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Resumo: A definigdo da forma literdria é a chave de acesso a estética de Adorno. Adorno
tem uma concepgdo literdria da arte, com um profundo significado humanista. As
condi¢des desta definicdo dependem da estrutura midiatica da sociedade da qual ela trata.
As estéticas atuais ndo sdo mais conduzidas pelo mesmo esfor¢o, uma vez que as condi¢des
midiaticas mudaram. E possivel entender isso se observarmos o desenvolvimento das
diferentes filosofias da arte contemporanea. Mas é igualmente possivel, se descrevermos o
estilo de escrita do filosofo alemdo contemporaneo Peter Sloterdijk, cuja forma narrativa
de construg¢do de teoria é tanto um legado original da estética de Adorno, quanto uma
transformacgdo de sua missao critica.
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“O que seria entdo o século XX do ponto de vista
da midia, sendo a histéria de como os escritores
literdrios despromoveram inexoravelmente

os escritores universitarios?”

(Peter Sloterdijk, 1996)

, .

O ensejo, ou melhor, a questdo decisiva, é sugerida pelo filésofo
alemao Ernst Bloch ao lidar com uma anedota da vida de Hegel que tem
o sabor de um conto exemplar. A uma senhora que o observava fixa e
concentradamente durante um jantar, honrada por estar a mesa com uma
pessoa tdo interessante, Hegel teria dirigido as seguintes palavras: “O que
ha de pessoal nos meus livros é falso” (BLOCH, 1962, p. 38).> Um juizo
simples e lapidar, formulado para esclarecer como a verdade, e em especial
a verdade filosofica, nada tem que ver com a acidentalidade exterior e
causal de uma identidade particular, como a do filésofo em carne e osso.
Se esse é um episodio verdadeiro ou falso, ndo tem muita importancia. Em
todo o caso, podemos duvidar de que essa frase tivesse como objetivo uma
manifestagdo de modéstia existencial. Pelo contrario. Em vez disso, ela
atesta a crenca de que, no que diz respeito ao conhecimento, tudo o que
caracteriza de maneira peculiar e casual o eu de alguém que realiza um
ato cognitivo deve ser tdo indiferente quanto o formato do seu nariz. Uma
teoria capaz de conteudo deveria, portanto, afastar-se, ndo apenas do eu
habitual e de suas deformagées contingentes, mas também de tudo o que
é exteriormente habitual, sua colocac¢do particular em uma cultura e em
uma sociedade e os preconceitos que dai resultam, porque em ambos os
casos teria dificuldade em ser legitimada pela propria teoria, pelo menos
se pretendesse se afirmar enquanto chave universal. Como eu poderia
inserir em uma teoria a peculiaridade do formato de minhas narinas? E
quanto a meus preconceitos, minhas afiliagées? Sdo também pequenas
deformagdes contingentes, de cuja ocorréncia acidental devemos libertar-
-nos tdo rapido quanto possivel. Afinal, segundo Hegel (2001, p. 298), ndo
é desse modo que se atinge a originalidade, nem mesmo no dominio da
arte, onde, no fundo, “[n]do possuir nenhuma maneira foi desde sempre a
Unica grande maneira, e somente neste sentido Homero, Séfocles, Rafael

3 Eis o trecho todo: “O que ha de pessoal em meus livros, disse Hegel a uma comensal que
o olhava com admira¢do como se ele fosse um tenor, e se sentiu honrada por sentar-se ao
lado de uma figura tdo interessante — o que ha de pessoal em meus livros é falso” (BLOCH,
1962, p. 38). Todas as tradu¢des de cita¢des sdo nossas.
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e Shakespeare hdo de ser chamados originais”.# Se isso é valido para a arte,
ndo podera ser menos valido para a teoria.

Apiadacdusticaezombeteiradocomensal Hegel é facildedesmascarar.
Néo se demora muito para entender que por tras dela estava a intencdo
de promover o filésofo como aquele que, ao contrario de todos os outros
homens, goza do privilégio de ter acesso direto e impessoal a verdade, a
qual, caso encontre expressio em um pensamento, podera fazé-lo apenas
em uma lingua an6nima, isto é, desprovida de atributos pessoais.> Quem
realiza esse desmascaramento, em primeiro lugar Kierkegaard, o faz em
nome de uma posi¢do “hipersubjetiva’, segundo a qual a consciéncia
individual, esse perimetro tinico de inteligéncia que leva o nome de eu,
ndo pode em caso algum se fundir com o universal, sob pena da confusdo
inconstante das dimensdes individual e coletiva, confusdo essa que pode
determinar a perda da verdade que cada consciéncia traz consigo. Tal
desmascaramento, é claro, tem também consequéncias na composi¢do da
escrita da teoria, que agora, a luz dessa revisdo a qual ndo é improprio
aplicar o atributo de romantica, é chamada a se tornar portadora de toda
e qualquer singular tendéncia subjetiva: quanto mais idiossincratica se
torna, mais se destina a transmitir conteuidos de verdade.

Assim, deparamo-nos com uma questdo ndo trivial: que estilo caberia
a escrita da teoria, supondo que seja uma escrita com caracteristicas
peculiares? E, se estamos falando de estilo, ela acarreta igualmente
algum tipo de competéncia estética? Alguns esclarecimentos: quando
digo teoria, quero dizer o ambiente vasto e muito variado de elaboragao
do conhecimento que estamos acostumados a categorizar sob os rotulos
assimétricos de filosofia, ciéncias sociais e humanas, e mesmo ciéncias
naturais, pelo menos na medida em que aspiram a propor figuras de sintese
que possam ser usadas no debate publico. Do ponto de vista de uma teoria
entendida de forma tdo ampla, as parti¢des disciplinares individuais do
conhecimento perdem quase completamente seu significado. A bifurcacao
dasformasdeacessoaosseus procedimentos,associadaaos nomesde Hegel
e Kierkegaard e que contrapde um estilo processual a um romantico, tende
basicamente a reproduzir-se muito além do legado desses dois nomes e

4+ A passagem anterior cita: “Assim, a originalidade da arte certamente consome
cada particularidade casual, mas ela apenas a devora, para que o artista possa seguir
completamente o traco e o impulso de seu entusiasmo do genius preenchido unicamente
pela coisa e, em vez do bel-prazer e arbitrio vazio, possa expor seu verdadeiro si mesmo
[Selbst] em sua coisa realizada de acordo com a verdade” (HEGEL, 2001, p. 298).

5 Para um comentario sobre a anedota hegeliana, nesse sentido, veja: Bodei (2013, p. 26).
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a propor-se novamente como enigma logistico do conhecimento, muito
além do circulo restrito da controvérsia filoséfica. Em contrapartida, essa
¢ uma dicotomia que perde suas conotac¢des nitidas ao longo do século
XX quando, ao se operacionalizar com o propdsito de estruturagdo clara
de uma distingdo de estilos na transmissdo do conhecimento, marca um
abismo epistémico entre as formas de representagdo cientifica e filosdfica,
por um lado, e a “literatura”,® por outro, como se pudesse verdadeiramente
distinguir-se entre escrita cognitiva e escrita evasiva, escrita competente
e escrita de entretenimento, uma distingdo que a prépria literatura do
século XX tentou negar. Tal confusdo estava, no fundo, contida na prépria
distin¢do que os dois protagonistas dessa controvérsia haviam sustentado.
Nao seria a “escrita processual” de Hegel um sinal indelével de um estilo
idiossincratico? E o hipersubjetivismo kierkegaardiano ndo tinha um
valor implicitamente universal, precisamente devido a suas caracteristicas
singularizantes?

1. ADISSOLUCAO DO ESTETICO EM ADORNO

Chegamos assim ao amago do tema em discussio. A questdo
obviamente ndo tem a ver com a forma idiossincrdtica de um estilo
singular de expressdo, com os tiques pessoais da sua execu¢do. Nem, para
ser preciso, com as simples técnicas de seducdo que a escrita apoia, quando
se quer ganhar a atengdo e depois a concentracdo do leitor, como o que se
supde sempre que se escreve com intengdes argumentativas. Nem mesmo
- se me é permitido arriscar — com a dindmica sutil de autossedugdo que
toda a escrita proporciona - afinal, toda escrita, pelo menos enquanto
exercicio solitario, é sempre antes de mais nada uma pratica em que o
escritor procura se seduzir e assim se aproximar de si mesmo. Pelo menos
ndo apenas com esses aspectos. A forma do proprio a ser conquistada e
construida consiste em uma polaridade incompativel: de um lado, um
eu como esséncia pura e autorreferencial; de outro, um eu como reduc¢do
idiomatica da consciéncia singular. A escrita como vetor amplificador
de uma ou outra polaridade, numa luta de estilos que tende a assumir a
forma de um conflito irremedidvel entre estilos de verdade, indisponiveis
para transigir.

© Nietzsche (1974, p. 131), afirma: “Deve-se falar somente quando ndo se pode calar; e falar
somente daquilo que se superou - tudo o mais é tagarelice, ‘literatura, falta de disciplina”
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E o que parece acontecer, pelo menos em geral. Se depois abordarmos
casos individuais e particulares, logo perceberemos que ha toda uma série
de posicoes intermedidrias, de conciliagdes pelo menos aparentes entre
os signos de uma pertenca e a inevitavel perspectiva subjetiva. A posicao
de Adorno, a esse respeito, pode ser considerada tnica e emblemadtica.
O estilo de sua escrita esta localizado precisamente em um determinado
ponto de interseccdo original, e talvez irrepetivel, entre essas duas
dimensdes. Porum lado, de fato, constitui uma tentativa de processar o real
por meio de uma forma de escrita que, fundada nos preceitos marxista e
psicanalitico, procura ser objetiva e rigorosa; por outro lado, apresenta-se
como a ultima defesa da liberdade subjetiva diante daquela mecanizagdo
do conhecimento que repete, no plano do espirito, a reificacio que
caracteriza o mundo social.

Essa é uma posigdo claramente problemadtica. Para a compreender é
necessario reconstruiras etapas de sua elaboragdo do pensamento estético.

Se, de fato, a teoria estética de Adorno hd muito exerce um fascinio
indiscretoedominante, ¢, em minhaopinido, pelacapacidadedemonstrada
em reelaborar de forma clara essa alternativa. O modo como responde
aos problemas suscitados pelas transformagdes da arte é, também, uma
tentativa de resposta implicita aos dilemas causados por essa alternativa.
Isso implica que se analisem duas problematicas tipicas da estética
adorniana: em primeiro lugar, a relacdo entre arte e verdade que, se tem
um valor significativo na defini¢do dos contetidos da obra de arte, também
é valida reflexivamente para definir o quanto de forma artistica pertence
a escrita tedrica que interpreta a obra (e que mais geralmente concorre a
interpretar a sociedade e o homem); e, em segundo lugar, o problema da
autonomia da arte, como trac¢o caracteristico de uma sociedade em que
toda a vida tende a transformar-se em troca de coisas. Reconhecendo a
importancia dessas duas questdes, de imediato fica claro como a solu¢do
paradoxal tipica da estética adorniana traz consigo, como consequéncia
ndo escrita, a particular obrigagdo de transformar o estilo da escrita.

Prossigamos ordenadamente. Ndo restam duvidas de que a forga
da estética de Adorno se encontra na sua capacidade de ordenagdo. Ela
reflete o fascinio atemporal de uma teoria da arte como verdade, ou de
uma teoria da arte que interpreta as obras de arte como portadoras de
significados passiveis de avaliacdo em termos de verdade.” Essa afirmac¢ao

7 Cf. Bernstein (1992, pp. 5 e ss.).
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pode hoje soar desorientadora, sobretudo se a comparamos ao modo em
que se configuram as estéticas contemporaneas que, por tentarem uma
abordagem contextual e convencional, reconhecem na arte em geral - e
em cada obra de arte em particular - uma capacidade muito limitada de
exprimir significados que extrapolem o contexto institucional no qual sdo
produzidas.® Segundo Adorno, porém, a arte tem conteiido de verdade
num duplo sentido. Por um lado, é possivel determinar conceitualmente
o significado da obra de arte, ou seja, a arte pode ser explicada e avaliada.
Por outro lado, a prépria obra de arte pode se mostrar capaz de expressar
as antinomias da sociedade (antinomias que ficaram evidentes gragas
ao exercicio de recepgdo critica da qual a arte se torna objeto).? O que
é realmente interessante é que essa dupla significagdo da obra de arte
em Adorno é elaborada apos terem sido descartados alguns elementos
caracteristicos da compreensdo contempordnea da arte, desde logo
porque entre objeto artistico e objeto cotidiano ndo ha outras diferengas
além das que sdo definidas pelo contexto em que sdo observados. Em
Teoria estética, ele escreve:

[...] desligada da sua pretensdo imanente a objetividade, a arte seria apenas
um sistema mais ou menos organizado de estimulos condicionando reflexos
[...]. Esbater-se-ia assim a diferenca entre a obra de arte e as simples qualidades
sensuais; a arte seria um fragmento de empiria, em termos americanos: a
battery of tests, e o meio adequado para falar de arte, o program analizer, ou os
inquéritos sobre as reagdes médias de grupos as obras de arte ou aos géneros
(ADORNO, 2008, p. 399).

