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Da forma como parada
Prof. Dr. Fabio Akcelrud Durdo® (Unicamp)

Resumo:

O presente texto, um trabalho em andamento, da os primeiros passos na investigagédo do conceito
de forma quando esta ndo mais se opde ao amorfo, mas ao fluxo. Ao invés de algo ligado a coerén-
cia, a forma mostra-se agora revestida de uma natureza muito mais violenta. O texto acaba com
consideracdes a respeito da fluxificacdo da interpretacdo, que explode a forma.
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O contrério da forma deixou de ser o amorfo. A dindmica de composigdo artistica
tradicionalmente era vista como advinda da acdo humana sobre uma matéria bruta, o espirito
transformando a natureza, dominando-a, e, em Ultima instancia, podendo ele mesmo ser
transformado, com ela se reconciliando. Isso, no entanto, muda quando o grau da produtividade
humana desenvolve-se de tal forma que nada mais pode permanecer intocado. A propria natureza
converte-se assim em algo histérico,' e aquilo que antes era visto como algo simplesmente sem
ordenacéo revela-se agora como um plano de potencialidades que podem ser estruturadas pelo ato
do sujeito que organiza o sentido — como no caso do famoso 4’33’ de John Cage, que transfere ao
ouvinte a responsabilidade da transformagdo do ruido em mdsica (cf. Durdo 2005). — Diga-se de
passagem, a crise ecoldgica, com as alteraces climéaticas e o aceleramento das catéstrofes da
natureza resultantes, aponta para uma totalidade indubitavel e irrefutdvel, como uma vinganga
contra aqueles que rejeitaram as grandes meta-narrativas. — Vem dai o enfraquecimento do
potencial de negatividade de conceitos como o de caos ou de nada, pois ndo mais podem referir-se a
algo de transcendente ou exterior; ao invés, deixam inequivoca sua participacdo no humano. O
conceito mais adequado a essa exacerbacdo da produtividade social é o de fluxo.

Trata-se de um termo que circula em varios espagos enunciativos. Sua origem estd na
ciéncia, mais precisamente na teoria dos fluidos e dos gases, ainda que ele possa ser a fortiori relido
na tradicéo filosofica, como no devir de Her4clito, na concepg¢do de tempo vazio e abstrato, ou na
ma infinidade; sob uma perspectiva mais positiva, o fluxo estaria oposto a0 Um e ao imutavel, a
transcendéncia e a Deus. A manifestagdo mais marcante, historicamente mais significativa e
inescapavel do surgimento do fluxo, é claro, é a esteira da fabrica. E com ela que se atinge um
nivel, que, como se vera a seguir, promove uma mutacéo sem precedentes.

Mas néo é preciso ir to longe na historia da filosofia, pois, como em tantos outros casos, o
lugar de investigacdo mais propicio, a manifestacdo concreta mais clara e epistemologicamente
produtiva est4 14 onde mais se esperava, naquilo que tem a proximidade absoluta de todos nés: na
televisdo. De fato, essa proximidade seria a responsavel, dialeticamente, pela dificuldade de se
realmente ver televisdo, embora (ou talvez justamente porque) muito se tenha publicado sobre ela.
A pergunta tem que ser feita, ainda outra vez, se a expressdo em portugués ndo escamoteia algo, se
realmente aquilo que se faz ainda pode ser chamado de ser ver televisdo, se, fenomenologicamente,
€ isso que se passa quando estamos diante do aparelho ligado. Seja como for, o importante é
enfatizar o quanto essa vivéncia, a mais comum de todas talvez, precisa ser desnaturalizada,

! A historicidade da natureza é uma das preocupacdes mais centrais da filosofia de Adorno, desde um texto inicial como
“ldéia de Hist6ria Natural”, até a Dialética Negativa e a Teoria Estética. O que o diferencia do construtivismo atual em
varias teorias (como nos Estudos Culturais ou de género sexual) é sua insisténcia no outro lado da quest&o, a saber, que
a propria histéria ndo conseguiu se desvencilhar da natureza, uma vez que ela perpetua o sofrimento humano.



