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A ORDEM DA REPETICAO
E O JOGO DE SIMULACROS
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(...) a terceira forca da literatura, sua forga pro-
priamente semidtica, consiste em jogar com os
signos em vez de destrui-los, em coloca-los numa
maquinaria de linguagem cujos breques e travas
de seguranga arrebentaram, em suma, em insti-
tuir no proprio seio da linguagem servil uma
verdadeira heteronimia das coisas. (ROLAND
BARTHES)

A partir de procedimentos intertextuais de leitura, o presente
trabalho trata da incorporagdo de estratégias serializantes pelas es-
crituras de Sérgio Sant’Anna e Jodo Gilberto Noll. Levando em
conta pontos de aproximacao e de afastamento entre a linguagem
literaria e a midiatica, busca mostrar que esses recursos ndo se re-
duzem a uma mera mimetizagdo acritica de principios de redupli-
cacdo, ja que as praticas discursivas em questdo se afastam desses
mesmos principios quando, com seus artificios ludicos, forjam no-
vos sentidos, ndo se subordinando, assim, as regras de estandardi-
zacgdo, embora se deixem permear por expedientes da técnica.

Nessa ordem de cogitacdes, cabe observar que na prosa de
Jodo Gilberto Noll — em que, a todo instante, se cruzam com per-
sonagens andnimos, imagens de filmes, noticias de jornal, sons e
imagens televisivas, transmissdes radiofénicas — a figura do vidro,
como mostra Flora Sussekind (ao fazer o mapeamento das trilhas
da ficcdo contemporanea), € presenca constantemente reiterada.
Esse recurso, que Flora denomina de “transparéncia ironica”, atua,
segundo o ponto de vista da pesquisadora:

Seja no sentido de duplicar as instancias narrativas, ora subjetivas,
ora andnimas; seja na reavaliacdo tanto da idéia de privacidade, do
narrar como revelagdo da prdpria experiéncia vital, convertidos em
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impossibilidades; quanto das linguagens publicas que se exibem,
mas que sdo vistas de fora sem endosso. Com uma parede de vidro
no meio (SUSSEKIND, 1986).

A presenca exacerbada de vitrines, vidros e espelhos remete
também a idéia de que a era contemporanea ¢é toda mediada e or-
denada por telas luminosas: a da televisdo, a do computador, a do
painel eletronico do carro, a do caixa eletronico, a do telefone ce-
lular, diante das quais, como diz Jean Baudrillard “perde-se de vis-
ta o real enquanto se é perdido de vista” (BAUDRILLARD, 1999:
78). Em Tela total, Baudrillard apanha emprestado do programa
apresentado por Jacques Pradel, Perdidos de vista (em que se pro-
move a busca de pessoas desaparecidas), a metafora do desapare-
cimento para elaborar o ensaio “Perdidos de vista e realmente de-
saparecidos”, em que reflete, de forma contundente, sobre o impé-
rio dos simulacros, a extingdo do real e o desaparecimento do su-
jeito em face da visibilidade brilhante da tela eletrénica:

“Estamos todos desaparecidos” — assim poderia intitular-se o pro-
grama de Pradel. E nesse sentido — unicamente nesse sentido — é de
uma evidéncia ofuscante. Como toda televisdo mais “vulgar”, sua
mensagem, bem mais edificante que a da televisdo de “alta qualida-
de”, é de grande clareza, ainda que indecifravel a primeira aborda-
gem: “Somos todos estupidos, idiotas; vitimas ou terrorista, miopatas
ou aidéticos potenciais.” E isso é verdade. Mas antes de tudo desa-
parecidos. E se fosse necessario olhar o programa de Pradel em in-
fravermelho para extrair, apesar de tudo, alguma ligdo, ele nos diria:
“Todos sabemos que alguma coisa essencial desapareceu. Mas ndo
sabemos o qué”. E Pradel finge procurar X... ou Y..., mas em reali-
dade todo mundo pouco se importa e ninguém se engana — em reali-
dade, foi o real que desapareceu, e, por tras de X... ou Y..., fascina as
populagdes (BAUDRILLARD, 1999: 78).

