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IMAGINARIO MIDIATICO
NA LITERATURA ARGENTINA

Se a narrativa de Manuel Puig ja se interrogava a respeito da
influéncia da cultura de massas e os meios de comunica¢ao sobre
a sociedade, com o objetivo de questionar os papéis que um de-
terminado imaginario social impde aos individuos, seja por meio
dos modelos e condutas de género assumidos por seus persona-
gens, como pela maneira em que faz romper “todos os mitos basi-
cos: desde o mito familiar até os da sociedade” (MONEGAL apud
CORBATTA 1984, p. 594), uma série de novelas que César Aira

1 Titulo original: “Sélo la realidad es capaz de contarlo todo”: Imaginario medidtico en tres déca-
das de literatura argentina. Tradutoras: Fernanda Priscila Carraro e Telciane Josielen Machado.
2 Doutor pela Universidade Cat6lica Argentina (2004) com tese sobre a novelistica de César
Aira e o ideal androgino, cujo trabalho apareceu em 2006 com o titulo: Degeneragées textuais.
Tem investigado sobre mito e metamorfose em autores latino-americanos; atualmente traba-
Iha com mito pessoal e autofiguragdo. Publicou numerosos artigos, duas novelas e diversas tra-
dugdes. E professor adjunto de literatura argentina (UCA) e investigador adjunto do Conselho
Nacional de Investiga¢des Cientificas e Técnicas (Conicet). E-mail: ardeo2@gmail.com
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publica nos anos noventa continua a exploragao de estruturas que
organizam nossa percepgao do cotidiano desde os meios de co-
munica¢do que, igualmente aos modelos de conduta e os mitos
sociais em Puig, estdo dentro dos personagens. Desta mesma ma-
neira, dois titulos de Alejandro Lopez como A assassina de Lady
Di e Queres foder? se incluem em algumas alternativas de aliena-
¢do que podem produzir os meios. Esta linha de reflexao conver-
ge, desde a fic¢do, em uma novela publicada por Sergio Bizzio em
2009 com o titulo Realidade. Ali, um comando terrorista islamico
toma por assalto o estudio de televisdo, onde se desenvolve um re-
ality show: Big Brother, situagdo que permite colocar em primeiro
plano os lugares comuns que constroem um imaginario que ali-
menta e se alimenta do popular, e cuja profundidade é o choque
entre a crenca religiosa e um mundo que em sua maior parte re-
nunciou a ela sem saber que se trata somente de uma substitui¢ao
de mitologias se consideramos, com as palavras de Guy Debord
(1967, p. 25), ao espetaculo como o pseudossagrado.

Neste trabalho comentaremos, pois, brevemente, algu-
mas destas novelas para nos atermos a mais recente e analisar
as distintas plasmagdes do meio midiatico e sua relagdo com o
imaginario e o aspecto mitico ou religioso, considerando, como
Gramsci, a religido como uma utopia que tenta reconciliar de
maneira imagindria, mitoldgica, metafisica, as contradigdes so-
ciais reais (DJANTEILL e LOWY, 2009).

A LITERATURA ANTILITERARIA DE MANUEL PUIG

Devido ao seu contato em 1965 com o fendmeno pop nova
-iorquino, que estava “contagiando todos os ramos, o cinema, o
teatro, a moda” (PUIG, 2006, p. 229), as primeiras novelas de Ma-
nuel Puig’® sdo as que visivelmente comecaram a abordar um tema

3 Manuel Puig (1933-1990) comecou estudando cinema no Centro Sperimentale di Cine-
matografia de Roma e escreveu varios roteiros antes de se dedicar a literatura, que foi sua
segunda opg¢do. Além da copiosa bibliografia critica sobre o tema, para a relagao de Puig com
o cinema e a cultura geral resulta valiosa sua correspondéncia, publicada em dois tomos com
o titulo Querida familia (ENTROPIA, 2005 y 2006).
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até entao pouco transitado na literatura argentina e provavelmen-
te na América Latina: o da cultura de massa e os meios de comu-
nicagdo. O principal aspecto de seus primeiros titulos (A traigdo
de Rita Hayworth, 1968; Boquinhas pintadas, 1969) que também
gravita nos trés seguintes (O affair de Buenos Aires, 1973; O beijo
da mulher aranha, 1976; Pubis angelical, 1979) ¢ a capacidade do
cinema - sobretudo o cinema de Hollywood, mas também o cine-
ma francés e o cinema da Alemanha nazista — de moldar condu-
tas, ao colocar em circulagdo um imaginario altamente codificado
de arquétipos (o marido sadico, a mulher fatal, o artista tortura-
do) que necessariamente difere de seus consumidores, mas cujo
forte componente mitico, cumpre essa fungdo que para Bergson
(1932) consistia em contemplar e melhorar uma realidade que se
vive como defeituosa ou incompleta.