X1 Congresso Internacional da ABRALIC 13 a 17 de julho de 2008
Tessituras, Interagdes, Convergéncias USP - Séo Paulo, Brasil

estranhada no sentido brechtiniano, para que possa fazer surgir algo que, completamente novo, no
fundo ja ha muito nos era conhecido. Dai a necessidade de se pensar o fluxo. Para economizar
tempo, vejamos algumas de suas caracteristicas:

1. como j& disso no comeco, o fluxo corresponde & méaxima produtividade. Isso é facil de se
verificar, pois o que o define é a auséncia de siléncio, daquilo que existiria por si s6. Essa
produtividade constitui um limite, pois uma vez que se alcanca o fluxo, ele s6 pode ser intensificado
por meio de sua aceleracéo.

2. Em decorréncia disso, surge uma nova dimensio ou esfera da linguagem, a da velocidade. E
claro, sempre houve velocidade na linguagem, mas é apenas com o fluxo que ela se torna um vetor
determinante. H4, no entanto, uma contrapartida dialética, quanto mais rapido for a passagem do
fluxo, maior serd imobilismo gerado no receptor.

3. O fluxo impede o distanciamento, como ja enfatizava Jameson em seu capitulo sobre o video no
Pds-Modernismo. Isso traz implicagfes Gbvias para o processo interpretativo, ja que a distancia é
um componente imprescindivel para qualquer pratica hermenéutica.

4. O fluxo subjuga o sujeito. Por ndo permitir a ruptura ou o siléncio, ele impede que haja qualquer
atividade por aquele que é justamente chamado de espectador. O agir deste torna-se puramente
defensivo: proteger-se, através do esquecimento, do bombardeamento de sentido a que esti
submetido. Mas essa defesa é estruturalmente parcial e incompleta, porque havera conteidos que
despertardo o interesse de quem absorve imagens e sons.

5. O fluxo, por defini¢éo, ndo tem fim; seu limite é o limite do orgénico, desligar a televisdo porque
se tem fome, sede ou sono.

6. O fluxo tende a homogeneidade de significados; ou, melhor dizendo, a uma desconteudizagao
dos contetidos. A Unica maneira de se evitar isso é atraveés da repeticdo insistente de um
determinado significado. Surge, assim, uma oposicdo incontorndvel entre, por um lado, o fluxo
como produtividade maxima e sua tendéncia ao achatamento; e, por outro, a necessidade de se
firmar o sentido das mercadorias.

7. Como consequiéncia de tudo isso, o fluxo abole tanto a idéia qualitativa de tempo quanto de
espaco. As duas categorias transformam-se tdo-somente em suportes materiais de sua existéncia.
Richard Dienst tem uma interessante tese a respeito da temporalidade televisiva, que denomina uma
nova producédo de/o tempo; segundo ele,

Da mesma forma que o capitalista compra a forca de trabalho, ao invés do trabalho
individual, o anunciante compra uma unidade da forca de tempo social [social ti-
me-power] — a fusdo hipotética de imagens e tempo “livres” e “de graca” [free em
inglés, F.A.D.] calibradas de acordo com previsdes e médias de produtividade e de
potencial de lucratividade. A televisdo, em sua funcdo comercial fundamental, so-
cializa o tempo ao enviar imagens de duracdo e alcance quantificaveis, e de acordo
com suas proprias coordenadas culturais. Ao gerar um ambito de tempo coletivo e
compartilhado, e ao determinar parametros para a valorizacdo desse tempo, a tele-
visdo faz avancar o dominio capitalista do tempo: todos sdo livres para dispor do
tempo da maneira que quiserem porque, em um outro nivel, esse tempo é recolhido
em outro lugar, ndo mais é figurado como individual.” (DIENST, 1994. p.61-62)

A troca que se d4, entéo, é entre o complexo imagens/sons e o tempo. Nas palavras de Dienst:
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As imagens televisivas representam tanto as coisas em geral; o que fazem é tomar
tempo e submeter-se esse tempo € a maneira mais abrangente pela qual os sujeitos
sofrem, participam e talvez até vislumbrem a unificacdo global do capitalismo con-
temporaneo.” (DIENST, 1994. p.65)