Na prosa de Noll, o procedimento de apropriacdo de ima-
gens estereotipadas da midia em que o narrador funda sua existén-
cia, acaba por esvazia-lo, tornando-o um ser sem espessura, ima-
gético. Por essa razdo, sdo freqlentes as referéncias ao tema do
espelho (possivel metafora da tela contemporanea, ao lado do vi-
dro e da vitrine), da visibilidade e da invisibilidade do sujeito que
se tornou imagem. No trecho a seguir, de Bandoleiros, a imagem
do narrador, refletida no espelho, revela esse processo de apaga-
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mento, ou como diz Baudrillard, de desaparecimento: “O espelho
confirmava: Mary conseguira me deixar com 0 aspecto ainda mais
desolador. Eu parecia ter sumido um pouco mais” (NOLL, 1985:
68). De modo anélogo, na seguinte passagem de Rastros do ver&o,
faz-se alusdo a uma perda do referencial, que é, em suma, a perda
da prépria identidade: “Naquele espelho eu parecia de uma terra
remota, obrigado a enfrentar diariamente as maiores intempéries.
Senti como se uma falta do que jamais precisaria suportar. Baixei
os olhos” (NOLL, 1990: 92, 93). J4 em A céu aberto, as figuras
ficcionais parecem encolher-se até a invisibilidade, até o desapare-
cimento. E o que sugere a seguinte passagem em relagio ao irmao
do narrador (que mais adiante acaba mesmo desaparecendo): “O
meu irmdo olhava-se no espelho com a cara menor do que tinha
realmente. Parecia 0 mais minguado dos mortais em tempo e ta-
manho, tudo nele me pedia um caminho que, temi, talvez pudesse
vir a me cansar” (NOLL, 1996: 13).

Para o narrador de Noll — réplica do viajante nostélgico — ,
que vive 0 mundo como perda, uma maneira de tentar impedir o
desaparecimento das coisas é acumular ruinas. Em Hotel Atlanti-
co, o0 narrador viajante € um colecionador de imagens clicheriza-
das dos lugares por onde passa. E como se os cartdes-postais pu-
dessem preservar essas paisagens da aniquilacédo:

A tarde perambulei pelo centro da cidade. Comprei um postal da
ponte de Floriandpolis. Eu costumava guardar postais de recordacéo.
Naqueles dias eu levava num bolso detras das calcas dois postais. J&
estavam bem amarfanhados. Um deles mostrava a praia de Copaca-
bana a noite, o outro, a barca de Niteroi. Agora, aquele postal da
ponte de Floriandpolis atravessando um mar de um azul escandalo-
samente artificial, aquele postal faria companhia aos outros (NOLL,
1989 b: 30, 31).

Também o narrador de Rastros do verao se sente atraido pe-
los cartBes-postais, embora ndo os colecione: Vi uns postais numa
banca, parei para olha-los. O de Gramado coberta por uma camada
de neve. Um outro mostrando dois pinheiros solitarios. Outro, ca-
valos despidos na campanha (NOLL, 1990: 8).

Os personagens parecem funcionar, nesse contexto, como
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mariposas em volta de uma lampada, cujo bater de asas no vidro,
sem alterar a ordem das coisas, chama, no entanto, a atencéo; no
caso, para questdes essenciais da contemporaneidade: a integrida-
de e a subjetividade onde tudo € imagem, a “vida” num mundo
impregnado de personagens e cenarios. Assim, a linguagem espe-
taculo, ironicamente, pde em foco aquilo que os simulacros exclu-
em. Se se estende o campo de possibilidades metaféricas a passa-
gem em que o narrador de Harmada come mariposas, pode-se, por
analogia, considerar que o procedimento adotado pela escritura é o
de minar os discursos utilizados do seu interior, a0 mesmo tempo
que fornece a falsa impressao de desistir de fazé-lo:

Nessa noite, sentado de vigia comi mariposas. Eram tantas que vol-
teavam a lampada da entrada do paiol... Algumas voejavam muito
perto de mim, eu as vezes as atacava com mdo firme e as botava na
boca e as mastigava, algumas ainda tremulando de vivas la na minha
lingua, e eu as engolia sentido um gosto acre e aveludado e aquilo ia
me ajudando a passar 0 tempo e me fazia provar sim o conteddo i-
nospito da forga crua, sem meter panela no meio nem 6leo nem tem-
pero (NOLL, 1996: 81).

