroz
nas Filipinas — responde Luba Luft. — Lembro de ter lido isso.

- Mas sua resposta...- ele disse. — quero sua reacdo social,
emocional, moral.

- Ao filme? — Pensou um momento. — eu desligaria e colocaria
no Buster Gente Fina.

- Por que desligaria?

- Ora, disse ela irritada -, quem ia querer assistir a um filme
antigo passado nas Filipinas? O que foi que aconteceu nas Filipinas,
tirando a Marcha da Morte de Bataan? E vocé ia querer ver isso? —
Ela o encarou indignada. Nos mostradores, os ponteiros oscilavam
para todas as direcoes.

Depois de uma pausa, ele disse cuidadosamente.

- Vocé aluga uma cabine na montanha.

- Ja — ela concordou com a cabegca. — vd em frente, estou
esperando.

- Numa 4rea ainda verdejante.

- Perdao? — Ela cobriu a orelha com a mdo em forma de concha.
Nunca ouvi essa palavra.

- Ainda tem érvores e arbustos crescendo. E uma casinha
ristica de madeira de pinho, com uma enorme lareira. Nas paredes
alguém pendurou mapas antigos, gravuras da Currier & Ives e acima
da lareira, hd uma cabeca de veado, uma cabeca com os chifres bem
desenvolvidos. As pessoas que te acompanham admiram a decorag@do
da cabanae...

- Nao sei o que quer dizer Currier, Ives ou decoracdo — disse
Luba Luft; parecia lutar para entender o significado dos termos. —
espera. — Levantou a mdo de um jeito sério. — com arroz, como o
cachorro. Currier é o que d4 cor ao arroz. Em alemao € curry.

Ele nao conseguia decifrar, de jeito nenhum se a confusio
semantica de Lufa Luft tinha algum propésito. Apds consultar a si
mesmo, decidiu tentar outra questdo. Que mais poderia fazer?

- Vocé estd saindo com um homem — disse - e ele a convida
para visitar seu apartamento. Enquanto vocg esta la...

- O nein — Luba interrompeu. — Nio iria 14. E uma resposta
facil.

- Esta ndo € a pergunta.

- Vocé escolheu a pergunta errada? Mas essa eu entendo. Por
que a questio que eu entendo é a errada? Nio se espera que eu
compreenda? —Remexendo-se nervosamente, ela friccionou o rosto e
desconectou o adesivo, que acabou caindo no chéo e deslizando para
baixo da penteadeira. — Ach Got — ela murmurou, e inclinou para
recuperd-lo. Um som 4spero, de roupa se rasgando. Seu sofisticado
figurino.



- Eu pego — ele disse, e se ergueu ao lado dela; ajoelhou-se,
tateou sob a penteadeira até seus dedos localizarem o disco.
Quando se levantou, viu-se sob a mira de um laser.

Tanto a oscilacdo entre pronomes, vistos nos trechos anteriores, quanto a
confusdo semantica criada por Luba Luft revelam o eixo idiossincritico dos actantes,
que buscam firmar uma identidade. As sucessivas perguntas da androide durante o teste
camuflam a rea¢do empdtica do ator e diminuem o eixo de extensdo da enuncia¢do do
corpo actante, que € interrompido por outras enunciagdes. O discurso idiossincratico da
entrevistada revela uma tensdo contrdria entre as repeticdes e as visadas: ela ndo
percebe ou visa os cendrios que Deckard propde e também ndo os apreende. Esforco e
concentracdo, conformidade e manutencdo nio conseguem formar uma dindmica coesa,
congruente e coerente: tanto o alegado desconhecimento do vocabuldrio quanto as
associagOes entre palavras e ideias criam uma situagdo na qual a passionaliza¢do do
sujeito (remexendo-se nervosamente) € figurativizada como reagdo cognitiva intensa ao
discurso do Outro, ou seja, é¢ de ordem referencial e racional (parecia lutar para entender
o significado dos termos). A tensao entre idem / ipse do corpo-actante € metaforizada
como um relégio cujos ponteiros oscilam de sentido desgovernadamente (nos
mostradores, os ponteiros oscilavam para todas as direcdes). E justamente o que
acontece entre os atores, cujos enunciados ndo se conectam.

Luba Luft € o segundo androide criminoso que Deckard encontra pessoalmente e
que igualmente quase o mata. A tensdo e nervosismo de Luba, que ndo sabemos se sao
voluntdrios ou involuntdrios, colaboram mais uma vez para a distracdo e relaxamento de
Deckard, que esquece o perigo e a esperteza dos Nexus-6. O deslize na conduta do
cacador nao é gratuito. Antes mesmo de conhecer Luba, Deckard ja havia se
surpreendido com a qualidade vocal da cantora lirica artificial e reconhece que tinha
sido construida com perfeicdo. No entanto, reflete sobre sua condi¢do como cacador e
protetor dos humanos e se percebe como “parte do processo de entropia que destréi
todas as formas” (p.102), como “sub specie aeternitatis, o destruidor de formas
invocado por aquilo que via e ouvia” (p. 103). A comparagdo sugere uma forma sensivel
capaz de ver e ouvir, e dotada de poder de aniquilacdo. O trecho em latim que predica o
ator significa “sob a forma de eternidade”, e faz alusdo ao universalmente verdadeiro e
eterno. Nessa passagem, o ator ndo apenas admite exterminar, coisa que negara
veementemente no inicio da narrativa, como tem um corpo figurado como forga pura,

exatamente como a poeira radioativa e o “bagulho”. Nesse ponto o sujeito adquire o
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estatuto de Destinador e como destruidor de “todas as formas”, seu corpo actante €
regido por uma forga inercial de saturacdo, fornecida pelo Destinador, que nao consegue
ser controlada.

Ao ser surpreendido por Luba Luft no teste de empatia, Deckard, impossibilitado
de provar sua identidade, e com o corpo de Polokov em seu carro, € preso e levado a
uma delegacia de policia desconhecida, onde encontra outra recompensa: o androide
Garland, inspetor de policia. O protagonista descobre que o inspetor artificial comanda
um local operado por androides, “um empreendimento homeostatico”, um “circuito
fechado” (p.124) apartado do resto da cidade. A propria descri¢do da delegacia como
sistema homeostatico, metaforiza o corpo, e sugere um organismo altamente complexo
e capaz de estabilidade através de uma organizacdo interna e estrutura funcional que
permite equilibrio.

A partir do encontro com Luba Luft, surge a desconfianga a respeito da
identidade do protagonista. A cantora lirica androide pondera, antes de ser testada, que
se eles sdo “frios” e ndo se interessam ao que acontece a outro androide, Deckard deve
ser um androide com memorias falsas, um humano substituido por uma méaquina. Na
delegacia, a ambigiiidade da identidade de Deckard € intensificada pela desconfianca do

inspetor Garland, que explica ao colega Phil Resch:

Este homem, ou androide, Rick Deckard, chega até nés vindo
de uma ficticia, alucinatéria, inexistente agéncia de policia que
supostamente opera a partir da antiga sede do departamento na
Lombard. Ele nunca ouviu falar em nés e nés nunca ouvimos falar
nele. Ele aplica um teste do qual nunca ouvimos falar. A lista que
ele carrega nao contém androides; é uma lista de seres humanos

(p.119).

Dentro da delegacia falsa, uma agéncia policial paralela, Garland tenta
desacreditar a histéria do protagonista perante o colega, e seu discurso inverte a
identidade do cagador, que se transforma em um potencial criminoso. Observa-se no
trecho uma forte quebra de isotopias tematicas e figurativas; a identidade dos atores é
momentaneamente suspensa, suspensdao que se di principalmente pela inversdo de
enunciados de estado (agé€ncia existente / inexistente; homem / androide; lista de seres
humanos / androides; teste conhecido / desconhecido); enunciados modalizados pelo ser
X parecer, e pelas categorias do verdadeiro x falso e segredo x mentira. Do ponto de
vista do corpo proprioceptivo, a quebra isotdpica, que desfaz a identidade dos sujeitos e

a proposta da narrativa, instaura-se como nova visada do texto e solicita uma apreensao,
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que pode confirmar a nova visada ou descartd-la. Momentaneamente, o texto, como
estrutura que mantém isotopias e corpo Soi-idem € abandonado, mas ainda nao se fixa
no Soi-ipse e, assim, instaura outro momento idiossincratico.

A sugestao de que Deckard seja uma mdquina € rapidamente descartada pela
narrativa. Ao ficar claro que o corpo de Polokov é o corpo de uma maquina, Garland
ndo consegue mais sustentar a sua mentira e tenta eliminar Deckard, mas é impedido,
sendo “aposentado” por Phil Resch, um cagador que apds ouvir o relato do protagonista
sobre a recente fuga dos androides, ndo tem certeza sobre a prépria memoria e
identidade, e pede a Deckard que teste a sua empatia. Deckard lhe promete o teste apds
o exterminio de Luba Luft, e ambos vdo ao encontro da cantora, que agora visita uma
exibicdo de artes. Durante o trajeto, Phil pergunta ao protagonista se ele pensa nos
androides como “coisas”, e Deckard lhe responde que aquilo aconteceu antigamente,
quando sua consciéncia pesava em relacdo ao trabalho e “ele se protegia pensando neles
assim” (p.126). A resposta do protagonista indica uma mudanca de valor em relagdo aos
inimigos. E ao “aposentar” Luba Luft e testar Phil Resch que ele vai descobrir um novo
fato sobre sua relacdo com os androides: uma nova paixao aciona uma nova crenga.

O exterminio de Luba Luft, o terceiro androide ap6s Polokov e Garland, € um
evento extremamente importante para o protagonista, alterando o seu crer e re-
modalizando o actante. Resch e Deckard encontram a androide cantora em uma
exposi¢cdo de quadros de Edvard Munch. Luft observa o quadro “Puberdade” e ¢é
comparada ao ser de “O Grito” por Resch. Antes de ser exterminada, Deckard
presenteia a androide com um livro de gravuras da exposic¢do e ela morre ao lado das
duas pinturas. A menc¢do do pintor e duas de suas obras é emblemdtica para o romance
por suas tematicas e métodos expressivos: em ambos os quadros hd a presengca de um
corpo sensivel deformado por emocgdes, e essas emogdes contaminam a enunciacdo da
pintura. Vale a pena lembrar que Munch (1863 — 1944) foi o pintor da ansiedade, da
melancolia e do desejo. Segundo Nahum (2001, p.31) a obra de Munch trata de temas
importantes para o seu tempo e 0 nosso: “tristeza existencial, separacdes dolorosas,
ansiedade, inveja, doenca e morte, desejo frustrado”; seus retratos “tornam-se
equivalentes de certo terreno psiquico, onde perda e ansiedade sdo proeminentes”
(RUMBLE; 2001, p.20).

Do ponto de vista da propriocepcao, tanto o romance de fic¢do cientifica quanto
as obras de Munch sdo resultado de uma elaboragao timica. Os corpos que o pintor

projeta em suas telas materializam, através da expressao pictorica, estados de espiritos
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interiores e espagos sombrios exteriores. PKD faz o mesmo em ASOE. A caracteriza¢io
corporal nas obras de Munch, assim como no romance, visa a revelar a distor¢do sentida
no interior de um sujeito que sofre emocionalmente, e ¢ manifestada em seu exterior, na
enunciacdo: Um espaco corporal interno emocional e sensivel deforma o Soi-corpo
préprio. Mais ainda, o Soi do sujeito representado, a sua presenca tensa expressa pelo
enunciado pictdrico e verbal, contamina a profundidade de seu campo de presenca, ou
seja, 0 seu entorno.

Ambas as obras, “O Grito” e “Puberdade” sdo famosas por expressar uma forte
presenca da soliddo e de sexualidade contida, sentidas por um sujeito corporificado
angustiado entre cultura e natureza. Segundo Cernuschi “O Grito” poderia representar
“uma tentativa calculada de recuperar um modo de expressio que funciona
independentemente de sistemas codificados de linguagem” (p.145). Como PKD, Munch
questiona a linguagem e a racionalidade. Przybyszewsky comenta que as pinturas de
Munch “sdo preparagdes quimicas da alma criadas durante o0 momento em que toda a
razdo ficou silenciosa, quanto todo processo conceitual cessou de operar” (APUD:

CERNUSCH]I, 2001, p.153).

Hlustracao 29: O Grito (Edward Munch. 1893)

Em O Grito, quadro “que se tornou o emblema da ansiedade moderna” (HOWE;
2001, p.11) a cabeca de uma criatura andrdogina é vista com a boca escancarada e as
maos no ouvido, como se quisesse evitar ouvir um som que nao pode ser contido. Seu
corpo € sinuoso e ela estd em uma ponte, distanciada de dois sujeitos. O céu estd
avermelhado e tanto o corpo do sujeito, quanto a natureza atrds dele sdo expressas por
linhas curvas, em oposi¢do ao tratamento visual que o enunciador dd a ponte ¢ as duas

figuras. As curvas parecem existir em uma relagdo semissimbdlica que relaciona sujeito
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sensivel, corpo e natureza. Nahum comenta que “uma desintegracdo emocional crua é
projetada no ser ondulante que grita e nas linhas espirais do céu vermelho que tomam a
sua forma” (p.41) e acredita que a demonstracdo de tais estados alterados indicam um
tipo de afeto desorganizado / desorientado. As linhas ondulantes podem também ser
interpretadas como formas visuais da sonoridade: Segundo Howe, “O Grito” “funde arte
visual e som”. (HOWE, 2001, p. 58).

No romance, o enunciador observador descreve a pintura da seguinte maneira:

A obra mostrava uma criatura oprimida, sem pelos ou cabelo,
com uma cabeca em forma de pera invertida, as maos espalmadas em
horror sobre as orelhas, a boca aberta em um vasto e mudo grito.
Ondas contorcidas de sofrimento da criatura, ecos de seu brado,
repercutiam no ar a sua volta; o homem, ou a mulher, o que quer que
fosse, estava contido em seu préprio urro. Havia coberto as orelhas
para ndo escutar o proprio som. A criatura se encontrava sobre uma
ponte; a criatura gritava em isolamento. Apartada por causa ou a
despeito do seu clamor. (...)

- Acho...- disse Phil Resch- ...que é assim que um androide deve
se sentir. (p. 130).

A enunciagdo coloca o grito como som saindo da criatura, de sua propria carne, e
constréi o corpo do ser que grita, seu campo perceptivo e campo de presenca, fazendo
um percurso que comega em seu interior, o0 campo interno, atravessa o seu Soi e termina
em seu exterior, o seu nao proprio. Assim, o corpo € figurado a partir do estado
emocional que existe dentro do campo interno do actante (oprimida), e depois registra
as deformacdes do corpo proprio, impressdes do Soi invélucro como superficie de
inscri¢do (sem pelos ou cabelo; cabeca em forma de pera); e do corpo préprio como
movimento (as maos espalmadas em horror sobre as orelhas, a boca aberta em um vasto
e mudo grito). O corpo tenso da criatura torna-se fonte do som, representado pela
emissao do grito, € o ndo préprio (0 ar a sua volta), alvo; a enunciacdo € projetada a
partir de um campo sensorial reversivel e simultaneo. Percebe-se, na enunciagdo, que o
discurso nao descreve as duas figuras na ponte, mas a figuracao de um corpo visto como
solitario (isolamento). Criatura descrita como ambigua (homem ou mulher), o ser
solitdrio estd contido no préprio som, que forma outro invélucro que o separa de tudo
(apartada por causa ou a despeito do seu clamor): uma bolha sensorial. Uma vez que o
ator ndo quer ouvir o som que produz, a enunciagdo sugere um corpo actante incoerente,

onde Moi-referéncia do movimento e Soi - corpo proprio estiao disjuntos.
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A descricao visual do corpo como deformacao, e a figuragdo do som como corpo
actante forca trazem a luz dois importantes elementos na composi¢cao do romance, para
o qual a pintura de Munch serve como referencial expressivo: a visdo do corpo como
actante sensivel deformado a partir da relagdo proprioceptiva, € 0 som como actante —
forca, figurado em seus dois pélos extremos: dor e siléncio. Visdo e a audicao serdo dois
sentidos amplamente utilizados para construir a tépica somdtica do romance e a sua
propria expressao; os campos sensiveis do corpo definirdo a experiéncia como objetos
de sentido dos atores, deformardo seus corpos e organizardo a sintaxe figurativa da
enunciacdo, que utiliza um narrador observador e adquire uma racionalidade técnica
visual: ao ouvir a histéria de Deckard na delegacia falsa, por exemplo, Phil Resch teme
ser um dos androides com memoria falsa que escaparam de Marte e preocupa-se: “seu
rosto, agora inundado por um tormento crescente, continuava a se retorcer e a mexer
em espasmos’ (p.127). Da mesma forma, quando a androide Pris surge no prédio de
Isidore, tentando se esconder, o enunciado que a descreve adquire um discurso quase
pictérico. Como no caso de Resch, o corpo de Pris € igualmente deformado, e a
deformacdo € causada a partir de um campo interno do corpo do ator, que interioriza e
projeta experiéncias de contato com o nao préprio através dos sentidos:

Uma fresta da porta se abriu e ele notou, no interior do
apartamento, uma figura encolhida, fragmentada e desalinhada,
uma garota que se retraia e se esquivava, mas ainda assim segurava
a porta, como se precisasse de apoio fisico. O medo a fazia
parecer doente, distorcia as linhas de seu corpo, como se
alguém a tivesse quebrado e depois, maliciosamente, a
reconstruido de forma maldosa. Seus olhos, enormes e
vidrados, fixaram-se nele, enquanto ela tentava sorrir (p.70).

A emocdo (medo) sentida no campo interno do actante distorce a aparéncia
externa de seu corpo, focalizado como invélucro impresso pela emocdo, e causa
novamente um descompasso entre Moi e Soi: assim como Resch ndo consegue controlar
as suas expressoes faciais (retorcer em espasmos), Pris se esforca em sorrir (tenta). O
verbo sugere um contra programa passional que projeta uma tensao nas modalidades do
querer e do fazer. A enunciacdo, como sintaxe figurativa que utiliza o campo sobreposto
e debreado da visdo, formula um contato visual em sequéncia, e organiza espagos €
predicados.

A atmosfera onirica e alucinatéria e com grande densidade visual estd
fortemente presente no romance. Nesse caso, ndo se trata da simples e pura descri¢dao

realista, a partir de um discurso objetivo, mas de uma descricdo mais expressiva,
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mediada por observadores-participantes. Assim a enuncia¢ao torna-se um espago onde a
carne ativa e sensivel do ator, como em Munch, orienta o discurso e€ o narrador
observador. Quando Isidore conhece Roy, o lider do grupo dos andréides fugitivos, ele

alucina:

Entéo Isidore teve uma breve e estranha alucinagdo: viu por
um momento uma estrutura de metal, uma plataforma de polias e
circuitos e baterias e torre mecénicas e engrenagens. Em seguida, a
desleixada figura de Roy Baty voltou a ficar nitida. Isidore sentiu que
uma vontade de rir crescia dentro dele; nervosamente abafou-a. E se
viu confuso (p.156).

No espaco distopico do romance, o planeta Terra parcialmente destruido e vazio,
a audi¢do € um sentido sempre utilizado pelo enunciador, e 0 som, um poderoso actante.
Vimos, no inicio da romance, como a esposa de Deckard € figurada como corpo com

voz amarga e aguda. Da mesma maneira, outros objetos e atores também emitem sons

[I¥4

intensos: a TV grita, o tom de voz de Pris “é afiado como uma lamina”, e quando
irritada adota uma voz que “é aguda e estentérea” (p.160); os atores ouvem os ruidos
dos apartamentos em prédios gigantescos e abandonados: Deckard comenta que ouve o
siléncio dos apartamentos vazios. Se em Munch o grito € silencioso, em Dick o siléncio
¢ gritante e adquire uma for¢a capaz de modificar o seu entorno. No inicio do romance,
antes de encontrar a androide em seu prédio, Isidore percebe o siléncio como uma

presenca corporal em forma de aura, for¢a e forma:

Siléncio. Cintilou a partir do madeiramento e das paredes;
golpeou-o com uma poténcia terrivel e total, como se fosse gerado
por uma imensa usina. Crescia, saindo do carpete esfarrapado que
cobria todo o chdo. Soltava-se dos quebrados e semidestruidos
utensilios de cozinha, as maquinas mortas que nunca tinham
funcionado desde que Isidore havia se mudado para ali. Gotejava
da inutil lumindria da sala, entretecido a sua prépria queda vazia e
muda desde o teto salpicado de moscas. Na verdade, emergia de
cada objeto dentro do campo de visao de Isidore, como se ele - o
siléncio - tentasse suplantar todas as coisas tangiveis. Portanto ele
assaltava nao somente os ouvidos de Isidore, mas também seus
olhos; enquanto o homem se fixava na TV inativa, experimentava
o siléncio como se fosse visivel, e em seus proprios termos, vivo.
Vivo! Antes, sempre tinha sentido sua austera aproximacio;
quando chegou, irrompendo sem sutiliza, evidentemente ji nao
queria mais esperar. O siléncio do mundo ndo poderia mais conter
sua avidez. Ndo mais. Nao quando tinha virtualmente vencido.