Apos descrever minimamente o sentido do fluxo é preciso chamar a atencédo para a tendéncia
crescente do capitalismo para a fluxificacdo das coisas. N&o apenas na televisdo, ndo apenas na
internet, mas também na sucessao de outdoors, na perenidade da moda, nos campeonatos de futebol,
na producdo académica — em todas essas manifestacdes ha algo da natureza do fluxo, e tudo aquilo
que foi dito a respeito da televisdo implora para ser aplicado e adaptado para realidade fora dela;
isso incluiria entre outros aspectos, as disposigdes subjetivas e a questdo dos limites impostos pelo
fluxo. Mas é claro que isso s6 pode permanecer, nos limites dessa apresentagcdo, como um convite
instigante para elaboragdes futuras. O que gostaria de sugerir agora é que a consolidagao e expanséo
do fluxo trazem interessantes implicacdes para se repensar a idéia de forma, pois os dois, fluxo e
forma, podem agora ser vistos como termos opostos. Em outras palavras, a consolidacdo do
primeiro possibilita que surjam caracteristicas desta Gltima que antes talvez ndo estivessem tao
claras; como é sabido, o perecer faz surgir novas possibilidades de sentido. Se por muito tempo a
énfase do conceito de forma recaiu sobre seu arranjo interno, diante do fluxo adquire importancia a
ruptura, aquilo que interrompe o continuum do fluxo, com quanto mais violéncia quanto mais forte
for sua continuidade. E essa parada, esse corte que interrompe o fluxo para que haja um comego, e
que impde que se faca um siléncio no final, que permite que a obra (resultado da forma) possa
projetar uma possivel infinitude interna.

Isso pode ser verificado na obra de James Joyce, em particular no confronto entre o Ulisses e
o Finnegans Wake. Este ultimo foi considerado por muitos como o climax da revolugdo joyceana,
uma revolucdo que estaria apenas implicitamente anunciada no Ulisses. O Finnegans Wake conteria
possibilidades de sentido, uma abundancia de significagdo, nunca antes imaginados. Pense-se no
famoso texto de Derrida, “Duas Palavras para Joyce” (1987), um longo ensaio todo ele baseado na
exploracéo de “he war”.

Derrida comega o trabalho de tessitura com uma primeira traducéo das duas palavras: “ele
guerra”; mas em seguida sugere, também, “ele foi” com “war” como passado do aleméo “sein”. Dai
vem a associagdo biblica: “ele foi aquele que foi. Eu sou aquele que €, que sou, sou quem sou, teria
dito Yahwé.” (p. 16) Um terceiro passo une os dois: “L&, onde era, ele foi, declarando a guerra. E
isso foi verdade [...] wahr. Eis o que se pode guardar (wahren, bewahren) de verdade [en vérité].” A
frase seguinte lan¢a um novo dado, ligado a uma expresséo fixa do francés, e do portugués, para a
qual simplesmente ndo pode haver uma explicacédo, “declarar guerra”: “Deus evita [se garde].
Evita-se assim de declarar guerra.” (p. 17) Uma guerra entre as linguas, ja que Derrida esta lidando
com o francés e o aleméo. “Declarar é um ato de guerra, ele declarou a guerra em linguas, a lingua e
pela lingua”. (p. 17) “Palavra”, “guerra”, “ser”, “Deus”, “guardar”, “declarar”, mas também “ser
breve” (deux mots) sdo todos fios que Derrida ira tecer em sua malha discursiva. E ndo € de se
espantar que em seguida, depois de lancé-los, observe: “Paro aqui, provisoriamente, por falta de
tempo. Outras transformagdes permanecem possiveis, um grande nimero, sobre as quais ainda direi
duas palavras daqui a pouco.” (p.17) Estas descontinuidades, que apontam para uma forte presencga
de um eu enunciador, na realidade desempenham o papel de um gesto estruturador do texto; sem
elas seria impossivel interromper a tessitura e continuar.

