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O DILEMA DA MODERNIDADE: HISTORIA OU MITO?'

Joan Ramon Resina

“Em lugar do método narrativo, agora podemos usar o método
mitico” (ELIOT, 1923, p.483). Com estas palavras, escritas a propdsito
da técnica empregada por Joyce em Ulysses e por ele mesmo em The
Waste Land, T.S. Eliot concluia aquilo que, a seu modo de ver, havia
sido o preambulo de toda futura obra modernista. Joyce e Eliot, e em
geral o modernismo, recuperam o mito em uma de suas modalidades: a
alusiva. A primeira vista, surpreende em Eliot a afirmaco de que Joyce
inventara o método que constituiu a mais difundida técnica de alegorizacao
da narrativa desde o classicismo grego até o romantismo. A mitificacio
sempre operou uma universalizacio no particular e concreto e ainda no
meramente subjetivo. Um acontecimento mitico difere de um evento
empirico enquanto portador de uma qualidade universal que o resgata
da contingéncia. Com base nesse ponto é que o realismo e o historicismo
do século passado descartaram o mito como objeto e como instrumento
narrativo em favor da individualidade de coisas e pessoas, afirmando
a irrepetibilidade dos eventos. Lucien de Rubempré nao é o primeiro
poeta que acode a Paris com um legado de versos em busca da gléria
literaria, nem o ultimo a ser devorado pelo jogo de ambicGes e interesses
que constituem a Gnica lei absolutamente necesséaria da cidade moderna.
Mas o papel vegetal com fins industriais é inventado uma dnica vez; o
aperfeicoamento dos tipos de impressao na Inglaterra e sua difusao pelo

continente sao também fendmenos datdveis e irrepetiveis; as condicoes,
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que permitem a aristocracia provinciana proteger um jovem de origem
humilde e obrigam a rechag¢a-lo no ambiente muito mais pretensioso da
capital, sao também o produto de uma reacao social cuidadosamente
historiada por Balzac. Parece, portanto, que se pode estabelecer uma
primeira oposicao entre a linearidade de uma série de elementos conexos,
ainda que diferencidveis (chamemo-la de série histérica), e a circularidade
ou reiteracao propria das situacdes miticas.

Repete-se comumente que os paralelos homéricos em Ulysses
escapam aos personagens deste romance. Nao obstante, sua presenca
na obra n2o é meramente estrutural; esses paralelismos nao constituem
somente o andaime formal que haveria permitido a Joyce integrar os
escombros da cultura contemporinea. Bloom nao se sonha Ulisses, e
muito menos pensa Molly em Penélope. A esfera mitica, sem embargo,
nao é a ocupada por aqueles personagens homéricos, sen@o a zona ideal a
qual tendem uns e outros, de forma mais perfeita o her6i helénico, muito
mais precariamente o representante burgués de uma cultura irénica. Esse
espaco ideal fica indicado quando o autor amplia dois momentos temporais
extremos, anulando provisoriamente a corrente de mudancas desfiguradoras
que constitui o sentido histérico. Certamente, a contingéncia permanece
irrecuperavel pelo mito. Esta contradi¢ao nao resolvida entre ambas as
tendéncias é o que empresta seu tom humoristico a ironia modernista,
substituindo com ele o tom nostélgico da ironia romantica, decidida em
favor do mito. Subjetivamente, Bloom tende ao heroismo, isto é, a uma
perfeicao existencial definida nos tnicos termos que podem dar sentido a
sua aspiracao: os da cultura burguesa semi-industrial nos promontérios
da metrépole capitalista. Mas estes termos sao os responsaveis pela
opacidade que impede o sujeito herdico de manifestar-se como tal. E
0 humor sublinha este feito negando a anagnorisis precisamente no
encontro com um Stephen Dedalus, supostamente atento aos fendmenos
epifanicos. No outro extremo temporal as coisas acontecem de outro
modo. Carentes de interioridade, os herdis homéricos nao nos aparecem
como aspiragao, sendo como esséncia. Seu heroismo nao esta mediatizado

por obstaculos e por provas, antes, estas sio ocasides para a manifestacao
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da esséncia herdica. A idealidade, que lhes pertence em maior ou menor
medida, é uma funcio de seu estar no mundo. Dito de outra maneira, a
idealidade da esfera mitica — que intersecta o mundo heréico sem coincidir
plenamente com ele — é uma gradacio do ser, acessivel como qualquer
de suas outras manifestacdes; desse ponto é que o her6i pode percorrer
cada um dos recantos do mundo homérico, desde as moradas de criaturas
infra-humanas até o Hades. Seu mundo nao é um mundo irdnico, nele
hé espago para os deuses.

O mito, disse em outro lugar, supde a realidade, inclusive a
naturalidade, de uma situagdo meramente volitiva (RESINA, 1985, p.
8). Tende sempre a estabelecer a essencialidade dos valores. Neste sentido
lato de “mito” pode entender-se a atitude modernista como uma ruptura
com a mitologia implicita e inclusive inconsciente do realismo do século
XIX: a sujeicao da experiéncia a uma meta-narragao denominada histéria
universal do espirito, a uma teleologia legitimada pelo meta-relato
cientifico, que propde a imanéncia da Parusia e funda a possibilidade
de uma totalidade narrativa secularizada. A subsungao do fragmento
na categoria significativa — These fragments I have shored against my
ruins” (ELIOT, 1934, p. 46) — assinala a quebra da interpretabilidade do
acontecimento por referéncia a uma atualizagao do destino humano que
s6 poderia conhecer-se e compreender-se desde posi¢cdes nao-histéricas,
isto é, miticas. Dai a proposta modernista de explicar o caso isolado
referindo-lo as regularidades percebidas no curso da histéria (do espirito,
da arte, etc.), com o qual o método de multiplicar paralelismos e contrastes
(método paradigmatico) substitui o método de organizar o significado do
caso isolado em funcdo de sua posi¢ao singular, mas necessaria, em uma
cadeia sintagmatica, que devém significativa postulando uma finalidade
inacessivel a experiéncia histérica. De acordo com esta idéia, o mito
apareceria no perfodo modernista nao como o retorno do reprimido pelo
racionalismo, senao como o fim da narratividade. Oposta a uma transi¢ao
natural entre esséncia e existéncia, a mitopoesis modernista assinalaria
a impossibilidade de dignificar mediante a ordem narrativa os materiais

degradados pelo capitalismo. Os paralelismos miticos em Ulysses sao a ma
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consciéncia narrativa do autor modernista. Sublinhando a nostalgia pela
integridade épica, poe em relevo a distancia entre a ordem da narracio e
a ordem (ou sua caréncia) do sujeito (narrador, leitor, personagem).

O formalista russo Tomachevski criou um principio categorial para
indicar esta distancia, com os termos fibula e sjuzhet (comumente traduzido
{em portugués} como trama). Fabula refere-se a sucessao de acontecimentos
relacionados cronolégica ou causalmente, independentemente da
representacao verbal ou formalizagao literaria. Trama refere-se a recepcao
subjetiva, quer dizer, circunstancial, estilizada e valorizada, desse material
organizado a margem da consciéncia particular a qual se dirige o discurso
(cf. TOMASHEVSKY, 1965, p. 67).

Se uma das duas categorias representa preferentemente a literatura
modernista, é, sem davida, a de trama. A fibula dominou a época
classica do romance, desde o Quixote até o naturalismo, e seu dominio
foi absoluto precisamente no periodo de maior objetividade do género:
no romance histérico e no naturalismo. Ambos os modos narrativos
estao dominados por uma nog¢ao particular do determinismo, aceitando
a idéia de uma ordem inelutdvel dos acontecimentos, sob os quais se
curva submissa e honestamente a consciéncia atenta do autor. Da crenca
na absoluta determinagao causal da vida, assim como da insatisfacdo
com a arbitriria reducio dos elementos significativos levada a cabo pelos
historiadores, surge Guerra e Paz. Constantemente, o romance contrapoe
a “realidade” a representagdo desta nos meios oficiais e a difusao puablica
dos acontecimentos. Ferido de morte na batalha de Borodino, o principe
Andrei Bolkonsky compreende que aqueles que créem dirigir o curso da
histéria sucumbem ao mito que os sustenta no poder.

Considerado em sua época o antdénimo do espiritualismo
supostamente representado por Tolstoi, Emile Zola constréi seus romances
sobre a no¢ao de um rigoroso determinismo de inspiracao bioldgica. A
obra de referéncia para seu cientificismo literario é a Introduction a la
Médécine Experimental, de Claude Bernard (1865). Bernard chama
“determinismo” as causas que determinam a manifestacao dos fenémenos.