E dificil ndo entrever, por tras dessas palavras, um diagndstico
que reconhece o conjunto de fenémenos sob o nome de teorias
procedimentalistas ou, em sentido genérico, institucionalistas, da obra
de arte, relativamente as quais Adorno convida a seguir um caminho
diferente. Na verdade, se para essas teorias a arte ndo se define a partir
de pressupostas qualidades estéticas que a distinguem enquanto objeto,
mas a luz de um conjunto de procedimentos praticos e contextos que a

8 A teoria institucional da arte elaborada por George Dickie a partir de 1974 se define como
a “ideia de que as obras de arte sdo arte como resultado da posi¢do que ocupam em um
ambiente ou contexto institucional” (DICKIE, 1989, p. 196). Essa posi¢do, fortemente
devida ao artigo de Danto (1964, pp. 571-584), “The Artistic Enfranchisement of Real
Object: The Artworld”, consiste no reconhecimento da falta da dimensao estética como
um aspecto qualificador da natureza artistica da obra.

9 A obra de arte representa um tipo particular de reconciliagdo formal das tensdes sociais
nas quais tem origem.

Remate de Males, Campinas-SP, v.41, n.1, pp. 6-44, jan./jun. 2021 - 11



acolhem em seu seio,” para a teoria estética adorniana é possivel dizer o
que € e 0 que ndo ¢é arte, e isso é possivel a partir do reconhecimento de
uma dimensao estética conceitualmente definivel.

O reconhecimento do contetdo de verdade da obra de arte havia
emergido ji& na primeira obra kierkegaardiana dedicada a estética,
Kierkegaard. A construgdo do estético (1933), na qual Adorno, depois de
ter afirmado o motivo do cardter social e historicamente determinado da
interioridade, mostra como sequer a tentativa do filésofo dinamarqués
de uma inclinagdo subjetivista da obra, tipica de uma atitude romantica,
escapaaoaportedeverdade queaarte traz consigo. Muitos anos mais tarde,
em um texto que confluird na Estética, ele escreve novamente: “o que em
Kierkegaard se chama subjetivisticamente a seriedade estética, a heranca
do sublime, é a inversdo das obras em algo de verdadeiro em virtude de seu
conteudo” (ADORNO, 2008, p. 299). Essa verdade consiste, em primeiro
lugar, no fato de que a forma estética se configura na sociedade moderna
e capitalista como dimensdo autonoma, embora seja uma autonomia
paradoxal (portanto involuntdria e heterodirigida). A autonomia da
forma estética, a autonomia da arte, efetivamente, ndo depende da
autonomia do estético enquanto tal, é antes o efeito e a consequéncia de
um processo de afastamento entre a arte e as formas estéticas nas quais
ela se realiza, e os processos sociais que a contradizem. O estético é aqui
entendido como o conjunto de qualidades sensivelmente perceptiveis,
ou seja, que ndo possui autonomia propria, enquanto esfera que existe
segundo juxta propria principia. Sua autonomia estd na residualidade e
na oposicdo relativamente ao funcionamento da sociedade, no carater de
estranheza quanto a sua regra de reproducdo formal, ou seja: na lei da
troca de equivalentes tipica do mercado capitalista, a forma estética pode
se apresentar como uma forma auténoma, capaz do conhecimento; esta
pode representar as antinomias, os conflitos, as contradi¢des que marcam
avida da sociedade em um procedimento que Adorno designa através do
termo “sublimag¢ao”. Esse duplo estatuto da obra de arte (a forma estética
esta ligada ao processo historico social, mas é residualmente constituida
como uma dimensdo autdnoma) representa o segredo revelado da
importancia da arte. Seu contetido de verdade, de fato, ndo se limita a essa
esfera especifica, a do estético. Pelo contrario, trata-se de um contetido
de verdade que também significa algo fora dessa esfera, um contetdo

© Cf. Warburton (2003, pp. 80-85).
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de verdade valido para toda a sociedade. Isso designa um importante
significado politico da arte que é véalido também, ou talvez acima de
tudo, quando ela se desinteressa das questGes politicas.” A verdade da
obra de arte, cujo cardter artistico s6 pode ser estabelecido a posteriori
através da critica, diz respeito a estrutura formal, ndo ao contetado. Essa
estrutura formal atinge sua completude somente em uma dimensdo da
filosofia da historia: a obra apenas pode se efetivar historicamente, pois
seu sentido é garantido por um desenvolvimento, ndo pela forma em si.
Nesse periodo historico se define o que é arte e 0 que ndo é, na medida em
que o artefato artistico se transforma em uma coisa entre outras coisas, em
uma mercadoria passivel de ser trocada.

Nesse significado se define aquele “momento do universal” que
impede de se considerar uma tinica obra de arte como um mundo fechado
em si mesmo. Uma obra de arte é arte e pode afirmar-se como tal apenas
quando aceita as antinomias de uma forma (estética, precisamente) que
ndo negue o seu caracter contraditorio. Embora conciliadas na forma
estética, de fato, as antinomias da sociedade permanecem perceptiveis e
compreensiveis. A arte é tal na medida em que resiste a ser transformada
em objeto de consumo, pois no ato do consumo as contradigdes deixam
de ser perceptiveis. Essa capacidade de resisténcia depende da dimensdo
subjetiva intrinseca ao esforc¢o criativo do artista e que se traduz de uma
forma dissonante, em um efeito de dissonancia. Isso significa atribuir
a dimensdo artistica ao sujeito individual criador, pois é somente da
mediagdo subjetiva que emergem as feridas que a empiria infligiu ao
sujeito.

Por isso Adorno ndo pode ser entendido como um pensador do
estético, na medida em que suas andlises no campo artistico ndo se
resolvem dentro da dimensdo sensivel, ele as remete para um campo
exterior ao estético, submetido ao olhar tedrico, que as explicita e as utiliza
no dmbito da critica historica e social. A teoria adorniana da dissolugdo do
estético consiste nessa remissdo para fora do estético. Para que uma obra
de arte o seja de fato, ndo basta a harmonia estética do belo, por exemplo,

" De acordo com o julgamento cldssico expresso nas “obras engajadas” de Brecht, a arte
engajada propde, em analogia com a estratégia romantica, um estabelecimento estético
de valores praticos capazes de visar a reconciliacdo social. Desse modo, a arte engajada se
propde ingenuamente como ensinamento didascalico e normativo da sociedade, falhando
em seu proprio papel.

2 Sobre esse assunto, veja-se Farina (2018); de forma mais geral, sobre o legado da estética
adorniana: Matteucci (2020).
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mas é necessario que integre outras categorias, como a da dissonancia.
A conciliacdo formal da obra - o fato de ser “fruivel” de modo sensivel -
ocorre por meio de uma ruptura da harmonia e da ordem. Nessa ruptura,
ganha corpo a ideia adorniana da obra como promessa de felicidade, de
“liberdade no meio da falta de liberdade” (ADORNO, 1974b, p. 603).

Cedo se torna evidente como essa estética é muito exigente no que
diz respeito a arte e as obras de arte: para que satisfaca efetivamente a
exigéncia de exposicdo das antinomias sociais de forma conciliada, ela
tem de satisfazer exigéncias formais. Para ndo se transformar em um
objeto de consumo, conceito que encobre contradi¢des e antinomias, deve
amadurecer, por meio da media¢do subjetiva, uma forma de se exprimir
capaz de produzir um estranhamento ndo superficial relativamente
as regras de reproduc¢do da sociedade, em toda a sua complexidade. A
dissonancia. Da qual derivam, tanto o conhecido esnobismo estético de
Adorno - prenuncio de ndo poucos lapsos interpretativos — quanto uma
valorizagdo quase sem precedentes dos significados cognitivos da arte:
ha uma forma artistica de conhecimento capaz de se opor a dominante
forma técnica que este assume. No que concerne a primeira, Adorno
nunca deixa de assinalar como a obra de arte estd sempre potencialmente
fadada ao fracasso; quanto a segunda, por outro lado, ele conserva até o
fim, mesmo nos dias de agudo pessimismo que antecedem sua morte, a
convicgdo de que a forma estética pode se traduzir em uma conciliagdo,
capaz de expressar as contradi¢des da sociedade e prometer uma parcela
de felicidade que compense o inferno capitalista.

O fato de as obras de arte quase sempre falharem se deve ao
extraordinario desempenho que delas é exigido para, nos termos de
Adorno, serem “obras conseguidas”. Uma obra conseguida, na verdade,
segundo ele, pertence totalmente a este mundo, tanto do ponto de vista
material quanto intelectual, e simultaneamente constitui uma dimensdo
da alteridade que se destaca do mundo, como se fosse um “contramundo”.
As obras estdo, portanto, condenadas ao fracasso, sempre que deixam de
pertencer a realidade que as rodeia ou quando ndo conseguem criar uma
tal alteridade radical. Esse é o caso das artes visuais, pela sua materialidade;
mas o mesmo é valido também para a musica.

O cardterambivalente dessa concepgdo de obra, bem como as opinides
lapidares que dela derivam, origina formas opostas de desvaloriza¢do da
sua estética: por um lado acusada de conservadorismo artistico, dada a
relutdncia em reconhecer como arte expressdes mais recentes da produgao
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artistica (o espectro de experiéncias analisadas e avaliadas por Adorno
tem sempre a ver com as vanguardas do inicio do século XX),5 e, por outro
lado, como expressdo de um relativismo estético que priva a arte de uma
dimensdo de plena autonomia expressiva.

2.SOB A LEI DA LINGUAGEM: A “FORMA LITERARIA”

Repetimos o que foi dito antes: o encanto irredutivel da estética
adorniana reside, antes de mais, na capacidade de ancorar a obra de arte
na sociedade, de a entregar a um horizonte de sentido (e ndo a indiferenca
do vale tudo), embora de forma indireta e obliqua. Reside igualmente
na capacidade de valorizar nessa obra o papel da media¢do subjetiva, o
papel simultaneo do artista e do intérprete, segundo uma estratégia que
confere a interpretacdo critica um sentido ao mesmo tempo criativo e
potencialmente revolucionario. Segundo Adorno (1974a, p. 30), “a ideia
das obras e de sua conexdo deve ser construida filosoficamente, ainda que
a custa de fazé-lo as vezes mais além do que se realiza na obra de arte”.
Por todas essas razoes, embora possa ser lida como uma teoria estética da
dissolugdo do estético, como afirmado acima, carrega consigo um sentido
de solidariedade ndo oculto. Ou seja, a teoria estética adorniana expressa
uma solidariedade com o estético no momento da sua dissolucdo, de
acordo com um sentido central da sua filosofia.* Nao ¢ dificil apreender
um sentido nostalgico inconfessado nessa solidariedade. Portanto, se
hoje por vezes se detecta nos especialistas sinais de uma nostalgia ainda
persistente no pensamento estético adorniano, é preciso reconhecer
que esses sinais traem apenas parcialmente a intencdo assistematica e
fragmentdria do autor, mas repetem um motivo central da sua obra.

Nostalgia de qué, podemos nos perguntar? Certamente de uma
concepg¢do da arte que ainda nos quer dizer algo. Acima de tudo, porém,
nostalgia de uma obra, a de Adorno, que garante uma dupla transmissao:
ndo so na dire¢do de quem dela se beneficia no momento, mas também de
quem é seu herdeiro. A solidariedade com o estético no momento mesmo

3 Em particular, a acusagdo é de ndo ter sido capaz de lidar com os fend6menos da arte
de massa e de ter construido um monumento antiquado a tradi¢do da estética: cf.
Menninghaus (2003).