Junto a isso se destacava na obra de Puig a presenga dos meios
de comunicacao e seus derivados de carater popular, como a ra-
dionovela, herdeira do antigo folhetim, e também subprodutos
como a fotonovela, as revistas do cora¢ao, também obitudrios e
notas sociais na imprensa jornalistica; vale ressaltar, aspectos to-
dos que através dos meio propunham ou impunham um modelo
rigido de como deveriam ser as condutas sociais e sexuais. Junto
com os assim chamados culebrones®, existia, por exemplo, o com-
plemento dos consultdrios sentimentais para “orienta¢ao da mu-
lher”, onde culebrén e consultério parecem haver se retroalimen-
tado mutuamente (CARRICABURO, 2008, p. 40).

De A traigdo de Rita Hayworth se destacou sua logica e seu pro-
cedimento da reprodugdo. O que o jovem protagonista desenha,
copia e decalca é “um repertorio de convengdes, um imaginario so-
cialmente constituido, e 0 mesmo procedimento [...] rege todos os
tipos de escrita que aparecem no texto” (PAULS, 1986, p. 40). Nao
¢ a toa que na base desta novela, que reflete a respeito do cinema e
submete quase todos os personagens a uma influéncia, diria-se ti-
ranica da sétima arte, nos encontremos com mecanismos de repro-
dugao. Assim como a forma do antigo folhetim, se molda segundo

4 Telenovelas e/ou novelas. (Nota das tradutoras).
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as caracteristicas da imprensa rotativa e sua rapida capacidade de
reprodugao (WILLIAMS, 1965), do mesmo modo o cinema é uma
das artes modernas que baseia sua popularidade na multiplica¢ao
e reproducdo. Desde as suas origens houve um substrato mitico
no cinema de Hollywood e em suas estrelas, precisamente porque
a estrutura cinematografica apresenta afinidades surpreendentes
com a dindmica do mito. Nao é necessario e é improvavel conhecer
a versdo original de um mito: ele se sustenta em suas variagdes e
especificagoes (BLUMENBERG, 1979), assim como alguns “mitos”
cinematograficos sobrevivem em suas variagoes e especificagdes
modernas, desde Dracula até herdis de histérias em quadrinho. O
jogo sutil entre repeticdo e diferenca realiza um movimento desta-
cado por Saussure na lingua e por Lévi-Strauss no mito: o centro
da estrutura aparece fortemente motivado, enquanto que os limites
da estrutura - limites de seu proprio esgotamento como estrutu-
ra — “sdo suscetiveis de incorporar os avatares da histéoria alheios
as necessidades internas da estrutura” (GARCIA, 2011, p. 18-19).
Se um mito se estrutura como uma linguagem, segundo a li¢ao
de Lévi-Strauss, toda linguagem pode aspirar a mito, e assim o fez
primeiro a religido, logo com acréscimo ao cinema e, seguindo-o
de perto, diversos meios massivos de comunicagao.

Nos meios de comunicagido pode-se dizer que a carga miti-
ca é muito menos aparente, mas isso ndo quer dizer que o mito
ndo esteja presente: assim como um formato nao ficcional como o
“consultdrio sentimental” de um jornal ou revista pode informar
a construcao ficcional de um radioteatro, devemos considerar que
aquilo que Bakhtin (1982) chamava “géneros discursivos” — for-
mas genéricas que organizavam os intercambios orais de distintas
situagdes cotidianas — esta igualmente presente no discurso das
noticias, da transmissdo de toda informagao, e que apesar da apa-
rente novidade da informacao transmitida, ha formatos invaria-
veis assim como ha construgdes, se ndo arquetipicas ou miticas,
pelo menos com uma boa carga de imaginario social ambiente,
ja que, como insiste Debord (1967), o espetaculo derivado dos
meios é a reconstru¢ao material da ilusao religiosa. O esforco de
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objetividade dos meios de comunicagéo se revela ilusorio se o sub-
metem a oposi¢do doxa vs. episteme ou a sua variante mais antiga
de muthos vs. logos, e isso é o que costuma colocar em evidéncia a
literatura quando toma aos meios como objeto de reflexao.