O itinerério seguido pela escritura de Sérgio Sant’Anna, as-
sim como o seguido pela de Noll, estd longe de ignorar a invaséo
da vida contemporanea pelo imaginario veiculado pela midia. Por
isso, também aqui mecanismos freqlientemente utilizados em pro-
dutos da industria cultural sdo amplamente explorados. Em Ama-
zona, por exemplo, a técnica narrativa, ao reciclar expedientes fo-
Ihetinescos, mescla habilmente elementos do best seller tradicio-
nal (erotismo, negociatas, politica, violéncia policial, assassinato,
drogas), criando ao final de cada capitulo um clima de suspense
que funciona como gancho em relagéo ao seguinte. Por outro lado,
a referéncia ao cinema se torna clara no caso de olhos que efetuam
movimentos similares a tomadas de cameras, como, por exemplo,
os olhos azuis do fotografo francés e os do marido da personagem
Dionisia:

Nesses segundos de eternidade, o que se infiltrou na cdmera do fran-
cés, como um ultimo clique panoramico, ndo foi — ao contrario do

que se afirma — o desenrolar de toda uma vida, mas a percepgéo superni-
tida de tudo o que o circundava (...) (SANT’ANNA, 1986: 125).
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Como uma camera fria, o olhar do marido enquadrava sucessiva-
mente um seio, um rosto, uma bunda, uma coxa, 0 sexo que Dionisia
lavava no bidé, ndo podendo deixar de lembrar-se do fotografo de
olhos azuis (SANT’ANNA, 1986: 19).

Além desses aspectos, o leitor se depara com personagens
que sdo so superficie, imagens, ja que, freqlientemente, emergem
de uma cadeia de multiplos mecanismos de mediacdo: fotografia,
cinema, teatro, pintura etc.:

O recurso que Jean encontrou a seguir, para a passagem, o corte ra-
dical deste tempo antigo a um outro, foi algo digno de génio, ou, pe-
lo menos, de um certo descortinio: o vestido que Dionisia tinha aos
pés enquanto na proxima foto, ainda nua, soltava os seus cabelos
num gesto oscilante entre o pudor e a seducgdo deliberada, ndo era o
vestido antigo, decotado, e sim o vestido vermelho de fins dos anos
cinqlienta, a sugerir entrada numa nova era de liberacdo da mulher.
Vestido que logo depois vemos erguido até a cintura por Dionisia ,
enquanto seus cabelos prenderam-se num coque, numa inversao de
fotogramas como se um projetor cinematografico rodasse para tras.
Ou como se Dionisia, neste limiar, hesitasse. Porém a propria figura
do artista — ndo mais o pintor e sim o fotografo, entrevisto através do
espelho — a retrata-la simultaneamente de costas, de frente, marcava
em definitivo a entrada nesta nova era (SANT’ANNA, 1986: 45).

E interessante observar a reduplicagio sucessiva de ima-
gens, em que se pauta a narrativa para construir seus personagens.
Isso implica marcar o personagem pelo carater de exterioridade,
pondo ironicamente em questdo o aniquilamento da autenticidade.
A esse procedimento discursivo soma-se outro que o ratifica e o
complementa: o desdobramento do sujeito que observa a si mesmo
como se fosse um outro, tal como acontece na seguinte passagem:

Num misto de sonho e vigilia, passavam a galope pelo cérebro en-
torpecido de Dionisia figuras como o prdprio marido, o paizinho dela
morto ha tanto tempo, O fotégrafo de olhos azuis, outros persona-
gens mais repulsivos desta noite e de outras, como o Dr. Ribeiro.
Mas naquele cinema interior projetava-se principalmente ela prépria,
Dionisia, cavalgando em cima de algo téo rigido e pulsante como um
cavalo (SANT’ANNA, 1986: 20).