4 Basta lembrar o que estd expresso na ultima frase da Dialettica negativa, a proposito da
metafisica: “Um tal pensamento é solidario com a metafisica no instante de sua queda”
(ADORNO, 2004, p. 365). Sobre o tema dos motivos teoldgicos da reden¢do em Adorno,
veja-se Sloterdijk (2001, pp. 235-274).
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de sua dissolu¢do torna-se também um sinal de confianga de que o gesto
desafiador, que ela professa em relacdo a sociedade, pode ser herdado,
desde que alcance uma forma reconciliada. Certamente ela ndo pode mais
ser herdada gragas as garantias oferecidas pela arquitetura de um sistema,
mas apenas em virtude de uma escrita que se torna a marca de uma sintese
que age contra o todo. Também nesse caso, um sentido fundamental de
seu pensamento, a antitese e a oposi¢do entre écriture e sistema, volta a
desempenhar um papel decisivo.

O motivo da escrita ocupa um espago significativo em todo o percurso
dareflexdoadorniana; e ndodizrespeito exclusivamenteas formasestéticas
da literatura, mas constitui um trago que atravessa também as andlises
das outras formas artisticas. A capacidade de se afastar do mundo da obra
depende disso: a prop0sito das obras figurativas e musicais, Adorno (2008,
p. 125) afirma que “a sua transcendéncia € o seu discurso ou a sua escrita,
[...] A arte degrada-se mais que o seu conceito e, quando ndo atinge essa
transcendéncia, perde o cardcter de arte”. Os tnicos exemplos de forma
conciliada que a estética confere a obra de arte vém do campo literario.
Na verdade, é a “forma literaria” aquela em que a reconciliacdo estética
pode ser alcancada, onde até a forma musical fracassa ao ser tomada
em si mesma.’ A excepcionalidade do procedimento literario reside no
fato de permitir aquele movimento em que “a obra de arte suspende a
realidade empirica”; mas, se se define, em todo caso, pelo “momento
sensivel irredutivel” (ADORNO, 2008, pp. 207-208), é uma representa¢ao
que opera com representac¢des.’® Portanto, a forma literdria demonstra o

s Considere-se a oposi¢do entre tendéncia progressiva e tendéncia regressiva na musica:
para ser considerada arte, a obra de Schonberg precisa ser integrada com a de Stravinsky:
“ndo hd nenhuma musica que ndo tenha em si algo da violéncia do momento histérico. [...]
O ocaso do tempo subjetivo em musica parece tio inevitavel em meio a uma humanidade
que se converteu na ‘coisa, no objeto de sua propria organiza¢do, que se pode observar algo
semelhante nos dois polos extremos do ato da composi¢do. A miniatura expressionista da
escolavienense contraiadimensdo temporal [...] e nasvigorosas constru¢des dodecafonicas
o tempo se detém em virtude de um procedimento integral que parece privado de
desenvolvimento pelo fato de ndo admitir nada fora de si mesmo, de maneira que somente
em relacdo a um termo de comparagdo exterior poderia manifestar-se o desenvolvimento”
(ADORNO, 1974b, pp. 148-149). Dito de outra forma: na musica contemporanea, a obra
falha individualmente (por exemplo, na medida em que se fecha a recep¢do externa, como
acontece na musica dodecafénica). A tnica possibilidade de falar de musica artistica é
dada pela coexisténcia de duas tendéncias opostas.

6 £ por isso que a literatura tem a capacidade de criar essas “coisas de segunda ordem” que
na Teoria estética definem a obra de arte (ADORNO, 2008, p. 156). No ensaio sobre a Posigdo
do narrador no romance contempordneo, Adorno (2003¢, pp. 58-59) escreve: “[qluanto mais
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comportamento estético capaz de escapar ao processo de “desartizacdo
da arte” [Entkunstung der Kunst], pois, na medida em que ndo pode ser
afetada pela “desartizacdo” do material sensivel, ela escapa ao carater
de “coisa” que ameaga transformar toda obra de arte em um produto de
consumo, em uma obra fraca.

Note-se que, para o autor, ndo se trata de fazer convergirem todas
as expressoes artisticas no seio da literatura, mas de reconhecer o fato de
que a literatura - a obra literaria — constitui o modelo da obra conseguida.
Dai a crescente primazia estética reconhecida por ele: a literatura percebe
ainda “a distancia da arte a empiria grosseira, em que a sua autonomia
cresceu” (ADORNO, 2008, p. 38). O procedimento literdrio garante a
possibilidade de fuga do mundo empirico e de produgao de um mundo que
se opoe a ele (p. 4). Se a arte é a atividade da vida humana que transforma
o material empirico de modo a que este, configurado de forma estética,
obtenha um sentido; e se o material se tornou tio desencantado que
ndo pode mais hospedar um sentido, entdo apenas uma forma artistica
que elabore o material empirico, transformando-o em forma pura, pode
ser garantia de carater artistico. Se em toda obra de arte “nada que seja
empirico permanece inalterado”, o procedimento literdrio opera de modo
que “sua antitese a realidade empirica [...] é precisamente o fato de que,
ao contrario das formas espirituais que se referem imediatamente a
realidade, a obra ndo determina inequivocamente a realidade como isto
ou aquilo” (1961, pp. 179 e 180). Para la da experiéncia literaria, no entanto,
é necessario reconhecer nesse primado um motivo fundador do proéprio
empreendimento do fildsofo que, no entanto, a luz do formato assumido,
ndo é mais candidato a construir sistemas que visem a compreensdo e a
representacdo total do ser, mas é chamado a exprimir-se em uma escrita
ensaistica que visa falsificar todas as formas de totalidade.

O trabalho intitulado O ensaio como forma (ADORNO, 2003b)
constitui um bom teste a esse respeito. O género ensaistico ndo apenas
transmite um itinerdrio cognitivo, mas é em si mesmo uma “forma

firme o apego ao realismo da exterioridade, ao gesto do ‘foi assim), tanto mais cada palavra
torna-se um mero ‘como se’ aumentando ainda mais a contradigdo entre a sua pretensdo
e o fato de ndo ter sido assim”. Um pouco mais adiante, referindo-se ao papel do autor,
ele destaca como “reconhece, pelo comportamento da linguagem, o carater de ‘palco
italiano’ da narrativa, a irrealidade da ilusdo, devolvendo assim a obra de arte, nos seus
proprios termos, aquele cardter de brincadeira elevada que ela possuia antes de se meter a
representar, com a ingenuidade da ndo ingenuidade, a aparéncia como algo rigorosamente
verdadeiro” (ADORNO, 2003¢, pp. 60-61).
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literdria”. A interpretagdo ensaistica ¢ um procedimento dotado de
autonomia formal,” que traz a luz a verdade historica e social por meio da
mediac¢do subjetiva: a construgdo da obra, ou a reelaboragdo subjetiva do
material empirico exprime, no produto acabado, o modo como a prépria
sociedade determina o individuo. O ensaio mostra a determinacdo
historica e social como contetido da obra, dando vida a uma forma limpa
de inteng¢des subjetivas. Isso significa que lhe compete uma dimensdo
estética irredutivel. E é por causa desse “carater literario”, como écriture,
que o ensaio aparece como a principal forma de inteligéncia filosofica
apos a rejeicao do sistema.

Adorno, contudo, acredita poderdetectarosindiciosdeumadimensio
estética incontornavel na prosa filosofica, mesmo la onde a escrita procura
se sistematizar. Para ele, de fato, mesmo na prosa mais orientada para
evitar e eliminar os sinais de uma postura singular e subjetiva (recordemos
o que disse Hegel sobre suas prdprias obras), encontram-se os sintomas de
uma dimensao estética digna de ser apreciada. O exemplo nos é oferecido
justamente pelo entendimento que ele formula sobre a obra hegeliana -
quando comparada com a de Schelling -, uma obra na qual os caracteres
tentam escapar até da prépria forma do livro:

Enquanto o extremo da abstragdo, que seus textos maiores realizam e
demandam, envolve a tensio mdaxima do pensamento objetivante com a
intengdo de se libertar do imediatismo da experiéncia subjetiva, seus livros ndo
sdo realmente livros, mas ligdes comentadas; frequentemente ecos simples, que
mesmo na forma impressa querem permanecer ndo vinculativos (ADORNO,

1990, p. 351).

Precisamente por isso, é razoavel considerar que ha na prosa hegeliana
mais cardter artistico do que na intencdo artistica de Schelling.”® Aqui,
Adorno (2003a, pp. 23-24) retoma um motivo que ja havia encontrado
explicacdo em seus primeiros trabalhos sobre Kierkegaard, segundo o qual
“quanto mais pura e cristalizada for a forma filosofica, mais severamente
ela excluird qualquer metafora que aparentemente a aproxime da arte,
e tanto mais sera capaz de resistir artisticamente em virtude de sua lei

7“[...] o ensaio se aproxima de uma autonomia estética que pode ser facilmente acusada de
ter sido apenas tomada de empréstimo a arte, embora o ensaio se diferencie da arte tanto
por seu meio especifico, os conceitos, quanto por sua pretensdo a verdade desprovida de
aparéncia estética” (ADORNO, 2003b, p. 18).

¥ “Com seu fluxo abstrato, o estilo de Hegel, assim como os substantivos abstratos
de Hélderlin, adquire uma qualidade musical que falta ao estilo sébrio do romdntico
Schelling” (ADORNO, 1990, p. 128).

Remate de Males, Campinas-SP, v.41, n.i, pp. 6-44, jan./jun. 2021 - 18



formal”. Uma escrita tedrica mal realizada é como uma obra de arte pobre,
destinada ao anonimato e a banaliza¢do dos processos de reproducdo
ordindria do conhecimento. Tal como a obra de arte, ela deve estabelecer
uma forma fluida que também pode ser uma contraforma. Portanto, a
dimensdo da verdade é para ela inseparavel da do estilo: assim como a
critica de arte s6 é possivel como critica do mundo, a critica do mundo s6
é concebivel como critica de arte.

Chegados a este ponto, podemos atribuir a capacidade que a teoria
estética de Adorno possui de amalgamar duas ordens de descrigoes,
cujas competéncias operativas se distanciaram entre si, um sinal de seu
encanto oculto e persistente. Onde a teoria estética contemporanea evita
qualquer tentativa de vincular a obra ou o processo criativo e produtivo
a um horizonte estendido (seja ele social ou histdrico), por medo de
esbarrar no kitsch de explicacdes demasiado amplas, Adorno repete,
com uma atencdo atualizada segundo as competéncias do século XX, o
mesmo gesto de implicagdo que subjazia aos modelos oitocentistas de
explicagdo determinada da obra do homem pela sociedade, em primeiro
lugar gracas a Marx. A escrita tedrica também aspira a generalizagoes
particulares que incluem a obra de arte; talvez se possa sugerir que
esta seja, mais que uma obra sui generis, a forma estética mais bem
conseguida.

3. NASOMBRA DO FRAGMENTO: A “FORMA DA FORMA”

Até agora, Adorno. Ficou claro que implicagdes como essas viriam a se
tornar muito exigentes e as questdes aqui contidas poderiam ser satisfeitas
por um tipo de desempenho igualmente excepcional. O modo de verdade
da escrita adorniana , com sua aspereza conceitual, sua capacidade de
deslizar com argucia pelo real e de o questionar sem inibi¢des, acabaria
por se revelar um estilo dificilmente imitavel. Por esse motivo, as geracoes
subsequentes da Escola de Frankfurt foram obrigadas a abandonar a
afirmac¢do da obra de Adorno e, sobretudo, o seu estilo, empenhando-se
em um trabalho de formalizagdo da média e do nivelamento em busca do
consenso. A partir dessa revisdo, que parte principalmente da voz do mais
influente herdeiro da escola, Jiirgen Habermas, o radicalismo e os excessos
da posicdo adorniana, juntamente com sua predilecio por discursos
dificeis e frases rebuscadas, acabariam por ser tomados como objeto de
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uma certa forma de fanatismo.” Movimento semelhante na dire¢do desse
alinhamento teve que ocorrer também na reflexdo estética, em que a obra
de arte acabou sendo completamente dispensada das tarefas de verdade
que Adorno ainda lhe impunha.