(p-32).
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O siléncio como corpo-actante forca (golpeia, cresce, solta-se, goteja, emerge)
adquire estranha visibilidade (cintila), e ndo tem forma, limite ou consisténcia material.
Se em Munch, o som € gerado por uma emocdo incontroldvel, sai da boca da criatura e
distorce o seu entorno, em Dick, o siléncio é gerado pela prépria entropia, figurada
como “usina”, e se desprende de todo o ambiente, invadindo o corpo de Isidore (olhos e
ouvidos), ou seja, o seu campo sensivel interno. A audicdo, que caracteriza o campo
sensorial reversivel e simultdneo, e a visdo, que caracteriza o campo sensorial
sobreposto sao sentidos enunciados em conjun¢do, em uma enunciacao que € sinestésica
(experimentava o siléncio como se fosse visivel) e reflete os campos sensiveis do corpo
actante como interligados. Nesse caso, a sinestesia € a forma de vida que emerge da
propriocep¢do do enunciador, que utiliza a visdo e a falta do som para dar conta da
presenca esmagadora do siléncio, e usar essa presenga como tdpica somadtica.
Logicamente, ao utilizar mais campos sensiveis, o siléncio também ¢ fortalecido como
actante.

O outro quadro que se impde como objeto metafigurativo da condi¢do dos
corpos no romance ¢ “Puberdade”, que possui as mesmas caracteristicas tematicas e
expressivas de “O Grito”, mas parece ressaltar com mais vigor um aspecto que ganha
mais profundidade no romance: o corpo feminino e a sensualidade, essa menos
reprimida, do que fria ou distante. Em “Puberdade”, uma adolescente com o corpo
delgado e seios pequenos estd sentada em sua cama, solitdria, tensa € com o olhar fixo.
Nua e de bracos cruzados sobre o torso, ela encobre o sexo. Sua sombra se projeta como
outro corpo, escuro e sem forma: um volume que toma o espaco e parece ser outro

personagem ao seu lado, um alterego coberto de mistério.

Tlustracio 30: Puberdade (Edward Munch. 1894)
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Segundo Cernuschi, o quadro € “‘um retrato de uma adolescente passando por um
periodo de mudancga fisica e psicoldgica” e essas mudancas provocam “emogdes
conflitantes” (CERNUSCHI, 2001, p.134). Ao descrever Luft admirando o quadro, o
enunciador ressalta a atengao com que a androide examina a obra e a emocao da figura
pintada: a androide ‘“estava absorta diante de uma pintura: o desenho de uma jovem,
maos cruzadas, sentada na beira da cama, uma expressao de confusa surpresa conjugada
a um novo e crescente espanto impresso em seu semblante” (p.131). Diferente da
descricdo do primeiro quadro, a enunciacdo sobre o segundo quadro € breve e a
enunciacdo oferece uma visao mais recatada da figura: trata-se de “uma jovem de maos
cruzadas”. Estranhamente, o fato de a menina estar nua, e o fato de ela cruzar os bracos
para encobrir, timidamente, o sexo ndo sdo contabilizados pelo observador, cujo
enunciado evita certas particularidades, adotando uma posi¢do mais suave, menos
hiperbdlica, e bem menos critica, e focalizando principalmente o rosto da figura: o
observador, diferentemente do que faz na descricao de “O Grito”, ndo especula sobre a
confusdo ou espanto da adolescente; a enuncia¢do descreve o campo sensorial interno
do actante a partir de seu invdlucro, sua expressdao facial (seu semblante). Em
“Puberdade”, a figura feminina € preservada, nao sendo distorcida como em “O Grito”.

A tensdo sexual em ambas as obras de Munch também existe cifrada em ASOE.
Partes do corpo das androides, principalmente os seios e os olhos, sdo citadas pelos
atores: Amanda Werner, a celebridade do show de Buster, tem “seios conicos (p.80)” e
“que sorriem” (p.176); Rachel, na opinido do protagonista, € magra demais: seu corpo
ndo tem “nenhum desenvolvimento de fato, especialmente no busto” (p.99); os olhos de
Luft sd@ao “enormes”, “amendoados”, “intensos”; Pris, ao tentar explicar alguns
personagens da ficcdo cientifica “pré-colonial” pergunta a Isidore se ele gosta de
“mulheres peitudas com longos cabelos trancados e protetores peitorais reluzentes do
tamanho de meldes” (p.148). Rachel, ao encontrar Deckard no hotel confessa: “Nos
androides, ndo conseguimos controlar nossas paixdes fisicas e sensuais” (p.188).
Deckard, aos poucos, percebe que se sente atraido fisicamente por androides e seu
discurso sobre a beleza de Rachel revela uma figura parecida com a misteriosa

adolescente de Munch:

As proporcdes de Rachel, ele notou mais uma vez, eram
estranhas; com o volumoso cabelo negro, sua cabeca parecia grande;
e por causa dos seios diminutos, seu corpo assumia uma silhueta
esguia, quase infantil. Mas seus olhos enormes, de cilios elaborados,
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s6 poderiam pertencer a uma mulher adulta; ali terminava sua
semelhanga com uma adolescente. Rachel descansava ligeiramente
sobre a parte dianteira dos pés, e seus bracos, do modo como
pendiam, curvavam-se nas articulacdes. A postura de um cauteloso
cacador, ele refletiu, talvez da espécie Cro-Magnon. A raga dos
cacadores altos, disse a si mesmo. Sem excesso de carnes, uma
barriga plana, nddegas pequenas e peitos ainda menores — Rachel
havia sido modelada & complei¢do celta, anacrdnica e atraente.
Abaixo do short curto, suas pernas, esguias, tinham um carater neutro
e nao sexual, ndo muito bem acabadas em suas deliciosas curvas. A
impressdo geral era boa, no entanto. Ainda que definitivamente a de
uma garota, ndo de uma mulher. Exceto pelos olhos inquietos,
ardilosos (p.180).

H4 uma série de fatores interessantes na descri¢do da sensualidade de Rachel: o
seu cardter ambiguo, que a transforma em menina e mulher (ambigua); o seu corpo de
cacador Cro-Magnon, antepassados diretos dos humanos, sem carnes ou gordura e
peitos pequenos, descricdo que sugere o corpo masculinizado ou andr6gino; suas pernas
esguias, mal acabadas e de cardter ndo sexual, pernas similares a pernas de criancas.
Rachel, uma adolescente de 18 anos, é a prdopria encarnacdo da seducdo pura
(definitivamente uma garota) e perigosa, perigo representado pelos olhos (inquietos e
ardilosos), os mesmos olhos testados anteriormente no teste de empatia. A
desproporcionalidade do corpo (sua cabeca parecia grande) revela uma figura
conflituosa. A propria perspectiva da descri¢ao é rompida e parece adotar varios pontos
de vista: cabelo, cabeca, seios, olhos, pés, bracos, barriga, nddegas, peitos: o observador
descreve o corpo a partir de varios angulos de visdo, e ainda o critica (atraente,
deliciosas curvas, impressao geral boa). A visdo é objetiva e procura possuir todo o
objeto contemplado, que é desmembrado na enunciagao.

Deckard ndo extermina Luba Luft no museu. E Resch que o faz. O protagonista
apenas termina o servico e o faz contrariado. Apds finalizar o trabalho, Deckard sente as
maos trémulas e pergunta a Resch se “os androides tem alma”, depois anuncia ao
parceiro “vou largar esse trabalho” (p.134). O protagonista esclarece que faria qualquer
coisa e emigraria para Marte. Ao ser perguntado sobre quem faria o servigco de

“aposentadoria”, o protagonista responde que:

Eles podem usar androides. Vai ser muito melhor se os andys
fizerem o trabalho. Eu niao posso mais. Pra mim, chega. Ela era
uma cantora maravilhosa. O planeta poderia té-la apreciado, isto é
insano (p. 135).
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Nesse ponto da narrativa, o Soi-idem do corpo actante encontra-se em saturacao
méxima e sente que j4 ndo pode mais continuar. No seu limite, a saturacdo implica
incomodo ou dor. Apds testar Resch e verificar que, apesar das aparéncias, ele é
humano, Deckard, desconfiado de suas emog¢des em relagdo a Luba e a Rachel, testa a
sua prépria empatia e descobre que ele é diferente dos outros cagadores. O problema de
Deckard ndo estd em sua consci€ncia e nem psique, mas parece advir de seu proprio
corpo sensivel, que ndo consegue controlar a empatia racionalmente. A tensdo entre
aparéncia e aparecer (ndo aparentava simulacao) é novamente apresentada. O narrador

esclarece que:

Ele nunca tinha pensado nisso antes, nunca tinha sentido
empatia alguma em relacio aos androides que matou. Sempre admitia
que, em toda a sua psique, percebia o androide como mdquina
inteligente bem como em sua opinido consciente. Ainda assim, em
contraste com Phil Resch, havia se manifestado uma diferenca. E ele
sentiu instintivamente que estava certo. Empatia por um engenho
artificial 7, perguntou-se. Para com algo que apenas finge estar vivo?
Mas Luba Luft parecia genuinamente viva, ndo aparentava ser uma
simulacgdo (p. 140).

Ao perceber que simpatiza com certos androides especificos, o protagonista
reflete: “ndo hd nada de antinatural ou inumano nas reacdes de Phil Resch; sou eu” e
percebe que seus sentimentos “foram ao contrario do que deveriam ter sido” (p. 141).
Resch tranquiliza o protagonista sugerindo sexo com uma androide, € observando que a
pratica € usual nas coldnias fora do planeta. Deckard observa que o ato é considerado
ilegal, mas Resch minimiza o problema dizendo que “no que se refere a sexo, a maioria
das variacOes € ilegal. Mas as pessoas fazem assim mesmo” (ibidem). Resch comenta
que Deckard sente apenas desejo carnal pelo modelo feminino e conclui que o cagador
“inverteu a ordem das coisas”: ele deve primeiro fazer sexo, e depois exterminar.
Deckard reconhece que Resch esta certo, mas sente que “pela primeira vez em sua vida,
ele comegou a duvidar” (p. 142).

A descoberta de Deckard sobre os seus sentimentos em relacdo as maquinas
femininas revela uma paixao inesperada, e desestabiliza a coesdo, congruéncia e
coeréncia do corpo actante. A paixao de Deckard, porém, parece ser pontual e ainda nao
pode ser nomeada, aparecendo em forma de pergunta e representando um ponto de
assomo (empatia por um engenho artificial?, perguntou-se. Para com algo que apenas

finge estar vivo?). Sua emocdo ainda ndo € sentimento e ainda ndo pertence a um

conjunto passional determinado por uma cultura, ou seja, ainda ndo é amor, apenas um
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desejo sensual determinado pelo corpo: mais uma percepcdo incerta do fazer
proprioceptivo do que uma forma de racionalidade que possa ser nomeada. Ao sentir
uma emocao € ndo viver um sentimento, o protagonista € um ser que busca uma
nomenclatura, uma taxionomia que explique sua identidade cultural, que ele sente
diferente. Dentro de um conjunto de manifestagdes afetivas, a emog¢do que o
protagonista sente pode ser classificada como paixdo pontual: ainda sem intensidade ou
extensidade, e revela uma visada e apreensdo ainda em formacgdo. No caso de Deckard,

pode-se construir o seguinte grafico:
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Ilustracao 31: tipos de paixao (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 302)

Como mania, o comércio de animais reais adquire contornos patolégicos e, do
ponto de vista do corpo proprio, atua como vélvula de escape da tensdo do sujeito. Apds
exterminar os trés androides, Polokov, Garland e Luba Luft, o protagonista decide

comprar um animal real como combate a depressao. O enunciador esclarece que

A nova e horrivelmente incompardvel depressdo que o havia
abatido no comego do dia nfo tinha ido embora. Isto, sua atividade
aqui com animais e comerciantes de animais, parecia o Unico ponto
fraco no véu da depressdo, uma brecha por meio da qual ele
poderia agarra-la e exorcizd-la. No passado, de algum modo,
observar os animais, 0 cheiro das transacdes financeiras de altas

cifras, havia feito muito por ele. Talvez surtisse 0 mesmo efeito agora
(p.162).

Mais uma vez, a embreagem (isto, aqui) sugere uma enunciagdo viva articulada
pela propriocep¢ao, que materializa, na linguagem, o escape da tensdo do corpo actante
através da breagem. A enunciacdo figura a depressio como véu, o que sugere um

involucro que cobre o corpo do ator e possui massa. Assim o ator pode tocé-la (agarrd-
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la). Os sentidos da visdo e do odor também sao utilizados para descrever a relagao
eufdrica entre o sujeito e os animais, ligada a pratica econdmica (observar os animais, o
cheiro das transacodes financeiras de altas cifras, havia feito muito por ele). A sinestesia
transforma as transacdes financeiras em corpos fontes com invélucros fluidos e
multiplos que podem ser inalados por outro corpo, e ligam fonte a alvo dentro de um
campo sensorial reciproco e repetido. A breagem, que estipula posi¢des, tempos e
espacos do corpo e a sintaxe figural, que constr6i uma tépica somadtica a partir de
campos sensoriais e figuras de linguagem, sdo articulagdes timicas que concretizam
fisicamente certos elementos abstratos (depressdo, transag¢des financeiras) e os colocam
em relacdo direta com o corpo actante. Nesse caso, esses elementos abstratos adquirem
presenca ‘“real” para o sujeito, pois sdo lidos pelo corpo actante como percepgdes
sensiveis; a propria enunciagdo sensivel e viva os concretiza para 0 cCOrpo como
sensagoes: o protagonista os V€, toca e cheira.

Depois de quase ser morto diversas vezes, descobrir que sente empatia por
androides fémeas, e pensar em desistir de tudo, Deckard rapidamente gasta toda a sua
recompensa para pagar a primeira prestacdo de um animal real, uma cabra, dizendo a si
mesmo: “preciso recuperar minha confianca, minha fé, em mim mesmo e minhas
habilidades. Ou n3o vou conseguir manter o meu emprego” (p. 164). Finalmente, o
protagonista entra em conjun¢do com seu objeto de valor e, dividido, procura, através
dessa conjuncdo um ponto de equilibrio para a relacdo interior / exterior. A compra do
animal funciona como uma tentativa de recuperar a crenca em si mesmo, ou seja, o ator
procura manter a sua visada e apreensdo. O ator tenta estabilizar seu Moi, Soi-idem e
Soi-ipse.

Deckard leva o animal para casa imediatamente, e faz uma surpresa a esposa,
que recebe o presente radiante e quer repartir esse sentimento com todos os humanos
que usam a negra caixa da empatia. A pedido de Iran, Deckard, que ‘“quase nunca
experimenta a fusdo” (p.167), também se conecta a caixa e percebe, pela primeira vez,

uma mudanga em seu carater:

Possivelmente, sua experiéncia com o cacador de
recompensas Phil Resch havia alterado alguma infima
sinapse nele, tinha desligado um interruptor neurolégico e
ligado outro. E isso talvez tivesse provocado uma reacdo em
cadeia (p. 168).
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A enunciacdo da mudanca de cardter do ator € iniciada como possibilidade, e
revela a operagdo timica da incerteza. Percebe-se que a mudanca ainda ndo é nomeada,
e, portanto, ainda ndo tem um valor, ocorrendo como, primeiro, atividade neuroldgica,
depois, como atividade mecanica (interruptor). Sem valor, a mudanca anunciada se
encontra mais como pura tensao do que como certeza ética: o cérebro elétrico altera-se e
a enunciacdo € incoativa. A mudanca traduzida como evento fisioldgico sugere uma
visada condicionada pelo corpo préprio imerso mais no sensivel da experiéncia, do que
no racional da cultura. O sujeito estd a mercé de um corpo que niao controla pela
linguagem. Deckard comenta com a esposa o seu encontro com Resch e o teste feito em

si mesmo:

- Fiz um teste, uma pergunta, e a verifiquei — disse Rick — Eu
comecei a sentir empatia por androides, e veja o que isso significa.
Vocé mesma disse hoje cedo, ‘aqueles pobres andies’. Entdo vocé
sabe do que estou falando. E por isso que eu comprei a cabra.
Nunca senti nada como isso antes (p.169).

Confuso por causa de sua empatia por mdquinas humanoides, emocdo
inexplicavel e ilégica, o protagonista se conecta a caixa de empatia a pedido da esposa,
encontra Mercer no mundo tumular e tenta obter uma explicacdo satisfatéria para as

suas emogdes. O ancido lhe explica a condic¢ao basica da vida:

- Vocé serd requisitado a fazer coisas erradas ndo importa para
onde vi — disse o velho. — E a condicdio basica da vida, ser
obrigado a violar a prépria identidade. Em algum momento, toda a
criatura vivente deve fazer isso. E a sombra derradeira, o defeito da
criacdo; ¢ a maldi¢do em curso, a maldicdo que alimenta toda a vida.
Em todo lugar do universo.

- E tudo o que pode me dizer? — disse Rick (p.173).

O encontro com Mercer assume um tom apocaliptico e a enunciacdo adota um
cardter mitolégico e mistico, que procura simular a verdade divina e, portanto, Unica.
Ao ensinar a Deckard a condi¢do bdasica da vida, Mercer adota uma visdo determinista e
relaciona a identidade a um defeito da criacdo, uma maldi¢do inevitdvel. Assim, como
identidade violada, o ser torna-se incapaz de se constituir como sujeito autonomo, ou
melhor, s6 existe como sujeito autdnomo enquanto entidade violada. O adjetivo
(violado) conota um ser (no Houaiss: violentado, desrespeitado, abusado, infringido,

aberto sem consentimento) invadido por uma forca incontrolavel, de modo que o sujeito
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¢ figurado como extremamente fragil e passivo. O Destinador, a prépria vida, faz do
sujeito um corpo alvo incapaz de controlar o seu Ego. Na interessante explicacdo de
Mercer a modalizacdo do “ndo-poder-ndo-fazer” (é obrigado), recai justamente sobre a
identidade, o “ndo-poder-nio-ser”. E perto do desfecho do romance, que o ser humano
atinge a condi¢do de “ndo-poder-nao-ser’” Outro.

A revelacdo do lider espiritual ndo satisfaz o protagonista. Prometendo a si
mesmo que aquela cacada seria a ultima: “vou fazer outra coisa, ganhar a vida de outra
maneira. Esses trés vao ser os dltimos” (p. 173), e querendo obter ajuda para perseguir
androides tao inteligentes e perigosos, Deckard pede a Rachel, que possui o mesmo
modelo de cérebro dos Nexus 6, para encontrd-lo em um hotel e ajuda-lo com algumas
informacdes sobre o comportamento desse tipo de miquina. Enquanto espera no hotel,
Deckard 1€ sobre os trés androides restantes: Irmgard e Roy Baty, dois androides
casados que fugiram juntos de Marte, e Pris Sttraton. O cacador aprende que Roy Baty é
o lider do grupo, e sua descricdo mostra um sujeito desequilibrado, cujo actante age de
maneira idiossincrética, pois busca se transformar em humano. O androide “tem um ar
agressivo e assertivo de falsa autoridade” e propde ao grupo a tentativa de fuga,
“avalizando-a ideologicamente com uma pretensa ficcdo sobre a sacralidade da assim
chamada ‘vida’ androide”. Além disso, ele “roubou — e experimentou — diversas drogas
de fusdo mental”, esperando promover em androides uma experiéncia coletiva
semelhante a do mercerismo (p. 178). Pris, por sua vez, € uma maquina do mesmo
modelo de Rachel, de modo que ambas sdo idénticas.