Estas causas, assegura Zola, nao sao outra coisa que as condigbes materiais

14 Joan Ramon Resina

Especial 3A indd 14 @ 10/9/2008 12:13:41



dos fendmenos. Dito isto, a diferenca entre a experimentacao cientifica e a
que propde Zola para o romance consiste em que, em lugar de introduzir
causas especificas para registrar os efeitos, o romancista programa a
causalidade, definindo um ambiente particular para os personagens
ou uma condi¢ao hereditdria e procede de modo a criar os efeitos. A
retérica determinista pretende fazer esquecer ao leitor que o romancista
intervém a todo o momento para decidir o comportamento de seus
personagens, produzindo, portanto, a ilusao de causalidade aceita a priori
como método narrativo. Zola nao é o Gnico a negar praticamente seus
postulados tedricos. Também Tolstoi ignora ocasionalmente os feitos que
comprometem sua intencao conceitual. Pertence a natureza dos herdis
imaginarios adaptar-se as necessidades narrativas; a incompatibilidade do
personagem com a trama se apresenta N0 momento em que o autor elege
personalidades histéricas para ilustrar sua tese. Kutuzov era uma dessas
personalidades historicamente documentadas e, portanto, resistentes a
pressao mitificadora. Apesar disso, Tolstoi transforma o cortesdo astuto,
hedonista e corrupto no sensivel herdi popular, que representa as virtudes
admiradas pelo autor no povo russo (cf. BERLIN, 1986, p. 28).

No romance do século dezenove, presidido pelos modos do
realismo, encontramos, como havia visto Ortega relativamente a esta
tendéncia, um conflito entre o mito e os feitos, s6 que, inversamente
daquilo que ele pensava, triunfa o mito (cf. ORTEGA Y GASSET, 1956,
p.116). Considerando-se bem o fato em questdo, como poderia ser de
outra maneira? Como poderia uma narragdo, um discurso que aspira a
incorporar um sentido total e totalizante, descartar a esquematizacao
ideal em que consiste o mito? A observagiao de Franco Moretti sobre
o mecanismo do romance de mistério é aplicavel a todo texto em que

predomina uma causalidade rigorosa:

Durante a narracao {fabula e trama} alcancam o méximo de
distdncia entre si: dominam a trama e a diferenciagdao de pontos
de vista. Mas ao final da narracao ambos coincidem perfeitamente;
ou melhor, a trama deve renunciar aos seus tracos caracteristicos
e render-se a necessidade supra-individual manifestada na
reconstrugao da fabula (MORETTI, 1987, p. 70).
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A fusdo do ponto de vista individual com as observagdes objetivas
facilita a consciéncia de que os valores estdo incorporados na realidade
supra-individual, de que correspondem a natureza mesma das coisas.
Bem, esta é justamente a funcao cultural do mito.

Convém deter-se nesta averiguagdo: a relagdo do mito com a
literatura nao consiste em que esta ocasionalmente converta a mitologia
em tema ou matéria para a atividade artistica, sen@o o fato, muito mais
radical, de que literatura e mito coincidem no formalizar a adequacao
da perspectiva individual a paradigmas supra-individuais, refletidos
na pretensa necessidade das coisas. Neste sentido, ambas as categorias
sao instrumentos da necessidade de remeter a existéncia empirica a um
fundo que constitui a origem da significagao, do mesmo modo que na
metafisica tradicional a questao epistemoldgica estabelece a existéncia das
coisas como anterior a sua presenca na percep¢ao. O mito e a literatura
submetida a instdncias de presenca — quer dizer, toda literatura que nao
nega sua condicdo transcendente — apresentam uma superficie cognitiva
sustentada pelo que é na realidade um fundo de normas culturais,
normas cuja coeréncia se vé alterada por sua prépria transmissao. Cada
época estabelece seus axiomas dentro de um marco epistemolégico
necessariamente arbitrdrio em relacao ao marco de outras épocas. A crenca
de que o horizonte epistemoldgico de uma época (a nossa) é um horizonte
natural, de que o ignorado se oculta atrds da Gltima montanha e aguarda
simplesmente para ser incorporado ao sistema sempre crescente, mas
sempre idéntico a si mesmo da verdade, é a for¢a constitutiva dos mitos.
Nas palavras de Paul Veyne (1988, p. 119): “Se algo merece o nome de
ideologia, esse algo é a verdade”. A verdade suscita a crenca (no caso, ndo
é necessario distinguir entre imposi¢ao dogmatica ou convic¢ao racional),
e a crenca gera acatamento.

Literatura e mito sdo formas de socializa¢do. A pergunta de raiz
kantiana: “é em algum sentido possivel uma experiéncia e um apreco
imediatos da mitologia?” (KERENYI, 1949, p. 2), ha que responder-se
paradoxalmente com uma afirmagio, deixando claro, sem embargo, como

o sugere o titulo de uma obra de Roland Barthes, que ndo cabe mais falar
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de uma Gnica mitologia. As mitologias sao sistemas credenciais, marcos
de referéncia orientados a dispensa de valores. Esta era, sem davida, a
fungao do Olimpo; mas também, em outro sentido, emanam orientagdes
vitais do rosto de Greta Garbo ou do soldado negro saudando a bandeira
francesa. H4 aqui mitologemas incorporados a um periodo histérico
igualmente enclausurado e difundidos em um meio distinto da linguagem.
O aspecto fundamental destas imagens é a sua poténcia formativa de uma
narracao, sua capacidade para gerar uma histéria que se desprende delas
e envolve necessariamente o observador: o ideal feminino a que aspirard
todo homem e que imitard toda mulher enquanto se submetam ao mito;
a assimilacao do nativo africano aos valores da civilizacao, exemplarmente
manifestados no patriotismo.

A multiplicagdo destes mitologemas visuais na publicidade, revistas
ilustradas, guias turisticos, livros de texto, rddio e televisdo, parece
coincidir com o desaparecimento do método narrativo na literatura de
vanguarda. Mais adiante deveremos propor-nos a questdo de se esta
literatura pretensamente desmitologizada verdadeiramente se liberou do
mito. Se temos de extrair consequéncias da tese de Marshall McLuhan, a
involuc¢ao da narratividade na literatura do século vinte vem imposta pela
apari¢ao hegemonica dos novos meios de comunicagao. Para McLuhan
(1960, p. 289), ndo sao os conteudos, sendo a linguagem mesma em que
encarnam, o que constitui o valor mitico de todo arquétipo. Cada um
destes meios, como todo idioma, é um modelo do universo, um modelo
que convida a atuar segundo principios determinados.

Como todo mito, os novos meios inspiram modos de a¢ao social
impensadveis sem eles. Os meios de comunicagdo eletronicos, desde o
radio ao computador pessoal, conectado a uma rede de terminais por
meio do modem, inspiram uma nova distribuicdo das energias sociais
acertadamente definida por Jean Baudrillard (1983, p. 127) com
nomenclatura mitica como era “proteinica”, cujo objeto arquetipico, a
tela da televisao, define a relacao do corpo com o universo circundante.
Nao é somente que o mundo, arrefecido pelo meio, perca sua estranheza

e se projete confiadamente no espectador, “como se estivesse inscrito em
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seu corpo” (ADORNO, 1963, p. 73), send@o que 0 corpo, em si mesmo,
perdida sua intimidade, se dissolve na saturacao dos processos informativos
que Baudrillard caracterizou como obscenidade fria (cf. BAUDRILLARD,
1990, p. 68).

Definidas metaforicamente como inteligéncia artificial, as funcdes
do computador reincidem sobre o teor metaférico e ocupam seu espaco.
Agora, sdo a inteligéncia humana e a atividade cortical as que se explicam
em termos de conexoes eletronicas e operagdes de software. Nao se trata
somente de a difusdo dos novos meios ter revolucionado os usos sociais
e a imagem do individuo, mas que o éxito e triunfo hegemdnico da
informdtica deve-se a sua coincidéncia, nada casual, com as tendéncias e
desejos da civilizacao que os desenvolveu. E estas tendéncias ap6iam-se,
desde cedo, no mito.

O velho sonho de absoluta transparéncia, claramente assimilado
a atividade diabdlica por Luis Vélez de Guevara, cujo diabo coxo oferece
acesso a intimidade dos lugares, torna-se técnica consciente com a
articulacdo jesuitica da direcao da consciéncia e do controle politico. O
confessionario é o primeiro terminal para o mpur e processamento de
dados. Desde o século dezessete, seculariza-se e especializa-se a fungdo
informativa como instrumento de poder. Os cidadaos sao espiados e
criam-se os primeiros arquivos policiais na Franga na época de Colbert.
Um ministro do interior da Primeira Reptblica, Garat, ideou a carteira
de identidade como uma das primeiras medidas da recentemente criada
“Oficina de Observacao” (cf. LE CLERE, 1981, p. 85).