O caso da arte é mais uma vez significativo, mesmo para quem olha
com interesse as regras do estilo de escrita da teoria. Como se sabe, o
campo dos estudos da arte, mesmo no decurso das ultimas décadas, tem
se enriquecido continuamente com contribuig¢ées variadas e significativas.
Por outro lado - ou talvez precisamente por essa razdo -, € um campo
marcado por esse tipo de desequilibrios e inconsisténcias, que cabem em
qualquer &rea de discussdo e pesquisa que ndo encontre estabilizacdes
paradigmaticas muito sélidas ou confortdveis. De fato, a dinamica de
composi¢do das posig¢des tipicas desse campo discursivo, ndo sé impede a
adogdo de um paradigma hegemodnico, mas, pelo contrario, é marcada por
conflitos e instabilidades epistémicos recorrentes que, muitas vezes, tém
descartado a propria ideia de se poder até mesmo buscar um paradigma
desse género. A busca de um consenso com a situagdo pode, assim, nos
levar a observar as transfigura¢cées do banal (DANTO, 2011) ou a procura
de uma dimensdo simultaneamente gnoseologica, ética e politica da arte
(BERNSTEIN, 1992 e 2001). Alguns apreciam o sublime do formalismo
auténomo (GREENBERG, 1999); outros, o sublime histérico; para outros,
ainda, a arte constitui o dltimo refugio do “espirito” (TUCHMAN, 1986)
ou uma privilegiada via de acesso ao absoluto (GOLDING, 2000); e assim
por diante, em uma proliferacdo de posi¢des cujo resultado final consiste
no fato de que a propria arte parece ter entrado em um horizonte de
indeterminacdo expressiva, formal e reflexiva, que nos deixa em grande
parte duvidando do estatuto de sua realidade (DANTO, 1997, pp. 13 € ss.) —
desenhando inadvertidamente a parabola de uma queda livre e inexoravel
em sua prépria autorreferéncia (MUHLMANN, 2008).

A autorreferéncia é um beco sem saida para quem espera da arte um
conteudo de verdade, também exportavel para fora do sistema da arte. O
mesmo ndo se verifica para aqueles que, por outro lado, tentam descrevé-

' Com referéncia a Adorno e Derrida, Habermas escreve: “Ambos utilizam o fragmento
como forma da exposi¢do, colocam todo o sistema sob suspeita. Ambos decifram
perspicazmente o caso normal partindo dos seus casos limites; ambos se encontram num
extremismo negativo, descobrem o essencial no marginal e secundario, pdem o direito do
lado do subversivo e do repudiado, a verdade na periferia e no improprio. [...] A critica das
origens, dos originais, das primazias corresponde um certo fanatismo de demonstrar em
tudo o que é meramente produzido, copiado, secundario” (HABERMAS,1998, pp. 190-191).
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lo como qualquer outro sistema. A esse respeito pode ser interessante
comparar a posi¢do de Adorno com aquela que se encontra mais longe
da sua - o que ndo consiste em tentar impor novamente uma viragem
romantica -, mas que dedicou um incomparavel compromisso a defesa
dos sistemas, da descri¢do e compreensdo deles, nomeadamente a do
socidlogo alemdo Niklas Luhmann. Sua “teoria dos sistemas” constitui
o reverso da estética adorniana. Ao mesmo tempo, ela se oferece como
uma outra frente ofensiva, relativamente ao discurso da centralidade
dos herdeiros da escola, sobretudo na medida em que se compromete a
redefinir o critério da realidade. Mesmo quando descreve o sistema da
arte, ela mantém essa natureza ofensiva (LUHMANN, 1995).>°

Na verdade, rapidamente se torna claro que essa teoria, em sua
pretensdo de redefinir a realidade, pode ser uma causa continua de ofensa.
Uma dupla ofensa, eu diria: por um lado, uma ofensa cognitiva ou, se se
preferir, subjetiva, devido ao grau deatenc¢do e concentracdo que tal esfor¢o
exige; por outro, uma ofensa ao proprio objeto da tematizagdo, que leva a
questdo: Em que se transforma a realidade da arte uma vez redescrita pela
sintaxe conceitual da teoria dos sistemas, sendo num subsistema entre
outros, suscetivel, como qualquer um, de ser processado e observado com
concatenacgdes conceituais mecanicas e espurias?

A arte, quando é observada com os dispositivos assim predispostos,
consiste antes mais em um medium cujas formas constituem obras de arte
que, casuisticamente, tém o poder de estabelecer distingdes (LUHMANN,
1995, p. 207). Cada forma, como pura autorreferéncia, assinala o mundo
indiferenciado, tornando visivel o invisivel (pp. 213 e 372). Dado que a
arte opera com a percepedo, ela torna o imperceptivel perceptivel, torna o
inobservavel observavel ou, dito de outra forma, faz um mundo aparecer
dentro do mundo.” Dai seu cardter, a0 mesmo tempo, constitutivamente
paradoxal (como se cria um mundo que ndo existe?) e sua semelhanca,
enquanto sistema, com a religido, que tem um aspecto construtivo
analogo. Uma condi¢do é paradoxal quando é possivel e impossivel ao
mesmo tempo. Para resolver esse paradoxo, ndo existe uma estratégia
fundamental de encaminhamento a uma instdncia inicial que decide entre
o possivel e o impossivel. O paradoxo, ao contrario, deve ser absorvido
pela prépria teoria e, no sistema, pelas operagdes: isso envolve a formac¢do
distintiva de um cédigo binario dentro de cada sistema e que assinale a

2° Permito-me referir-me aqui ao meu artigo Bonaiuti (2019, pp. 145-153).
2 Cf. Eiselein (2002, p. 41).
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diferenga entre os elementos do sistema e todos os outros presentes em
um ambiente. A arte é um medium cujas formas assinalam as margens
de uma comunica¢do que tem como fungdo criar algo a partir do nada,
usando a percepgdo em vez da linguagem (mesmo quando, como no caso
da literatura, funciona através da linguagem, “mas apenas para atacar de
uma forma que ndo se baseie meramente na compreensdo do que esta
sendo dito” - LUHMANN, 1995, p. 45).

Assim, a abstragdo recorrente da teoria permite uma observag¢do da
arte que deve sempre se apresentar como uma oscilagdo biestavel entre
a possibilidade de realizar uma obra de arte e o seu fracasso, oscilacdo
suscetivel de distensdes irdnicas. A arte, remodelada a partir de suas
proprias constricdes sistémicas, efetiva-se como uma arte tornada
explicita para efeito de sua reprodugdo, sem que jamais passe pela mira
do socidlogo a intengdo de explicar o que é ou ndo arte (o que € arte e
0 que ndo é, cabe apenas ao sistema da arte estabelecer, de quando em
quando), nem de a referir em caso algum ao campo opaco e pantanoso
das intengdes do artista. Embora o sentido seja o medium de base a partir
do qual sdo criadas as formas, uma arte tdo explicita é também uma
arte defendida do protagonismo dos artistas e do risco perene de sua
“autossobrevalorizagdo” (se quisermos, poderiamos falar aqui de uma
quarta ofensa que a teoria dos sistemas inflige aos operadores do sistema).
A arte se estrutura como sistema autébnomo de fungoes, de caracteristicas
particulares. Nisso ela compartilha com a religido uma peculiaridade que
nem sempre é observada com clareza: se vocé é livre para participar, ser
incluido (ativa ou passivamente) depende de uma escolha individual
(pouco importa que o namero de participantes, como artistas ou visitantes
de concertos, museus, exposi¢des ou leitores de livros, seja pequeno). Essa
caracteristica constitui uma vantagem evolutiva no sistema da arte, gragas
a qual este ndo tem obrigagdes de ligagdo estrutural a outros sistemas
de fungdes. “A arte é uma duplicagdo ‘ludica’ da realidade [“spielende”
Realitatsverdoppelung], este é o resultado e a condi¢do da sua evolugao”
(LUHMANN, 1995, p. 391).> Essa logica de duplicagdo é um pressuposto,

22 O conceito de realitdtsverdoppelung [duplica¢do da realidade] é um conceito tipicamente
sistémico elaborado em Luhmann (2000, pp. 58-64, spec. p. 59): “Tudo o que existe ndo
¢é mais simplesmente real pelo fato de existir assim como é; pelo contrario, uma realidade
particular, digamos, uma realidade real é gerada pela existéncia de algo que se diferencia
dela. [...] Para um observador, a realidade comega a emergir apenas quando no mundo
ha alguma coisa que é possivel distinguir dela. S6 dessa maneira possivel consolidar
em certa medida a realidade em relagdo ao mundo bem mais fluido da imaginag¢do”. O
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na medida em que constitui, para todos os efeitos, o proprio paradoxo,
que poderiamos definir também como o paradoxo da fic¢do, desde que se
atribua a palavra fic¢do um sentido mais amplo do que o habitualmente
atribuido a ela: cada duplicac¢do particular se baseia numa fic¢do primaria,
que consiste em distinguir, em primeira instancia, entre fic¢do e realidade.
Essa distin¢do constitui o ponto cego da observagdo reflexiva da arte.

No campo da arte, ndo é possivel distinguir ficticiamente entre ficcdo e
realidade. Essa fic¢do primdria atua antes como lei inacessivel, como condi¢do
transcendental, como drea do inconsciente em que ndo ha nenhuma distingdo
entre ficcdo e realidade, nenhuma duplicagdo da realidade. Resumindo: atua
como um paradoxo (LUHMANN, 2000, p. 430).

Portanto, ndo sera surpreendente que mesmo o estilo em que essas
teses se apoiam seja perfeitamente consistente com suas premissas.
A abstracdo recorrente da teoria corresponde um estilo marcado pela
repeticdo, pela reiteracdo conceitual e linguistica, pela recursividade
lexical e sintdtica. Na teoria de estilo luhmaniano, a tendéncia paratactica
caracteristica das paginas de Adorno se desvanece, sendo substituida por
uma estratégia hipotactica, formada por implica¢des em cadeia e que se
repetem recursivamente no texto. E ébvio que, se comparada com a escrita
de Adorno, a escrita de Luhmann parece entediante e mecanica. Isto ndo
a impede, no entanto, de satisfazer consistentemente as necessidades
expressivas de quem a pde em pratica. No caso de Luhmann, em nenhuma
circunstancia o texto é apresentado como uma obra de arte sui generis,
nem mesmo como um tratado sistematico do tipo tradicional; assemelha-
-se, antes, a um software eficiente, empenhado em restabelecer a natureza
construtiva em si e seus dispositivos de representacdo. A tarefa de escrever
é a de processar as representagdes do real, explicitando sua natureza de
duplicagdo iconica ou escritural, a fim de pesquisar a forma em que elas
sdo expressas. Com a ressalva, no entanto, de que a mesma imagem nao
pode mais ser percebida na forma ingénua de uma composi¢do icénica
simplificada e de sintese: quando mencionamos imagens, devemos nos

campo de referéncia estudado por Luhmann ¢, ndo por acaso, o da religido, e ele apenas
menciona os seus “parentes surpreendentes’, que sdo “o teatro, a arte e a analise estatistica”
(LUHMANN, 2000, p. 59): o0 mecanismo de duplicagdo da realidade estd na origem da
semantica religiosa e, ao ser traduzido para a linguagem da religido, da vida aquele codigo
religioso especifico que consiste na distin¢do entre transcendéncia e imanéncia (pp. 77 e
ss.). Ver também Luhmann (2000, pp. 222-242; € 1996), com referéncia explicita aos modos
de duplicacgdo tipicos dos meios de difusdo de massa da comunicagdo.
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referir a “imagens técnicas” ou “tecnoimagens” (technischen Bilder,
segundo a defini¢do de Vilém Flusser - 2008, p. 24).3

No movimento do concreto para o abstrato, pressuposto nessas
construgdes, a tecnoimagem constitui — segundo o tedrico da midia
tcheco - a ultima fronteira de uma operagdo de sintese que atualmente
ndo pode mais recorrer aos meios da escrita linear como no passado, mas
pode apenas ser realizada como uni-formag¢do ou imaginag¢do abstrata (o
termo ¢é Einbildungskraft) de um ambiente no qual tudo é desintegrado
em elementos pontuais. Nelas, o mundo ndo se reduz a uma cena, como
na imagem tradicional; nelas, o mundo é computado e “uni-formizado”
em uma representacdo adimensional, do abstrato ao abstrato, em um
procedimento que inibe a interrogac¢do do sentido. A fronteira que separa
as imagens tradicionais das imagens técnicas pode ser descrita da seguinte
forma: as imagens tradicionais sdo visdes de objetos que nascem gragas
a imagina¢do (como abstra¢do primdria de circunstancias concretas),
enquanto as imagens técnicas sdo “calculos de conceitos” [Komputationen
von Begriffen] que surgem gragas a capacidade de uni-formizar, ou seja,
como abstragées composicionais de abstra¢oes (FLUSSER, 2008, p. 13).%4
As primeiras continuam a ser processaveis pela escrita, no sentido em que
um verso desenvolve uma cena e a transforma em narrativa. As ultimas,
por outro lado, constituem um teste aparentemente insuperavel. A
escrita, transformando cenas em processos, favorece o surgimento de uma
forma de inteligéncia histdrica e filosofica; perante as imagens técnicas,
porém, os textos ndo permitem mais nenhuma media¢do imaginaria.
Como se coloca a escrita filosdfica perante essa tarefa que é, também, uma
declara¢do de inanidade?