Nesse universo narrativo, especialmente caracterizado por
egos em duplicata (expressdo de Flora Sussekind), a aparéncia
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substitui a interioridade, tudo é performance e encenagdo. Os ges-
tos dos personagens se tornam poses e o prazer pela exposicao a-
tinge as raias da obscenidade. Como no exemplo a seguir, locali-
zado em A tragédia brasileira, em que o que poderia ser um lance
de intimidade se transforma numa superexposicdo diante de um
olhar/camera:

(...) @ mulher lindamente estatelada e decomposta sobre o sofg, é
uma boneca de carne cujos movimentos sdo apenas 0s da respiracéo.
Sua seminudez e os cabelos caindo-lhe sobre o rosto de 6culos for-
necem-lhe um ar de violéncia consumada, morta. No entanto, em seu
intimo, de plena posse de uma consciéncia, como uma atriz, ela goza
desse olhar que a devassa e a transforma em obra (SANT’ANNA,
1987: 95).

Nessa prosa que adere a situacdo de exposicao, de espetacu-
lo, mesmo quando o assunto tratado parece indicar subjetividade,
privacidade, mesmo nesse caso (ou melhor, especialmente, ai) ha a
interferéncia do imaginério veiculado pela midia, fazendo com que
o individual se esgarce e se torne de repente publico. A fala de
Ralfo, na cena em que faz amor com Rute, de janelas abertas, pde,
ironicamente, em destaque essa idéia: “NGOs somos o espetéculo e
o realizamos com fervor” (SANT’ANNA, 1975: 66). Na passagem
a seguir, do romance Amazona, as imagens pessoais, intimas, de
Dionisia, sdo cortadas por imagens midiaticas, como se ap6s uma
mudanca quase involuntaria de canal, se vissem na tela cenas fa-
miliares de um filme ja iniciado:

Eles haviam deixado a casa do banqueiro, na Barra da Tijuca, as du-
as da manhd, quando os motoristas bébados tomam conta das pistas

da cidade. Dionisia também estava embriagada, mas de suas recor-
dacBes mais recentes.

Era uma noite clara, de lua cheia, e do carro se descortinavam ondas
espumantes batendo nos rochedos. Com medo, Dionisia viu a si pro-
pria 14 embaixo, com um filete de sangue a escorrer da testa. Ela viu
seu corpo lindo, praticamente intacto, reverberando ao luar: aqueles
seios magnificos, as coxas grossas e musculosas e a penugem do se-
x0 a oferecer-se @ multiddo que se comprimia la em cima, na amura-
da, os carros parados em fila, num engarrafamento que se estenderia
do Tunel do Joa a Avenida Delfim Moreira. E Dionisia sentiu aquele
arrepio de desejo e medo, quando nos projetamos num acontecimen-

10



Linguagem em (Re)vista, Ano 02, N° 02. Nitero6i, jan./jun.2005

to de violéncia e sexo. Parecia até um filme (SANT’ANNA, 1986:
14).

Ha& na producdo de Sant’Anna um excesso de elementos, de
motivos, de arranjos, de técnicas, de linguagens e também de in-
tengdes, o que Ihe permite cultivar uma sofisticada capacidade de
ironia e humor. Muitas vezes, em funcdo do procedimento irdnico,
a pratica textual caricatura 0 modelo (literario ou extra-literario)
utilizado e assim, de certa forma, dele se distancia. E o caso do
romance Amazona, em que se acentuam, de forma declarada, os
clichés ingénuos e sensacionalistas da moldura folhetinesca. Na
passagem a seguir, o narrador, fazendo uma aluséo irénica ao gé-
nero, brinca com a execucdo das técnicas utilizadas que incluem
enredos mirabolantes e coincidéncias insustentaveis:

O entrar em outra, de Moreira, fora literal e a histdria que ele tinha
para contar a Dionisia era, em outras palavras, a seguinte: para cul-
minar aquela noite em que quase se jogara da Ponte Rio-Niteroi, e-
vento onde, nos romances antigos, costumavam iniciar-se grandes
casos de amor. E foi também o que aconteceu com ele: havendo
comprado um lugar ao acaso, no segundo balcdo, teve a agradavel
surpresa de sentar-se ao lado da distinta mulher que ele notara na bi-
Iheteria do teatro, pela manha.