Rachel, ao encontrd-lo no hotel, confessa a Deckard que sente “identificacdo”
pela outra androide, como se ambas fossem a mesma pessoa, e desabafa: “nds somos
mdquinas, produzidas como tampinhas de garrafa. E uma ilusio que eu... eu,
pessoalmente... realmente exista; sou apenas a representacdo de um modelo.
Estremeceu” (p.181). A androide mostra a sua inseguranca e confessa que tem medo de
ser substituida, revelando uma subjetividade e um Ego incapazes de se sustentarem. O
pronome ‘“‘eu’” repetido duas vezes, o advérbio “pessoalmente”, as reticéncias, que
indicam hesita¢do do pensamento, e o verbo (sou) indicam uma tentativa desesperada de
encontrar a subjetividade a partir de um Moi referéncia abalado. Ao irem para a cama

antes de fazerem sexo, Rachel comenta:

Eu ndo estou viva! Vocé ndo esta indo para a cama com uma
mulher. Nao se decepcione ok? Vocé ji fez amor com um androide
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antes?(...). Eles me dizem...que é convincente se vocé nao pensa
muito a respeito, mas se vocé pensar demais, se vocé refletir no
que esta fazendo... dai vocé ndo consegue ir para a frente. Por,
hum, razdes psicoldgicas (p. 186).

A sugestdo de Rachel a Deckard (ndo pensar a respeito) indica uma tentativa de
alcancar no humano um ser mais empatico, pré-linguistico, e, portanto, menos cultural e
ideoldgico. Nesse sentido, Rachel funciona como um actante que provoca no Soi do
protagonista uma nova visada intelectual a partir do sensivel, o sexo, e tenta provocar no
cacador uma nova apreensao. Os atores fazem amor, mas a cena ndo é realizada pela
enunciagdo, apenas sugerida: “- Droga. Venha logo para a cama — chamou Rachel. Ele
foi para a cama” (p.187).

A omissdo da cena erdtica entre os atores revela uma particularidade importante
da narrativa no que se refere aos campos sensoriais do corpo actante; o campo sensorial
transitivo do toque € utilizado apenas uma vez no romance: em um beijo entre Rachel e
Deckard, enunciado como seco e distante. No hotel, “Inclinando-se um pouco, beijou os
seus l4dbios secos. Nenhuma rea¢do; Rachel seguia impassivel. Como se ndo tivesse sido
afetada. E ainda assim ele percebeu algo diferente. Ou talvez apenas esperasse que fosse
1ss0” (p.181). De um lado, a constatacdo reforca a sensacdo de distancia entre 0s corpos,
que ocorre mesmo ho caso em que os atores estdo juntos fisicamente. Dessa maneira,
préprio e nao préprio estdo em disjuncdo, e a identidade e a alteridade se mantém
separadas, de modo que o Soi de um actante nao pode assimilar o Soi do Outro; de
outro, Deckard acha que percebe “algo diferente” na androide, mas a enunciac@o ndo €
clara, e novamente aponta para uma emocao ambigua e timica, impossivel de ser
explicada pela cogni¢do. O desejo do protagonista (esperava que fosse isso) sugere
ainda uma tentativa de estabelecer um contato emocional com o Outro, de estabelecer o
mesmo invOlucro através do beijo frio. Assim, durante o romance, a proximidade entre
os personagens nunca € selada pelo toque, e o abandono desse campo pela enunciagdo
figura um ambiente disférico ao contato. Se o romance € altamente sensual, como vimos
a partir dos quadros de Munch, a sensualidade € virtualizada e nunca realizada
plenamente, e a auséncia da cena de amor na enunciagdo transforma-se em operacdo
semissimbolica que caracteriza a desconexao.

A auséncia de sensacdo ao contato fisico, expressado por Rachel, ndo € apenas

externa, mas ocorre também internamente, € o romance sugere que os androides nao
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conseguem sentir cheiro ou mesmo o gosto dos alimentos. Isidore, ao retornar do

trabalho com um jantar especial de boas vindas a nova vizinha, percebe a tensao de Pris:

E entdo, percebendo o que ele (Isidore) trazia (comida), soltou
uma exclamacio, sua face inflamada por uma exuberante e
delicada alegria. Mas quase no mesmo tempo, um amargor letal
atravessou suas feicoes, paralisando-a. A alegria desapareceu.

- Que foi? - ele disse; levou os pacotes e a garrafa para a
cozinha, deixou tudo 14 e voltou apressado.

- S0 um desperdicio, comigo — Pris disse sem expressiao
(p.144).

A enunciacdo revela trés campos sensoriais sendo elaborados: o campo
sobreposto da visdo, que registra a comida; o campo sensorial reflexivo e simultaneo
(também modalizado pela visao), figurativizado pela exclamagao, o rosto inflamado de
alegria e depois transfigurado pela tristeza de ndo poder sentir o sabor; e finalmente o
campo sensorial interno, cuja falta transforma o sentimento do ator em “amargor letal” e
paralisia. O campo sensorial do paladar € uma impossibilidade, mas ndo deixa de estar
atualizado: o ator conhece intelectualmente a existéncia do mundo dos sabores, mas
sente-se frustrado, pois ndo pode realmente senti-lo na carne, ou seja, ndo pode
conhecé-lo através da experiéncia corporal sensivel. No romance, verifica-se que os
androides sdo incapazes de sentir esses dois tipos de toque, o interno (paladar e odor) e
externo (contato entre dois invélucros). Ao mesmo tempo, vimos como esses campos
sdo substituidos pela visdo e pela audi¢do. A chamada “frieza” ou “falta de empatia”
estd também relacionada a essas figuracdes timicas. No caso dos humanos, a propria
depressao potencializa a frieza do toque.

Ap6s o ato sexual, algumas horas depois, Deckard e Rachel deixam o hotel e
juntos voam na dire¢do do prédio de Isidore para finalizar a cacada. O protagonista
encontra-se apreensivo, pois agora € assaltado por dividas sobre a sua competéncia
como cacador. Triste, acha que nao conseguird ‘“aposentar” os modelos femininos.
Rachel diz ao cacador que ela esperava aquela reacdo e lhe revela que nenhum cacador
continuava o trabalho depois que eles a conheciam mais intimamente. Deckard, ao ouvir
da androide que ela seduz e se entrega sexualmente aos cagadores para convence-los a
abandonar a persegui¢do, comenta que a titica € antiquada, e pousa o carro dizendo que
vai matéd-la. Rachel se resigna e espera ser morta. Deckard saca o tubo de laser, mas é

incapaz de prosseguir com a execugao:
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O carro agora se precipitava quase proximo ao solo; ele teve de
puxar para si o volante para evitar a colisdo. Freando, fez com
que o carro sacudisse e derrapasse antes de parar; desligou
rapidamente o motor e sacou o seu tubo de laser.

- No osso occipital, na base posterior do cranio — pediu Rachel.
— Por favor. — Ela se virou para o outro lado, de modo que nio tivesse
que ver o tubo de laser; o feixe penetraria sem que ela percebesse.

- Nao consigo fazer o que Phil Resch disse — admitiu Rick,
guardando seu tubo de laser (p.192).

O protagonista novamente, como no caso em que produz um lapso antes de
exterminar Polokov, manifesta uma ac¢ao incoerente com sua inten¢do, € 0 seu querer e
saber sdo controlados por seu ndo-poder-fazer e ndo-poder-ser. Na enunciagcdo, o
préprio uso da embreagem (agora) e o descontrole do carro figuram o seu corpo tenso e
sem controle: a incongruéncia entre o Moi e o Soi perdida momentaneamente (Ele teve
que puxar para si). Deckard percebe que sua empatia € maior do que imaginava e ele
nao é como Resch, o cagador que consegue manter uma distancia afetiva dos androides,
mesmo quando se envolve sexualmente com eles. O corpo actante do protagonista, mais
uma vez, oscila também entre visada e apreensao, idem e ipse, e jd ndo é mais 0 mesmo
corpo actante que inicia o romance.

Em relacdo as androides fémeas, tanto Rachel quanto Luba sdo configuradas de
maneira especial pelo protagonista. Ambas sdo admiradas, e representadas como as
melhoras “amostras” de um grupo, e assim, escapam da representac¢ao serial dos demais
androides. A classificacdo, por si sO, revela uma escolha tensiva proprioceptiva entre
visada e apreensdo e rearticula composi¢des semanticas, de modo que a preferéncia do
protagonista é também perceptiva e sensivel. E interessante observar, no entanto, que a
triagem operada pelo protagonista € redimensionada pela praxis enunciativa, e &
configurada pela homogeneizacio de enunciados cujas racionalidades sdo heterogéneas:
técnicas, miticas e hedonicas, mas disforizadas: a vontade do prazer sensual ndo existe
sem a angustia sobre a identidade e a tecnologia, e a poténcia do Homem / Organico é

problematizada pela poténcia da Mulher / Artificial®.

*2 Braidotti comenta que em algumas obras da modernidade hd “uma sedutora alianca entre o corpo
feminino e os poderes acelerantes da tecnologia. A ambivaléncia entre 0 medo e o desejo em relagdo a
tecnologia é remodelado como suspeita ancestral patriarcal de mulheres poderosas ou em posi¢do de
poder”. (BRAIDOTTI, 2013).
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EXTENSIDADE
Concentrada Difusa
Forte Melhor amostra Rede de tracos comuns
INTENSIDADE (Fila) (Série)
ANDROIDES ANDROIDES
FEMEAS MACHOS
Fraca Termo de base neutro | Semelhanca de familia
(Agregado) (Familia)

Tlustracdo 32: Triagem perceptiva do protagonista

No prédio de Isidore, desconfiados de que um cacador ja deve estar em seu
encalco, os Batys e Pris, os trés androides restantes, discutem ansiosamente o que fazer
No apartamento, enquanto esperam e brincam de mutilar uma aranha, cortando-lhes
vagarosamente as oito patas para testar sua reagdo, os fugitivos ouvem no radio a
revelacdo bombadstica do programa Buster Gente Fina de que Mercer é uma fraude:
“Ampliacdes das imagens de video, quando sujeitas a rigoroso exame de laboratdrio,
revelam que o cendrio cinzento do céu e da lua diurna contra o qual Mercer se move nao
apenas nao € terraqueo: € artificial” (p.198). Surpresos, os androides comecam a duvidar
da capacidade empadtica dos humanos e Isidore, tentando minimizar o sofrimento da
aranha mutilada, afoga-a na pia. O Especial, ap6s ouvir a noticia de que Mercer “é
apenas um ator da extinta Hollywood” e ndo existe, mostra sinais de confusdo mental e

delirio:

O mercerismo ndo acabou — Isidore disse. Algo atormentava os
androides, algo terrivel. A aranha, ele pensou. Talvez tenha sido a
ultima aranha da Terra, como disse Roy Baty. E a aranha morreu;
Mercer morreu; Isidore notou a poeira e a ruina do apartamento,
espalhando-se por toda a parte...ouvin o bagulho chegando, a
desordem final de todas as formas, a auséncia que, no fim, venceria.
Aquilo crescia em volta dele enquanto segurava na mao a xicara
de ceramica vazia; os armarios da cozinha estalaram e se
partiram, e ele sentiu ceder o chao sob os pés.

Estendendo a mao, ele tocou a parede. Sua mao quebrou a
superficie; particulas cinzentas escorriam rapidamente para baixo,
fragmentos de gesso, semelhantes & poeira radioativa do lado e fora.
Ele se sentou a mesa e, como se fossem tubos ocos e apodrecidos,
as pernas da cadeira se dobraram; levantado-se ligeiramente, ele
pds de lado a xicara e tentou consertar a cadeira, procurando
devolver-lhe a forma correta. A cadeira se desfez em suas maos, os
parafusos foram arrancados e suas partes, antes conectadas, agora
cafam soltas. Sobre a mesa, ele viu a xicara de cerdmica se estilhacar;
teias de finfssimas linhas cresciam como as sombras de uma parreira,
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e entdo uma lasca se soltou da borda da xicara, revelando o seu
interior aspero e opaco.

- O que esta fazendo? — a voz de Irmgard Baty chegou até
ele, distante. — ele esta quebrando tudo! Isidore, pare...

- Nao estou fazendo isso — ele disse. Caminhou vacilante até
a sala, para ficar sozinho; de pé, ao lado do sofd esfarrapado, ele
olhou para a parede amarela, respingada pelas marcas dos insetos
mortos, que um dia rastejaram por ali, ¢ de novo, ele pensou no
cadaver da aranha com suas quatro patas remanescentes. Tudo
aqui € velho, concluiu. Comecou a decair hd muito tempo e ndo vai
parar. O cadaver da aranha comecou a domina-lo.

Na depressdo causada pelo afundamento do assoalho, pedagos
de animais surgiram, a cabeca de um corvo, maos mumificadas que
poderiam ter pertencido a macacos, no passado. Um asno estava um
pouco afastado, imével e aparentemente vivo. Pelo menos ndo tinha
comecado a se decompor. (..) Outra vez, ele pensou, estd
acontecendo comigo de novo. Vou ficar aqui embaixo por um bom
tempo. Como antes. Sempre demora muito porque aqui nada muda,
nunca; chega um ponto em que sequer ocorre a decomposicao.

Um vento seco sussurrava, € ao redor dele se desfizeram as
pilhas de ossos. Mesmo o vento os destrdi, ele percebeu. Neste
estigio. Bem antes de o tempo cessar. Gostaria de poder me
lembrar de como subir a partir daqui, pensou. Olhando para fora,
ele nada viu no que se agarrar (p.204, 205).

A cena descreve a for¢ca da entropia, que afeta todos os corpos e objetos do
espaco do ator, apodrecendo e destruindo toda a matéria. Se de um lado a entropia afeta
o mundo figurativizado, de outro, a enunciacio desfaz suas prdprias isotopias e recria,
como na cena figurativa, por meio de seus observadores, o proprio espaco sendo
desarticulado. Isidore é um observador ator- participante, e o discurso figurativo é
assumido por ele. O mesmo acontece com Baty, que na enunciacdo € o mesmo tipo de
observador que Isidore: a cena adota dois pontos de vista diferentes, explicitados pelo
discurso direto. Dessa maneira, a enunciagdo constréi uma cena ambigua e estranha,
pois o espaco € alterado pelos efeitos de perspectivacdo da enunciagdo, o que aumenta a
percep¢ao da entropia. Bertrand (2003, p.125) explica que a esse tipo de observador, a
seu papel cognitivo do ator se juntam outros papéis na dimensao pragmatica (ele age,
manipula, sanciona), cognitiva (ele percebe, examina, apresenta) ou passional (ele,
teme, suspeita, se emociona). A enunciacdo timica oscila entre percepcdes visuais e
auditivas, alternando entre o exterior (aquilo crescia em volta dele; ele sentiu ceder o
chio sob os pés; estendendo a mao, ele tocou a parede; ele sentou a mesa e as pernas da
cadeira se dobraram); e o interior do corpo (ouviu o bagulho chegando; ele pensou no
caddaver da aranha). A intensidade também € marcada pela enunciagdo do discurso

direto dois atores, que gera divida sobre a prépria observagdo: Irmgard, observando a

140



destruicao causada pelo Especial, pergunta-lhe, surpresa, o que ele esta fazendo; Isidore
lhe responde que ndo estd fazendo nada. Assim, nio se sabe ao certo se o que se passa
na cena deve ser interpretado como em evento que estd realmente acontecendo e faz
parte da acdo, ou se € apenas uma alucinacdo do ator. O discurso potencializa duas
leituras: a da aparéncia e a do aparecer.

A enunciagdo da cena constréi vdrias relagdes entre o Moi e o Soi do corpo
actante: o seu corpo em movimento e deslocamento, o seu corpo sensorial interno como
possivel campo de uma alucinagdo visual, € o seu corpo invélucro, que apesar de
parecer integro, € debreado através dos objetos que dissolvem ou se quebram: o pedago
de ceramica que falta e expde o seu interior dspero e sem brilho pode ser tomado como
uma debreagem do proprio corpo do ator, totalmente fragilizado e exposto (uma lasca se
soltou da borda da xicara, revelando o seu interior dspero e opaco). O ato de Isidore, que
poderia ser descrito, do ponto de vista da psicandlise como um surto psicético, na
semidtica do vestigio remete a acdo de um corpo actante incoerente, € um sujeito
sobremodalizado como MO, ou seja, um actante que apenas reage a acdes. A crenca de
que “ndo estd fazendo nada”, existe apenas momentaneamente e confirma o carater
ambiguo da acdo: a modalizagdo M4 da assuncdo aparece desacompanhada das outras e
aumenta o ‘“‘efeito psicético”. Finalmente, percebe-se que, apesar de dois pontos de
vistas diferentes e uma perspectivacdo confusa, outro espaco emerge de dentro do
primeiro: apods a dissolucdo do apartamento, o Especial se vé no mundo tumular, dentro
do poco de animais em decomposi¢do, e encontra aranha que havia sido mutilada pelos
androides, agora restituida e com vida. Mercer reaparece a ele.

O encontro entre Mercer e Isidore ndo € o primeiro da narrativa, € a comparacao
entre as duas cenas revela duas estratégias diferentes de abordar o mesmo evento: duas
perspectivas diferentes. O primeiro encontro entre os dois atores segue a logica da
narrativa, e as isotopias figurativas estabelecidas até entdo permanecem nos limites da
coeréncia proposta pelo enunciador. Na primeira vez que Isidore se funde a Mercer, a
narrativa descreve o processo de fusao de maneira linear, pois se a perspectiva de um
usudrio, que liga a maquina e a opera. Estamos no eixo da extensdo. Isidore liga o
aparelho, respira o seu cheiro, sente-se flutuar, intoxicado, e depois, tomando folego,

aperta os comandos:

Quando ele (Isidore) ligou o aparelho, o usual cheiro de anions
subiu da fonte de alimentacgdo; ele respirou com avidez, sentindo-se
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flutuar. Entdo o tubo de raio catédico resplandeceu como uma fraca
imitacdo de uma imagem de TV; uma colagem se formou, feita de
cores aparentemente aleatdrias, tracos e configuracdes que, até os
manetes serem pressionados, nada significavam. Assim, tomando um
profundo fdlego para se acalmar, apertou os comandos gémeos (p.
31).

O primeiro contato com a maquina se da pelo olfato, mais precisamente o campo

sensorial reciproco: a maquina libera um odor (o usual cheiro de anions subiu da fonte

de alimentacdo) e depois € absorvido pelo corpo actante, até atingir o Moi (ele respirou

com avidez, sentindo-se flutuar). Vimos acima que esse tipo de campo envolve o corpo

actante, de modo que préprio e ndo préprio entram em contato € ambos partilhem o

mesmo involucro: o Moi que sente o cheiro é o alvo de uma emanacgdo; a coisa que

emite o cheiro, a maquina, € fonte que visa o Moi. Nesse caso, o odor que o actante

sente e o invade, ja figura um primeiro nivel de fusdo entre o dentro e o fora. O segundo

nivel de fusao se da pelo tato (os manetes), que organiza o campo transitivo. Tanto a

enunciacdo quanto o corpo seguem uma coesdo, coeréncia e congruéncia. No entanto, o

tato € rapidamente debreado pela visdo, poderoso actante no romance:
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A imagem ficou nitida; viu de imediato a famosa paisagem, a
velha, marrom e estéril subida, com tufos de secas e ossudas ervas,
inclinadas na direcio de um pdlido e nublado céu. Uma figura
solitdria, de forma mais ou menos humana, pelejava em subir uma
colina: um ancido usando uma sombria e indefinivel tdnica, que o
cobria tdo escassamente como se tivesse sido arrancada pelo vazio
hostil do céu. O homem, Wilbur Mercer, caminhava pesadamente e, a
medida que apertava os manetes, John Isidore gradualmente
experimentava um minguar da sala em que estava; a mobilia
dilapidada e as paredes vazaram e ele deixou inteiramente de vé-
las. Descobriu-se como sempre antes, entrando naquela paisagem de
desbotada colina, desbotado céu. E ao mesmo tempo ele nao mais
testemunhava a subida do ancido. Seus proprios pés agora se
esmigalhavam, procuram apoio entre as pedras soltas tdo familiares;
sentiu a mesma velha dor, a irregular aspereza sob seus pés e, mais
uma vez, o cheiro da névoa amarga do céu — nao o céu da Terra, mas
de algum lugar estranho, distante e ainda, por causa da caixa de
empatia, instantaneamente presente.

Havia feito a travessia daquele jeito usualmente perplexo de
novo havia ocorrido a fusao fisica - acompanhada de
identificacdo mental e espiritual — com Wilber Mercer assim
como a todos aqueles que este momento apertassem os manetes,
fosse na Terra ou em um dos mundos colonizados. Ele os sentiu,
os outros, incorporou a balbirdia de seus pensamentos, ouviu em
seu proprio cérebro o rumor de suas muitas existéncias
individuais. (p.33, 34).