A institui¢ao penitencidria caracteristica desta nova sensibilidade
¢ o Panopticon de Bentham, mecanismo arquitetonico que transforma
o prisioneiro em um objeto de observagao encerrado no foco de um olhar
permanente. No século dezenove, proliferam e universalizam-se as enormes
burocracias, penetrando nos tltimos recantos do cotidiano, como ocorre nos
romances hiper-realistas de Kafka, explosao de voyeurismo que na segunda
metade do século vinte alcanga a subjetividade por meio de enquetes,
cimeras de televisao e de video onipresentes em lugares ptblicos, deteccao

das preferéncias do telespectador por computagao eletronica da selegdo
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individual da programacao, intervencdes telefonicas, microfones ocultos
e sinalizadores da presenca fisica, comercializados como rastreadores de
menores. A obscenidade do exibicionismo foi substituida pela obscenidade
da absoluta disponibilidade, da transparéncia. O exibicionismo, afim ao
espetdculo, oficiava os ritos da alteridade. A exibi¢ao supunha um agente
distinto do publico. Seu arquétipo: o cabaré, ou, alternativamente, a
vitrine comercial. Em ambos os casos, o que se oferecia era um aspecto
do objeto, nunca o préprio objeto: sua manifestagao, nao sua esséncia. A
exibicao de alguns de seus valores (erdticos, estéticos etc.) punha em relevo
a existéncia de outros que nao podiam realizar-se na contemplagao. Dai
o impulso que convertia o contemplador em comprador.

O trago caracteristico da transparéncia é a destrui¢ao da divisao
entre sujeito e objeto, entre intimidade e exterioridade. Quando o diabo
coxo levantava os telhados das casas madrilenhas, obliterava a distin¢do
entre espaco publico e privado. Ndo é outro o efeito perseguido por
designers modernos, quando, como no paradigmatico Centro Georges
Pompidou, convertem os visitantes em parte da exibicdo, e, por sua vez,
em publico do repertério espontaneamente encenado no “exterior” pelos
transeuntes. Citando uma vez mais Baudrillard (1990, p. 130), “O obsceno
poe fim a toda representacao”.

Destréi, portanto, a sequencialidade essencial a re-presentagao,
os tempos da descoberta e do reconhecimento, a0 mesmo tempo em que
dissolve a diferenga entre o objeto e sua representacao, distincio em que
se funda a reflexdo. Inaugurada como uma superacdo da alienacao que
engendra os mitos, a era da comunicacao total e simultdnea aparentemente
destréi a condicao mesma das projecoes. Convertido em tela receptiva,
o individuo jd nao pode emitir suas criagdes imagindrias sobre o espago
metafisico que até o presente tem recoberto todas as suas construgoes.
A passagem do cinema a televisao, o abandono da projecao em favor da
recepcao, parece ter mudado nao sé as metaforas com que descrevemos o
mundo social e seus intercimbios, sendo o préprio objeto metaférico.

No caso da literatura, em que consiste a insisténcia na participacao

ativa do leitor quando da construgao do significado do texto, sendo na

O dilema da modernidade: histéria ou mito? 19

Especial 3A indd 19 @ 10/9/2008 12:13:41



destruicao da antiga atitude espetacular que definia a literatura desde
suas origens ritualisticas? Superada a tradicional identificacao da alma
com o papel (ou tabueta), o livro jd ndo poderia ser o lugar das proje¢des
em que o leitor contempla as sombras da experiéncia como fez o filésofo
nas paredes da caverna platdnica. Incorrem em erro os que pensam que
a literatura contemporanea de aspiracoes artisticas nao esta sintonizada
com o mundo atual, e que é a literatura popular (comics, seriados, best-
sellers e romances de detetives) a que melhor representa a dinimica da
aten¢ao no momento em que vivemos. Nenhuma destas formas de escrita
tem conseguido imitar a nova linguagem dos meios de comunicacdo. A
facilidade com que sao adaptadas por estes é enganosa. Trata-se de uma
implosao formal, pela qual sdo recolhidas como materiais para a perpétua
transmissao de impulsos eletronicos completamente indiferentes aos seus
contetdos. E a pobreza de principios formais destes géneros que os torna
maledveis e consumiveis em forma de polpa temdtica facilmente codificavel
no novo meio. Mas nao é o meio o que “reconstitui as mesmas convencoes
narrativas da verdade antecipadora que ironizou todo escritor importante
desde Flaubert” (NEWMAN, 1985, p.129).

A proliferacao dos seriados e do melodrama na telinha nao
supde o reviver das convencoes e férmulas narrativas da literatura
do século XIX. Frente a multiplicacao de cenarios, grandes espacos,
intensidade de agdo e progresso temporal do romance do XIX, cuja
reconversao a imagem tornam necessarios os meios das superproducoes
cinematograficas, o melodrama televisivo se apdia em uma concepciao
ligeira do tempo — o envelhecimento dos personagens se dissipou junto
com a temporalidade do mundo abstraido de suas relacdes histéricas —,
que tem sua contrapartida, ainda que nao sua causa, nas condicoes de
emissdo e recepgao televisivas. Fatores como a baixa intensidade visual
da telinha e a limitagdo pressuposta em suas producdes, favorecem os
primeiros planos, os interiores, a restricao da agdo ao tom menor ou a
pequena escala (cf. JOYRICH, 1988, p. 136).

Por outro lado, a centralizacio do aparato no espaco familiar e

a privatizagio da recepcao deslocaram objetivamente os conteidos da
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programagao para a esfera doméstica, favorecendo as preocupagoes da
intimidade burguesa e do lar em todo o espectro da programagcao, desde os
anuncios aos telejornais, nos quais assistimos a uma interiorizagao e expansao
progressiva da cdmera pelo espago da vida privada da classe média.

A mise en abime produzida por esta inser¢ao da paisagem doméstica
no nucleo da domesticidade pde em evidéncia o carater artificial, técnico,
do pretendido realismo televisivo. Pois, ainda quando em um alarde de
sofisticacdo a reflexividade do meio se manifeste na inclusao da atividade
do telespectador, agora duplamente mediatizada por sua elevagio a
categoria de acaso — o telespectador surpreendido no mais intimo de
seus gestos, que o estabelece como “consciéncia” préxima do “mundo”,
surpreendido, portanto, no mais completo esquecimento de si, na mais
absoluta inconsciéncia —, sempre permanece o contraste entre a suposta
naturalidade da cotidianeidade, “casualmente” captada pela cimera, ¢ a
ingeréncia do meio nas condigbes dessa mesma cotidianeidade. Adorno
ja havia observado como o pseudo-realismo do que ele chamou “industria
cultural” penetra nos detalhes mais infimos da vida e os corrompe, e como,
inclusive o acidental, aparentemente intacto pelos esquemas do meio,
demonstra seu vestigio tao logo relegado a categoria de “casualidade do
cotidiano” (cf. ADORNO, 1967, p. 86).

Se o seriado desenvolveu uma vida parasitaria em um meio distinto
do tipogrifico, nao é porque 0 novo meio reconstitua uma narratividade
superada pelo Modernismo e seu meio privilegiado, o cinematografico.

Como observa o proprio Newman (1985, p. 178):

A verdadeira ironia do Modernismo cegamente continuado é
que segue atacando as pretensdes de uma cultura conservadora,
orientada para a letra impressa, os modos interpretativos lentos
e trabalhosos, que ajuizam de forma estandardizada, seqiiencial,
que, de fato, desapareceu. A nossa é uma Epoca de Narracao, mas
estd baseada no reconhecimento instantineo de configuracoes,
nao na decodificagao analitica demorada.

Aplicando a distingao formalista, teremos o fato de que a

narratividade elaborada pelo meio televisivo oblitera a distancia entre
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fabula e trama, distincia que fundava a narracio tradicional, levando-nos
diretamente a0 momento culminante em que se anula a distincia atréds
do esforgo interpretativo com que se fazia coincidir a trama.