Ora, dirdo: isso é coincidéncia demais. Nem tanto, pois o fato do
Moreira sentar-se justo ao lado da mulher que ele timidamente dese-
jara, na rua, ndo é uma hipotese estatisticamente mais implausivel do
que, na mortal maratona de espermatozéides, numa noite de inverno,
em Juiz de Fora, rumo ao Utero de sua mae, ter sido precisamente ele,
Francisco Moreira, o vencedor (SANT’ANNA, 1986: 148).

Com isso se produz um efeito anti-ilusionista que assinala a
presenca da auto-representacéo textual. Tem-se, no caso, uma tati-
ca de reduplicacdo que se realiza de forma acentuadamente meta-
linglistica. A escritura, ao exibir-se como mascara, ao problemati-
zar sua artificialidade, afasta-se da formula do folhetim, cujas
convengdes obedecem ao esquema da verossimilhanca. No entan-
to, a estética de Sant’Anna, a0 mesmo tempo em que transgride a
moldura emprestada, endossa certos tracos que Ihe sdo peculiares,
apoiando-se neles para forjar sua estrutura.

Diferente do que ocorre na escritura de Noll, o narrador de
1
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Sant’Anna se diverte com o uso intensivo da linguagem da midia.
Ironicamente a exibe, ja que opera com os limites que ela oferece,
com o proposito de redimensiona-los. O resultado dessa pratica €
mais um mecanismo de trapaca com a propria linguagem do espe-
taculo do que um lance de violéncia. Como Flora Sussekind enfa-
tiza:

E parecendo mimetizar recursos da midia, Sérgio Sant’Anna na ver-

dade trapaceia. O mimético é um truque. E, feitico contra feiticeiro,

acaba por superexpor a propria magia do espetaculo, de uma socie-

dade rapidamente espetacularizada como a nossa nas Ultimas déca-
das.

Qualquer truque contra o espetaculo? Talvez ndo propriamente con-
tra mas sim com (SUSSEKIND, 1986).

No jogo de simulacros engendrado pela ficcdo de
Sant’Anna, a partida é jogada, por assim dizer, numa perspectiva
intertextual bastante ampla. A heroina do romance Amazona, por
exemplo, é chamada de Dionisia, Amazona e Diana. A escritura,
como se pode observar, recorre a trés figuras da mitologia greco-
romana para nomear a personagem e caracteriza-la. No entanto, a
protagonista, que, de certa forma, é a exaltacdo da liberdade e da
irreveréncia, constituintes simbolicos do deus Dionisio, possui a
independéncia e o espirito combativo das Amazonas e a formosura
da deusa Diana, acaba por ter ironicamente seus atributos minados
pela imagem da mulher fatal, revelando-se também um acumulo
de clichés, de futilidades. Dionisia, ironicamente elevada a condi-
cdo de uma espécie de super star politizada, torna-se objeto de vo-
yeurismo de seus admiradores:

Frederico Otavio volta a fixar seu olho na cdmera. Todos se erguem
mais uma vez e, por aclamagdo, aprovam o nome de Dionisia como
candidata & Constituinte e & Presidéncia da Republica.

Primeiro plano de méos que abrem uma garrafa de champanha. A ro-
Iha explode e o liquido espumante jorra da garrafa. Varias garrafas
s80 abertas e 0s convencionais servidos.