O observador ator-participante acompanha a subida de Mercer e vé€ o seu espaco
“minguar”’, descobrindo-se involuntariamente no mundo tumular. Finalmente, o
Especial sente a dor dos pés de Mercer, e o tato agora ocorre por um invélucro que é
debreado e pluralizado. Quando Isidore se conecta a caixa de empatia e se vé, sem saber
como, transportado ao mundo de Mercer, observam-se varias debreagens: o corpo-
ponto ndo se desloca de uma maneira normal, mas € transmitido, em uma operagdo de
teleportagem; o teleporte bem sucedido reconstrdi o corpo-actante, de modo que a carne
e o involucro sejam reestabelecidos pela transmissdo; na fusdo entre o personagem e
Mercer, uma entidade mistica, existe uma debreagem completa do corpo-actante de
Isidore, na qual carne e invélucro se fundem, ndo apenas ao corpo da entidade, mas ao
corpo de todos os outros humanos que estdo conectados a caixa de empatia. Essa fusdo,
além de englobar os campos sensiveis do personagem, opera as debreagens do
invélucro, que se torna midltiplo, plural e inverso, essa debreagem, no entanto, é
virtualizada, pois Isidore ndo vé os outros, mas apenas sente suas presencas dentro de si.
O corpo, nesse caso, € realizado como aura. A sintaxe figurativa organiza uma fusao
mental e espiritual que também ¢€ fisica, e inclui os outros sentidos, culminando em um
campo sensorial interno que contém os pensamentos dos outros atores.

A mudanca observada entre a primeira e a segunda cenas funcionam como
importantes estratégias desestabilizadoras da diegese. Percebe-se que o primeiro contato
com Isidore e Mercer acontece de maneira mais extensa e elabora uma sintaxe
figurativa que se inicia do préprio ao ndo préprio. E esse tipo de arranjo que propicia a
ideia de fusdo gradual. O abandono da linearidade da a¢do, proposta na segunda cena,
ocorre no final do romance, momentos antes de o cacador chegar ao prédio de Isidore, e
quando o Especial esta sob forte tensao. Observa-se que a enunciacdo, como expressao
timica, ao inverter a ordem dos acontecimentos, adquire o tom do préprio estado de
espirito do ator. Na primeira fusdo, extensa, Isidore estd em seu apartamento, sozinho e
calmo; na segunda, intensa, tanto as suas crencas quanto Os seus amigos estdo
ameacados.

Ao final da cena entrépica, o narrador retoma as isotopias figurativas do
enunciado e explica que “o alarme disparou”, e depois, em uma debreagem interna de
segundo grau, delega voz ao lider dos androides: “Tem um cagador de androides no
prédio - rosnou Roy Baty. — Apaguem todas as luzes. Tirem ele da caixa de empatia;
ele tem de estar a postos na porta. Vamos...fagam com que ele se mexa” (p. 207). No

inicio do capitulo seguinte, o narrador comenta: “Olhando para baixo, John Isidore viu
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suas proprias maos; eles o haviam soltado dos manetes da caixa de empatia” (p.
208). A enunciagdo, que através de um observador espectador omitira o fato de que
Isidore estava conectado a maquina de empatia, desorganiza as isotopias para simular
uma propriocep¢ao confusa, e assim, desestabiliza a continuidade da narrativa a partir
do corpo do ator e do observador. A simulacdo de uma alucinagdo elabora valores
incompletos e fragmentarios por parte do ator, no qual a relacio entre sujeito e crer sao
disjuntivas.

A cacada final e as cenas que seguem depois do exterminio guardam ainda
muitas surpresas para os atores da narrativa, € a enunciagdo continua o seu projeto
tensivo sempre ascendente. Deckard e Isidore se encontram no péatio do edificio, no
jardim, onde o Especial deixa a aranha ressuscitada por Mercer. Isidore explica ao
cacador quem é, e que estd cuidando dos androides, mas nao revela onde eles estdo. O
cacador percebe o atraso mental do Especial e decide ir atrds dos criminosos sozinho.
Enquanto sobe as escadas do prédio, o protagonista distingue, na penumbra, uma figura
que se apresenta: € Mercer. O messias, desacreditado, se manifesta para Deckard,
materializando-se fora da caixa da empatia, e conforta o cacador, dizendo que “o que
vocé vai fazer tem que ser feito” (p.212). Depois, informa ao cacgador a localizagao dos
fugitivos.

Deckard, a caminho do esconderijo, encontra a sdsia de Rachel, a androide Pris,
e consegue extermind-la. Chegando ao local onde os dois fugitivos restantes estdao
escondidos, o apartamento de Isidore, ele finge ser o Especial, imitando a sua voz e
gagueira, e os convence a abrir a porta. O cacador “aposenta” o casal rapidamente.
Antes de exterminar o ultimo androide, Roy Baty, que estd visivelmente abalado com o
assassinato da esposa, o cagador comenta friamente: “O.k., vocé a amava. (...) — E eu
amava Rachel. E o Especial amava a outra Rachel” (p.214). O comentédrio do
cacador € inesperado e surpreendente. Ao fazer sexo com Rachel, o préprio ator
confessara o seu amor pela esposa. Novamente, percebe-se que o ator oscila na escolha
de sua paixdo, e, ao final do romance, admite o amor, sentimento nomeado, mas
improvavel, pois os atores se conhecem hd apenas algumas horas. A admissdo do
protagonista revela um sentimento incompativel com a intensidade da acao da narrativa.

Depois do exterminio, Deckard voa de volta a sua casa e reflete: “Sou um
flagelo, como a fome ou a peste. Por onde eu passo levo uma maldi¢do antiga. Como
disse Mercer, sou requisitado a fazer coisas erradas. Tudo o que fiz, desde o comeco, foi

errado” (p.216). Em casa, Deckard descobre que a cabra real recentemente comprada
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fora morta por Rachel. Frustrado, ele resolve espairecer a mente e voar ao norte para ver
as estrelas, rumo a “uma desolagdo inabitada” (p.218). Descendo do carro, e
percorrendo a pé o local deserto e morto, que se parece com o mundo tumular, ele sente
uma pedra lhe atingir a regido da virilha, mas continua a subida de uma montanha,
“rolando para cima, ele pensou, como as pedras” e “sem vontade” (p.222). Perdido em
pensamentos, o protagonista percebe “uma figura nebulosa, inerte” que ele pensa ser
Mercer, mas € sua propria sombra.

O cagador resolve sair do local e voltar para a casa. Cansado e resignado, ele se
arrepende de ter ido aquele lugar e reflete: “ainda tenho minha ovelha elétrica e ainda
tenho o meu emprego. Haverd outros andys para aposentar; minha carreira ndo esta
acabada, ndo aposentei o Ultimo andy do universo” (p.222). O cacador vidfona para o
Paldcio da Justica e escuta, da secretdria do inspetor, que ele estd parecendo Wilbur
Mercer. Deckard explica: “Eu sou ele. (...) Eu sou Wilbur Mercer. Fundi-me
permanentemente com ele. E ndo consigo mais me desfundir. Estou aqui sentado a
espera da desfusdo” (p.224). A secretdria comenta que hd um novo boato de que Mercer
seja uma farsa; Deckard lhe responde: “Mercer ndo é uma farsa. (...) - A menos que a
realidade seja uma farsa” (p.224) e conclui: “Mas se eu sou Mercer,(...) nunca morrerei,
nao em dez mil anos. Mercer € imortal” (p.225).

Antes de decolar do deserto, o protagonista encontra, enterrado na areia, um
sapo, que € a criatura mais preciosa para Mercer, e que € julgado extinto. Deckard,
excitado, devaneia sobre uma possivel medalha de honra e um prémio em dinheiro, e

tenta entender a sua sorte, comparando-se ao Especial e a Mercer:

Talvez isto se deva a algum dano cerebral em mim: a exposi¢ao
a radioatividade. Sou um Especial, pensou. Algo aconteceu comigo.
Como o cabeca de galinha Isidore e sua aranha; o que aconteceu com
ele, aconteceu comigo. Terd Mercer arranjado isso? Mas eu sou
Mercer. Eu arranjei isso; eu encontrei o sapo. Encontrei-o porque
vi com os olhos de Mercer (p. 227).

Retornado para sua esposa, o cagador lhe pergunta se tudo acabou, “como se
ouvir a si mesmo dizer isso ndo significasse nada”, pois “tinha uma atitude dibia em
relacdo as proprias palavras” (p.231). Ao inspecionar melhor o animal, Deckard
descobre, desapontado e confuso, que o sapo é mais uma cépia, mais um animal
elétrico. Cabisbaixo, explica a esposa, espantado com as proprias palavras, o seu maior

medo durante a cacada:
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Deus, essa missdo foi uma maratona — Rick disse. — Desde que
comecei ndo consegui parar; ela continuava a me levar em seu
rastro até que finalmente peguei os Batys, e entdo, de repente, ndo
tive mais o que fazer. E isso...- Ele hesitou, evidentemente
assombrado com o que tinha acabado de dizer. — Isso foi o pior de
tudo — disse. — Depois que acabei, eu nao poderia parar porque
nao haveria mais nada depois que parasse. Vocé estava certa de
manha, quando disse que eu ndo sou nada além de um policial com
maos sujas (p.231).

Os momentos finais do romance sdo emblemadticos. Apds o exterminio dos
androides, e dentro do programa narrativo do protagonista, que completa a sua missao e
consegue o seu objeto de valor, pois sabemos que Deckard ja tinha comprado a cabra
quando extermina os ultimos androides, esperar-se-ia um arrefecimento da narrativa em
direcdo a um desfecho. No entanto, percebe-se que o exterminio dos fugitivos restantes
ndo é o climax da acdo, e que o herdi ainda ndo foi sancionado; ao contrério, a narrativa
continua e estabelece uma série de reviravoltas e peripécias, que elevam a intensidade
da acdo e a tensdo do ator, e se refletem em seu corpo proprio: Deckard perde o seu
objeto de valor, funde-se a Mercer no mundo tumular sem estar conectado a caixa de
empatia, encontra o que cré ser um animal extinto que pode deixa-lo rico e famoso,
duvida de sua verdadeira identidade e do conceito de real, descobre que o animal
encontrado € falso, confessa ser um policial sujo, e finalmente entende a sua esséncia
destruidora, caracterizada como uma inércia que funciona por saturacao, e que ndo pode
ser contida ou transformada (Desde que comecei ndo consegui parar). Assim, ao final da
narrativa, percebe-se que o actante percorre rapidamente todos os tipos de existéncia
tensiva, e as tensdes finais do romance, que sdo multiplicadas ao invés de serem

resolvidas, repercutem na figuracao tensiva do sujeito.

Sujeito concentrado Sujeito desligado
fexaltado, extatico) fabatido)
4 A
farrebatado) desiludido)
Sujeito mobilizado Sujeito distendido

Ilustracao 33: Figuracao tensiva do sujeito (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p.144)
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Cumprindo o seu ciclo de relégio, a narrativa acaba na manhd seguinte,
aproximadamente vinte e quatro horas depois (0 romance possui 22 capitulos), e o
protagonista, exausto e sujo, vai para o quarto descansar. Se no primeiro pardgrafo do
romance, Deckard desperta para um novo dia, agora, no ultimo, ele se recolhe para
dormir. O romance termina um ciclo que também € tensivo e sugestivo: de um lado, o
her6i desliga-se da agdo, abatido; de outro, a promessa de uma nova mobilizacdo fica
potencializada. Iran, a esposa depressiva do cagador, também tem seu momento de
felicidade: apds colocar o marido na cama, vai para a cozinha, liga para uma loja de
animais e encomenda meio quilo de moscas artificiais para o animal elétrico capturado
no deserto; depois: “sentindo-se melhor, finalmente preparou para si mesma uma xicara
de café preto e quente” (p.233).

E fécil observar que o romance mantém a sua tensdo até o dltimo capitulo, até o
momento em que Deckard descobre a falsidade do animal trazido para casa. A partir
dai, a narrativa termina vertiginosamente em um anticlimax, relacionado principalmente
a vida privada dos atores, a seguranca do lar e ao mundo individualista e fetichista do
consumo. O corpo actante que instaura a narrativa volta a ser controlado pela instancia
do Soi-idem, e a intensidade parece arrefecer, permitindo a instauracdo da extensdo.
Assim, como estratégia tensiva organizada pela timia, a narrativa suspende
abruptamente a intensidade, preferindo a decadéncia a atenuacdo. A extensidade, porém,
ndo ¢é realizada, apenas potencializada, pois ndo se sabe exatamente como Deckard
reagird ao cagar os proximos androides. A partir da ideia de forma de vida, pode-se
“imaginar” que Deckard voltard a sua vida habitual e a rotina se instalard. Assim, o
grafico abaixo ilustra apenas parcialmente a estratégia final do romance, que prefere

deixar a extensdo em suspenso.

. Esguema da
Inrensidade -
(Visada) decadéncia

realizado

potencializade

Exrtensdo
(Apreensdo)

Ilustracao 34: Esquema da decadéncia tensiva. (FONTANILLE, 2008, p. 111).
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Deckard, ao concluir (depois que acabei, eu ndo poderia parar porque nao
haveria mais nada depois que parasse), revela o seu mais intimo programa, do qual ele
nao pode escapar e se mostra modalizado ndo apenas por um ‘“dever- fazer e ser”’, mas
principalmente por um “nao-poder-nao-fazer e ser” Outro e assim, como um sujeito se
configura pela acdo, o protagonista nio consegue fazer ou ser diferente. E no final do
romance, apesar de todas as emogOes pelas quais o protagonista passa, que se percebe
um automatismo que € maior do que o dos proprios androides. Ao ser tdo fortemente
modalizado pelo destinador para a destruicdo, e incapaz de reverter o seu programa,
Deckard acaba a narrativa como possibilidade de repeticdo continua, um corpo cujas
novas visadas ndo serdo suficientes para serem reapreendidas23.

Ao mesmo tempo, Isidore é configurado de outra maneira, € mesmo sendo mais
fraco e estar ameacado pelos androides, os protege e consegue se adaptar a nova
situacdo, organizando uma possibilidade de convivéncia. Apesar de estarem
mergulhados no mesmo espaco e tempo, Deckard e Isidore sdo configurados e
enunciados de maneiras diferentes. O romance, ao contrapor os dois atores, adota uma
visada dialética.

Até o momento, vimos como 0s corpos-actantes reagiram as vdrias pressoes
sugeridas pela narrativa. No que concerne a relacdo com o outro, ainda é preciso
avancar no que é o tema principal do romance: a empatia, uma emoc¢do ligada
diretamente ao corpo do Outro, a partir de um corpo sensivel. Essa questdo serd
contemplada na préxima parte da discussdo, que pretende discutir o “alter”, ou seja, o
sujeito que € o proprio, mas estd diretamente relacionado ao ndo préprio, pois lhe
permite referéncia. Se podemos, como sujeitos, conhecer a nés mesmos apenas a partir
da comparagdo com algo que ndo somos, o Outro se torna uma possibilidade de

conhecimento e significacao.

2 No Dicionério de Semidtica, a figura do Autdmato é explorada: “em metassemidtica cientifica, da-se o
nome de autdmato a qualquer sujeito operador (ou ‘neutro’) que disponha de um conjunto de regras
explicitas e de uma ordem que o force a aplicar tais regras (ou a executar instru¢des). O autdmato €, pois,
uma instincia semidtica construida como um simulacro do fazer programatico e pode servir de modelo
quer para o sujeito humano que exer¢a uma atividade cientifica reproduzivel, quer para a construgdo de
uma maquina”.
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3. 3. O Soi e 0 Outro: corpo, empatia e ética.

Conseguiu esbocar sua
ideologia? — perguntou Phil
Resch. — que poderia explicar
como eu faco parte da raga
humana? (ASOE).

O filésofo Ricoeur (1991) entende que toda funcdo narrativa é ética, pois encerra
um campo pratico que, no eixo da temporalidade, possui dois niveis discursivos: o da
acdo dos personagens, e o da enunciacao dessa acdo. Como lida com enunciacio e agdo,
a narrativa nao € neutra, organizando-se como um laboratério moral e tornando-se uma
atividade também prescritiva. A funcio narrativa revela-se na dialética da mesmidade e
da ipseidade, pois escolhe e combina o que deve, em um decurso de tempo, mudar ou
ndo, e assim integra contrérios: ela muda enquanto permanece a mesma, configurando
também o personagem e seu corpo, que avanga na intriga repetindo ou ndo os mesmos
tracos anteriores, suas isotopias textuais e discursivas, em uma continua mudanga para o
mesmo ou para o outro. A narracdo, inscrevendo acdes a agentes, determina uma
dicotomia entre agentes e pacientes, ou aqueles que iniciam a acdo e aqueles que as
sofrem, elegendo personagens que sdo dominantes ou dominados, beneficidrios ou
vitimas, na qual agentes distribuem recompensas e puni¢des: assim, toda narrativa
existiria entre a acdo e a ética.

O modelo actancial de Greimas, na opinido de Ricoeur (1991), revela igualmente
essa dicotomia, pois opera uma radicalizagdo entre personagem / agente e intriga,
baseado, de um lado, no agente, e em sua paixao por um objeto de valor, sua existéncia
como destinador ou destinatario, e sua a¢do; e de outro, nos percursos narrativos, que
ocupam um plano intermedidrio entre as estruturas profundas e as superficies
figurativas, e que organizam programas que se chocam com outros programas,
estabelecendo uma relacdo de oposicao entre sujeito e antisujeito e uma competicdo de
projetos rivais e convergentes. A estrutura greimasiana opera uma semidtica do agente e
uma semiética dos percursos narrativos que se reforcam mutuamente e estruturam o
percurso do personagem.

A oscilac@o da identidade narrativa entre o idem e o ipse transforma o texto em
um laboratdrio para experiéncias de pensamento onde sdo postos a prova da narrativa os
recursos de variacdo da identidade narrativa. Mas esse laboratorio ndo apenas cria

identidades, ele as faz agirem e, portanto, cometerem acdes que podem ser julgadas e
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sancionadas Nesse sentido, o texto literdrio € o campo onde se discutem a ética e a
moral, e a intriga e a identidade narrativa oscilam entre a acdo e a moral da acdo. Mas se
toda intriga tem uma perspectiva ética, é preciso que essa perspectiva seja apresentada
por um sujeito que tenha uma voz, corpo e cardter. Segundo o filésofo, € o cariter que
possibilita ao sujeito existir em sua ipseidade, mudando enquanto mantém sua palavra, e
assim, permanecendo o mesmo. Podemos dizer que a intriga € um campo discursivo
onde ethé dialogam, ndo apenas entre si, mas entre autor e leitor. Intriga, personagem e
corpo participam da dialética idem / ipse.

Em Presencas do Outro (2002), o sociossemioticista Eric Landowski acredita
que o discurso € um ato que, além de ter uma fun¢do comunicativa, também constroi a
presenca do outro, que ndo € apenas o dessemelhante, mas “o termo que falta, o
complementar indispensavel e inacessivel” (p.xii). Como a inacessibilidade possui um
contraponto material, a percep¢do, a relagdo simboélica € motivada pelo corpo e
encarnada na enunciagdo, operada dentro das dindmicas da praxis enunciativa. A
discriminacdo do diferente, afirma o tedrico, assim como no plano fonoldégico e
semantico da lingua, € imprescindivel para que se forme um sistema e para que o mundo
faca sentido. O mesmo acontece com a relacdo intersubjetiva que se dd na formacgao de

uma identidade. O sujeito proprioceptivo precisa do outro para chegar a existéncia

semiotica, pois:

O que d4 forma a minha prépria identidade ndo € s6 a maneira pela
qual, reflexivamente, eu me defini (ou tento me definir) em relacdo a
imagem que outrem me envia de mim mesmo, é também a maneira
pela qual, transitivamente, objetivo a alteridade do outro atribuindo
um conteido especifico a diferenca que me separa dele (...). A
emergéncia do sentido da ‘identidade’ parece passar necessariamente
pela intermediacdo de wuma ‘alteridade’ a ser construida
(LANDOWSKI, p.4).

Vimos no romance uma tentativa, por parte dos humanos, de se construir um
discurso que defina a identidade do androide, de maneira que ele seja configurado
apenas como objeto, e ndo ser vivo, sendo considerado mais inferior do que um animal
real. Assim, sendo servo e escravo, o androide € valorizado da mesma maneira que uma
ferramenta 1til para o projeto colonial humano e sua identidade é totalmente
desvinculada do campo afetivo por parte do grupo dominante. O discurso que inclui o
androide na categoria de objeto, e o exclui da categoria ser vivo, ndo existe sozinho,

mas € composto pelo discurso de outros grupos contextualizados no texto: econdmicos,
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juridicos, religiosos e cientificos (a semiosfera debreada e vestigial), que, se de um lado
tem pretensdo racional, e inclui o androide categorizado como ferramenta; de outro,
adquire contornos passionais, € o exclui baseado em uma diferenca natural: a suposta
falta de empatia; dentro de uma estratégia de exclusdo, os androides sdo proibidos de
viver na Terra e, em caso de atividade criminosa e prova de identidade artificial, ndo sao
julgados, mas executados sumariamente.