4. SLOTERDIJK: A “FORMA NARRATIVA”

Colocada nesses termos, a questdo parece ndo ter qualquer saida.
A escrita filosofica estaria, assim, condenada a vacuidade, ou pior, a
irrelevancia total. Certamente continua a replicar-se no espago protegido

3 “As imagens técnicas sdo tentativas de juntar os elementos pontuais em nosso torno e
em nossa consciéncia de modo a formarem superficies e destarte taparem os intervalos”
(FLUSSER, 2008, p. 24). Do mesmo autor, deve consultar-se Does Writing have a Future?.
Sobre esse tema, veja-se finalmente Campanelli (2015). Para uma referéncia explicita a
mediologia de Flusser como a matriz da “hiperimagina¢do” de Sloterdijk, veja-se Jongen
(2012, p. 53).

2+ Ver Campanelli (2015, pp. 35-40).
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da academia, mas apenas como sistema de conservagdo para memdria
futura. Perde-se ndo apenas o sonho adorniano de uma escrita ancorada
no mundo, apta a construir um contra-mundo capaz de promessas
de felicidade, mas também a pretensio menos ambiciosa de o saber
simplesmente representar de modo convincente. Ou ela opta pela
obviedade e convivialidade da vida comum, ou se enraiza em um trabalho
de resisténcia conservadora contra a degeneragdo do mundo.

Gostaria de apresentar aqui a ultima figura desse caminho do
significado estético da escrita tedrica, que é, a0 mesmo tempo, uma
defesa tardia de uma teoria estética sui generis, e também uma resposta
a impoténcia expressiva desse diagnostico. A referéncia vai para as muito
discutidas - mas ainda pouco compreendidas - obras do filésofo alemao
Peter Sloterdijk, cujo traco peculiar é o de adotar intencionalmente, como
ferramentas de redac¢do teorica, um arsenal inteiro de técnicas literarias
contra todas as pressodes de seus colegas, tornando-se protagonista de uma
espécie de “exercicio autoensaistico” que constitui um desenvolvimento
inesperado da escrita tedrica. A premissa do discurso de Sloterdjik
é uma revisdo medioldgica do medium. Nesse estudo de revisdo, o
filosofo alemdo ndo trabalhou sozinho, mas em colabora¢do com varios
intelectuais reunidos em uma institui¢dao muito original, que é aacademia
de Karlsruhe. Parte dessa revisdo é um reposicionamento do papel do meio
de comunicagdo escrita, o qual abandona o sonho humanistico de uma
sociedade integrada com base na escrita; além disso, é uma interpretacdo
da escrita como um sistema “telepatico’, que se opde a midia tele(a)patica
da televisdo e das novas midias; por fim, é uma interpretagdo do literato,
do escritor e do ensaista, como um intermediario que encaminha o seu
leitor para uma redencdo que se tornou hoje tdo improvavel quanto
inacreditavel. Em cada um desses trés momentos, a escrita é interpretada
comoo medium marginal eresidual, atravésdo qual podem sertransmitidas
mensagens intelectualmente exigentes, apenas sob reserva.

Mas vamos pela ordem das coisas. No que diz respeito ao terceiro
ponto, Sloterdijk tenta mostrar como a crescente frustragdo dos homens
das letras perante a marginalizacdo de seu papel publico e historico, e
perante a crescente insignificancia de suas obras, tem mais a ver com uma
incompreensdo de seu papel do que com um sinal de derrota em uma
luta medioloégica. Enquanto portadores de uma mensagem que pede para
ndo ser recebida com indiferenga - geralmente uma mensagem que quer
mudar as condi¢des de vida de quem a recebe —, os escritores, tanto autores
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de literatura como ensaistas e filosofos, permanecem traumatizados pelo
qudopoucoouvidaéasua mensagem. Apenasalguns percebem com clareza
que papel lhes cabe; esse é, por exemplo, o caso de Adorno, que, em seus
impulsos hiperbdlicos em direcdo a uma fuga do todo alienado de uma
vida falsificada, expressou uma necessidade ndo revelada de redenc¢do. O
caso dele, porém, ndo é o mais comum. E ndo deixa, no entanto, de servira
sua intenc¢do. Sua solidariedade com o estético no momento da dissolu¢do
deste, observada anos apos a sua morte, soa agora como o sonho atrasado
de uma escrita que procura produzir efeitos que ndo pode produzir. O
clima de lamento em que se inserem as reprises contemporaneas desse
sonho, na perspectiva de Sloterdijk, nada mais seria do que o sinal de uma
incompreensdo da fun¢do da escrita. A escrita, observada do ponto de
vista mediologico, ndo é mais que um sistema de telecomunicagdo que
procura produzir efeitos a distancia - e a grande distancia. Tomada por
sua fungdo primadria, ela é somente um medium cuja dimensdo primaria
¢ uma dimensdo “telepatica” ndo declarada. O telepatico, em Sloterdijk,
indica “a unido na ndo indiferenca a partir da distancia”. Quem escreveu
no passado e quem escreve, ainda hoje, com ambicdo suficiente, pretende
produzir um efeito significativo de pathos a distancia, que pode assumir
a forma pedagdgica de uma conversdo ou a inconfessada forma teoldgica
de uma redencdo. A escassez de efeitos que se verifica na escrita teorica
atual, mesmo quando realizada com instrumentos tradicionais, é fonte
de frustragdo e ressentimento para todos aqueles individuos e coletivos
que apostam na escrita para transformar o mundo. O que sobressai nessa
intencdo ndo é tanto o exagero das proprias forgas e possibilidades, mas
sim o fato de que ela seja o sintoma de um anacronismo que atesta uma
compreensdo falhada da revolu¢dao mediologica do século XX. Naverdade,
comecando com a invenc¢do da radio nas primeiras décadas do século XX
e, depois, da televisdo no segundo pds-guerra, finalmente gragas as atuais
revolugoes das redes informaticas, as sociedades avang¢adas perderam a
capacidade de se imaginarem como coletivos que possam ser integrados
por meio da midia literaria.

O sonho humanista de uma sociedade que pode ser modelada como
sociedade literdria — em que a leitura correta, aliada ao servi¢o militar
obrigatdrio para todos os homens adultos, garantiriam uma coesdo
coerente entre individuos irredutiveis entre si — deixou de exercer o seu
apelo radical: as grandes sociedades modernas podem produzir suas
sinteses politicas e sociaisatravés da midia literariaapenas marginalmente,
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na medida em que os lagos sociais, assim como os vinculos de solidariedade
coletiva, ndo podem, sequer aparentemente, ter mais nada que ver com
livros e cartas. Essa evidéncia imp6s uma redugdo irrestrita aos homens
de letras, escritores e ensaistas. Acabou a age dor dos humanismos
nacionais, aquela época que durou mais de um século (pelo menos de 1789
a 1945, para alguns até 1989), em que os escritores desempenharam um
papel decisivo na partilha do poder midiatico, e com isso, da participacdo
partilhada no poder politico. Durante muito tempo, ocuparam um lugar
central no exercicio do poder e, mesmo quando se opuseram ao poder,
o fizeram podendo se apresentar como a voz do povo, ou dos grupos
sociais que acreditavam representar. Sua centralidade politica dependia
da convic¢do de poderem, por meio da escrita, produzir sinteses politicas
capazes de gerar, a distancia, efeitos altamente motivadores. A atual
marginalizagdo da escrita por outras midias é uma fonte inesgotavel de
frustracdo e ressentimento, bem como de relutancia em entender as novas
midias.

Observada a luz dessas premissas, a estética radical de Adorno é
clarificada. Constitui uma das ultimas evidéncias desse sonho humanista
de uma escrita com o poder de produzir efeitos e de mobilizar palavras
capazes de motivar. Embora movida ndo tanto pela intencdo sintética
de unir um povo ou uma classe, como no caso dos intérpretes seus
contemporaneos, mas antes pela constituicio de uma resisténcia capaz
de proteger o individuo de processos alienantes de mecanizagdo e de lhe
conceder uma invulgar capacidade de redencdo, ela revela todo o seu
engenho medioldgico. A acuidade da teoria adorniana esta ligada ao fato
de ela ser dotada de ferramentas conceituais para a compreensdo dos
fendmenos que determinam essa marginaliza¢do, aos quais deu a polémica
designacdo de industria cultural; no entanto, a sua resposta consiste na
reagdo aos excessos alienantes da nova produtividade mediologica, com
um excesso hiperbdlico de compensagdo estética: a forma ofensiva que
um repudio - que se espera produza efeitos libertadores — deve assumir
¢ precisamente a da sua marginalidade, especialmente na forma de
irredutibilidade vanguardista a comunicagdo comum. No fundo, também
a “forma literdria” em que Adorno reconhece a for¢a de apresentar uma
conciliagdo bem-sucedida, capaz de transcendéncia, perde seu significado
em um mundo onde, aos olhos de um apresentador de televisdo, a vontade
de construir belas frases significa a repeticio de uma mania medieval:
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pouco importa que seja capaz de as compreender, pois ele jamais as
pronunciaria.*

Mas qual deve ser a reagdo a essa condi¢cao de marginalidade? A mais
promissora, pelo menos em termos de consisténcia, pode ser o siléncio.
Ou entdo a minimizag¢do das proprias pretensdes. Surpreendentemente,
porém, se constata de imediato que o efeito de um diagnostico tao
cinicamente orientado é o de um trabalho de escrita sem limites nem
margens. Em suas obras mais bem realizadas, de fato, Sloterdijk da vida
a trabalhos de escrita intensiva, por vezes monumental (basta pensar na
trilogia esferologica que o ocupou ao longo de anos entre o antigo e o novo
milénio, e que consiste em quase trés mil paginas), e com elaa um método
capaz de oferecer descri¢oes hipndticas e competentes de problemas
para os quais as respostas disponiveis sdo frequentemente confusas ou
tendenciosas.

Se Sloterdijk chamou a atenc¢do para a condi¢do de obsolescéncia de
um meio, o da escrita humanizadora, que continua a ser exercida com
énfase ndo destituida de pathos por aqueles que se apresentam como os
ultimos anjos da observagdo tedrica, ao mesmo tempo tentou dar vida a
um modelo de escrita pés-humanistica, que ndo faz qualquer concessdo as
minimizagdes trivializantes da mediatiza¢do. Desse modo, como muitos
de seus personagens preferidos, Sloterdijk se apresenta ao leitor como um
acrobata do improvavel, capaz de dar volumosas respostas ensaisticas as
perguntas de quem quer fazer um esforco de aprendizagem em franco e
declarado contraste com asviradas braquilogicas do saber contemporaneo.
A forma do ensaio, em particular do ensaio longo e do muito longo,
intervém precisamente onde estdo em falta a sistematicidade que aspira
ao absoluto da grande teoria da tradigdo filoséfica do passado (mesmo
recente) e a fé cientifica no rigor conceptual sem resquicios, que anima
todas as reencarnagdes epistémicas do positivismo, velho, novo e muito
novo. Tal como para Adorno, o ensaio constitui-se numa forma auténoma
de escrita, que é cultivada pela ambigdo de reunir em uma tnica unidade
de exposicdo - plausivel aos olhos do leitor — a fragmentariedade infinita
dos significados. Isso representa um género aberto as contaminagdes
proteiformes de realidades expressivas; no entanto, sua extensdo o torna
um produto de consumo incomprimivel: para produzir seus efeitos,
deve ser aprendido, como uma lingua, e ndo é seguro que tudo o que

» Cf. Sloterdijk (1996, p. 182).
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contém possa ser expresso num inglés basico, como a lei académica de
accountability cientifica gostaria.