Com uma interpretacao oposta a de Franco Moretti, Umberto
Eco assimila o romance policial aos mecanismos dos meios de massa, nos
quais — como ocorre no §po¢ publicitdrio — a narratividade é substituida
pela iteracao. Assim como Jean-Francois Lyotard (1984, p. 24) notou a
desagregacao da func¢o narrativa tradicional e sua dispersdo em “nuvens
de elementos de linguagem narrativa”, Eco descobre no género popular
uma histéria “eterna” salpicada de “novos” elementos sobrepostos aos
topoi de um repertério fixo. Se o prazer da leitura deriva de “seguir
certos gestos ‘topicos’ de personagens ‘topicos’ cujo comportamento
estereotipado apreciamos de antemao” (ECO, 1985, p. 164), deve-se
conceder que a tensao narrativa geradora de suspense se dissolve em uma
instantaneidade recorrente. O prazer da leitura dos géneros seriados, como
o dos melodramas televisivos, procede deste reconhecimento do sabido,
do antinarrativo recuperado em um momento de distensdao cognitiva.
Incluso naquelas séries aparentemente historicizadas, como as sagas, em
que personagens estao submetidos ao envelhecimento, o principio da
iteracdo se sobrepde ao principio narrativo. A histdria é sempre a mesma
nos ciclos geracionais, e os descendentes reproduzem invariavelmente
os gestos dos antepassados ao se defrontarem com obstéculos e provas
idénticas ou equivalentes (cf. ECO, 1985, p. 169-170).

A temporalidade que manifesta a estética da serialidade nao é
mais a ordenacio cronolégica da narratividade submetida ao principio
causal, em que o ato atencional elege sulcos de significagdo tornando
possivel a surpresa (ao produzir-se curtos circuitos com sulcos obliquos), o
esgotamento de uma via (interrup¢ao de uma fonte narrativa) ou a inser¢ao
de outra a partir de qualquer laténcia narrativa (novidade argumentativa).
E, a0 contrério, a recuperacio da circularidade, da recorréncia prépria do
mitico. Umberto Eco especula que a serialidade excita o prazer do leitor
ou espectador com a recuperacao do mito. “O mito — diz — nada tem que

ver com a arte. E uma histéria, sempre a mesma” (p. 182).
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Esta histéria recorrente destréi a distingao entre a arte e a vida,
reduzindo ambas a periodicidade. Esta fusdo reaparece no género que talvez
seja 0 mais caracteristico do meio televisivo: a transmissao direta, analisada
por Eco em outro lugar. A constatagao fundamental é que nenhuma forma
de narracdo poderia condensar a duracao do acontecimento, enquanto que
o tempo televisivo coincide com o tempo real daquele. Apesar de que a
tela retransmite uma representacao do acontecimento, isto é, uma sele¢ao
de pontos de vista conjugados por decisdes instantineas que constituem
uma incipiente interpreta¢ao do ocorrido (p. 107).

Ainda que nesta selecio Eco veja uma operagao de composicao,
que ndo duvida em qualificar como narrago, de histéria impromptu, surge
uma dificuldade ao querer reduzir a instantaneidade da improvisacao as
categorias narrativas tencionais descritas anteriormente. Quando menciona
a dificuldade que experimenta o produtor de televisdao para “identificar
as fases logicas de uma experiéncia no momento em que sio meramente
cronoldgicas” (p. 113), pde em destaque a improbabilidade de produzir
uma trama em condi¢oes de plenitude da fabula. Se, acuado por exigéncias
da improvisacdo e da necessidade de exercer algum controle sobre o
material a transmitir, o diretor de produgao recorre as categorias mais
convencionais da organizagao novelesca — formas préz a porter, de aplicagio
quase automatica e recep¢ao acritica, ele aponta menos a uma liberdade
narrativa baseada na estética da forma aberta do que a uma seduc@o do
meio pos-moderno paradigmatico através do mito. A eventualidade do
acontecimento e a abertura ao acaso — base da estética do surrealismo —
sao engolidas pela temporalidade das formas psicol6gicas mais simples,
sejam as da vida cotidiana, regida pelo habito e pela rotina, sejam as que
sustentam a unicidade da experiéncia no ambito socializado em que se
geram os significados como elementos de vida reiterados e reiteraveis.

A selecao e substitui¢do de perspectivas durante a retransmissao nao
obedecem a um principio narrativo, pois, como observa Stanley Cavell,
a rede de cameras desligada antecipadamente implica a simultaneidade
dos pontos de vista, nao sua sucessao. Que esses pontos de vista sejam

recebidos pelo telespectador de um em um é acidental; em principio, o
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telespectador poderia dispor de um sistema de monitores semelhante ao
que utiliza o diretor de producio, em cujo caso deveriam considerar-se
as mudancgas de imagem no aparelho receptor ndo como variacoes de
inten¢do de um a outro ponto de vista, sendo como mudangas de aten¢ao
em presenca de imagens simultaneamente acessiveis.

Diferentemente do que acontece no cinema, a mudanga de uma a
outra imagem nao obedece a exigéncias de significado, senao as condicdes
impostas pelo proprio acontecimento, como se o significado procedesse
deste (cf. CAVELL, 1982, p. 89). Convém distinguir nitidamente esta
sugestdao daquela produzida no cinema pela técnica de montagem, onde
0 deslocamento de umas imagens por outras obedece as necessidades de
composi¢io e, diferentemente do que ocorre na alternincia de cimeras
na retransmissdo televisiva, os enquadramentos ndo sdao aspectos de
atencao de um continuo perceptivo, sendo elementos sintdticos de cujo
acoplamento emerge o significado do conjunto.

Enquanto no cinema o significado procede de uma elaboracio
critica do material visual recolhido em tomadas, o meio televisivo sugere
um a priori significativo no objeto da percepcao. Este gesto reintegrador
da ordem significativa ao empirico simula a auto-suficiéncia do mundo,
e aparentemente anula o poder do mito, que consiste precisamente
em instalar os feitos empiricos em uma ordem incondicionada
(KOLAKOWSKI, 1989, p. 108).

E evidente, entretanto, que o apetite da espontaneidade,
aparentemente satisfeito pelo modo improvisador da televisao — de modo
que, como nota Cavell (1982, p. 88), nao se limita a transmissao direta,
sendo que se estende também a produgdo gravada —, se alimenta do
formato do meio e nao da espontaneidade crua, da qual a programacao
televisiva é uma reducao a um meio unidimensional e, portanto, toleravel.
Posto que o meio postule a simultaneidade do espectador e do emitido, a
unica diferenga entre ambos é espacial. O tempo é o mesmo, os lugares
nao. E essa é precisamente a razao da protecao e do conforto oferecidos ao
telespectador. A sensacdo de familiaridade ambiental criada pelo simples

procedimento de ligar o aparelho — sensacdo que explica eficazmente o
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mistério de sua ubiqiiidade, desde os aparelhos portateis instalados nos
carrinhos de vendedores ambulantes em um mercado provincial mexicano
até o televisor, com o volume no minimo e sem espectadores, projetando
seu espectro de luz sobre as sombras de qualquer bar nos Estados Unidos
— resulta da homogeneizagao das arestas da realidade na polida superficie
da tela, quer dizer, a filtragem do que poderiamos denominar o espaco
hostil, a0 mesmo tempo em que a identificagio temporal promove a
sensacdo de presencga. Desta maneira, inverte-se a operagao tradicional
do mito sobre a contingéncia.

Agora ¢é esta a fonte de valores, mas convém advertir que o sao
enquanto a tela os despoja de sua localizacdo fortuita, convertendo-os em
impulsos eletrénicos e inserindo-os na dimensao da temporalidade pura,
isenta de espaco. Com o que o mundo é sublimado a esfera do mito.

A critica cultural aos meios de massa denunciou nestes a
dissimulacao e o desaparecimento do deslocamento critico entre a
forma artistica e os conteudos previamente mitificados na vida que os
subministra. Por sua parte, o experimentalismo literdrio pds-moderno
levou as suas ultimas conseqiiéncias o distanciamento percebido pelo
modernismo entre a projecao mitica e a cotidianidade. Denunciando o
mito da natureza humana e o antropocentrismo, Alain Robbe-Grillet
despojou o romance do principio narrativo, inseparavel da projecio no
meio lingtistico da medida humana do tempo e da estabilidade de um
centro de dispersdo da agao: o personagem. Nao deve confundir-nos
sua producdo filmica L’année derniére a Marienbad; Robbe-Grillet
deixou para trds os principios cinemdticos (o cinema nunca abandona
completamente a narratividade) em favor dos televisivos. E isso ocorre
nao somente em sua produgdo cinematografica, em que as cenas
infinitamente retomadas como varia¢des de um mesmo tema tendem
a simultaneidade de perspectivas capturadas na bateria de monitores
do produtor de televisdo, sendo em seus préprios anti-romances, em
que o narrador adota a objetividade isenta de comentdrio da cimera,
abandonando ao leitor o esforco de aduzir as categorias conceituais de

que depende a organizagdo narrativa.
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Naio se trata de que Robbe-Grillet empregue procedimentos
cinematograficos em um meio verbal (cf. SCHOLES, 1982, p. 67), sendo
de que a entrada da lente no texto em questdo aspire a prescindir da
narragao. E esta, prescindivel no continuo do meio televisivo, é por outro
lado inseparével do cinema, como compreendeu Eisenstein (1949, p. 17)
dez anos depois dele mesmo ter proposto a abolicao do relato. “Hoje
— escreve em 1934 —, o relato, que entdo parecia quase ‘um ataque do
individualismo’ contra nosso cinema revoluciondrio, volta sob uma nova
forma ao lugar que lhe corresponde”.