Em ASOE, apesar de os perseguidos parecerem agressivos € ameacadores, eles
sao exterminados com relativa facilidade e rapidez pelo protagonista, apesar das
incongruéncias de seu corpo actante e dos deslizes que ele comete durante a cacada.
Descritos como “androides organicos” com certo grau de inteligéncia, e sendo uma
ameaca aos humanos, androides sdo alvos ingénuos e faceis para um cagador experiente.
Tratados como minorias, eles sdo figurativizados como escravos € como raca
perseguida, vitimas de genocidio étnico perpetrado pelo estado. A narracdo do
confronto entre duas "racas" distintas mostra que o grupo mais forte explora e destréi o
outro grupo, a fim de manter o funcionamento de sua sociedade e impor sua ideologia.
No romance, o poder desumano do racismo biolégico € um de seus mais importantes
temas, e existe como atualiza¢do do discurso eugénico.

O destino dos androides no romance, que mesmo sendo mais inteligentes do que
os Especiais e similares a humanos, sdo desprovidos de quaisquer direitos, condenados
a escravidao, e submetidos a testes de comportamento psicobioldgicos, evoca o trabalho
desenvolvido por Agamben sobre o Estado de Excec¢do, apoiado na biotecnologia. O
estado moderno incorpora a biologia na politica com a finalidade de manipular sujeitos
das mais variadas formas®. A partir da Segunda Guerra, evento que marca o inicio da
era cultural pés-moderna e da pds-humana, a biotecnologia, ja utilizada na Primeira
Guerra, ganha forca total, amplificada pela estreita relacdo entre biologia e politica™,
cujas premissas serdo assimiladas pela modernidade. Segundo o filésofo italiano, o
fascismo e o nazismo sdo movimentos biopoliticos que transformam a maneira de ver o

corpo e sdo integrados pelos estados democraticos do pds-guerra:

#* “pode-se dizer, alids, que a producio de um corpo biopolitico seja a contribuicdo original do poder
soberano. A biopolitica €, nesse sentido, pelo menos tdo antiga quanto a exce¢do soberana. Colocando a
vida biolégica no centro de seus célculos, o Estado moderno ndo faz mais, portanto, do que reconduzir a
luz o vinculo secreto que o une a vida nua” (Homo Sacer, 2002, p. 14).

¥ “0 nazismo ndo se limitou simplesmente a utilizar e a distorcer para seus préprios fins politicos os
conceitos cientificos que necessitava; o relacionamento entre ideologia nacional-socialista e o
desenvolvimento das ciéncias sociais e bioldgicas do tempo, em particular o da genética, € mais intimo e
complexo e, simultaneamente, mais inquietante” (Homo Sacer, 2002, p. 153).
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O totalitarismo moderno pode ser definido como a instauracio,
por meio do estado de exceg¢do, de uma guerra civil que permite a
eliminacdo fisica ndo s6 de adversdrios politicos, mas também de
categorias inteiras de cidadados, que, por qualquer razio, ndo parecem
integraveis no sistema politico. Desde entdo, a criacdo involuntaria de
um estado de emergéncia permanente (ainda que, eventualmente, ndo
declarado no sentido técnico) tornou-se uma das praticas essenciais
dos Estados contemporaneos, inclusive dos chamados democraticos
(AGAMBEN, 2004).

Deckard representa o Estado biotecnoldgico como técnico legal que administra e
interpreta os testes de empatia, encarnando o poder executivo e judicidrio. A partir de
sua “leitura” dos testes, o cagador faz cumprir a lei, executando o suspeito, que ndo tem
direito ao tipo de justica dispensada aos humanos. Para explicar a 16gica do estado de
excecdo, que ele vé€ como caracteristica de todo o estado moderno, com suas discussoes
pOs-humanas referentes a eutandsia e a pesquisas de célula tronco, Agamben utiliza dois
termos distintos usados pelos gregos para exprimir o conceito de vida, definidos na
modernidade por apenas uma palavra. Na concepg¢do cldssica grega, a vida era vista de
duas maneiras diferentes: uma definida pela palavra zoé, que significava a vida
bioldgica de todos os seres vivos, a vida natural; e a bios, a vida cultural, a forma ou
maneira de viver de um individuo ou grupo.

Em Homo Sacer, o filésofo se vale da no¢@o do direito romano arcaico, o homo
sacer e sua vida nua, para denunciar a biopolitizacdo da modernidade, baseada ndo tanto
na noc¢ao de dicotomia amigo / inimigo, mas na exclusao / inclusdo do corpo, que passa
a ser um dos objetos principais da politica, uma vez que ela inclui a vida em sua
ordenacdo. O homo sacer é o sujeito abandonado pela lei, expulso tanto do direito
humano quanto do divino, e por isso, passivel de ser morto, mas ndo sacrificado, uma
vez que ndo pertence a Deus, de modo que a violéncia feita contra ele ndo € sacrilégio:
“esta violéncia — a morte insansiondvel que qualquer um pode cometer em relagdo a ele
—ndo € classificavel como sacrificio nem como homicidio, nem como execu¢do de uma
condenacdo e nem como sacrilégio”. Segundo o filésofo, o homo sacer situa-se no
cruzamento de uma matabilidade e de uma insacrificabilidade, e representa o grupo
social excluido pela lei, o bando perseguido, grupo retirado do campo da bios por outro
bando: o bando soberano.

Na cultura grega, explica o filésofo, dentro de cada uma dessas divisdes da
nog¢ao de “vida”, incluiam-se também os sons animais e a comunicacdo: a comunicagao

natural, chamada de voz, era utilizada por todos os animais para emitir dor e prazer; e a
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linguagem humana, aquela que fundava a pdlis, pertencia a bios, e era relacionada ao
corpo do homem social que organizava as leis. Pode-se argumentar que essa dupla
orientagdo zoé / bios encontra-se dentro da dicotomia carne / corpo e, portanto, Moi /
Soi. No estado de excecdo, o corpo € reduzido, através de exce¢des legais, a uma carne
sem linguagem, apenas voz que ndo € mais ouvida ou entendida, e ndo representa o
social. Tornado carne, ou seja, excluido do quadro social, o homo sacer € exilado de seu
grupo e retorna ao estado natural, pré-logico, pré-subjetivo e, consequentemente, pré-
humano, transformando-se em um corpo dispensavel.

Em ASOE, a vida androide ndo € levada em consideracdo, e o teste de empatia,
que € formulado por perguntas, desconsidera as respostas verbais dos suspeitos, ou seja,
a sua linguagem e argumentacdo. O teste entende o corpo como carne, € menospreza a
argumentacdo do outro, retirando-lhe o direito a linguagem. Corpo e logos sao
substituidos por carne e phoné. O androide, assim como o homo sacer, pode ser
exterminado, pois sua vida e corpo ndo pertencem a ele como sujeito. E o Estado /
grupo soberano, que possui o poder legal de definir o que € corpo e o que é carne, e
transforma o sujeito insacrificdvel da vida politica da bios, em sujeito bestial e matével
da vida natural da zoé. Vimos que no inicio do romance, Deckard percebe os androides
como séries, entes que possuem as mesmas caracteristicas e sao idénticos, padronizados,
e apesar de simpatizar com androides fémeas, segue o seu programa e as extermina.

Segundo Landowski (1992), € justamente ao tentar produzir uma pureza étnica
que o grupo que pratica a exclusdo incorre em uma contradicdo, pois ao se opor ao
heterogéneo e construir uma racionalidade para o outro, acaba criando a propria
heterogeneidade e produz disparidades sociais profundas, perpetuando o discurso da
diferenca através de praticas significantes: “o grupo de referéncia nao parece perceber
que ele mesmo, a todo instante, por seu proprio modo de funcionamento tanto social
quanto econOmico, politico, juridico, educativo ou cultural, cria distancias e
desigualdade entre grupos sociais” (p.11). A partir dessas praticas, cria-se uma dinamica
entre assimilacdo, exclusdo, admissao e segregacdo, que sio contrarias e contraditdrias.

Em ASOE, a segregacdo é principalmente biolégica™:

*® Foucault comenta sobre biopolitica e racismo: “Afinal, o que é o racismo? E, primeiro, o meio de
introduzir afinal, nesse dominio da vida de que o poder se incumbiu, um corte: o corte entre o que deve
viver ¢ 0 que deve morrer. No continuo biolégico da espécie humana, o aparecimento das racas, a
distincdo das ragas, a hierarquia das racas, a qualificacdo de certas racas como boas e de outras, ao
contrdrio, como inferiores, tudo isso vai ser uma maneira de fragmentar esse campo do biolégico de que o
poder se incumbiu; uma maneira de defasar, no interior da populagdo, uns grupos em relacdo aos outros.
Em resumo, de estabelecer uma cesura que serd do tipo biolégico no interior de um dominio considerado
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CONJUNCAO DISJUNCAO

{(Inclusio)
"Assimilacio" "Exclusio"
&
r'y
"Admissio" "Segregacio"
{Agregacio) ) i
NAO-DISJUNCAO NAO-CONJUNCAO

Ilustracao 35: Relacoes semidticas entre Conjuncao e Disjuncao (LANDOWSKI, 2002, p.15).

Landowski explica que do mesmo modo que um “No6s” de referéncia s6 pode se
constituir configurando-se em relagdo ao Outro, o Outro se reconhece a si mesmo “(re)
construindo por sua propria conta a figura do grupo que o exclui ou marginaliza” (2002,
p.34). Ao se construir, adota inevitavelmente a visdo do Outro, ou seja, se constitui
como representacdo do grupo dominante no exterior do qual ele se sabe, se acredita ou
se sente rejeitado. Em ASOE a similaridade entre androides e humanos ndo € apenas
fisica, mas também comportamental. O romance sugere que as maquinas humandides
s30 quase humanas, querem viver como os humanos, querem experimentar a fusdo
empdtica e ter institui¢des sociais parecidas com a dos humanos: lembremos que o lider
do grupo fugitivo, Roy Baty, “roubou — e experimentou — diversas drogas de fusdao
mental, alegando, quando descoberto, que esperava promover em androides uma
experiéncia coletiva semelhante a2 do mercerismo” (p.178); os androides estdo se
organizando e possuem uma delegacia paralela, com a qual tentam se proteger, e onde o
protagonista quase morre; alguns androides sdo casados, como Roy e Irmgard, que se
escondem no apartamento de Isidore; os escravos artificiais fogem para tentarem viver
uma vida mais humana; Lula Luft, a cantora lirica artificial, ndo gosta de seres artificiais
como ela, e tenta viver a parte, dentro da sociedade humana etc. Nesse caso, comprova-
se como a ideologia do grupo mais forte simboliza o grupo mais fraco, e como o grupo

mais fraco adota o ponto de vista do mais forte para se simbolizar.

como sendo precisamente um dominio biolégico. Isso vai permitir ao poder tratar uma populagdo como
uma mistura de ragas ou, mais exatamente, tratar a espécie, subdividr a espécie de que ele se incumbiu em
subgrupos que serdo, precisamente ragas. Essa € a primeira fun¢do do racismo: fragmentar, fazer cesuras
no interior desse continuo biolégico a que se dirige o biopoder. (Em defesa da sociedade, 2010, p. 214).
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Observou-se, anteriormente, a forca do destinador e o fato de que todos os
sujeitos sdo sancionados negativamente, perdendo o seu objeto de valor. O modo
distépico do romance nao permite sancdo positiva, € a sancao negativa aponta para outra
discussdo, mais profunda, que tange aspectos sociais e éticos na medida em que os
atores sdo figurados como corpos onde a relagao empadtica, tema central do romance, €

impossivel. Para Deckard,

Um robd fugitivo que havia matado o seu mestre, equipado
como uma inteligéncia mais poderosa de que a de muitos seres
humanos, sem respeito pelos animais, incapaz de sentir uma intensa
alegria empética pelo sucesso de outra forma de vida ou pesar por
sua frustracdo — isto, para ele, sintetizava os Assassinos (p.42).

A predicacdo de “mestre”, usada em relag@o ao criador humano do androide em
discurso indireto, aponta para uma tomada de posicao e um ponto de vista do cacador
em relacdo ao Outro, revelando um julgamento de valor que torna o Outro um
subordinado. No romance, a empatia é uma discussdo fundamental, pois se estende a
homens e mdquinas. De um lado, ela é usada como caracteristica humana maior, e
celebrada como qualidade intrinseca ao ser humano, mobilizando-o em dire¢do a vida;
de outro, ela existe como possivel farsa criada pelos humanos para manter o seu poder e
controle sobre os mais fracos. O proprio espago distopico da narrativa sugere menos
respeito a vida, do que sua total aniquilagdo, possibilitada pela acio humana.

Ao mesmo tempo, o comportamento dos androides possui uma série de tragos
que poderiam ser relacionados a empatia: eles, por exemplo, se unem para fugir; Rachel
se deita com os cagadores para despertar neles compaixdo e se vinga de Deckard pela
morte dos companheiros; os androides votam sobre o que fazer para se protegerem etc.
Como raca superior, a sociedade humana, buscando a sobrevivéncia, adota a propria
espécie como objeto de valor e a entitula empdtica, construindo testes de
comportamento que possam descriminar € discriminar o Outro. Deckard, em seus
momentos de divida, é predicado como o exterminador de todas as formas, e assim
opera valores absolutos baseados em uma suposta qualidade humana. A discussio sobre
a empatia gera o seu contrario € o seu contraditério, e suscita o seguinte quadrado

l6gico:
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Empatina Apatia

Simpatin Antipatin

Ilustracio 36: Modelo de quadrado semiético da empatia.

Nesse quadrado, leva-se em conta a abordagem do romance, e considera-se a
empatia como contraria a apatia, € ndo antipatia (a qualidade “autista” dos androides,
que possuem ‘“‘embotamento afetivo”, sugere menos a antipatia, do que a “apatia” como
termo contrario de empatia). O mesmo ocorre em Deckard, cuja rotina da profissdo o
transforma em um simples servidor publico. Isidore, quando finalmente o encontra,
imagina “um funciondrio em um escritorio burocratico” (p.210). Ao longo do romance,
a “simpatia” por certos androides vai tornd-lo mais empatico. O romance figura a
empatia como um processo sensivel e inteligivel. O dicionario Houaiss fornece varias

acepcoes da palavra, relacionada a vdrias dreas de conhecimento: a empatia é:

1. faculdade de compreender emocionalmente um objeto;

2. capacidade de projetar a personalidade de alguém num objeto, de
forma que este pareca como que impregnado dela;

3. capacidade de se identificar com outra pessoa, de sentir o que ela
sente, de querer o que ela quer, de apreender do modo como ela
apreende etc.

3.1. Rubrica: psicologia.

processo de identificagdo em que o individuo se coloca no lugar do
outro e, com base em suas proprias suposi¢des ou impressdes, tenta
compreender o comportamento do outro

3.2. Rubrica: sociologia.

forma de cognicdo do eu social mediante trés aptiddes: para se ver do
ponto de vista de outrem, para ver os outros do ponto de vista de
outrem ou para ver os outros do ponto de vista deles mesmos.

A filosofia fenomenoldgica e a visdo pds-humanista acreditam que a empatia
fundamenta a propria sociedade e possui profunda importancia ética. Dentro das
relagdes intersubjetivas, € a partir da capacidade de apreensdo do Outro dentro de si, que
se pode estabelecer uma relacdo extensa de compreensdo, respeito, e harmonia social:

respeita-se, antes de tudo, o zoé de qualquer ser. Essa apreensdo ndo deve ser
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confundida, porém, como um movimento apenas intelectual, racional e cognitivo, mas,
sobretudo, emocional e sensivel: o Outro é também uma presenca enigmadtica, o que esta
fora do corpo proprio e, portanto, assimildvel apenas parcialmente. Além de Merleau-
Ponty, os filésofos Husserl e Levinas produzem um conjunto de discussdes sobre a
empatia extremamente pertinentes para a andlise em questdo, pois lida com o corpo,
percep¢do e vestigio. A questdo pode ser tratada como uma relagdo entre o Soi € o
Outro, alvo e fonte, existindo dentro da dinamica idem / ipse do corpo actante, que
opera por conformidade ou manuten¢do do préprio, e visada e apreensdo do ndo
proprio.

Ricoeur (2009, p. 218) entende que para Husserl, o teor do sentido daquilo que
se chama outra pessoa € um paradoxo triplo: o Outro nio se dd apenas como um objeto
psicofisico situado na natureza, mas também um sujeito de experi€éncia como eu; o
mundo ndo € privado, mas um bem comum: de um lado ha o fendmeno “meu mundo”, e
de outro, o “mundo oposto”, a todos os sujeitos de experiéncia e a todos os seus
mundos; a constitui¢do de objetos culturais se liga a experiéncia do Outro, pois remete a
uma constituicdo ativa pelo sujeito que € estranho. A carne (Leib), o corpo préprio com
a qual o sujeito se movimenta, percebe e se exprime, serve de polo de referéncia a todos
0s outros corpos, que a partir dessa reducdo, ndo sdo mais objetivos, mas outras
naturezas Unicas e proprias: o Outro se faz presente por seu corpo.

Husserl acredita que o sujeito, como monada fechada e consciéncia reificada de
si mesmo, se relaciona com o Outro a partir de trés momentos: a atribui¢ao de um ego, a
observacdo de um comportamento estdvel, e a imaginacao: essas trés fases podem ser
explicadas como relagdes entre Moi, Soi e o alter: assim, a significacdo ego passa de um
corpo ao outro, gragas a uma espécie de analogia que opera de carne a carne: trata-se de
uma analogia pré-refletida e irracional que funciona por “‘gé€neses passivas’, como
quando se compreende uma realidade nova por analogia com uma realidade ja
conhecida e na base de uma experiéncia primeira” (APUD: Ricoeur, 1967, p.229): a
apreensdo analogizante se transforma em equiparagao entre eu e o Outro; a suposicao de
uma vida estranha, mas semelhante, como a percep¢cdo de um objeto similar ao ego,
uma outra carne que age e enuncia, é confirmada pela concordancia das expressdes, dos
gestos e dos comportamentos do Outro, que € mutdvel, mas concordante, é idem e ipse,
e se inscreve na categoria dos signos: o comportamento € o indice de uma vida estranha;
indica o vivido do Outro pelo seu encadeamento harmonioso que exprime uma

acessibilidade confirmdavel; finalmente, a imaginacdo produz variagdes livres do ego,
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que pode se imaginar a partir do Outro, ou imagind-lo a partir do Mesmo. Ricoeur
explica que “a fic¢do € esta libertacdo da minha perspectiva e essa transferéncia para
outra perspectiva. Aquilo que era de inicio apenas uma analogia l6gica, agora se
transforma em imaginacgao e simpatia por outra vida (RICOEUR, 2009, p.234).

Husserl sugere um emparelhamento entre sujeitos que engloba a vida intima,
psiquica, intelectual e espiritual; e relaciona a experiéncia de outrem com as
experiéncias de biparticdo do ego suscitadas pela lembranca (eu presente / eu passado),
pela imaginagdo (eu atual / eu potencial), pela reflexdo (eu refletido / eu refletidor), e
finalmente, pela reduc@o (eu natural / eu transcendental) (DUPREZ, 2007, p. 83). Ea
partir da equiparagdo entre o eu e o Outro, que se da por causa do corpo perceptivo e do
discurso vivo, que a comunidade é possivel. Ao mesmo tempo, se 0 corpo € o ponto
zero do sujeito, de onde ele considera tudo, a sua comunidade é o membro zero da
comunidade humana a partir da qual ele considera as outras culturas. Na semidtica, a
questdo da empatia sugere um modus vivendi do sujeito que age por melhoracdo e

pejoracdo do Outro. Fontanille e Zilberberg observam:

A identificagdo dos ‘bons’ e dos ‘maus’ permite, no caso da
participacdo, restringir a propria extensdo do universal, evitando que
a exclusdo ganhe todo o terreno; no caso da exclusdo, a mesma
distingdo, mas em sentido inverso, permite estender o dominio dos
‘bons’, evitando a universalidade e a indiferenciacdo, quando ndo a
entropia da qual ela é portadora, ganhem todo o terreno
(FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p.51).