Se é verdade que se continuaa entender a filosofiacomo uma atividade
proposicional (ou seja, que inventa, constroi e concatena frases com um
rigor que permite a compreensdo de campos mais extensos da realidade do
que aqueles observaveis por outros meios), ela s consegue fazer isso se se
equipar com uma parcela suficiente de enredos narrativos. Afastando-se
das formaliza¢des mais sucedidas e rotinizadas das linguagens filosoficas
classicas e contemporaneas, Sloterdijk escolhe o campo ambivalente
da narratividade extensa. Mesmo que haja duvidas sobre o sucesso
da sua pesquisa tedrica, ninguém pode negar ao filésofo alemdo uma
habilidade verdadeiramente incomum de transfigurar questdes classicas
e contemporaneas da teoria filosofica (e ndo s6) em tramas narrativas em
que o suspense desempenha o mesmo papel que a acribia filologica.

Bem observada, trata-se de uma narrativa longa, por vezes mesmo
extenuada, feita de linhas indiretas e percursos laterais, através da qual
as linguagens esotérica e exotérica se entrelacam, transformando a
vida do leitor em um exercicio duro e complicado, mas potencialmente
gratificado por uma espécie de entretenimento incomum para a filosofia
académica. Ao mesmo tempo, é um ensaismo de segunda ordem, em que
os protagonistas ndo sao mais, como no ensaio tradicional,*® determinadas
pessoas ou situagdes, a partir das quais o autor destaca as questdes
conceituais que considera substanciais, mas sim o carater ensaistico,
ou, neste caso, de risco construtivo, daquelas formas de conhecimento
sistematico, das quais o ensaio, distanciando-se, foi inventado na idade
moderna para dar forma expressiva a capacidade critica da inteligéncia
humana contingente. Se o ensaio fornece inteligéncia sempre que sdo
impossiveis ou improvaveis auténticas “filosofias bem construidas”, ou
filosofias capazes de sistematicidade, entdo ele deve de alguma forma
revelar uma “filosofia mal construida”, ou pelo menos uma “filosofia pouco
construida’, na qual, na verdade, as técnicas que pertencem a logica da
construgdo sdo reveladas.

Adornianamente, o ensaio “ndo constroi nenhum andaime ou
estrutura” (ADORNO, 2003Db, p. 31), mas pelo menos tornavisivel o canteiro
com que estes sdo feitos, e o faz na forma discursivamente desinibida de
uma literatura experimental, constituidas por tentativas e testes (ensaios,

26 Com referéncia a filosofia do ensaismo de Lukécs, pode-se ver Goldmann (1967, pp. 61 e ss.).
De forma mais geral, veja-se: Benassi (1989).

Remate de Males, Campinas-SP, v.41, n.1, pp. 6-44, jan./jun. 2021 - 29



precisamente). Mantém o olhar do leitor proximo das ferramentas e dos
modulos construtivos, de forma que a propria teoria fique exposta em seu
carater de invencao criativa e sem fundamentos.

Nao é dificil perceber como essa estratégia tem a ver com a invenc¢do
nietzschianadeumaprosaquerenunciaaexibirseuspropriosfundamentos,
mesmo onde seus excessos construtivos, inevitdveis ao iniciar novas
construgdes, tornam-se imprudentes e arriscados.”” Essa estratégia se
traduz em uma tomada de posi¢ao direta contra a prevaléncia daquela
micromodularidade expressiva, caracteristica da atividade proposicional
“analitica”, que acabou constituindo uma modalidade neoescoldstica de
formalizacdo do pensamento filoséfico. Sloterdijk rejeita explicitamente
essa opc¢ao, declarando que, no cerne de tal modelo de formalizacdo do
pensamento, encontra-se uma ideia norteadora de ascetismo existencial
ndo declarado.?® Mas a ascese privada e reducionista, embora seja uma
forma pratica legitima do estar no mundo, ndo é a inica via que permite o
conhecimento, como parecem acreditar alguns scholars contemporaneos.

A marginalidade medial do meio pode encontrar resposta através
dos recursos de uma escrita capaz de entreter, devolvendo a filosofia uma
disposi¢do ao envolvimento que se tornou completamente improvavel
do ponto de vista de uma comunicagdo que privilegia outros meios de
difusdo, em detrimento da escrita e do livro (para dizer de forma mais
elegante: em condi¢des amplamente pos-humanisticas).>® A narrativa

27 “O seu significado [do pensamento de Nietzsche] consiste [...] na emancipagdo do
excesso da obrigacdo de fundamentos, que dominou toda uma época, gragas a liason entre
a metafisica e o ressentimento. A metafisica justificava os seus excessos pela solidez dos
alicerces sobre os quais construiu os seus sistemas discursivos, tornando assim invisivel,
por meio de seu racionalismo for¢ado, o cardter hiperbdlico do seu projeto.” (SLOTERDIJK,
2001, p. 271).

8 A referéncia explicita neste caso é a “cultura como regra monastica” de Wittgenstein: “E
agora bastante plausivel remeter, na realidade, os jogos linguisticos), citados ad nauseam,
a uma ascese, ou melhor, a médulos microascéticos, que é como quem diz a exercicios
praticos articulados no plano linguistico, cuja execu¢do é normalmente aprendida por
imitagdo, sem que, no entanto, ninguém diga se vale a pena ou se é aconselhavel joga-
-los. [...] Talvez se possa afirmar que a ‘obra’ de Wittgenstein se organiza em torno de
um ponto cego, ou seja, em torno do conceito fundamental - mas ausente — de ‘ascese’.
Seu significado explicito pelo fator gramatical ndo deve, portanto, ser separado da sua
compreensdo implicita do fator ascético” (SLOTERDIJK, 2009, pp. 222 e p. 233). Sobre o
assunto, deve ser visto pelo menos Macho (2000, pp. 223-244).

9 Se alguém estiver interessado em entender a fraca reputacdo de que goza o autor no
espago académico contemporaneo, em face de um sucesso e influéncia que ainda nio foram
calculados, pode-se dizer que provavelmente ela se resume a isto: Como poderia uma obra
desse tipo ser aceita, quando ela sequer se coloca o préprio problema que procura resolver?
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longa, ou mesmo a “grande narra¢do” - isto €, a capacidade de reformular
problemas de modo envolvente e amplo e que ndo aborreg¢a -, ndo
é, porém, o Unico elemento metodicamente empregado no trabalho
filosofico: o meio estaria incompleto — no limite, seria ineficaz -, se
ndo fosse enriquecido por uma dose verdadeiramente invulgar de
ironia. Esta funciona como um dispositivo de relativizagdo dos excessos
construtivos da teoria. O problema, como sempre ocorre quando se
trata de uma narrativa, é o da fic¢do ou, se se preferir, o da relacdo entre
realidade e aparéncia. Uma narrativa extensa s6 pode ser associada as
logicas ficcionais, pois, caso contrdrio, teria que pressupor a ineréncia
de uma narratividade coerente no real, ou seja, fazer da realidade uma
sequéncia encadeada de passagens discursivas apoiadas em um enredo,
de acordo com a classica tensdo construtivista das filosofias da histdria.>
Quando Sloterdijk fala explicitamente de ironia, pensa em um upgrade
dos modelos cldssicos de construgdo ir6nica, normalmente relacionados
com O prototipo socratico® e com sua reinterpretacdo romantica.>* A
ironia romdntica constitui uma valoriza¢do subjetivista da ironia classica,
que, como urbana dissimulatio, exige quando muito o respeito por um
estilo: aquela, de fato, indica um modo da consciéncia, ndo mais referido
aos retoricos, mas antes aos artistas, um modo em que a soberania do
sujeito, apresentando e superando qualquer criatura proveniente da sua
operatividade, conquista um espago de revogacdo que desafia a realidade
e as regras da sua estabilizacdo.

Como elaboracdo de um desenvolvimento pos-romantico da
estratégia ir6bnica (que o autor refere, entre outros, ao socidlogo sistémico
Luhmann),® a ironia impde ao narrador filoséfico uma desvinculagdo
sistemadtica relativamente a opinides fixas, sobretudo para se imunizar
contra a coeréncia paranoica que caracteriza os unilateralismos da

3 Um tipo de ineréncia que a dialética ainda permite, como no fundo prova o préprio
Adorno.

3 De onde surge o modelo cldssico, mais tarde plenamente definido pelos retdricos e valido
até o século XVIII, segundo o qual a ironia é uma figura retérica em que um orador afirma,
através da dissimulac¢do ladica, o contrario daquilo que pretende.

3 A referéncia aqui vai antes de mais para a bem conhecida férmula de Schlegel (1997,
pp. 26 e 153): “[42] A filosofia é a verdadeira pétria da ironia, que se poderia definir como
beleza légica: pois onde quer que se filosofe em conversas faladas ou escritas, e apenas nao
de todo sistematicamente, se deve obter e exigir ironia;” e “[69] Ironia é consciéncia clara
da eterna agilidade, do caos infinitamente pleno”. Sobre o tema, veja-se pelo menos Behler
(1990, pp. 73 €58.).

3 Veja-se em particular Sloterdijk (2001a, pp. 122 e ss.).
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tradigdo (seja qual for o fundamento que exortam). Ela se configura como
ato suspensivo, como suspensdo da fé na realidade como tal. Gragas a
epoché irbnica, as narrativas tradicionais de um tema, que gostavam de
se apresentar como universais e necessarias, sdo afinal construidas com
observagoes sutis, sem nunca serem determinadas de forma conclusiva e
envoltas por uma atmosfera de definicdo absoluta. Cada uma delas exibe,
dessa forma, seu proprio cardter contingente e mostra quanto exagero
estava contido em suas reivindica¢des de absolutez.

O tecido da argumentagdo, sustentado por uma narrativa realizada
em sentido irdnico, transforma-se, assim, em um discurso que a
posiciona a respeito de um tema como se fossem ilusoes equivalentes.>
Portanto, apenas a narratividade permite a imersao em uma totalidade
envolvente, como o conhecimento religioso e teoldgico, o conhecimento
filosofico e metafisico, o conhecimento cientifico e técnico, sem ter que
concluir essa imersdo com a identificagdo de um deles. A ironia narrativa
coloca uma distancia entre o observador e a imagem do mundo,
suspendendo sua validade e, ao mesmo tempo, exibindo sua logica de
construcdo. Além disso, enquanto autoironia, suspende o cardter de
exterioridade do préprio observador, uma ficgdo, também ela, ndo livre
de consequéncias. Diante dessa suspensdo, portanto, abre-se espago para
um campo de suposi¢cdes semanticas ampliadas de forma subversiva,
capazes de dar ao tema em questdo uma formata¢do radicalmente
transformada.>> Em primeiro lugar, voltam a ser visiveis os fantasmas
gragas aos quais as sociedades tradicionais tiveram uma interpretacdo
imagindria de sua esséncia, mas também aqueles que ocupavam a linha
do desenvolvimento humano.

3+ “Fazer teoria ao nivel da terceira ironia [a ironia cibernética] exige uma inclinagdo para
se desengajar de posi¢des fixas de opinido, porque o pensamento sistémico em si estd
préoximo de um comparativo de ilusdes. Ele trata as convicgdes como se fossem versoes
individualizadas de software. E escusado afirmar como uma abordagem desse tipo, se
fosse generalizavel, evocaria um efeito civilizador, pois, agindo de forma inevitavelmente
desfanatizante, ela reforga a cortesia” (SLOTERDIJK, 2018, p. 20).