Na televisao tudo tende a desdramatizagao prevalente nos meios
narrativos, a fusao da perspectiva ordindria do telespectador com a do
meio, cuja funcao ideoldgica consiste em sugerir a perfeita cotidianidade,
a absoluta transparéncia de sua “visao de mundo”. Desse aspecto emerge
a naturalizacao da ruptura dentro da continuidade perceptiva, ruptura
que encontra seu equivalente na naturalidade com que o telespectador
desvia sua atengo da tela, suspendendo-a provisionalmente para dirigi-la
a qualquer tarefa imediata e reintegra-la esporadicamente a programacao
sem alterar fundamentalmente a recep¢ao, como ocorreria no cinema,
em que a organiza¢ao narrativa das imagens pressupde uma intensidade
atencional inquebravel.

Esta ruptura assumida pela televisao supde uma des-hierarquizagao
das imagens baseada no principio fundamental da simultaneidade.
Como na experiéncia ordindria, a atencao pode passar de um a outro
enfoque sobre uma multiplicidade potencialmente infinita encerrada
continuamente no horizonte da visao.

O desvio de atencado forma parte integrante do meio; é, por assim
dizer, seu nucleo formal, manifestando-se em uma multiplicidade de
técnicas e de modos caracteristicos do que caberia chamar “a linguagem
televisiva”: a simultaneidade da emissao por diferentes canais seleciondveis
ao bel prazer, a alternincia de perspectivas acessiveis a todo o momento
da fase de producio, a ocupacao da tela por imagens independentes,
a interrup¢do freqiiente da transmissdo por spots ou outras séries de

imagens igualmente incompletas e, por fim, a simultaneidade de tempos
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do espectador e da emissao, cuja presenca sustentada distancia o tempo
televisivo da solucao da temporalidade narrativa.

As convengdes fundamentais da narracdao sao a separagao dos
tempos do leitor e do relato e o progresso da agao, ainda que a cronologia
acomode visdes retrospectivas ou antecipagdes, do mesmo modo que o
Sflashback e a montagem exploram a dimensao temporal no cinema sem
desencaixa-la do progresso cronoldgico.

Maurice Merleau-Ponty (1964, p. 54) considera o filme uma
“gestalt temporal”, expressio que sugere inequivocamente a nog¢ao
de unidade e inter-relacdo estrita das imagens submetidas a técnica
cinematografica, a respeito da qual assegura Lyotard que “foi o dltimo
passo na consecucao das diacronias como totalidades orgénicas, que havia
sido o ideal dos grandes romances de educacao desde o século dezoito”
(LYOTARD, p. 74).

A televisdo libera as imagens atomizando-as, processo de fissao
que destréi o efeito da totalidade necesséria. A sintaxe filmica opde-se
uma gramatica dominada por relacdes paradigmaticas: cada imagem
é, a principio, substituivel por outra, opcionalidade que se repete
subjetivamente na ilusdo de participagio oferecida ao telespectador
através da multiplicagao de canais. Nas maos do telespectador, o controle
remoto é a0 mesmo tempo o simbolo e o gadjer do controle subjetivo e
individualizado do ritmo e alternancias da emissao-recepgao.

Ao rechagar a subordinagio da imagem ao principio metonimico
da narragdo, nao concordando com as sugestdes concomitantes de uma
ordem significativa fixada pelo ritmo e progresso temporal das imagens,
Robbe-Grillet caiu no mito da autonomia da obra artistica, mito que eleva
a obra de sua condigdo de signo a sua hipdstase como fragmento de vida.
Resulta apropriado que ao pdr em prética os principios formais do mito,
Robbe-Grillet adote técnicas integrais do emblema privilegiado dessa
autonomia: a televisdo, caixa que parece conter em si mesma todos os
mundos possiveis, e cujas relacdes constitutivas derivam uma necessidade
ficticia de sua prépria intransitividade. Além do que, a fung¢ao exortativa

do mito é proposta sem rodeios como prépria do nouvean roman: “O que
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propoe a arte de hoje ao leitor, ao espectador, é em todo caso uma maneira
de viver no mundo presente, e de participar na criacao permanente do
mundo de amanha” (ROBBE-GRILLET, 1968, p. 182).

Pondo de parte sua pomposidade, estas afirmagbes sao exatas.
O nouveau roman, como a publicidade, nao interpela o leitor por seus
conteudos. Estes nao propdem absolutamente nada. A publicidade procura
produzir no sujeito uma antecipacao das alteracdes de sua situacao social
e privada baseando-se em expectativas que nada tem a ver com o produto
oferecido. Este aparece como catalisador da ilusao. Nao deixa de ser um
elemento alheio ao delirio mitico e, sem embargo, é a ocasiao que o suscita.
Deste modo, antecipando os efeitos de causas meramente sonhadas, a
publicidade cria uma imagem antecipada e total de uma situacao volitiva
contemplada transitoriamente como atual.

A publicidade propde a participagdo em um mundo virtual
oferecido como atual e presente. A sugestdo pela qual esse mundo se
apresenta como tangivel e realizdvel, com a unica condi¢do de que nos
convertamos em proprietérios, depende estritamente da fusao e integracao
das fases da metamorfose social na imagem momentéanea que incide sobre
o espectador. E nao é formalmente essa a participacao no presente oferecida
pelas convencdes do nouveau roman? Um presente impossivel de fixar
na cadeia causal, em que a antecipacio se confunde com a lembranga, e
as imagens conscientes se fundem com o sonho e a fantasia.

As cenas de L’année derniére a Marienbad lembram
insidiosamente as de alguns anuncios de perfumes, onde, naturalmente,
0 que ndo intervém jamais ¢é a fragrancia do produto. A reiteragao ritual
de certos modelos de conduta pela publicidade equivale a fundagao de um
mito de origem para atitudes sociais de cardter formular. A publicidade
origina modos de conduta propondo-os através de modelos. Sua paradoxal
eficicia quando da auséncia de instincias persuasivas ou quando da
insignificancia destas obedece a reiterada recuperagao dos gestos, a sua
manifestagao para além de sua condi¢io argumentativa, recuperacao que
acaba sendo intuida como uma proposta de participagao na esfera gestual

reconhecivel e, portanto, socialmente assimilavel.
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Na época moderna, disse-se as vezes, o festival foi absorvido
e substituido pelo espetdculo. No festival, os papéis do ator e do
espectador sao menos discerniveis do que no espetdculo, em que a
relacdo primordialmente visual cria uma distdncia formal entre um e
outro papel. Estudando o significado sociocultural dos Jogos Olimpicos,
John J. MacAloon assinalou a tensdo existente entre a vontade do
Comité Olimpico de conservar os jogos dentro da ordem do festival
e do rito, e as exigéncias espetaculares impostas pela massificagao do
publico. A incapacidade de manter consciente nos Jogos a implicacio
de um sistema de questdes transcendentes (explicitas no humanismo de
Pierre de Coubertin, fundador dos Jogos Olimpicos modernos) promove
sua conversdao em espetdculo. Esta conversdo estd marcada por uma
consideracao quase exclusiva do prazer visual a custa dos estimulos mentais
ou corporais presentes no festival e no rito. Pareceria, portanto, que o
gigantismo dos Jogos Olimpicos se encontra em oposi¢ao as tendéncias
anteriormente descritas, em que 0 mito penetra no mundo contemporineo
nao tanto em virtude de seus conteidos como pela promocao de uma
atitude fundamentalmente participativa.