No caso da sociedade humana de ASOE, que proibe androides na Terra, observa-
se como a empatia € atrelada a ideia de pureza organica bioldgica, mas admite excecoes
que nao comprometam a sua existéncia e lhe traz certos beneficios materiais e
emocionais: escravos, animais e mulheres artificiais. A empatia, vista como unica
caracteristica que distingue humanos de maquinas, paradoxalmente serve para criar uma
sociedade onde a triagem € uma forma de vida, e a desconfianca em relagdo ao Outro é
uma constante, dentro de uma dindmica que pode causar a anulagdo da vida social: “Se
a triagem atinge o limite, ndo hd lugar para uma unica ocorréncia. A légica da triagem

pode, pois, chegar ao niilismo integral” (2001, p.33) *’.

*7 Segundo Levinas, “s6 posso querer matar um ente absolutamente independente, aquele que ultrapassa
infinitamente os meus poderes e que desse modo ndo se opde a isso, mas paralisa o proprio poder de
poder”. Logicamente, para a semiética, a sensacdo de um “‘ser absolutamente independente” ja é uma
construcdo inteligivel e linguistica, provocada pela triagem. No entanto, a sensacio de ameaca ao poder —
fazer do Outro j4 € timica.
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Universalizacdo Exclusiio

(aﬁaiga, aliagem) (pureza)

r'y
Melhoracio Pejoracdo
facréscimo) fcontragdo)

Ilustracao 37: Valores de categorizacao tensivos (FONTANILLE, ZILBERBERG, 2001, p.52).

1. auniversalizagdo é referente a todos os humanos puros e sadios: os Normais.

2. aexclusdo é referente a todos os humanos artificiais, proibidos na Terra.

3. a melhoragdo inclui animais e mulheres artificiais (que sdo ‘“usadas” por
alguns cagadores e nas colonias terrdqueas).

4. a pejoracdo exclui os Especiais, que sdo considerados humanos impuros e

inferiores.

O filésofo contemporaneo Emanuel Levinas, igualmente filiado a
fenomenologia, também inclui o corpo no centro de sua discussdo ética, e fornece uma
interessante contraposicdo a Husserl. Para a andlise do romance, que nao pretende
seguir uma linha de pensamento especifica, mas mapear discussdes que tangem 0 corpo
e o discurso vivo, Levinas fornece um aparato conceitual que pode ser incluido na
questdo do Soi invélucro e do Outro. Para evitar descrever o Outro como o Mesmo, ou
seja, evitar o problema do ponto de vista, Levinas baseia sua andlise em trés areas: o
desejo, a face, e o discurso: o primeiro € insacidvel, e deseja a transcendéncia, a
alteridade, a exterioridade do Outro. O desejo ndo deve ser confundido com
necessidade, que pode ser satisfeita: ele é sempre insatisfacdo; a face, como “fonte em
que todo o sentido aparece” (p.279), se oferece a interpretacdo, sempre incerta. Por ser a
parte mais visivel e expressiva do corpo, €, paradoxalmente, a mais velada, pois se
encontra como epifania ou revelacdo: ela € o proprio encontro com o infinito, e apesar
de estar relacionada com a visdo, € um encontro que ndo pode ser explicado como
evento ou experiéncia, ndo ocorrendo apenas na consciéncia. Levinas entende a face

como pura expressao, fonte de significados vindos de um lugar que se desconhece, e
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ndo algo significado, ou totalmente figurado pelo observador como tema. Esse fato
explica a relacdo entre face e discurso: ambos sdo maneiras de contato™.

O fato essencial da linguagem, segundo Levinas, € a interpelacdo, ou seja, o ato
de “dirigir-se a (alguém) com alguma pergunta ou pedido de explicacdo, em tom
confrontativo” (Houaiss). Como o mundo ndo € um signo fixo, mas sempre em
mudanga, significados novos e inesperados sdo produzidos constante e continuamente.
Por causa da linguagem, que produz significados que vao além do sujeito, suas
experiéncias e capacidades, o discurso revela que o falante nao € o possuidor exclusivo
do mundo: o que parecia possessdo do sujeito € dividido com o Outro pela linguagem.
Uma das caracteristicas da enunciacdo de ASOE € o uso de didlogos e observadores que
sdo atores-participantes. Dessa maneira, a estrutura dialégica e narrativa do romance
aponta para pontos de vistas diferentes e uma estrutura dialética que procura um
consenso.

Na opinido de Levinas, “seres deveriam ser preservados em sua especificidade e
isolacdo, e ndo agrupados dentro da categoria geral de Ser” (APUD: DAVIS, 1996,
p.34). Assim, deve-se falar de “seres” e nao do “Ser”, pois cada ser € totalmente
independente do Outro, auto-suficiente e “imperfeito” aos olhos de quem o visa e
apreende. O filésofo evita a reducdo do Outro como objeto de conhecimento, pois
conhecé-lo € descrevé-lo a partir de conhecimento relativo e encarnado, ou seja,
limitado ao ponto de vista do conhecedor. Se o Outro € descrito, essa descricdo deve
levar em conta a sua subjetividade e alteridade, de modo que o ser ndo seja a simples
constru¢cdo daquele que o descreve, ou seja, ndo corresponda ao Mesmo do ego. Assim,
a dificuldade de encontrar a alteridade se d4 no momento em que ao encontra-la,
projeta-se o Mesmo. Levinas prefere entender o encontro com o Outro como uma
relacdo sem relagdo: o encontro nao produz a paridade anunciada por Husserl, e nem
conhecimento, pois o Outro é sempre outro: inassimilavel.

A relacdo entre o0 Mesmo e o Outro torna-se fundamentalmente ética, pois €
apenas descobrindo a irredutibilidade da alteridade do Outro que o sujeito entende que

ndo estd s6, mas também que ndo € parte de uma totalidade. O desconhecido revela que

¥ Para Levinas, o rosto parece transparecer toda a intensidade da timia: “o rosto de Outrem destréi a cada
instante e ultrapassa a imagem plastica que ele me deixa, a ideia 2 minha medida e a medida do seu
ideatum — a ideia adequada. Nao se manifesta por essas qualidades, mas exprime-se. O rosto, contra a
ontologia contemporanea, traz uma nocdo de verdade que ndo é o desvendar de um Neutro impessoal,
mas uma expressao: o ente atravessa todos os involucros e generalidades do ser, para expor na sua
‘forma’ a totalidade do seu ‘contetido’, para eliminar, no fim das contas, a distin¢cdo de forma e contetido
(o que ndo se consegue por qualquer modificacdo do conhecimento que tematiza, mas precisamente pela
transformagdo da tematizacdo em discurso) (1980, p.38).
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o mundo deve ser dividido, e que poder e liberdade estdo sempre ameacados. A ética
surge desse encontro, que € um desafio entre 0 Mesmo e o Outro, do Soi e do alter, que
surge da propria face impenetravel e do corpo presente. O Outro, estando fora do meu
poder e controle, € o Gnico que se quer aniquilar: a face que pede para ndo matar, ou
seja, pede para ndo ser ignorada, ocupa o lugar paradoxal de majestade e miséria, pois,
ndo pertencendo ao mundo do Mesmo e nem partilhando dos seus valores, ndo pode
obriga-lo a obedecer.

As discussoes de Husserl e Levinas sobre o ego corporificado e a alteridade total
do Outro podem ser revistas a partir da semidtica do vestigio e do discurso, e
contribuem para a andlise do romance: o Soi do Mesmo, no caso de Husserl (que ndo
deve ser relacionado ao ego da psicandlise), visa e apreende o Soi do Outro, em um
fendmeno empatico que € impossivel de ser controlado pelo sujeito, e que existe
também por causa da carne, ndo sendo um evento puramente racional, ou linguistico, e
nem puramente sensivel, mas proprioceptivo, entre o sensivel e o inteligivel. O Outro se
torna um vestigio dentro do Mesmo, e ambos existem em uma espécie de conjuncio
incompleta.

Em Levinas, cuja alteridade ndo € um estatuto teorético, mas estd inscrita na
relagdo corpo a corpo, o Outro, apesar de estar relacionado, € inapreensivel e o sua
naturreza € tomada como duvida, oscilando entre o aparecer e a aparéncia, natureza e
cultura. A face do Outro, o invélucro do Soi, e sua linguagem, produto vivo do Moi,
tornam-se ponto de contato entre dois seres; mas como o Soi e o Outro existem em uma
relacdo paradoxal que € conjuntiva e disjuntiva, a relacdo e a comunica¢iao sdo sempre
incompletas. O Mesmo e o Outro se desestabilizam e se sujeitam. A partir da dinamica
entre visada e apreensao, a semidtica do discurso auxilia a compreensao de uma relagao
(Husserl), impossivel de ser concretizada ou realizada (Levinas). Como a visada € atual
e a aprensdo € virtual, a opacidade da relacdo € a Uinica certeza.

Em ASOE, o teste de empatia ignora a linguagem, mas ndo o rosto, e remete a
ideia da face como ponto de encontro de alteridades, e o rosto, os olhos e a pele sao
superficies de inscricdo lidas como espagos que revelam a capacidade ou incapacidade
do sujeito de integrar o Outro no Mesmo: revela-se o seu verdadeiro carater. A
linguagem € desconsiderada em favor do registro mecénico de uma tensdo elétrica de
um actante de controle, figurado pela tecnologia; a impossibilidade do didlogo e a

leitura facial fornecida pela maquina, cujas medicdes s6 podem ser interpretadas por
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técnicos especializados, sugerem uma relacdo baseada no uso de poder, que constréi
uma subraca, e torna-se indiferente a interpelacdao do Outro.

Se o romance distopico sugere a incomunicabilidade empdtica entre 0s corpos
actantes, entre os humanos e androides, acusando-os de serem frios e nao empaticos, ou
de inventarem uma empatia que ndo possuem, ele igualmente sugere uma postura
empdtica, mas encarnada em um personagem que ndo € mais totalmente humana, e nem
¢ artificial: o “cabeca de galinha”, que, diferentemente de Deckard, ouve e aceita os
androides como sdo. Isidore, o retardado mental vitima da radiacdo, € o Unico sujeito
que aceita a diferenca do Outro em sua legitimidade. Deckard, ao perceber que

“aposentou” o grande amor de Isidore, a androide Pris, tenta minimizar a situagao:

Ele se sentou no sofd e simplesmente ficou no siléncio do
apartamento, entre os objetos inertes, até que o Especial Sr. Isidore
apareceu na porta.

- Melhor nao olhar — disse Rick.

- Eu a vi na escada. Pris — o Especial estava chorando.

- Nio leve isso tao a sério — Rick falou.

Relacionando narrativa e ética, Greimas percebe no ator um comportamento que
ele julga enigmdtico ao semioticista: o belo gesto, “o criador de um novo mundo,
pessoal e assumido” (GREIMAS; FONTANILLE, 1993, p.13). O belo gesto é uma
sequéncia de agdes “conclusiva e inaugural, simbolo de uma moral, mas também de
uma preocupacao estética; breve, mas plena de sentido, e quanto mais breve mais
significativa” (ibidem). Isidore, como ator mais sensivel e menos capacitado
intelectualmente seria o portador do belo gesto. Ao enunciador observador, seu
comportamento € muitas vezes estranho, desafiando a moral e os costumes da sociedade
humana (suas formas de vida). Ao negar uma forma de vida que extermina, Isidore
adota um comportamento unico e cria outra forma de vida que trai valores
estabelecidos, enquanto afirma outros: “o belo gesto € a invengcdo de uma ética
individual ndo reproduzivel, de um universo de valores aberto sobre multiplos possiveis
ainda indeterminados” (NASCIMENTO, 2014, p.39).

Transgredindo as normas estabelecidas e protegendo androides, o Especial
dificulta a acdo de Deckard e desestabiliza o seu programa. O seu belo gesto, sua
maneira Unica de ser torna-se um acontecimento que “rompe com a dureza do modelo
de narrativa candnica, regida pelo dever-fazer cultural e colore, por alguns momentos, a

vida do sujeito que se vé modalizado pelo saber-ser” (p.42). Dentro de um mundo
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distépico e averso aos androides, o Especial afirma um modo de viver que tenta ser
passionalmente euférico em relagdo aos fugitivos e estabelece uma relagdo de troca
social que pode ser vista como polida e amiga. O saber-fazer do ator, modalizado pelo
belo gesto, desafia a moral do Destinador. Mas se de um lado o belo gesto e ético, de
outro ele € estético.

Ironicamente, PKD da o poder de empatia a um ser em decomposi¢do fisica e
mental, que se torna uma espécie de segundo protagonista do romance. Isidore figura
como importante elemento na narrativa e sugere profunda relacio com o cagador:
ambos se envolvem com os androides fugitivos e se apaixonam pelo mesmo tipo de
modelo de maquina. De certa forma, o Especial existe como alter ego do protagonista e
antisujeito da narrativa: enquanto Deckard extermina os fugitivos, Isidore, inocente e
flexivel, tenta ajudd-los da melhor maneira possivel. A empatia do Especial existe
dentro de um corpo cuja mente encontra-se deteriorada e cujos sentidos estdo
comprometidos: o narrador comunica que o Especial possui um “inepto aparelho
sensorial” (p.32). A linguagem de Isidore, simplificada e com poucos recursos, denota
baixa cogni¢do; sua gagueira revela confusido e medo. Figurado como fraco e ingénuo,
Isidore, além de existir como contraponto de Deckard, possui estreita relagdo com
Mercer: no final do romance, o lider espiritual revela ao cagador que mora no prédio do
Especial, pois se preocupa com ele.

Mercer e Isidore possuem muitos tracos em comum: ambos Sa0 marginais
sociais e tém os seus corpos geneticamente alterados pelo grupo social mais forte:
Isidore era um individuo Normal e torna-se um Especial por causa da poeira radioativa.
Mercer, capaz de regenerar a matéria morta revertendo o tempo, € atacado pelos
Assassinos, que bombardeiam um nédulo em seu cérebro, supostamente associado ao
seu poder regenerador. Enquanto Isidore é proibido de se casar ou emigrar da Terra,
Mercer € exilado no mundo tumular. Como actantes, ambos representam o eixo “vida”
do romance. Mas muito mais que antisujeito, Mercer é um antidestinador, capaz de
impedir a realidade desumana imposta pelo Destinador.

Ao se fundirem pela primeira vez na caixa de empatia, a enunciagdo opera uma
interessante confusao entre Mercer e Isidore, atribuindo-lhes, por meio de um discurso
propositadamente ambiguo possibilitado pela quebra de isotopias, a mesma paternidade,
e fundindo-os em um mesmo ser. Através de uma debreagem actancial, a primeira

pessoa do primeiro pardgrafo e a primeira pessoa do segundo pardgrafo fazem

163



referéncia a atores diferentes; dentro do discurso indireto, a fusdo entre os atores €

figurada como ambiguidade referencial suscitada pelo observador:

Vocés também sentiram aquilo, ele pensou (Isidore). Sim, as
vozes responderam. Fomos feridos, no brago esquerdo; déi feito o
diabo. O.k., ele (Isidore) disse. E melhor que a gente comece a se
mexer de novo. Recomecou (Isidore) a andar, e todos eles o
(Isidore) acompanharam imediatamente.

Certa vez, recordou (Mercer), havia sido diferente. Bem antes
de a maldicdo chegar; um periodo anterior e mais feliz da vida. Eles,
seus pais adotivos Frank e Cora Mercer, o encontram flutuando
em um bote salva-vidas inflavel de borracha, na costa da Nova
Inglaterra... ou tinha sido no México, perto do porto de Tampico?

(p.39).

A religido e o mal se tornam temas importantes na narrativa; a relacdo empatica
transforma-se em discussdo moral. O cagador entra em um conflito emocional que o
desestabiliza enquanto “exterminador” profissional. Vimos que ao final da narrativa,
Deckard confunde-se com Isidore e Mercer, e os trés sujeitos existem amalgamados,
representando o destruidor e o salvador de vidas.

No Houaiss, a palavra "ética" tem duas acepgdes:
Ela é parte da filosofia responsdvel pela investigacdo dos
principios que motivam, distorcem, disciplinam ou orientam o
comportamento humano, refletindo especialmente a respeito da
esséncia das normas, valores, prescricdes e exortacoes
presentes em qualquer realidade social; e por derivacdo de
sentido: ela é um conjunto de regras e preceitos de ordem

valorativa e moral de um individuo, de um grupo social ou de
uma sociedade.

Termo abrangente e complexo, a ética pode ser vista como uma crenga que
organiza e traz vantagens para um grupo. Ricoeur (1991), seguindo o pensamento
Aristotélico, define a perspectiva ética como “a perspectiva da ‘vida boa’ com e para os
outros em instituicdes justas”. A palavra “outro” € importante, para que nao se perca de

vista a relagdo entre sujeitos que partilham do mesmo mundo natural. Como a “vida

2 £

boa”, como perspectiva ética, € o coroamento de toda a ag¢do, o comportamento
individual e social se dd por meios de ajustes que organizam o sujeito em dindmicas de
repeticdo e mudanca idem / ipse e envolvem tanto o seu raciocinio e a sua linguagem,
quanto o seu corpo e comportamento.

O que problematiza o comportamento ético sdo as diferentes expectativas de “vida

boa” criadas por diferentes sujeitos, ou seja, os valores: o que é bom pode ser
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interpretado de diferentes maneiras. Adotado como objetivo ideal de um grupo, o valor
ético nem sempre € compartilhado por todos os individuos igualmente ou totalmente,
apesar de ser sempre certo conforme o ponto de vista de alguém. A mesma ideia esta
contida em na teoria filoso6fica de Husserl, na teoria sociossemiodtica de Landowski e na
ideia de semiosfera de Lotman, pois a vida boa € uma decis@o coletiva, ou melhor, um
conjunto de representacdes e atos que fazem sentido apenas dentro de um grupo, de
maneira que em caso de discordancia sobre esse sentido articulado, opera-se a triagem e
a exclusdo da parte discordante. Como ser semidtico autdnomo, o sujeito elege um valor
que € parte sensivel e parte inteligivel e, portanto, oscila entre sujeito e nao sujeito.

A partir de Deckard e Isidore podemos ver que os perseguidores e perseguidos
ndo sdo totalmente estidveis, nem como sujeitos de suas acdes € nem como corpo. No
entanto, ao final da histéria, percebemos maneiras de ser e fazer, ou seja, formas de
vida, que existem em conflito e sugerem maneiras diferentes de viver socialmente. Se o
éthos incorpora sujeito, corpo e linguagem, o romance acusa ethé desestruturados. Ao
organizar diferentes ethé, a obra pode ser vista como uma problematiza¢cdo da discussao
da ética teleoldgica e da ética deontoldgica, éticas que estabelecem duas maneiras
diferentes de organizar o ser social moral: através do dever, representado pelos
humanos, principalmente por Deckard; e através de uma ética da virtude, representada
por Isidore e sua relacdo com os androides e a vida em geral (a aranha que ele tenta
salvar). Em ambas as €ticas, a questdo da empatia é uma constante, e mobiliza a agao, a
paixao e a cognicdo, ou seja, as trés 1ogicas do discurso. Seria o contraponto estético das
formas de vida.

PKD relaciona a capacidade empdtica, unica caracteristica verdadeiramente
humana, a Isidore. Assim, empatia, sentimento religioso e inocéncia se fundem na
figura do Especial. Mckee (2004) comenta que muito dos escritos éticos e religiosos de
Dick, autor que se interessa por outras religides e formas misticas de pensamento, mas
denomina-se cristdo, podem ser vistos como reinterpretacdoes da mensagem do apdstolo
Paulo, que pregava o amor desinteressado: “Dick queria demonstrar que a visao moral
de Paulo ainda era vdlida em uma era de automacdo e armas atdmicas” (p. 36). Dick

comenta em relacdo aos seus personagens:

No romance, Isidore tem um amor ingénuo em relacdo aos
androides; a visdo de Rick Deckard € que os androides sdo maquinas
virulentas, que devem ser destruidas. Os dois pontos de vista
diferentes (e mutuamente exclusivos) e paralelos, correndo juntos em
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um esquema de enredo paralelo, encontram-se no final do trabalho,
quando Isidore € confrontado com a crueldade dos androides, ao vé-
los cortarem as patas de uma aranha. (...) O ponto de vista de Isidore,
em contraste com o de Deckard, de certa maneira, é a historia
principal. Repare que eu digo histéria e ndao tema. O tema do livro gira
em torno do Mercerismo e na sua énfase da dor compartilhada e
compaixdo mutua, um renascimento da visdo cristd primordial
(SUTIN, 1995, p.155).