35 QO projeto Esferas indicava, em sentido préprio, um longo percursode exploragdo narrativa
que se assemelha formalmente as constantes mudangas de papel dentro do videogame
epistémico de nossa tradi¢do e discursivamente a critica tradicional da ideologia, que
agora assume a forma de uma critica da razdo paranoica. Imagens do mundo e imagens
do homem se entrelacam nesse enredo da narrativa como figurantes de uma totalidade
que conheceu formas e figuras muito diferentes. Quanto a esfera, Sloterdijk pretendia
explicitar a figura dominante da fic¢do integral da tradi¢do metafisica ocidental, que hoje,
as vezes implicitamente, continua a se repetir de modo disfarcado.

Remate de Males, Campinas-SP, v.41, n.1, pp. 6-44, jan./jun. 2021 - 32



5. PSEUDOMORFISMO: FICCAO E VERDADE

A questdo agora se torna urgente: E quanto a promessa de verdade
que Adorno reservava ainda a forma estética? Nao é preciso muito para
entender que, com a escrita da teoria proposta pelo projeto filoséfico de
Sloterdijk, estamos muito longe da empresa adorniana: a luz da primeira,
a segunda pode, na melhor das hipdteses, figurar como testemunho
genial de uma nostalgia que ndo admite compensa¢des. Em todo o caso,
o problema para Sloterdijk ndo pode ser simplesmente o da forma, que
empurrou Adorno na dire¢do das linguagens dissonantes das vanguardas,
mesmo as literarias. Deve ser sublinhado o modo como Sloterdijk se
engaja em um estilo de escrita que exibe intencionalmente a irreveréncia
incansavel de uma suspensdo irénica, que se encontra muito longe da
seriedade e da dramaticidade da prosa adorniana. Ele organiza o espago
tematico, embaralhando constantemente as cartas, misturando jargoes,
fanfarronando aqui e ali com a mais refinada e rebuscada linguagem
filosofica, zombando das canonizag¢des analiticas e das rotinas discursivas
de cada setor cientifico-disciplinar. A mistura lexical serve, na maioria das
vezes, pararemeterainteligéncia filosoficaparapertodarudezaedabaixeza
dos realia, que correm o risco de permanecer implicitos nas formula¢ées
integralistas da abstra¢do. Juntos, eles formam um repertorio metodico
de técnicas de explicitagdo, por for¢a das quais novos objetos teoricos e
materiais entram no espago temdtico do discurso, apresentando-se a
atencdo do leitor como produtos manejaveis, se ndo mesmo disponiveis.

O movimento e a passagem do horizonte implicito para o explicito é
a fungdo-chave da teoria: em particular da teoria filosofica, que rearticula
esse procedimento com técnicas de reformatacdo mais sofisticadas.

As figuras de sentido convocadas na narrativa perdem as feigoes
peremptorias e fatais que ainda habitam o texto adorniano. E como se o
rigor morfologico da figura orientadora pudesse conter o mesmo ritmo
digressivo da narrativa filoséfica, com o efeito final de que a prépria escrita
pode se apresentar, por sua vez, em um paralelo funcional que adquire
significado epistémico, como uma técnica de imersio em universos
semanticos e de sentido, densos e hiperconectados. A densidade é a cifra
usada para codificar o universo explorado: as tradi¢des sdo densas, antes de
tudo, como as culturas, e a imersdo nos conjuntos de signos e significados
queelasrecolhem e formalizam ndo possuisempreaformadeum mergulho
em aguas transparentes. Por vezes se assemelha mais a um espernear em
areias movedigas, oua uma escava¢do em uma mina, a construgdo de ttineis
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capazes de penetrar - ainda que parcialmente - na rigidez e resisténcia
de conceitos que ao longo do tempo se tornaram convengoes, crengas ou
mesmo (e este é o caso mais complicado) obviedades. A forma narrativa
extensa intervém precisamente na conjuntura dessa dificuldade: como
instancia de corre¢do para a univocidade de sentido e como instancia de
alivio para o agravamento da veracidade.

Apenas uma narrativa imersiva e envolvente tem capacidade, segundo
o autor, para enfrentar o desafio imposto pelo universo de convenc¢des
consolidadas que atualizam a 1égica formalizada da divindade. Mergulhar
na densidade significa isto: penetrar uma unidade de sentido e suspendé-
-la em sua vigéncia. Como herdeiro irénico do construtivismo do século
XX, Sloterdijk quer mostrar as virtudes de uma suspensdo da fé na
realidade que ndo tem mais como objetivo culpar as ilusdes, segundo a
estratégia cldssica da teoria critica, e sim sublinhar o carater “absolutista”
com o qual tém tendéncia a impor-se. O objetivo que a narrativa filosofica
de Sloterdijk se impde ndo é o de libertar o homem das aparéncias, mas
torna-las explicitas e revelar sua fun¢do indispensavel, bem como a logica
de substituicdo que explica sua alternancia histérica. Mais do que uma
dentincia dos enganos da tradigdo metafisica, os ensaios se assemelham a
uma visita guiada que permite atravessar, observar, admirar e finalmente
(se se preferir) abandonar as formas sublimes e historicamente
determinantes do construtivismo humano.

Nesse perambular entre uma imagem e outra, a mente filosofica se
assemelha perigosamente a do turista: ela coleciona vises ou vistas, de
acordo com a conhecida estratégia de sightseeing,*® mas ndo pode nunca,
sob pena do ridiculo, constituir uma certa matriz de autenticidade.’” A
imagina¢dodo turistaestasempreimersaem um horizontede “pseudismo”.
Se 0 homem ainda é aquele animal cuja observagdo nunca pode ocorrer
fora de um certo envolvimento em circunstancias que ndo dependem de
suavontade - para dizer tecnicamente, um sistema cognitivo dentro de um
ambiente que o rodeia —, entdo o ponto de partida de qualquer observacao

3 Sobre os modelos de racionalidade do paradigma turistico e sobre a légica do “ver as
vistas” [sightseeing], veja-se D’Eramo 2017, especialmente pp. 35-37); na base desse
trabalho esta MacCannell (1976).

37 Ao mesmo tempo, seria interessante tentar sondar como a propria logica do sightseeing
acabou se constituindo no modelo integrado de comunica¢do académica nas ciéncias
sociais e humanas, quer seja escrita ou oral. Ndo é improvavel que isso se deva em parte
ao fato de que ela ocorre com cada vez maior frequéncia em inglés, uma lingua ndo nativa
para muitos scholars.
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sO pode ser uma imersdo involuntdria em “estados de natureza” e “estados
de cultura” ndo controlaveis. O pragma do conhecimento se realiza
sempre como gesto ou como uma modalidade de mergulho: pensar &,
pois, também mergulhar em algo. Aqui a referéncia explicita - sublinhada
varias vezes pelo autor - é ao modelo ou mddulo original da suspensdo
imersiva, que vem do didlogo Eupalinos, de Paul Valéry (1996, p. 77), e que,
neste, encontra clarificagdo na capacidade da arte musical e arquiteténica
de “encerrar o homem dentro do homem”, ocupando “a totalidade de
um sentido”, preenchendo “nosso conhecimento e nosso espago de
verdades artificiais”3® Na narrativa conceitual de Sloterdijk, a forma de
imersdo constitui um caso mais geral de experiéncia dentro dos limites e
circunstancias de um ambiente.?* O que importa, contudo, é a capacidade
especifica do ser humano de saber converter essa imersdo em constru¢do:
o “tornar mundo” que estd reservado, também em Adorno, a obra de arte,
o transformar em mundo qualquer ambiente é uma capacidade exercida
apenas em situagoes de aglomerac¢do densa - por outro lado, a capacidade
de mundo é varidvel, mas é ao mesmo tempo a marca da forma semdntica
humana.

Ao homo morphologicus cabe uma tarefa altamente improvavel:
através do medium da teoria, e de suas extensdes tecnoldgicas, dar ao
mundo uma forma em que a distin¢do entre interior e exterior repita, em
diferentes escalas quantitativas e qualitativas, a mesma necessidade de
tornar habitavel e suportavel a exposi¢do a uma exterioridade insaturada.

Cada forma é um pseudomorfismo, responde a lei do pseudeés: indica
uma extensdo protésica e adicional, que substitui formas de internidade
de primeiro grau por formas de internidade de tipo superior. Seria possivel
dizer uma falsificagio compensatoéria, se o termo ndo mantivesse um
valor negativo; certamente uma fic¢do que corresponde a necessidade de
encontraracolhimentoem dimensdes externasameagadas pelainsensatez,

3 Ver Valery (1996, p. 77). Para a centralidade da teoria da imersdo na epistemologia e na
estética de Sloterdijk, além das paginas contidas no terceiro Sfera (SLOTERDIJK, 2004,
PP- 523-533), veja-se o ensaio “Fir eine Architektur der Teilhabe” (2014, pp. 209 e ss.).

3 Experiéncia esta de que a arte é inegavelmente testemunha, em primeiro lugar: “Na
época em que Valéry anotou essas reflexdes, o filme para o cinema - principal meio de
cultura de massas emergente, que se desenvolveria para se tornar um meio de opressdo
- poderia certamente ser considerado nos seus primordios, mas seguramente evoluiu
para a elaboragdo de mecanismos para experiéncias de imersdo, consumiveis em massa
e baseados na mimica do devaneio. Operava na redu¢do do olho a escraviddo, para
transformar o 6rgdo de observagdo remota em um 6rgdo de imersdo em um milieu quase
tatil” (SLOTERDIJK, 2014, p. 531).
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bem como pelo perigo e pela ameaca do que é desconhecido. Na verdade,
nenhuma é definitivamente apropriada, cada uma deve sustentar uma
paradoxalidade caracteristica. Cada figuragdo é uma duplicacdo da
realidade; cada duplicagdo esta vinculada a uma racionalidade propria. O
pseudismo de cada duplicagdo e suainautenticidade sio umso: naverdade,
eles se correspondem ponto por ponto. A autenticidade é sempre uma
construgdo secundaria, intervém onde a unidade ou a identidade de uma
forma atravessam uma linha definida de precariedade. Aqui a referéncia
obrigatoria vai para a formula rilkiana evocada por Heidegger no contexto
dadiscussdo dos “produtos amorfos da manipula¢do técnica”. Em uma carta
citada na conferéncia de Heidegger de 13 de novembro de 1925, Rilke chama
aatengdo para aquela perda de aura — mas talvez seja mais correto dizer, da
capacidade de conten¢do do humano - daqueles objetos que tinham uma
capacidade de intimidade que excedia a sua fungdo. Escreve Rilke (apud
HEIDEGGER, 1977, p. 291): “Agora estdo nos pressionando da América
com coisas vazias e indiferentes, ‘pseudocoisas, engenhocas para viver...".
Heidegger responde a Rilke sublinhando como a natureza inauténtica
das “pseudocoisas” ou “quase-coisas” [Schein-Dinge| nada mais é do que
a reagdo concentrada da “esséncia moderna do europeismo’, horizonte de
implantagdo de uma objetivacdo inauténtica.