Dionisia ergue a tagca num brinde e depois a leva a boca. A imagem
se fixa no rosto da Amazona, captando em seus olhos uma misteriosa
centelha (SANT’ANNA, 1986: 231).
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Tanto em Noll quanto em Sant’Anna, guardadas as diferen-
cas e aproximacdes possiveis, 0 que se observa é que 0 romanesco,
tendo como horizonte de realizacdo a industria cultural, se conso-
lida na forma de uma estética do espetéaculo e, como tal, joga com
estratégias serializantes, que sdo ajustadas de modo diferente para
gue ganhem um outro rendimento.

O modo como a serialidade é trazida para a superficie escri-
tural revela que a atitude dessas escrituras é a de, tragando linhas
de fuga no interior desses discursos, insistir na busca de escapar as
influéncias homogeneizadoras das subjetividades e & pasteurizacdo
das emocdes. O constituintes midiaticos apropriados pelas duas
narrativas ndo perdem seu poder de fascinio, quando transcontex-
tualizados, deixando, entretanto, de funcionar como mero entrete-
nimento, assumem paralelamente uma dimensédo questionadora. A
reintegracdo desviante desses usos no corpo do discurso literario
instiga o leitor/espectador a, num processo de descondicionamen-
to, deslocar o seu angulo de visdo, o que implica divisar significa-
dos ndo contemplados pelo senso comum. Nesse sentido, a arte li-
teraria €, como disse Gilles Deleuze, um ato de resisténcia a socie-
dade do controle, da informagéo:

Ela (a arte) tem a ver com a informacéo e a comunicagao a titulo de
ato de resisténcia. (...) Reflitamos... O que resiste a morte? Basta
contemplar uma estatueta de 3.000 anos antes de Cristo para desco-
brir (...) Poderiamos dizer entdo, de forma mais tosca, do ponto de
vista que nos interessa, que a arte é aquilo que resiste, mesmo que
ndo seja a Unica coisa que resiste. Dai a relacéo tdo estreita entre ato
de resisténcia e a obra de arte. Todo ato de resisténcia ndo é uma o-
bra de arte, embora de uma certa maneira ela faca parte dele. Toda
obra de arte ndo é um ato de resisténcia, e, no entanto, de uma certa
maneira, ela acaba sendo (DELEUZE, 1999: 4, 5).

O processo de reduplicagdo de signos, integrado & producéao
artistica individual, estd presente em grande parte dos projetos
contemporaneos de ficcdo, em que a tendéncia a repetigdo se tra-
duz por montagens intertextuais que abarcam empréstimos fre-
guentes a outras linguagens, gosto pela alusividade e recusa a tota-
lizagOes. O percurso do texto, nesse caso, ja ndo € mais linear nem
continuo ou uniforme: h& nele um movimento de reportacdo pelo
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qual se recupera a informacéo do passado, remoto ou recente, mas
ja como convengdo, num método irbnico de jogo que nega o re-
curso metafisico da origem.

O jogo da simulacdo (ou o expediente de sobrepor represen-
tacGes), ligado a um sentimento arqueoldgico, pressupde a valori-
zacdo po6s-moderna de uma pratica escritural democratica. Com
efeito, as vanguardas histdricas, ao responderem, pelo lado da eli-
te, ao influxo da técnica, promoveram uma ruptura com o passado
e instauraram o divércio entre arte e publico, na defesa do objeto
artistico autbnomo e singular. Apartada do radicalismo vanguar-
dista, a literatura produzida na época atual ndo hesita em voltar os
olhos para a tradicdo artistica, em abolir hierarquias e em esfuma-
car ainda mais a fragil divisa entre cultura erudita e cultura popu-
lar:

Assim, contrapondo-se ao sonho modernista de uma delimitagdo
medular da obra (que, repito, chegou a incluir por mais paradoxal
que pareca a dispensa do proprio espectador), uma predisposi¢do
conjunta para o interesse matuo vem pontuando o cenario hodierno.
Nele cabe a investigacdo plena e a validacdo de todos os elencos
possiveis de leitura e isso sem tabus ou pré-condi¢Ges no que tange a
consecucao da poiesis (CAMPQOS, 1993: 36).