A especificacao do mito ¢ clara: nao podemos nos excluir do que
ocorre, deve-se participar de tudo em todas as partes. Em um mundo
dinamizado pelos meios de comunicacio e pela sensa¢io de breakthrough
permanente, afirmar-se em qualquer contetdo, fixar a propria personalidade
ou presenca em um ponto determinado, privilegiar um interesse, um
método, um estilo, uma politica, uma idéia qualquer, equivale a distanciar-
se da nebulosa de experiéncias possiveis. A contemplagio aparece como
hipnose, e resulta axiomatico, desde esse ponto de vista, que os valores
estéticos tenham de entrar a servico da agao.

Mas o proprio MacAloon observa que, na realidade, a
espetacularizagdo dos Jogos Olimpicos nao restringe, sen@o que,
aparentemente, refor¢a o poder afetivo do ritual olimpico. Sua explicacao
consiste em um hipotético sistema de marcas fronteiri¢as, de modo
que a marca espetacular dos Jogos pode servir como um dispositivo de
recrutamento que desvia a aten¢ao do ritual para atrair mais facilmente

aos nao comprometidos.
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Aqueles que vieram (aos Jogos) simplesmente para observar e ser
observados, para desfrutar do espetdculo ou aproveitar-se dele,
podem ver-se subitamente apanhados por diferentes agoes em
niveis de intensidade e participacao que nao poderiam ter previsto
e das quais teriam se retirado se lhes houvesse sido exigido ou
solicitado (MacALOON, 1984, p. 268).

O mesmo pde em relevo o que é patente a todos: que o
acontecimento prolifera e se estende muito além do evento visual,
envolvendo os planejadores urbanos, economistas, governos, agentes de
viagem, a industria esportiva, hoteleiros, cambistas, e inclusive criminosos
(desde os que cometeram o massacre de Munique até os vulgares batedores
de carteira que trabalham sob o amparo das condi¢des multitudindrias
do festival). Dessa forma, nos encontramos com a idéia de que a suposta
expansdo da espetacularidade no século vinte encerre condi¢des muito
distintas as do livre olhar. Estes “espetdculos” sao claramente miticos
enquanto, como a publicidade, geram formas de conduta perfeitamente
previsiveis e programadas. Os Jogos sao, tém sido desde sua fundagao, uma
técnica de socializacao, em nenhum sentido diferente formalmente — ainda
que positivamente em sua aplicacio simbélica — dos ritos-espetaculos do
fascismo. O potencial mitico dos Jogos foi claramente percebido por Hitler,
que tentou apropriar-se dos de Berlim para sua intencao programaitica.

Um comentério indeciso de MacAloon é particularmente revelador
acerca do papel representado pelos Jogos Olimpicos, assim como pela
proliferacdao de macro espetdculos: “Talvez o crescimento do género do
espetdculo no mundo moderno tenha de entender-se como uma forma
publica de excogitar, de contar histérias sobre certas ambigiidades e
ambivaléncias crescentes em nossa existéncia compartilhada” (p. 247).

Este tem sido o papel tradicional da literatura até a irrupc¢ao do
Modernismo. Pareceria, portanto, que a progressiva dissocia¢ao de mito e
representacao — tal como aparece em Ulysses, The Waste Land, Luces
de Bohemia — responderia a subordina¢ao da narratividade as ceriménias
massivas, cuja complexidade cénica é inversamente proporcional a

simplificacdo dos mitologemas oferecidos.
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O processo se inicia com éxito no século dezenove com a literarizacao
da 6pera, movimento que alcanga o ponto auge com Wagner. De meros
pretextos para 0 jogo vocal e instrumental, passam o texto e sobretudo
a encenagao a funcionar como ambientadores de um estado psicolégico
coletivo. Os efeitos de tal ambientacdo mitica na psicologia do nazismo
sao extensamente conhecidos e tém sido suficientemente estudados para
necessitarem algum comentério.

Para Wagner, a arte tinha de penetrar a camada superficial das
realidades externas de uma época prosaica e materialista até alcangar
a consciéncia comunitdria do povo, o Volksgeist. Retrospectivamente,
deve apontar para a criagao de uma consciéncia comunitaria impossivel
nas condi¢des do fragmentario mundo moderno. O modernismo herda
a visao wagneriana e algumas das configuragbes psiquicas implicitas
nessa visao. Nela, as raizes miticas da civilizacdo foram cobertas pelo
manto do racionalismo. A literatura realista, confabulada com a razao,
é incapaz de conectar o espirito atual com suas fontes inconscientes. Dai
o progressivo abandono da narratividade em favor de uma estruturacao
distinta da obra artistica. A insisténcia na presentificacdo, no falar das
imagens por si mesmas, no desaparecimento da organiza¢ao légica do
discurso, na dispersao de estilos e vozes, aponta inequivocamente para
uma ambientag@o retérica, cujos principios formais, como na cenografia,
propdem uma compreensao textual liberada da antiga dependéncia do
leitor em relac@o a voz narrativa.

“O mito — escreveu Thomas Mann — é a legitimacdo da vida;
somente através dele encontra a vida consciéncia de si, sanc@o,
consagracao” (p. 424). Certamente, a obra de Mann ndo desdobra as
tendéncias mais renovadoras do modernismo. Poderia argumentar-se
que sua consideracao da funcio legitimadora do mito procede de sua
filiagao romantica antes que de seu discutido modernismo. Esta posicao
seria errbnea. Em primeiro lugar, a citacdo anterior procede de um
ensaio pretendidamente inspirado em Freud, referéncia geral, explicita
ou ndo, para os modernistas. Mais importante, a técnica do lezzmorif,

adaptada de Wagner, declara desde Buddenbrooks e Tonio Kroger
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a busca de um principio de organizacao textual alheio a cronicidade e
a causalidade. E quando nos detemos nos motivos eleitos pelo autor,
reparamos em seu forte conteudo mitico: os olhos azuis e o cabelo loiro do
mito ariano, o mar, a flor silvestre, os ciganos. O tratamento modernista
do mito consiste, portanto, em uma decomposi¢ao daquele em elementos
miticos prenhes da perdida integridade mitol6gica e uma ironizacao de
sua vigéncia. Se merece alguma credibilidade a opiniao de Mircea Eliade
(1963) de que “a moderna paixao pelo romance expressa o desejo de
ouvir o maior numero possivel de ‘histérias mitologicas’ dessacralizadas
ou simplesmente camufladas sob formas ‘profanas’, entdo temos de ver
na paixdo contemporanea pelos espetdculos rituais o desejo de recapturar
uma ordem metonimica em uma época que, cada vez de maneira mais
radical, oferece somente uma correlagao metaférica entre a consciéncia
racional (cotidiana seria um termo mais adequado) e a consciéncia
imagindria, fortemente condicionada por imagens de consumo e realizacao.
A modernidade suprime os encadeamentos que unem os elementos miticos
entre si moldando-os em mitos.

A palavra grega mythos, que designa a trama de uma histéria,
indica a dependéncia originaria em que se encontra o mito em relacao a
esta forma primordial de concep¢ao psiquica. Como notou Northrop Frye
(1967, p. 30), um dos criticos que mais assiduamente estudaram a funcao
literaria do mito, a diferenca entre termos como mito, conto popular e
lenda se esfuma tdo rdpido quando os consideramos formalmente em seu
aspecto narrativo.

A narra¢do e o mito, inseparaveis em sua origem, aparecem
separados no mundo moderno. Com a falta de prestigio da mitologia
como sistema de referéncias ao universo e as relagdes humanas, a fungao
veicular do mito desempenhada tradicionalmente pela literatura derivou
na evitacao da narratividade inclusive em géneros nela sabidamente
plantados. Assim, por exemplo, a historiografia moderna situa seu mito
fundacional na ruptura epistemoldgica com a narrativa. O século dezenove,
época em que a narrativa alcanca hegemonia com o romance, é também

testemunha do desenvolvimento da hist6ria como disciplina.
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Nunca estiveram tao préximas a literatura e a histéria como nos
anos que precedem a ruptura. Os literatos escrevem obras de histéria
(Schiller, Lamartine); na Espanha, o fenémeno é tardio, mas o jovem
Blasco Ibafez escreve uma obra extensa sobre a revolugao. Alguns
historiadores deixam-se influenciar pelos romances de Walter Scott ou de
Chateaubriand. Linda Orr (1986, p. 3) descreveu muito bem o resultado

desta hibridizagao de géneros:

E como se a historia despertasse, no século dezenove, surpreendida
e inclusive horrorizada em ver o quio estreitamente ela esta
enlagada com a fic¢ao. Desde esse momento, busca ampliar uma
diferenca em si mesma, a fim de ndo ser devorada por essa outra
entidade — e o efeito € inventar a moderna defini¢ao de histéria,
inaugurar uma tradi¢@o reescrevendo a histdria da histéria, e, ao
fazé-lo, instituir essa diferenga como ciéncia.