Na reformulacdo sloterdijkiana, o pseudismo, mais do que uma
dispersdonosfantasmasdeumaaparénciaaqual ndocorrespondenenhuma
realidade, coincide com o tinico formato em que as proteses semanticas do
homem suprem sua necessidade de se ambientar e se aclimatar no mundo:
de uma forma ou de outra, sio também elas “engenhocas para viver”
[Lebens-Attrappen], dotadas em sua variedade de graus mais ou menos
elevados de sofisticacdo. O pseudismo, por isso, corresponde ao critério
primdrio de imunizagdo relativamente a ingenuidade gnoseoldgica de
quem quer continuar a opor uma representa¢ao ou imagem verdadeira a
imagens falsas ou derivadas,* mas também relativamente a ingenuidade
morfologica de quem acredita no cardter definitivo de cada forma
semantica produzida. Por esse motivo, ndo so as sociedades podem ser
interpretadas como bolsas temadticas, nas quais os titulos de sentido estdao
sujeitos as flutuagées tipicas de qualquer especulagdo, como a prépria

4+ A luz dessa perspectiva, uma das frases solenes da filosofia adorniana (“O todo é o
inverdadeiro”) contida nas Minima moralia (ADORNO, 2008, p. 40) aparece como nada
mais do que uma inversdo equivalente da hipérbole platdnica, valida pelo menos até Hegel,
segundo a qual tudo o que ¢, é bom.
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teoria deve ser interpretada como um terreno no qual é exercida atividade
especulativa igualmente orientada para potenciais fraudes. E a palavra
fraude aqui é levada a sério. A imagem ¢é conhecida de todos: trata-se
do fenémeno pelo qual, na bolsa de valores do conhecimento e da sua
transmissdo, se assiste ha muito tempo a um movimento inflacionista.
Sdo emitidos titulos que reivindicam a verdade, a uma velocidade
superior a de uma geragdo, rompendo a ordem progressiva de afirmacdo
das certezas propria do ordenamento temporal do conhecimento de tipo
moderno - marcado peremptoriamente pelo avanco do conhecimento
cientifico. Ndo se trata, que fique claro, de um fendmeno que diz respeito
exclusivamente a comunica¢do das novas midias (se com esta expressao
um tanto antiquada podemos compreender todas as formas de expressdo
comunicativa que vém depois do livro). Trata-se, em primeiro lugar, da
prépria producio de livros da verdade. E evidente para todos que esse nio
¢ um fendmeno novo: muitos movimentos inflacionistas andlogos foram
produzidos ao longo da histdria. Talvez se pudesse até ver na invengdo (ou
melhor, na (re-)invengdo) platonica da filosofia uma tentativa de conter
as especulagdes sobre as expressdes linguisticas da verdade, vinculando-
-as a um gold standard de ordem metafisica (com os sofistas no papel de
corretores da bolsa, privados de escrapulos e dispostos a se venderem pelo
lance mais alto).#

Quem, no entanto, esteja disposto a uma observagao suficientemente
treinada nas linguagens hodiernas da pluralidade expressiva, seja ela
filosoficaoudeoutrotipo,ounacomplexidadedasformasdeconhecimento,
sabe bem que solugées desse tipo tém poucas possibilidades de resistir. E
isso coloca todos aqueles que fazem tentativas nessa dire¢do defronte ao
abismo de novas e adicionais especulacdes. E sabido ha muito tempo, pelo
menos desde as primeiras formas de economia monetaria: em periodos de
inflagdo, quem possui papel-moeda, possui bens sujeitos a depreciagdo e
que convém converter em alguma outra coisa.

O impulso de politicas deflacionistas (como acontece nas formas
mais zelosas de expressdo da filosofia analitica da escola anglo-saxonica)
estd sempre exposto ao risco de ver as proprias conquistas minguarem em
tdo pouco tempo que se assemelha a um piscar de olhos. Nao estdo melhor
aqueles que, com a nostalgia classica dos conservadores de todos os
tempos, lamentam que antes existia uma verdade e agora se trata apenas

’

# Para um reconhecimento desse motivo é, ainda hoje, insubstituivel o estudo de
Blumenberg (1981, pp.104-136).
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de a trazer de volta a luz. E claro para todos que, nas fases deflacionarias,
quem possui os titulos certos, principalmente a moeda, estd destinado a
ganharrapidamente prestigio e autoridade. Mas seria apenas um exercicio
de arrependimento. Quando muito, as coisas correm melhor a quem
inventa uma nova moeda. Por isso, quem hoje se aproxima das teorias
da religido, pode realmente ter a impressdo de presenciar o cenario de
uma bolsa enlouquecida, em que especuladores sem escripulos langam
no mercado das ideias a ultima descoberta capaz de tranquilizar, com
certeza, talvez até prometendo uma salvagdo a bom prec¢o.# Cada uma
delas aparece como o ready made de uma teoria caducada que espera seu
comprador.®

6. GONZO THEORY?

Também por essa razdo, com o projeto filoséfico de Peter Sloterdijk, a
escrita da teoria alcan¢a o distanciamento maximo do estilo comunicativo
das ciéncias sociais e humanas. Como narrativa ironizante e envolvente,
assinala a antitese conseguida de uma subversdo em relagdo aos critérios
de reprodugdo das ciéncias teoricas mais influentes que pretende, em
primeiro lugar, oferecer um espelho neutro e imperativo de uma empiria
finalmente liberta de preconceitos tedricos. Como imitadores da nova
fronteira mididtica, eles repetem a abolicdo das figuras tedricas de sintese,
como se tivessem um novo mandato a sua disposi¢do. Mais do que uma
imitagdo do estilo das ciéncias naturais, parecem ser inspirados por uma
repeti¢do formal dos efeitos apatizantes das midias ndo escriturais.

Em conclusdo, é possivel arriscar algumas considera¢des sobre
a situac¢do atual, se se langar um olhar para fora do enclave filosofico -
que por certo ndo é o mais influente no campo da comunicagdo publica.
Percebemos imediatamente como, seguindo esse caminho, rapidamente
nos afastamos dessas problematicas. Nesse contexto, a reda¢do da teoria
tende a se estruturar sobre uma via de mdo dupla, e para descrevé-la eu
gostaria de isolar, ndo sem uma inten¢do provocatdria, duas categorias
que pertencem ao universo da representagdo pornografica, ciente do fato

+ Quem ndo experimentou uma sensa¢do andloga, observando as varia¢des de valor dos
titulos, ou das obras, no sistema da arte? As teorias estéticas respondem a loucura da bolsa
com politicas deflaciondrias que sempre tém pouco sucesso. Para o paralelismo entre o
sistema de arte e o sistema financeiro, veja-se Sloterdijk (2009), segundo o qual o sistema
da arte desenvolveu uma capacidade de autorreferéncia superior a financeira.

# Groys (1992, pp. 81-82), além dos ja classicos Danto (1997, pp. 13 e ss.) e Duve (1998).
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de que esse isolamento podera gerar incdmodo. Estou convencido de que a
representacdo pornografica, hoje, possui um significado nido secundario,
do ponto de vista de uma teoria estética que tenha a pretensdo de afirmar
alguma coisa que ndo se limite a interpretacdo formal de uma obra de
arte, dentro do recinto limitado de seu proprio sistema. Isso ocorre por,
pelo menos, trés razdes. Em primeiro lugar, porque entre as “técnicas
de solicitagdo da sensibilidade humana”, portanto entre as técnicas de
construgdo do estético, a representacdo pornografica é indubitavelmente,
e de longe, a mais frequentada, bem como o sistema de estimulos que goza
de maior participa¢do (embora, geralmente, de forma silenciosa e oculta);
como “sistema mais ou menos organizado de estimulos condicionando
reflexos”, ela desenvolveu uma “técnica telepatica” de estimulagdo do
gozo que conquistou uma vantagem estratégica extraordinaria sobre seus
concorrentes.* Em segundo lugar, porque hd muito demonstrou uma
excepcional capacidade de adaptar seus conteudos as novas condi¢des
mididticas, expressamente orientadas para o audiovisual, a ponto de se
tornar um dos principais vetores de difusdo dos materiais produzidos por
elas. Em terceiro lugar, na medida em que, como representagdo, constitui
de alguma forma o grau zero da estética contemporanea; na verdade, por
sua propria natureza, a “forma pornografica” da origem a produ¢des em
série que investem na sensibilidade, sem aquele excesso de pretensoes
artisticas e de originalidade que caracterizam outros géneros artisticos.
Por cada uma dessas razdes, a representa¢do pornografica, longe de ser um
caso limite de expressdo artistica ou “pseudoartistica’, é provavelmente,
enquanto “pseudoestética” de sucesso, o centro de gravidade epistémico
da estética contemporanea.

A primeira via caracteristica da “forma pornografica” pode ser
identificada a partir do “modelo” do gonzo, género de longe o mais
frequentado pela representagdo pornografica recente. O segundo, que
pode ser interpretado como um subgénero do primeiro, é marcado
pela estética do POV, ou, conforme o acrénimo em inglés, do “point of
view”. O primeiro modelo constitui um paradigma para todas aquelas
representa¢des da empiria que abrem mdao da narrativa para obter uma
vantagem em termos de credibilidade. O segundo corresponde, em uma
visdo igualmente empenhada em apagar todos os preconceitos teoricos e
ficcionais, a um paradigma da representacdo no qual sdo enfatizadas as

4 Também nos didlogos com Carlos Oliveira emerge essa posi¢do significativa (juntamente
com o tema da violéncia induzida) da pornografia: cf. Sloterdijk (1996, p. 140).
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caracteristicas particulares e contingentes do ponto de vista que lhes esta
na origem.* Em ambos os casos, trata-se de uma simulag¢do da realidade
que tem como primeiro imperativo o de fingir ndo ser uma ficgao.

Aescritadateoria,aoabandonarocompromissodeseapresentarcomo
uma forma estética conciliada, tende a se estruturar em procedimentos
semelhantes a um desses dois modos de representa¢dao. Em um caso, como
réplicas aparentemente neutras de dados coletados que esperam produzir
seus efeitos devido a crueza protocolar com que sdo apresentados. Nessa
versao, textos cientificos, mas também filoséficos, gostam de se apresentar
como representagoes sem filtros de uma empiria finalmente revelada e
desprovida de fic¢des, quase como se se tratasse de um filme amador feito
em casa, em que ninguém fica atras da cadmera. No outro caso, liderado
principalmente pelo campo dos estudos humanisticos, a representacdo
oferecida baseia-se na desfacatez de apresentar a propria logica de
construgdo como efeito necessario a um ponto de vista incorporado,
tanto mais verdadeiro e credivel enquanto expressdo de particularidades
do sujeito que a incorpora. Nessa segunda estratégia - voltando ao
que dissemos no inicio -, até a forma de um nariz, como sinal de uma
identidade indelével, poderia ser enfatizada como elemento decisivo e
condicionante para a definicio de uma posicdo.*® A primeira vista, pode
parecer uma reedi¢do atualizada para as novas midias daquela lacuna
estilistica mencionada preliminarmente. Por um lado, a escrita como
processualidade anénima repete o impulso “neoprocedimentalista”, em
busca de formas neutras de representagdo do real; por outro, a escrita como
contragdo idiossincratica do sujeito revela um impulso neorromantico
para a valorizagdo de um si mesmo circunstanciado, sempre sujeito a
pressdo de seus proprios personagens inevitaveis.

As razdes para a prevaléncia dessa forma de transmissdo do
conhecimento ndo sdo totalmente claras. Talvez marquem a supremacia
de um estilo positivista recém confessado, util para definir com rigor a

4 Ver pelo menos o perspicaz Maina; Zecca (2016, pp. 337-350).

46 Absolutamente exemplares a esse respeito sdo as palavras que acompanham a constru¢do
de uma politica epistémica do posicionamento em Héléne Cixous (1975, p. 44): “A liga¢do
corpo-escrita, leite materno-tinta, torna-se fundamental e expressa a necessidade de
colocara experiénciado feminino no discurso. Assim, o corpo e a sexualidade transformam-
-se no simbolo de um erotismo que recupera uma nova identidade e representacdo do
desejo de ser, testemunho de uma diferenga a ser imposta ao mundo também e sobretudo
através da escrita”.
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escritaenvolvida na proposta tedrica.* Porvezes tem-seaimpressdo de que
essas formas constituem uma consequéncia secundaria da especializacdo
académica da escrita, ou seja, da forma que se estabeleceu no mundo
académico contemporaneo - especialmente no modelo anglo-saxonico -,
no qual uma ldgica diferente de performance em rela¢do ao passado impos
uma modularidade sem precedentes a sua formatagdo. Aqui ndo é possivel
decidir por uma ou outra hipdtese: o que importa sublinhar é a distancia
de ambas face a ideia de que a escrita da teoria tem necessariamente uma
componente estética inevitavel, e que esta ndo constitui de forma alguma
o fundamento para um desvio ficcional da realidade, mas, pelo contrario,
¢ um elemento insubstituivel de clarificagdo do cardter construtivo de
todas as formas do conhecimento. Embora no limite ndo possa abdicar de
dotar-se, também ela, de uma forma estética. O exemplo da pornografia,
no fundo, serve apenas para isso: mostrar como, mesmo quando se quer
exibir a rendncia total a mediagdo, ainda assim se faz dentro de uma
forma. Claro, talvez isso possa ser considerado um magro consolo, mas
pelo menos aqui se pode dizer que a estética de Adorno, porventura de
modo um tanto obliquo, ainda tenha algo a ensinar.
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