A partir dessa explicacdo, percebe-se uma preocupacdo em estruturar um
enunciador que projete dois pontos de vista antagdnicos, definidos principalmente pela
acdo de cada protagonista. Deckard, o personagem que persegue e extermina em nome
do dever, e Isidore, o personagem que possui uma moral diferente da do protagonista,
protegendo o Outro sem julgamento, e buscando sua amizade, sdo figuracdes e
figurativizagdes que oferecem duas visadas éticas opostas que se inserem dentro do
projeto de busca de uma nova moral que de conta da identidade humana unida a frieza
da maquina, que, apesar de ndo ser nova na literatura, se manifesta de maneira tinica na
criacdo de Dick. Nessa historia sobre excluidos e duplos, que pretende ser politica e
filoséfica, sujeito e antisujeito oferecem duas possibilidades de se tratar a questdo do
Outro, e articulam duas éticas opostas, ambas relacionadas ao corpo, ao hébito e ao
carater, discutindo temas importantes da modernidade, relacionados ao ponto de vista
p6s-moderno e pds-humano.

Braidotti entende que a €nfase na empatia € uma importante caracteristica da
teoria subjetiva da pds-humanidade, pois reavalia a comunicacdo como ferramenta
evoluciondria; identifica a chave para a consciéncia menos na razao, do que nas
emogdes; e desenvolve uma distancia critica da tradi¢do do construtivismo social,
situando valores morais como qualidades inatas, pois o ser é obrigatoriamente gregério.
Hooft (2013), que pensa que “a histéria do pensamento moral no Ocidente a partir de
Aristételes tem sido marcada por uma reducdo gradual da importancia da nog¢do de
virtude em favor da nocdo de dever” (p.124), apresenta um quadro que facilita a
distin¢@o entre os dois tipos de ética, que penso estarem presentes em graus maiores €
menores no romance, € que parecem se ajustar aos dois personagens antagénicos: a ética
do dever e a ética da virtude (formas de vida relacionadas ao saber ser e fazer), que
partilham de quatro temas: compreender a moralidade; prescrever normas, justifica-las e

descrever como cabem na vida
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TEMA

ETICA DO DEVER

ETICA DA VIRTUDE

1. Do que trata a
moralidade

Define a esfera moral.

Estende-se além da esfera moral.

Presume a centralidade
do altruismo.

Aceita que o sujeito € eticamente
importante.

Pergunta ‘O que devo
fazer?’

Pergunta ‘O que devo ser’ ou
‘Como eu devo viver?’

2. Terminologia moral

Deontica (dever).

Aretaica (virtude).

Foco na acao.

Foco no carater.

Conceitos ‘finos’.

Conceitos ‘grossos’.

Bondade definida em
termos de retiddo.

Bondade definida como exceléncia
humana.

3. A natureza das
normas

Necessidade pratica vista
como obrigacdo e
obediéncia.

Necessidade pratica vista como
expressao de cardter e resposta a
valores.

Absoluta, levando a
dilemas morais.

Varidvel em rigor, requerendo
julgamento.

Baseada em principios
gerais.

Responsiva a consideragdes
particulares.

Justificada pela razao

Influenciada pela emocao

Perspectiva da justica

Perspectiva do cuidado

Imparcial

Parcial

Externalismo das razdes

Internalismo de razoes

Realismo moral

Construcao social da ética

4. A base das normas

Baseada na razao

Intui¢des fundadas em tradig¢oes

“metafisica” ou a priori. comunitdrias.
Fundacionalista. Hermenéutica.
Universal. Relativa a cultura.

5. Psicologia Moral

Dualismo: a bondade é
inerente a vontade
humana.

Holismo: a virtude € a totalidade da
pessoa, inclusive o seu corpo.
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Presume a lucidez da | Aceita a opacidade da consciéncia.
consciéncia pra fundar a|  As decisOes sdo muitas vezes

voluntariedade. obscuras para o agente.
As pessoas sdo “dtomos Os seres humanos sao
sociais”. Nao h4 vinculos independentes e sociais.
emocionais.
6. A natureza dos juizos Neutra ao agente Relativa ao agente.
morais sobre o0s outros.
As acoes As agdes supererrogatérias sao
supererrogatorias (ir vistas como virtuosas.

além do dever) sdo
dificeis de entender.
Ilustracio 38: A ética do dever e a ética da virtude (HOOFT, 2013, p.16, 17, 18).

Para melhor compreensdo da tabela, Hooft discute cada diferenca, resumida
aqui. De maneira geral: enquanto a ética do dever define o ambito da moralidade, a ética
da virtude estende-se além da esfera da moral, e € mais ampla, reconhecendo nao apenas
a honestidade, coragem ou a generosidade como qualidades fundamentais, mas também
outros tracos, como a amabilidade, a cortesia, etc.

A ética do dever incide sobre as obrigagdes para com os outros; a ética da
virtude abrange o “eu” do agente entre as suas preocupacdes, de maneira que ele esteja
integrado consigo e sem conflitos, e saiba o que é importante para ele.

A ética do dever questiona o que se deve fazer em relacdo a normais morais e
principios que se aplicam a certa situacdo; a ética da virtude busca solucdes a partir do
carater do agente: agentes virtuosos buscardo expressar quem sdo, e desenvolver a si
mesmos naquilo que sao e no que fazem.

A ética do dever usa termos deoOnticos, (necessidade) tais como ‘“‘certo”,
“errado”, “obrigatdrio” ou “proibido”, e estd preocupada com a corre¢do ou incorre¢ao
das acdes; a ética da virtude usa termos “aretaicos” (exceléncia), e que fazem referéncia
ao estado interno do agente, tais como ‘“‘virtuoso”, “bom”, “admirdvel” e, mais
especificamente, “honesto”, “corajoso”, ou “modesto”.

A ética do dever estd preocupada com a acao; a ética da virtude esta preocupada
com condi¢do moral do agente, e ndo se preocupa com o certo ou errado. Para a ética do
dever, a bondade moral € definida ao que € obrigado pela lei moral ou por principios e
regras morais; a ética da virtude coloca ideais de bondade que se iniciam primeiramente
no ser humano, tomado como ser capaz, racional, social, criativo e comunicativo, e s

depois constroi ideais de exceléncia humana.

168



A ética do dever concebe a motivacdo moral ou necessidade pritica como
obediéncia a regras; a ética da virtude concebe a motivagdo moral ou necessidade
pratica como a capacidade de responder prontamente a valores.

A ética do dever concebe as normas como absolutamente obrigatdrias; a ética da
virtude considera os deveres a partir do ponto de vista do agente, e permite ao agente
julgar o seu rigor.

A ética do dever quer ser universal: um dever que se aplique a qualquer
individuo se aplicard a todos; a ética da virtude vislumbra individuos respondendo a
situagdes moralmente importantes a partir dos seus caracteres bem formados. O foco
esta sobre a particularidade das situacdes e a autonomia.

A ética do dever enfatiza a razdo e destaca regras e obrigacdes; a ética da virtude
valoriza a emocao e sentimentos de amor, cuidado e preocupacao. Para a ética do dever,
a moralidade € externa; para a ética da virtude ela € interna, na medida em que o
individuo deve ser criado dentro dela. Assim, as virtudes bem arraigadas sdo hébitos
adquiridos através da instrucao e da prética, e “estdo inscritas no corpo” (p.67).

A ética do dever pressupde agentes morais concebidos como dtomos sociais e
sem referéncia a quaisquer vinculos emocionais; a ética da virtude concebe o ser
humano como interdependente e social por natureza.

Oscilando entre o dever e o querer fazer, Deckard sofre diferentes modalizacdes
entre o dever fazer, o ndo-querer fazer, e o ndo-poder-ndo-fazer, pois ao se aproximar
dos androides, sente que suas convic¢des estdo abaladas, mas nao interrompe o seu
programa. Se no inicio da narrativa ele se encontra tranqiiilo em relacdo a sua
moralidade, e o Outro deve ser exterminado, ao longo da narrativa ele simpatiza com o
Outro e pensa seriamente em mudar de atitude. A tensdo entre dever e querer fazer nao
se resolve, ou melhor, resolve-se de uma maneira que revela uma inércia da acdo
incapaz de ser controlada. Como personagem que oscila entre ser e ndo-ser, e apesar das
davidas morais, o hébito e o cardter do Soi-idem, ou seja, o aspecto de conformidade do
heréi parece prevalecer, e o novo discurso cognitivo sobre o Outro leva desvantagem
em relacdo ao corpo programado por uma ideologia.

Isidore, apesar da baixa cognicdo, compensa um nao saber-fazer por um saber-
ser, determinando uma forma de vida Unica dentro do romance. Mesmo confuso, ele
tenta operar a virtude, baseado principalmente em sua prépria condicdo. O Especial
reconhece que tanto ele como os androides, e também Mercer, t€ém a mesma historia de

vida e destino: sdo seres perseguidos por grupos mais fortes. A amizade, a vida e o
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companheirismo sdo importantes valores para Isidore, que, sensivel ao extremo,
enfrenta a realidade distdpica a partir de um corpo fragilizado e um sentimento mistico
de devocdo. E justamente ao redor desse ator, que a maioria das cenas sométicas sdo
organizadas: é o Especial que alucina, chora, se compadece, gagueja. Pode-se dizer que
as experiéncias proprioceptivas de Isidore sdo bem diferentes das de Deckard. Da
mesma maneira, a enunciagdo timica organiza duas formas de vida diferentes que se
adaptam a cada ator e criam diferentes estéticas.

As no¢des de pés-moderno e pés-humano exibidas anteriormente nos ajudam a
compreender como a concep¢do da identidade humana tornou-se mais complexa ao
longo da histéria, ao ponto de pensadores pds-modernos concluirem que estariamos em
uma era pds-éthos, uma vez que a prépria no¢ao de individuo jia ndo pode ser mais
respondida com a precisdo de antes. Segundo Alcorn (1994), o ethos deve ser
imaginado como um tipo de solucdo estabilizadora temporaria promovida pela histéria,
e que apesar de assumir vdrias formas, pois estd inserido na propria mudanga, possui
certas caracteristicas proprias, portanto arraigadas no tempo, o que ele denomina
estrutura-pessoal (self-structutre). No pds-modernismo, caracterizado por sua imensa
diversidade, multiplicidade e pluralidade, que invade todos os campos culturais, o éthos
€ construido através de uma estrutura que absorve a dinamica moderna e internaliza
diferentes vozes, vozes talvez acumuladas em um vasto “arquivo” cultural (o que aqui
foi denominado semiosfera manipulada pela praxis enunciativa). Ao disputar a
liberdade para escolher sua identidade, o sujeito € assaltado por imagens conflitantes, o
que gera ansiedade, diversidade interna e conflito.

Nao obstante, o sujeito é uma organizacdo estavel, que apesar de variar em
tempo e espaco, possui caracteristicas distintas e préprias. Como uma “organizacio
estavel”, Alcorn pensa que o sujeito estd além da simples programacgao linguistica, ou
da ideia de eu pulverizado ou descentrado, mas é um ser que busca o equilibrio, e cujos
desejos, sonhos, vontades, objetivos e ambigdes sdo traduzidos e organizados por
estruturas linguisticas que recobrem estruturas bioldgicas e pré-verbais. A identidade,
assim como a retdrica e a propria intriga, € uma desorganizagdo organizada, e manipula
as propriedades da lingua para articular uma consciéncia. A visdo de Alcorn ndo estd
distante da visdo de Ricoeur e nem da semidtica do vestigio, que através da distin¢do
idem / ipse, acomoda um ser que permanece enquanto se transforma. As éticas presentes
no romance, a do dever e a da virtude, apontam para o impasse Moi, Soi e Outro, que

sao figurados por corpos incongruentes e passionais, apaticos e empaticos.
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Grahan (2002) sustenta que literatura fantastica ou ficcional sobre o monstro, ao
qual se filiam androides, deve ser vista como representacdes de tentativas importantes
de compreensao de tipos de discursos que serdo 0s mais evocativos e representativos da
cultura ocidental do século 21. O monstro, o fantistico e o mistico sdo importantes
referéncias para se determinar que tipo de versdao de ser humano possa prevalecer no
futuro, o que gera questdes de cardter €tico e politico, e seus desdobramentos tais como
identidade, participacdo social e distribui¢do de valores. As histdrias de ficgdo cientifica
que lemos e escrevemos sdo ferramentas criticas que articulam a questao do ser humano
e moralidade em sua passagem pelo mundo. ASOE ¢ um romance que, partindo do
corpo proprioceptivo e suas instancias Moi e Soi idem / ipse, e atores desestabilizados
enquanto carne e corpo, cria diferentes ethé, instituindo vozes antagodnicas que reflitam
valores, deveres e obrigacdes para com o Outro, no presente e no futuro, ndo apenas em
relac@o ao sujeito, mas a todos os seres corporificados. O romance nos faz pesar deveres
e virtudes, e assim, aciona o didlogo ético entre duas possibilidades de simbolizar a
presenca do Outro, mantido silencioso e aprisionado.

As questdes éticas discutidas no romance sdo importantes em uma realidade na
qual o Outro é sempre construido como suspeito, inferior ou dispensavel, e em tempos
bioéticos, em que o individuo oscila entre corpo e carne, mesmo e Outro, bids e zoé,
procurando meios de atingir um equilibrio entre cultura e natureza, e interior e exterior,
ambos continuamente acionados por ideologias que transformam a identidade, a carne e
o corpo. A no¢do de empatia sugerido no romance abre caminho para uma solugdo
humana que € parte racional, e parte emocional; parte cultural e parte natural, e sugere
um equilibrio entre o ser e o fazer, corpo e carne, o agir ativo e o entregar-se passivo, de
maneira que nao se confunda humanidade com desumanidade, e nem empatia com

apatia, termos que na retérica de Dick s@o sempre ambiguos e relativos.
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Consideracoes Finais

A partir da nog¢do de vestigio, propOs-se que figurativizagdo tecnoldgica e
biopolitica presentes no texto de PKD existem em relacdo de contiguidade ao contexto
histérico em que o romance surge, € que igualmente desestabiliza a figura do humano e
sua racionalidade; no entanto, sustentou-se que o texto ndo é simples espelho desse
contexto. Dentro do romance, os varios aspectos culturais sdo reconstruidos pela
enunciacdo viva e corporificada, e o texto adquire um tipo de enunciacao particular. A
cultura, reinterpretada pelo texto literdrio, transforma-se em vestigio homegéneo de uma
heterogeneidade semidtica mediada pelo corpo. Crengas, ideologias, agdes, figuras,
sensagoes, percepcdes existem no texto narrativo menos como representacdes do que
tipos de ancoragem corporais, viabilizadas pela timia, ou seja, sensacdes de euforia e
disforia que motivam a linguagem. Na analise do romance de PKD, trabalhou-se com a
hipétese de que o texto literdrio é o vestigio do corpo do enunciador imerso em um
contexto histérico tnico®.

No primeiro capitulo, mostrou-se como tanto a semiotica do discurso, quanto a
semidtica do vestigio buscam elaborar melhor a nocdo de sensacdo e percepcao, que ja
existiam em Greimas. As tensdes do corpo enunciador, provocadas por visadas e
apreensdes incertas, reais e virtuais, criam uma profundidade de campo onde o corpo se
transforma em centro, e a profundidade cria o limite de um horizonte. Ao sentir o
mundo mais ou menos presente, ou perto de si, a percepcdo, dentro do campo de
profundidade, estabelece actantes fontes, alvos e de controle, e institui formas de
presenca que podem ser realizadas, virtualizadas, potencializadas ou virtualizadas. A
enunciacdo nao foge a essas tensdes e absorve esquemas tensivos motivados pelo corpo.
A enunciagdo viva, enquanto se fixa em enunciado, se da dentro do campo de
profundidade instaurada pelo corpo e, portanto, todos os fendmenos linguisticos sdo
manipulados pelas dinamicas entre fontes, alvos e controles, e pela maneira de como a
presenca € percebida. Em chave fenomenoldgica, pode-se imaginar a linguagem como

um “sexto sentido”: assim como a visdo, a audi¢do, o paladar, o tato e o olfato, a

¥ Segundo Braidoti a condi¢io pés-humana introduz uma mudanga qualitativa em nosso pensamento
sobre qual seria exatamente a unidade comum de referéncia para a nossa espécie, nossa politica e nossa
relacdo com os outros habitantes do planeta. A autora explica que o tema questiona as estruturas de nossa
identidade compartilhada — como humanos — mergulhada na complexidade da ciéncia contemporanea, da
politica e das relagdes internacionais. Discursos e representacdes do ndo-humano, do inumano, do
antihumano, do desumano e do pds-humano proliferam e se confundem em nossas sociedades
globalizadas mediadas pela tecnologia.
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linguagem visa e apreende o ndo préprio e estabelece limites sensiveis e inteligiveis que
se cristalizam em formas de vida a partir de uma prética enunciativa.

Antes da andlise do romance, uma breve explanacdo do momento histérico do
autor foi fornecida, que focalizou, a partir da Segunda Guerra Mundial - tratada como
evento catalizador de novas formas semidticas, formas de vida culturais, expressivas e
discursivas - duas correntes de pensamento que entenderam esse periodo como o inicio
da era pdés-moderna e pds-humana. Assim, procurou-se, a partir desses conceitos,
demonstrar como o sujeito, o espaco e o tempo foram remodelados pela cultura de um
mundo transformado, e como o texto de PKD existe como objeto cognitivo e ajuste
timico desse momento histérico. Sugeriu-se que o romance acusa, através de sua
expressdo e conteido, valores de uma nova modernidade e humanidade que
remodelaram o sujeito e o seu corpo. Ao nivel do discurso e da figuragdo, percebeu-se
que o romance de Dick afirma-se como vestigio de forcas histéricas e semidticas que
ndo s6 marcaram o corpo, mas o transformaram profundamente através da tecnologia e
da biopolitica desenvolvida na modernidade.

Em ASOE, o homem artificial, tema sempre presente na literatura desde a
antiguidade, € reconfigurado como duplo idéntico do humano de maneira tdo intensa,
que € quase impossivel estabelecer uma diferenca entre o natural e o artificial.
Subvertendo a questdo do sujeito, os atores do romance também duvidam de sua
identidade, ou necessitam de mdaquinas para construi-la. Processando o exterminio de
seres a partir de diferencas fisicas e organicas que sao “interpretadas” e fabricadas pelo
opressor, a sociedade humana a qual Deckard pertence assume praticas biopoliticas e
naturaliza a violéncia através de um discurso religioso e eugénico. No modo distépico
imaginado por Dick, que é modo da “falta” por exceléncia, os atores possuem coOrpos
proprioceptivos altamente sensiveis e desequilibrados, e dominados pela paixdo, que se
d4 mais em forma de tonicidade do que em forma de sentimentos perenes, sdo incapazes
de dominar a razdo: os atores, de maneira geral, em muitos casos ndo agem de maneira
coesa, congruente ou coerente, € apresentam momentos de obsessdo, impulsividade,
excentricidade e delirio.

Dentro da perspectiva da semidtica tensiva, pode-se descrever o romance
como tonico, onde a figura do inesperado € recorrente, € os atores se envolvem em
acontecimentos imprevisiveis. No ambito da intensidade, andamento e tonicidade
transtornam o sujeito e podem se traduzir em desorientacdo modal: “a tonicidade nao

afeta apenas uma ‘parte’ do sujeito, mas sua integralidade (...). O acontecimento
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absorve todo o agir e deixa ao sujeito estupefato apenas o sofrer” (NASCIMENTO,
2014, p.44). Desprovidos de equilibrio emocional e entregues a tensdo do sobrevir, as
instancias do corpo actante oscilam descontroladamente durante a narrativa distopica:
lapsos, gagueiras, alucinacdes, manias, depressdo, enfim, todos os tipos de acdes
corporais involuntdrias sdo utilizadas pela enunciacdo como suporte figurativo do corpo.
As modalizacdes dos atores, que seguem um programa intenso e conflituoso, oscilam
rapidamente e a questdo do saber-ser dos humanos e androides afeta o seu querer, e
fazer. As mdaquinas, extensdes virtuais do Destinador e objetos actantes, igualmente
modalizam os atores humanos, controlando o seu querer.