O que emerge deste divércio é, ironicamente, uma narra¢ao, uma
histéria das diferentes peripécias da historiografia em suas pretensdes de
abandonar o Ambito da literatura. No terreno da investigagao, a literatura
assenta seu dominio tao logo quanto a linguagem penetra o labor do
historiador, infiltrando metaforas, tropos e figuras retéricas em seu objeto,
desde os materiais (documentos) até o produto interpretativo ao final do
processo Cognitivo.

A consciéncia deste feito encontra-se na base da predilecao de
alguns historiadores modernos pelos métodos quantitativos e pela
apresentacao numérica ou analitica de seus achados. Ou bem resulta
na codificac¢do do discurso em um jargdo particular que funciona como
demarcador da diferenca entre a especialidade cientifica e a linguagem
ordindria, preapropriada pelos estilistas literarios. Mas a linguagem segue
dominando as relagdes intrinsecas do discurso histérico mesmo naqueles
textos em que as estratégias de distanciamento operam com o maximo de
pretendida objetividade no seio de convencoes derivadas das ciéncias.

Orr (1986, p. 19) pergunta pela situagao do material supostamente

nao-narrativo, graficos e cifras, na historiografia contemporanea. Sua
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resposta é perfeitamente licida: estes materiais intervém como uma
nova forma de citagdo; sdo os lugares em que a narracdo situa sua base
autorizada, a ficcdo com respeito a qual a histéria delimita seu terreno
de operacoes.

Essas cifras e esses graficos constituem referéncias ao principio de
realidade em que se ap6iam as estruturas discursivas do historiador, ndo de
maneira diversa daquele pela qual um simbolo qualquer em um texto mitico
remete o leitor a um principio transcendente que o justifica e ocasiona.

A pergunta de Hans Ulrich Gumbrecht (1982, p. 36), se a
“desmitificagdo sempre traz como conseqiéncia uma desnarragio”, pode
recolocar-se dialeticamente, considerando se alguma vez a suspensao da
narratividade facilita uma verdadeira evitagiao do mito.

Finalmente, a atitude cientifica pressupde um passado homogéneo,
subsumivel em leis gerais, de modo que esse passado ndo é um tempo
concreto com uma forma adaptada a realidade humana que o ocupa.

Nio a progressiva revelacao da conduta humana, senio um
tempo hipotético, um tempo feito nao de situacoes vividas e viviveis,
mas de paradigmas ilustrados com exemplos arrancados do complexo
universo que lhes empresta eficicia. Nesse ponto é que a substituicdo
da narratividade estruturada por relagdes contingentes em beneficio
de modelos epistemoldgicos constituidos por leis gerais promove
a caracterizacdo mitica do passado, e, neste sentido, sua radical
destemporalizacio.

O historiador inglés Michael Oakeshott (1978, p. 100) definiu a
verdade histérica de acordo com os principios quase estéticos de relagdo
interna a que tende a vis@o histérica: “Ser verdade é pertencer a um mundo
coerente”. Agora, entdo, o esforco por integrar uma multiplicidade de
elementos em um esquema global conduz quase que inevitavelmente as
formas miticas, como se estas fossem as Ginicas apropriadas para subsumir
a realidade em grandes pardmetros de inteligibilidade.

Talvez fosse uma compreensao desta relacao formal o que levou a
Giambeattista Vico, em seu Principi di uma Scienza Nuova intorno alla

Natura delle Nazioni (1725), a postular o valor epistemoldgico do mito,
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considerando-o uma proto-histéria. Em qualquer caso, a historiografia dos
ultimos séculos oferece reveladores exemplos de mitificagao da histéria,
desde a filosofia da hist6ria de Hegel, passando pela evolugio teleolégica da
histéria segundo Marx, os mitos da decadéncia dos impérios e das culturas
(Gibbon, Spengler), até a analogia entre o ciclo natural e a dindmica de
retirada e retorno tematizada por Arnold Toynbee e envilecida com vistas
a propaganda (o lema de Ronald Reagan: “America is back”).

Todo intento de recuperar o passado, por autoconsciente que seja
o método do historiador, abre o0 sésamo dos mitos. E isso pela natureza
mesma da criatividade humana quando aspira a fundamentar sua
atualidade e a conceber uma direcao, um horizonte significativo. Paul
Valéry o expressou com pulcritude caracteristica: “Toda antiguidade, toda
causalidade, todo principio das coisas sao invencdes fabulosas e obedecem
a leis simples” (VALERY, 1930, p. 256).

Talvez n@o haja melhor exemplo do que a avalanche de filmes
“histéricos” sobre o passado recente, os chamados “filmes nostalgicos”, cujo
efeito é o de recriar e simultaneamente inventar um ambiente e um estilo
plasmados em uma linha narrativa tépica ou significante. E a reconstrucio
em Chinatown do ambiente dos anos 30 em Los Angeles, ou da era de
Eisenhower em American Graffiti, de Lucas. E, em um nivel bem inferior,
a “invencao” de um ambiente no filme La Veritat Oculta, de Charles
Benpar, apresentado em 1987 no festival de cinema de Barcelona, cujas
alusoes formais se dirigem, antes que a suposta realidade apresentada, a
uma multiplicidade de filmes europeus do género nostalgico. A influéncia
formativa da imagem, cujo valor mitico consiste na poderosa sugestdao
de que, tornando presente uma realidade, representa sem ambigiiidade
a esséncia mesma do passado, deixa-se sentir inclusive naqueles filmes
explicitamente fieis 2 documentagao histdrica.

Natalie Zemon Davis escreveu seu livro, The Return of Martin
Guerre, a partir de sua colaborac¢ao com Daniel Vigne no roteiro do filme
Le Retour de Martin Guerre. “Escrever para atores no lugar de fazé-lo
para leitores fez surgirem novas perguntas sobre os motivos das pessoas
no século dezesseis” (DAVIS, 1983, p. 8).
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A recomposicao hipotética, mas concreta, vivida (no lugar de
lida), produz novas linhas narrativas que a historiadora podera explorar
em seu estudo. A reinven¢ao do passado, inseparavel dos meios e
orientagdo artistica da producio cinematografica, converte-se em marco
epistemoldgico de uma especulacao francamente consciente de seu status

imaginario:

Observar Gérard Depardieu acomodando-se ao seu papel de falso
Martin Guerre proporcionou-me novas maneiras de pensar sobre
a habilidade do verdadeiro impostor, Arnaud du Thil. Senti que
tinha meu préprio laboratério histérico, onde nao se geravam
provas sendo possibilidades histéricas (DAVIS, 1983, p. 8).

Um ator suplanta ludicamente um impostor genial, cuja
impostura se confunde com uma singular habilidade para narrar, isto é,
para historiar um passado com tal vividez que se desvanece a distincia
entre narrador e personagem, e o passado virtual devora o presente
convertendo-o em uma incontroldvel manobra de rememoragao coletiva.
Aparecem como sindnimas a narragdo e a impostura, mitificacdo e
reconstituicao do presente sobre o fundamento de um passado construido
mentalmente. Construcdo em que participa toda uma comunidade
incentivada por seu proprio papel na imaginacao do passado. Espetéculo
encenado por Arnaud du Thil, certamente, mas também festival coletivo,
participativo, em que o passado é abolido em favor de uma narracido
fundadora de um presente mais afdvel. A supressao de Arnaud, alids
Pansette, é, simultaneamente, a de Martin, consistindo a impostura na
criagdo de uma personalidade mitica. O desaparecimento do farrista
Pansette e o do introvertido e inadaptado Martin permitem a emergéncia
de uma personalidade perfeitamente socializada e integrada na vida
familiar e comunitaria.

No intento de Arnaud du Thil, podemos ver uma alegoria de
nossa situacao pés-moderna (e é tentador supor uma influéncia desta
possibilidade na fascinagao que este episédio do século dezesseis exerceu

sobre a imaginag¢do contemporinea), enquanto a impostura consiste na
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recriacao de uma atmosfera mediante recursos de estilo. Como nos filmes
nostalgicos, trata-se de envolver o publico (os habitantes de Artigat) em
uma segunda tomada de contato com o passado recente através de imagens
com denso conteado sentimental.