A pratica citacional da arte pés-moderna incrementa um tipo
de exercicio estético intencionalmente plurivoco e de ampla recor-
réncia repertorial. Décio Pignatari argumenta que devido ao fato
de o0s meios de comunicacdo de massa irem criando e impondo sua
prépria linguagem, seu préprio repertorio,

N&o podemos mais dar-nos ao luxo de elaborar e reelaborar nossos
recursos num processo seletivo mais discriminado: nossa sele¢do se
faz a golpes de necessidade. O Unico luxo que podemos permitir-nos
é o de criar, inovar, mesmo ao preco de um talvez inevitavel estagio
imitativo, sendo que a propria imitacdo ja é problematica (PIGNA-
TARI, 1971: 124).

Assim, 0 que interessa a técnica de construgdo, que opera
com uma ampla rede de manejos intertextuais, é a desagregacao de
fronteiras discursivas, expediente que pde em jogo o indecidivel,
instaura o0 paradoxo e constroi a narrativa como lugar cambiante,
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no qual a reutilizagdo funciona como recurso escritural e a repeti-
cdo ndo exalta imutabilidades, pois remanejando o ja elaborado,
mostra que ele nunca é simplesmente 0 mesmo, ao ser reeditado.
Mobilizar matrizes convencionais e recortes de discursos ja exis-
tentes ndo implica, portanto, uma forma de investida nostalgica no
passado.

As reciclagens poés-modernas, realizadas a partir dos anos
60, estdo relacionadas a uma leitura produtiva de discursos surgi-
dos com o processo de urbanizacdo e de expansdo do horizonte
técnico. Tendo percebido o anacronismo de sua situagdo, em face
ao fortalecimento da comunicacdo midiatica na esfera cultural, 0s
escritores buscaram dar as suas composi¢ées novos rumos €, nessa
busca, descobriram a potencialidade expressiva dos produtos dis-
cursivos de fabricacdo industrial.

Umberto Eco coloca constantemente em pauta a fragilidade
das segmentacdes bipartidas excludentes e hierarquizantes que a-
pregoam demarcacdes rigidas de fronteiras no campo cultural. Ao
tecer consideragOes sobre o seu prdoprio romance, “O nome da ro-
sa, o0 escritor propde: O romance pés-moderno ideal deveria supe-
rar as diatribes entre realismo e irrealismo, formalismo e “con-
teudismo™, literatura pura e literatura engajada, narrativa de eli-
te e narrativa de massa” (ECO, 1984a: 59).

Na coleténea Sobre os espelhos e outros ensaios, Eco reflete
sobre a questdo da repeticdo e da serialidade nos textos de consu-
mo popular. Segundo o critico, por serem os critérios de originali-
dade e singularidade fatores caros a estética “moderna”, que vé a
obra de arte como objetos ndo repetiveis, esta:

Negou-lhes (as obras produzidas pelos meios de comunicacdo de
massa) qualquer valor artistico exatamente porque pareciam repetiti-
vas, construidas de acordo com um modelo sempre igual, de modo a
dar a seus destinatarios o que eles queriam e esperavam. Definiu-as
como objetos produzidos em “série” assim como se produzem mui-
tos automoveis do mesmo tipo, segundo um modelo constante (ECO,
1989: 120).

Partindo dessas premissas, Eco problematiza, na forma de
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indagagOes bem humoradas, o sentido da obra de arte e a nogéo de
serialidade, a0 mesmo tempo que mostra o quanto, nos dias de ho-
je, parecem improprios os parametros excludentes estabelecidos
pela sensibilidade moderna para a obra de arte:
Em que medida o serial dos meios de comunicacdo de massa ¢ dife-
rente de muitas formas artisticas do passado? Em que medida nao es-
ta nos propondo formas de arte que, recusadas pela estética “moder-

na”, induzem uma estética dita “pds-moderna” a diversas conclu-
sbes? (ECO, 1989: 121).

Ficam, entdo, as perguntas para serem (re)pensadas.
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