O poder da cognicdo, vista por Fontanille como manipulagdo de saber no
discurso, e a partir da qual a linguagem é concebida como objeto capaz de oferecer
conhecimento sobre o mundo, ¢é problematizado intensamente no romance.
Desestabilizados pelo encontro com o Outro, que representa o igual e o diferente, as
crengas dos atores sdo abaladas, e tanto suas ideologias como as suas identidades sdao
suspensas: a realidade dos atores torna-se confusa e a racionalidade ndo existe sem
passionalidade. O texto é composto por impressdoes que auxiliam a figuragdo, mas,
intensas, geram também enunciados somaticos, que desestabilizam o ser e o fazer dos
atores. Como a intensidade € diretamente ligada ao Moi, responsdvel pelo movimento
do corpo, pela enunciagdo, pela visada ipse e pela inércia por saturagao, pode-se sugerir
que ela é a forca que rege a enunciagdo (essa intensidade também foi percebida também

na semiosfera do autor) 30,

z

% Fontanille observa que a partir do momento que o sentido da vida ndo é mais acessivel pela via
cognitiva, como acontece na distopia de PKD, a forma de vida propde uma via estética e sensivel que se
assenta na manifestacdo figurativa. Assim, dentro da narrativa, o absurdo, como efeito de sentido, adota
principios de coeréncia que garantem seu efeito emocional. A forma de vida sustentada por Dick (que
Fontanille utiliza para Camus, Sartre, Ionesco e Céline) possui as seguintes caracteristicas: “desequilibrio
da fung@o semidtica, devido a uma prolifera¢do no plano da expressdo (o excesso do significante) e a uma
rarefacdo correlativa no plano do conteido (a vacuidade do significado); (...) o campo de presenca do
sujeito que € sensivel ao absurdo se encontra afetado por uma densidade excessiva (do ponto de vista
exteroceptivo), ou por um vazio extremo (do ponto de vista interoceptivo); (...) o corpo préprio, que se
esforca em vdo para reunir o mundo exteroceptivo e o mundo interoceptivo, para deles fazer,
respectivamente, plano de expressdo e plano de contetddo, experimenta esse nivelamento impossivel entre
dois mundos incomensuraveis; (...) a dimensdo narrativa é afetada, jd que, como a quantificacdo estd
desregulada, a liquidacdo da falta s6 pode acarretar um excesso, que gera, por sua vez, uma insuficiéncia
— ou o inverso; (...) no ambito da dimensdo modal e passional, o actante pode escolher entre, por um lado,
assumir o absurdo e se tornar ele préprio parte do mundo absurdo e, por outro, recusar-se a assumi-lo,
proclamar sua irreponsibilidade (FONTANILLE, 2014, p. 82,83). No romance, Deckard seria o primeiro
caso, e Isidore o segundo: quando o cacador chega ao prédio, Isidore sai andando pelas ruas e abandona o
conflito.
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Tustracio 39: O corpo proprio dos atores em relacio a coesio, coeréncia e congruéncia.

Observou-se também que o corpo dos humanos e dos androides, apesar de
agirem de forma incongruente, € figurado de maneiras diferentes. Percebe-se que o
corpo actante dos atores humanos, sejam eles Normais ou Especiais, possuem um
campo sensorial interno e um corpo oco, onde se da a internalizacdo do nao préprio e a
imaginacdo. Assim, os atores humanos sentem odores, dor, e sdo capazes de
consciéncia: a enunciacdo em discurso indireto revela seus pensamentos, dividas e
observa suas alucinagdes. No caso do androide, comparado aos personagens do pintor
Edvard Munch, o corpo é enunciado a partir do invélucro. Sdo atores geralmente
deformados externamente pela enunciagdo, desprovidos de corpo oco, pois parecem nao
sentir sabor e nem odor, e também ndo tém consciéncia: o enunciador jamais revela seus
pensamentos. Ambos, porém, humanos e androides, possuem corpos fortemente
encunciados como carne. A carne dos androides €, em muitos casos, medida por
maquinas (o teste de empatia); a carne dos humanos existe como fonte de espasmos e

secrecoes.
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Tlustracgio 40: o corpo como éthos: androides e humanos.

A figuragdo do corpo interno € oco dos humanos e o corpo invOlucro dos
androides revelou dois tipos de ethé: no caso dos humanos, o corpo interno enunciado
modaliza a representacdo de cenas a partir do principio de presentificagdo, conhecido na
retérica como hipotipose, dentro da qual toda a gama de sensacdes e emogdes é
explorada para engajar o campo sensorial do corpo na apreensdo de uma cena. Trata-se
da participag¢do do corpo enunciativo, de modo que o corpo actante / ator € configurado
como composi¢do corpdrea polisensorial e poliemocional, cuja complexidade e
obscuridade garantem sua consciéncia e continuidade através do discurso.

A decodificagdo ou decifracio de inscricbes na superficie, no caso dos
androides, transforma o corpo enunciativo em texto que pode ser lido, como em um
suporte semidtico. O argumento ético se baseia na intensidade das interacdes anteriores
e de marcas que ocorreram, de modo que, quanto mais legivel é a marca, mais intensa e
convincente é a causa da impressdo. Desse ponto de vista, a figura do androide, que é
sempre fragmentada e desproporcional, sendo sempre observada externamente,
simboliza o medo do Outro “inatingivel”, figurado como superficial, artificial e apatico.
Como androides e humanos sao idénticos, pode-se concluir que o exterior fragmentado
dos primeiros ajusta-se ao interior tenso dos tltimos, de modo que o romance opera dois
tipos de configuragdo corporal que se combinam em apenas uma: € o corpo pds-humano
e o0 sujeito pds-moderno.

Utilizando Munch como referéncia da descri¢do corporal, percebeu-se que os

campos sensoriais mais utilizados na narrativa sdo o campo sensorial sobreposto e
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debreado da visd@o e o campo sensorial reversivel e simultineo da audicdao. O campo
sensorial do tato foi também eliminado do romance, € o toque sé acontece a partir da
visdo, um sentido humano que na narrativa é problematizado devido a extrema
similaridade entre os sujeitos naturais e os artificiais, entre a aparéncia e o aparecer.

Ao nivel do texto, € importante observar que ele segue a prépria figuracdo do
corpo dos atores e a enunciacdo adota 0 mesmo padrao tensivo: a narrativa, ativada pela
tensdo do corpo actante do enunciador, desfaz as préprias isotopias e formula um texto
muitas vezes incongruente, onde visada e apreensdao sdo coordenadas de maneiras
conflitantes. Corpo actante e corpo textual se contaminam, e tanto a retdrica utilizada,
quanto as formas de enunciacdo, existem como estratégias proprioceptivas de resolver a
tensdo entre o Moi, Soi e Outro. Vimos, por exemplo, como a breagem (a enuncia¢io
retorna varias vezes ao eu, aqui e agora), a confusido entre pronomes, a distor¢ao da
imagem visual e acustica das palavras grafadas, a quebra da “légica da narrativa” sao
acionadas em passagens tensas e reverberam no corpo, existindo como operacdes
semissimbodlicas da timia dos atores e do proprio enunciador. A utilizagdo do
observador ator-participante contamina a objetividade da cena, provocando momentos
onde o sentido se torna ambiguo ou suspenso; € desprogramado. As relagdes tensas
entre um Moi e um Soi incogruentes armam as proprias formas de vida do romance.

Percebeu-se no texto analisado a partir de uma abordagem timica, que ocorre
entre visada e apreensao, formas de vida tonicas relacionadas ao sujeito, espaco, tempo
e a temporalidade. Em relacdo ao sujeito, a acdo elabora atores ativos e passivos, de
modo que, apesar de haver uma dindmica constante entre perseguidores e persequidos, €
Deckard quase perde a vida diversas vezes, o ator consegue concluir o seu programa. As
minorias passivas, Isidore e os androides, tornam-se sujeitos focalizados e apreendidos e

determinam a construcao ética do romance.

ATIVACAO PASSIVACAO
Visada Sujeito focalizante Sujeito focalizado
a busca a fuga
Apreensao Sujeito apreendedor Sujeito apreendido
a dominacao a alienacao

Ilustracao 41: Tipos de formas de vida (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p.216)

Os atores humanos possuem uma relagdo passional com a realidade que pode ser

descrita, de um modo geral, como tediante e nostdlgica. A esposa de Deckard estd
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sempre deprimida, Isidore lembra dos bons tempos do pré-guerra, e Deckard, apegado a
uma ovelha que tivera na infancia, deseja um animal de verdade. Percebemos, porém,
que a paixao do ator se transforma. O cacador, que possui um tipo de apreensao e visada
tonica, no inicio do romance, que pode ser caracterizada como euférica e de felicidade,
aos poucos modifica sua visada e apreensdo, e suas paixdes sao tonificadas e
desforizadas. A relacdo empdtica entre o cacador e as mulheres artificiais transforma-se
em principio de duvida, e disforizam a sua relacdo com o trabalho. Da mesma maneira,

ao terminar o seu programa de exterminio e ir dormir, a a¢do enfatiza um forte carater

de espera.
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Dentro da rotina disférica, os atores se ajustam as suas realidades, de maneira
que, mesmo dentro de uma distopia, sujeitos também sdo capazes de encontrar
momentos de prazer, fato que redimensiona o habito. Em ASOE, as maquinas cumprem
a funcdo da plenitude realizante, e € principalmente no elemento virtual dos
personagens que a felicidade estd ancorada. A caixa de empatia, o sintetizador de
animo, a TV e até mesmos os ddceis androides sdo objetos imprescindiveis aos
humanos. E através dos objetos, que encarnam extensdes do corpo, que 0s sujeitos
propostos pelo autor vao encontrar suporte emocional. Dentro da cultura do
protagonista, o comércio de animais e o sonho da posse de um animal real estabelecem
uma rotina de paixdes propagativas e habituais. Vimos que para Deckard, o prazer de
lidar com o mercado de animais € caracterizado como prazer fisico e controle de
personalidade. O comércio de animais instaura também no sujeito uma plenitude

realizante, e o afasta do tédio.
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Felicidade Tedio

(Plenitude realizante) (Vacuidade virtualizante)
4 4
Espera

Neostalgia

(Falta atualizante) (Inanidade Potencializante)

Do ponto de vista da espacialidade, da temporalidade e do tempo, o romance
possui a tonicidade como forma viva, e propde a proximidade entre androides e
humanos, o efémero, figurado pelos varios ajustes do corpo e da linguagem, e o tempo
como vivo, enfatizado pelo cardter rdpido da acdo, que se dd em torno de 24 horas. As
constantes desprogramacgdes dos personagens existem dentro de um discurso que quebra
suas proprias isotopias, de modo que também procura se desprogramar. A
desprogramacgdo de ambos, texto e discurso, contribui para a sensacdo de efemeridade e

vivacidade. O romance € tonico e marcado pelo fechamento, a evanescéncia e a

aceleracgdo.
Tonico Atono
Espacialidade proximo distante
Temporalidade efémero durdvel
Tempo vivo lento
Ténico — Atono Atono — Ténico
Espacialidade abertura fechamento
Temporalidade perenizacao evanescéncia
Tempo desaceleracdo aceleracao

Relacionando corpo e ética, o rosto € a voz simbolizam a capacidade de
transcendéncia humana, que € negada aos androides pelo teste de empatia. Ao
simbolizar o Outro violentado, o androide € vestigio de seu algoz, e também o afirma. A
metédfora implicita na enunciacdo do romance, a de que os humanos estdo se tornando

maquinas, gera uma ambivaléncia que suspende e confunde as axiologias basicas que
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operam o percurso do sentido, confundindo contrdrios. As duas éticas vistas
anteriormente, a ética do dever e a ética da virtude sio homologadas pelas duas
maneiras de como o protagonista ¢ desmembrado em antagonista, e o antisujeito torna-
se o alterego do sujeito, de modo que o enunciador adota dois pontos de vista e propde
duas formas de vida bdésicas: a corrente, que parece se ajustar com mais facilidade ao
discurso humano e humanista, caracterizada como saber-fazer; e uma concorrente,
caracterizada como saber-ser, de cardter pds-humano e representada por Isidore, o ser
que é empdtico aos androides e existe como possibilidade de conjunc¢do entre 0 Mesmo
e o Outro, descentralizando o paradigma Humano. Irrompe uma tensao pds-humanista
na narrativa que tenta conciliar opostos: eu e outro, interior e exterior, homem e
maquina, zoé e bios, emogao e razao, etc.

Se a ética do dever prevalece, figurativizada pela cagada ininterrupta e bem
sucedida, ndo existindo sem sofrimento por parte dos atores, a ética da virtude ¢é
potencializada, e sua presenca, figurativizada pelo Especial, abre espago para a uma
possibilidade de convivéncia com o diferente € 0 ndo proprio, mesmo que remota €
improvavel. A primeira vista, pode-se argumentar que o enunciador, ndo apresentando
os androides como dotados de corpo interno, é tendencioso. No entanto, a figura de
Isidore parece contradizer essa posi¢ao, ou pelo menos suavizéd-la. Isidore oferece outro
padrao de convivio com os inimigos, baseado principalmente na sensibilidade e
inocéncia. No nivel figurativo, ele € o ator mais humano do romance, e também,
irdbnicamente, o mais ingénuo. Ao mesmo tempo, os valores que o Especial carrega
apontam para uma nova postura ética.

De um lado, o “dever” do cacgador, percebido e criticado pelo préprio ator,
representa valores de morte e estd ligado a um Destinador que manipula mentes e
corpos, figurado pelo Estado biopolitico e a ordem econdmica; de outro, a acdo virtuosa
de Isidore representa valores de vida figurados principalmente por um ‘“cabeca de
galinha” estiipido, inocente e fragil, que consegue empatizar com o Outro e subverter as
ideologias dominantes. Se como Mercer garante, a relacao entre o Mesmo e o Outro esta
sempre fadada a violéncia, ao mal e a subversdo da identidade, o romance confirma a
verdadeira natureza humana em relacdo ao ndo proprio; por outro lado, o Especial,
como antisujeito e alterego do protagonista, existe para redimensionar essa afirmagdo. O
texto como corpo, face e voz do Outro, propde a transcendéncia e pede uma reacdo de
seu interlocutor, talvez menos racional e mais empdtica. A timia que esquematiza a

narrativa e estd presente tanto no texto quanto no discurso tenta estabilizar contrrios
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absolutos e revela, de um lado, for¢as pés-modernas e pds-humanas que, de um lado
geraram novos contextos éticos e estéticos; e de outro, encontram-se como vestigios de
contextos histdricos articulados pela enunciagdo viva corporificada e organizados em

discurso.
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ANEXO A

Em pesquisas feitas a partir de vérias bases de dados académicas, constatou-se
que as poucas andlises sobre o romance exploram aspectos culturais (pds-modernismo e
p6s-humanismo); sociolégicos (luta de classes, o capitalismo moderno, a tecnologia e
processos de reificagdo); e a relacdo entre o texto e outras formas de expressdo (a
maioria dos artigos encontrados discute o filme Blade Runner, elaborado a partir do
romance). Pesquisas sobre o autor, cruzadas com as palavras “ethos”, “corpo” ou
“semiodtica” remeteram a apenas um trabalho, o que demonstra a relevancia da

dissertacdo.

General One File

Peridédicos CAPES

MLA International Bibliography
Project Muse

JSTOR

NDTLD

ETHOS

BDTD - Bibioteca Digital de Teses e Disserta¢oes
. DIVA - Escandinavia

10. DART - Europe E Theses

11. THESIS CANADA

12. Google scholar

WXk W=

PKD O romance PKD + PKD + PKD +
Assunto / titulo ethos Corpo Semidtica
1-122 39 21 0 0 0
2-260 175 8 0 0 0
3-369 35 15 0 0 0
4-7122 6 5 0 1 0
5-12.000 80 2 0 0 0
6-0 0 0 0 0
7-6 1 0 0 0
80 2 0 0 0
9-0 9 0 0 0
10-5 1 0 0 0 0
11-9 1 0 0 0 0
12 — 9870 2230 0 0 0
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ANEXO B

Segundo Anzieu (1989, p.44), a existéncia da pele no ser humano responde a
necessidade de um envelope narcisico e assegura ao aparelho psiquico a constancia de
um bem-estar de base. A pele, como invélucro corporal, constitui a realidade
intermedidria entre a membrana celular e a interface psiquica que € o sistema
percepgao-consciéncia do Eu. Assim ela € um fator essencial para a emergéncia de um
Ego. O pensamento é ambos, um processo cerebral e epidérmico, uma vez que a pele,
ao delimitar o corpo e a0 comunicd-lo com o ambiente e com o Outro, possibilita uma
interacdo de fendmenos psiquicos, realidades organicas e fatos sociais. Anzieu explica
que a pele pode ser vista como um 6rgdo vital, uma vez que a vida € impossivel sem ela
(e outras membranas) e envolve o corpo tanto exteriormente quanto interiormente, em
um tecido continuo e sem emendas ou costuras, transformando-o em organismo coeso e
tatil, em 6rgao.

A pele aparece no embrido antes dos outros sistemas sensoriais, sendo um
sistema responsavel por muitas sensacoes e se relacionando estreitamente com os outros
sentidos. A pele respira e perspira, secreta e elimina, produz e defende, estimulando as
funcdes metabdlicas, tais como respiracdo, circulacdo, digestdo, excrecao e reproducdo.
Além de fungdes sensoriais, a pele preenche uma série de fungdes essenciais em relacao
ao corpo vivo considerado agora em seu conjunto, em sua continuidade tempo-espaco,
em sua individualidade: manuten¢do do corpo em torno do esqueleto e de sua
verticalidade, protecdo contra as agressOes exteriores, captacdo e transmissdo de
excitagdes ou de informagdes uteis.

A teoria do eu-pele acentua o cardter ativo do recém-nascido, que se torna,
através do corpo, um parceiro junto com a maie e os seres ao seu redor, em uma
dindmica homeostatica, onde a pele tem papel fundamental para a formagao e equilibrio
do sujeito. O bebé seria um ente pré-corporal, e o pré-corpo € um precursor do
sentimento de identidade pessoal e do sentido de realidade, sendo dotado de uma
capacidade de regulacdo pela experiéncia das fung¢des corporais e psiquicas que o
codigo genético e intrauterino colocou a sua disposicdo. Essa regulacdo, portanto, se da
a partir de um corpo que discerne ruidos e sons e assimila padrdes e estruturas que lhe
sdo apresentadas. Anzieu, tracando paralelos entre a pele e o eu-pele, e procurando
precisar a correspondéncia entre o organico e o psiquico, estabelece nove funcdes do eu-

pele, que estdao conectadas a pele:
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1. enquanto a pele sustenta o esqueleto e os musculos, o eu-pele funciona como
fator de manutengao do psiquismo;

2. enquanto a pele recobre a superficie inteira do corpo, onde estdo inseridos
todos os 6rgdos dos sentidos externos, o eu-pele envolve o aparelho psiquico e emerge
dos jogos entre o corpo da mée e o corpo da crianga e das respostas da mae as sensacdes
do bebég;

3. enquanto a pele tem duas camadas, uma exterior € uma interior, a epiderme e
a derme, o eu apresenta uma camada dupla, formada pela pele do recém nascido e a pele
da mae, que o envolve. O eu-pele, ao tornar-se independente, desenvolve uma camada
voltada para as estimulacdes exdgenas, € outra para as excitagdes pulsionais internas;

4. enquanto a pele, por meio de granulagdes, cores, texturas e odores,
individualiza o sujeito, o eu-pele assegura a individualizacdo do Self, que traz ao sujeito
0 sentimento de ser Unico;

5. enquanto a pele € uma superficie dotada de cavidades que encerram os 6rgaos
dos sentidos, o eu-pele teria uma funcdo inter-sensorial, uma vez que seria ‘“‘uma
superficie psiquica que liga as sensag¢des de diversas naturezas entre si e as faz destacar
sobre o fundo origindrio do envelope tétil;

6. enquanto a pele do bebé transforma a mde em objeto de investimento libidinal
€ o contato entre peles preparam o erotismo, o eu-pele exerce a fungdo de sustentacdo da
excitacdo sexual,

7. enquanto a pele € uma superficie de estimulacdo permanente do tonus
sensdrio-motor, o eu-pele responde pela recarga libidinal do funcionamento psiquico,
pela manutencdo da tensdo energética interna e pela reparticdo desigual entre os
subsistemas psiquicos;

8. enquanto a pele fornece informacdes diretas sobre o mundo exterior, o eu-pele
exerce a fungdo de inscricdo dos tragcos sensoriais tateis em uma imagem da realidade
em espelho que tem apoio bioldgico e social;

9. enquanto a pele pode rejeitar tecidos estranhos, se autoimunizar e sofrer
alergias, o eu-pele pode ser toxico, sendo a combinacdo de forcas inconscientes e forcas
egobicas desenvolvidas pelo sujeito. O self, bombardeado pelos ataques inconscientes do
Id contra o continente psiquico (apoiados talvez em fendOmenos organicos autoimunes),
pode ser ver corroido e descontinuo. A pele se desmancha e mata.

O uso da linguagem e a literatura confirmam essas nogdes. Expressdoes em

portugués como “nascer grudado”, “se virar do avesso”, “de dentro para fora”, “somos
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um s6”, “sentir arrepios”, “desgrudar de alguém”, “arrancar o couro” etc. Na mitologia,

Hércules veste a pele do ledo da Neméia como protec¢do para o corpo.
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