Arnaud recria o passado na imaginacio comunitaria utilizando
signos capazes de suscitar uma rede de relagoes inclusivas: as cuecas brancas
guardadas no cofre pela esposa, a saudacao empregando corretamente o
nome das pessoas, as lembrancas de atividades compartilhadas com os
vizinhos dez ou quinze anos atrds. O passado surge na imaginacio das
pessoas como encadeamento dos detalhes ressuscitados, recomposicao que
0 assimila a um presente primeiramente experimentado como ruptura e
como diferenga. Percebido, inicialmente, como um estranho, por tras do
desdobramento dos signos o falso Martin é aceito pelo povo e os parentes
e admitido pela esposa no leito marital.

O desmascaramento e a condenaciao de Arnaud sugerem limites
a manipulacao dos signos como meio de deslocar a meméria coletiva e
induzir alteracoes histéricas disfarcadas de recorréncia. A funcao cardeal
da narracdo, progressivamente diferenciada ao privilegiar a ordem da
fabula sobre a ordem da subjetividade, foi a de garantir (ou representar
vividamente) a realidade histérica, a irreversibilidade das mudangas. Se,
paradoxalmente, o mito pressupde subsisténcia de um tempo “antes da
histéria”, um tempo infinitamente recuperavel pela consciéncia mitica,
sua constituicao da histéria (no sentido formal de narracao e no sentido
de tempo existencial coletivo oferecido a contemplagao intelectual)
assinala, por outro lado, a relacao entre as transformacdes de que se
ocupa o mito e as alteracdes sociais de conseqiiéncias incontroldveis.
Que a narracdo arraste o narrador as consequéncias nao contempladas
em sua vontade de re-presentagdo é, no caso de Pansette, meramente
o resultado do restabelecimento da irreversibilidade histérica em uma
situagdo deliberadamente subsumida nas formas do mito.

A histéria, parece assegurar o modernismo, é sempre algo mais
imperfeito que o mito. Esta é a fonte da ironia modernista, herdeira

da ironia roméntica, com a diferenga de que na obra modernista essa
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consciéncia de imperfeicao sabota a lgica causal da narracao em beneficio
de associagbes miticas na ordem subjetiva.

A verdadeira ironia, no entanto, na histéria de Martin Guerre,
e talvez, profundamente, em nossa situagdo pés-moderna, declara-se
em relacao com o historiador comprometido na discriminacao do mito.
Fascinado e a0 mesmo tempo repelido pela fusdo de realidade e ficcao
na pessoa de Arnaud du Thil, o juiz do Parlement de Toulouse, Jean de
Coras, registra em seu Arrest Memorable esta impressao de repetibilidade
mitica ao comparar o acusado com impostores biblicos, cldssicos e com
outros mais recentes. Envolvido no processo de desmascaramento do
impostor, Coras o mitifica consideravelmente no tratado redigido a partir
das atas do processo, conferindo-lhe poderes sobrenaturais (DAVIS,
1983, p. 102).

Tudo sucede como se este novo narrador, percebendo-se a si mesmo
como instrumento da histdria e desmascarador do mito, tivesse caido em
cheio neste, esquecendo a légica irreversivel e a forga incontrastavel dos
acontecimentos. Em outubro de 1572, a hist6ria o encontra desprevenido.
Depois dos massacres de Paris, o dia de Sao Bartolomeu, Jean de Coras,
envolvido pelo poder do mito na guerra de religides, foi linchado pela

turba catolica diante do Parlement de Toulouse.

Tradugao do espanhol por Fani Miranda Tabak

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BAUDRILLARD, Jean. The Ecstasy of Communication. Trad. John
Johnston. In: . The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern
Culture, ed. Hal Foster. Port Townsend, Washington: Bay Press, 1983.
p- 126-133.

BERLIN, Isaiah. The Hedgehog and the Fox: An Essay on Tolstoy’s
View of History. New York: Simon and Schuster, 1986.

38 Joan Ramon Resina

Especial 3A indd 38 @ 10/9/2008 12:13:42



CAVELL, Stanley. The Fact of Television. Daedalus, p. 75-96, 1982.

DAVIS, Natalie Zemon. The Return of Martin Guerre. Cambridge,
Massachusetts: Harvard University Press, 1983.

ECO, Umberto. Innovation and Repetition: Between Modern and Post-
Modern Aesthetics. Dadalus, p. 161-184, 1985.

. The Open Work. Cambridge, Massachusetts: Harvard UP,
1989.

EISENSTEIN, Sergei. Film Form: Essays in Film Theory. Ed. e trad.
Jay Leyda. New York: Harcourt, 1949.

ELIADE, Mircea. Myth and Reality. Trad. Willard R. Trask. New York:
Harper and Row, 1963.

ELIOT, T. S. Ulysses, Order, and Myth. The Dial, LXXV, p. 480-483,
1923.

. The Waste Land and Other Poems. New York: Harcourt,
1934.

FRYE, Northrop. Literature and Myth. In: THORPE, James (Ed.).
Relations of Literary Study: Essays on Interdisciplinary Contributions,
New York: Modern Language Association of America, 1967. p. 27-55.

GUMBRECHT, Hans Ulrich. Entmythisierung. Enzyklopidie des
Mirchens, v. 4, fasc. 1. Berlin: Walter de Gruyter, p. 22-38, 1982.

JOYRICH, Lynne. All that Television Allows: TV Melodrama,
Postmodernism and Consumer Culture. Camera Obscura, n. 16, p.
129-153, 1988.

KERENY], Carl. Prolegomena. In: JUNG, C. G.; Kerényi, C. Essays
on a Science of Mythology: The Myth of the Divine Child and the
Mysteries of Eleusis. Trad. R. F. C. Hull. Bollingen Series XXII. New
York: Pantheon, 1949.

KOLAKOWSKI, Leszek. The Presence of Myth. Trad. Adam
Czerniawski. Chicago: The University of Chicago Press, 1989.

O dilema da modernidade: histéria ou mito? 39

Especial 3A indd 39 @ 10/9/2008 12:13:42



LE CLERE, Marcel. La naissance des Renseignements généraux. Magazine
de lhistoire, n° 32, p. 83-86, 1981.

LYOTARD, Jean-Frangois. The Postmodern Condition: A Report on
Knowledge. Trad. Geoff Bennington y Brian Massumi. Minneapolis:

University of Minnesota Press, 1984.

MacALOON, John J. Olympic Games and the Theory of Spectacle

in Modern Societies. In: . Rite, Drama, Festival, Spectacle.
Philadelphia: Institute for the Study of Human Issues, 1984. p. 241-
280.

MANN, Thomas. Freud and the Future. In: . Essays of Three
Decades. Trad. H. T. Lowe-Porter. New York: Alfred A. Knopf, ano?
p. 411-418.

McLUHAN, Marshall. Myth and Mass Media. In: MURRAY, Henry A. (Ed.).
Myth and Mythmaking. New York: George Braziller, 1960. p. 288-299.

MERLEAU-PONTY, Maurice. The Film and the New Psychology. In:
. Sense and Non-Sense. Trad. Hubert L. Dreyfus y Patricia Allen
Dreyfus. Evanston: Northwestern University Press, 1964. p. 49-59.

MORETTI, Franco. The Way of the World: The Bildungsroman in
European Culture. London: Verso, 1987.

NEWMAN, Charles. The Post-Modern Aura: The Act of Fiction in an
Age of Inflation. Evanston: Northwestern University Press, 1985.

OAKESHOTT, Michael. Experience and Its Modes (1933). Cambridge,
1978.

ORR, Linda. The Revenge of Literature: A History of History. New
Literary History, v. 18, n. 1, p. 1-22, 1986.

ORTEGA Y GASSET, José. Meditaciones del Quijote. Madrid: Revista
de Occidente, 1956.

RESINA, Joan Ramon. El mito como conciencia colectiva. Inti: Revista
de Literatura Hispdanica, n. 21, p. 1-12, 1985.

40 Joan Ramon Resina

Especial 3A indd 40 @ 10/9/2008 12:13:42



Robbe-Grillet, Alain. Pour un nouveau roman. Paris: Gallimard,

1968.

Scholes, Robert. Semiotics and Interpretation. New Haven: Yale UP,
1982.

Tomashevski, Boris. Thematics. In: Russian Formalist Criticism.
Ttrad. Lee T. Lemon y Marion J. Reis. Lincoln: University of Nebraska
Press, 1965.

Valéry, Paul. Petite lettre sur les mythes. In : . Variété I1. Paris:
Gallimard, 1930. p. 243-258.

Veyne, Paul. Did the Greeks Believe in Their Myths? An Essay on the

Constitutive Imagination. Trad. Paula Wissing. Chicago: The University
of Chicago Press, 1988.

O dilema da modernidade: histéria ou mito? 41

Especial 3A indd 41 @ 10/9/2008 12:13:42