E importante notar neste contexto que a prética critica (e a filosofia de Derrida se quer ver
como tal) dispensa qualquer pretensdo de totalidade no objeto. O detalhe, que em Adorno ainda
estava em tensdo com o todo, com uma totalidade, adquire aqui uma autonomia absoluta: ndo o
Finnegans Wake, mas duas palavras. Por certo, seria possivel argumentar que “he war” seria
representativo do livro como um todo, que o desdobrar dos sentidos e a construgédo das associagdes
teriam o estatuto de exemplo, ou mesmo de convite para demais leituras. Isto seria valido se ndo se
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chocasse com a experiéncia empirica de leitura da obra de Joyce; para que faca sentido, um minimo
de velocidade decodificadora é necessério. E impossivel parar a cada palavra para investigar sua
metaforicidade ou polissemia; para que haja um minimo de enredo, o leitor é obrigado, via de regra,
a atribuir um sentido primario as palavras para poder seguir adiante. De novo, um derrideano
poderia observar que este proprio argumento prova a impossibilidade da leitura, algo que Derrida
por décadas defendeu. Isto, no entanto, sé faria realcar o conceito de totalidade implicito neste caso:
uma totalidade totalitaria, que almejasse apreender todas as referéncias do Finnegans Wake, todas
as possibilidades de disseminagéo e deslocamento de sentido oferecidas pelo texto. Seja como for,
esse principio de leitura de fato projeta uma idéia de fluxo, como se, potencialmente, cada duas
palavras do livro pudessem disseminar-se infinitamente. N&o é preciso muita engenhosidade para
identificar esse mesmo tipo de procedimento, ainda que de forma muito menos enfética, nas
diversas poéticas da diferenca que dominam o espectro literario hoje em dia, nos discursos da
multiplicidade: como vimos, seja no uso que a desconstrugdo faz da diferenga, um termo que ja se
tornou um lugar comum dotado de valor positivo, como se a diferenca fosse, em si, necessariamente
algo de bom; na valorizagdo do hibridismo pos-colonial; na polifonia ou carnavalizacdo
bakhtinianas; nas definicdes de identidades multiplas a la Judith Butler; nas formas de resisténcia
postuladas pelos estudos culturais, entre outros.

Contra tudo isso, surge renovada uma idéia de forma, cujas caracteristicas se contrapdem as
do fluxo, mencionadas anteriormente:

1. passa a chamar a atencdo a violéncia da interrupcdo do fluxo que ela promove, o siléncio que
impde para que comece e que deixa ao terminar;

2. 0 limite auto-imposto impede que a velocidade assuma um valor preponderante; pelo contrério,
ele permite que o que passou volte como algo diferente;

3. a forma projeta distancia;

4. ela faz com que sujeito e objeto troqguem de lugar: o primeiro se torna o palco para a encenacao
da obra, que agora parece falar como um sujeito;

5. a forma possui algo de organico, na medida em que envelhece e pode morrer; com efeito, para
que surja como tal é necessario que determinados contetdos perecam e deixem entrever o principio
que os regula;

6. como oposto disso, a propria forma adquire um determinado contetdo, que impede que ela se
confunda com uma férmula matematica;

7. ao delimitar um tempo e um espago (seja 0 da composicao, seja 0 da recepgdo, ou o0 da fuséo dos
dois horizontes), a forma instaura uma singularidade, mesmo que ela ndo seja idéntica a si propria,
mesmo que contenha uma infinitude dentro de si, a0 mesmo tempo em que se impde limites e
fronteiras.

A questdo que fica, aquela com a qual gostaria de terminar, € simples: em que medida essa
nova relevancia do conceito de forma (uma relevancia ligada, bem entendido, a sua possivel
obsolescéncia e previsivel morte) traz implicagbes: a. para uma reavaliacdo da literatura,
possivelmente recuperando um certo realismo diante do vanguardismo fluxificante; b. para outras
préticas que ndo literarias ou culturais, para formas de organizacao social e politica.
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