A novelistica de Puig resultou, em um primeiro momento, tdo
moderna e tdo alheia a tradicdo de uma intertextualidade estri-
tamente literaria, que até mesmo Borges afirmou que ndo com-
preendia titulos como A traicdo de Rita Hayworth ou Boquinhas
pintadas. Puig rompeu, se é possivel dizer, com as regras literarias
ao importar cddigos de outra disciplina, e usou a plataforma da
literatura para ensaiar formatos que nao s6 continham temas mi-
diaticos mas que os imitavam. Neste sentido, pode-se dizer que a
literatura “antiliteraria” de Puig é pioneira em desenvolver uma
mimese, nao da realidade, mas sim dos meios. Em outras pala-
vras, confirma a reflexdo de McLuhan de que “o contetdo de todo
meio é sempre outro meio” (1964, p. 8).

CESAR AIRA E A TELEVISAO

Para a década de noventa, o cinema e sua mitologia ja fazem
parte da vida cotidiana. Foram assimilados ha muito tempo, po-
rém seu império comega a cambalear sob a influéncia de algo ain-
da mais cotidiano: a televisdo. A televisdo substitui lentamente as
noticias de radio com os noticidrios ou telediarios, e as folhetines-
cas situagdes do radioteatro pelo teleteatro e as séries. Com este
suporte as pessoas podem passar horas em frente a tela como néao
era possivel fazer no cinema. A tirania que Puig atribuia ao cinema
¢ muito mais violenta ainda no caso da televisao, onde frente a apa-
rente “democratizacao dos conteudos” bate frequentemente uma
demagogia populista e oportunista com toda uma gama de ca-
racteristicas reacionarias (BOURDIEU, 1997) que, além disso, faz
do espectador um ser inerte, isolado e de vida vicaria (DEBORD,
1967). A televisao, como meio massivo e popular, é um bom ele-
mento para levar em conta quando um autor quer fazer literatura
ndo elitista ou concorde com “os tempos que correm”.
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O desafio para o escritor dos anos 90 é, nas palavras de Nor-
ma Carricaburo (2008), escrever para telespectadores, e assim o
concebe César Aira® em uma série de novelas, ao ponto que se
pode falar em sua obra de um “ciclo televisivo” (CONTRERAS,
2002) ciclo que tem um comego certo (A lebre, 1987), mas nao
um final claro, se consideramos que a presenca da televisao — e
em menor medida dos jogos eletronicos — se mantém quase cons-
tante, ainda se destacam a novela ja mencionada, Represa (1987),
O pranto (1990), A guerra das academias (1991), Os mistérios do
Rosdrio (1993), A mendiga (1994), O sonho (1995) e A vila (1998).
Em muitos destes titulos a televisao s6 tem presenca tematica, de
conteudo, mas em outros, ainda quando a televisao esta ausente,
como em A lebre, determina a forma de narrar. Assim, por exem-
plo, um caracteristico recurso da literatura pds-moderna como
¢ o curto-circuito de sentido, por meio da justaposi¢do abrupta
de elementos heterogéneos, contrastantes ou opostos (LODGE,
1981) se converte, em Aira, em uma sorte de mimese do zapping.
Em diversos titulos de Aira de finais dos anos oitenta e comeco
dos noventa, se afirma frequentemente, na boca dos personagens
ou do narrador, que a arte da conversacao — e por extensdo, da
narracao — consiste em saber mudar de tema. Como refutacéo ir6-
nica a esta afirmagdo, as trocas de tema nessas mesmas novelas
sao violentas, desiguais e desconcertantes para a percepgao do lei-
tor ortodoxo, o mesmo leitor que, nao obstante, assiste impavido
como telespectador @ maneira confusa e justaposta de imagens
que pode oferecer uma sessdo de zapping televisivo.

O titulo que explora mais a fundo este recurso formal é O
pranto, onde a televisao, que determina as angustias de seu prota-
gonista, aparece elevada a categoria de arte e se apresenta como a
produgao por exceléncia de mudanga de ideia. “A simultaneidade
heterogénea dos canais de televisdo é o nicleo da mimese de O
pranto, onde os géneros mais diversos convivem em um aparente
acaso” (GARCIA, 2006, p. 69).

5 César Aira (1949) publicou uns sessenta titulos entre novelas, relatos e textos inclassifica-
veis nos quais destaca um desconcertante imaginario surrealista entrelagado com elementos
de rigoroso realismo. Sua escrita aplica diversos procedimentos das vanguardas. Dos autores
comentados neste trabalho é o inico que ndo se vincula com o mundo do cinema nem dos
meios, salvo esporadicos artigos para a imprensa.
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No nivel do conteudo é sobre tudo Represa a novela em que a
televisdo, ou mais especificamente sua abstinéncia, produz efeitos que
incidem diretamente no desenlace da trama. Aqui, um casal e seus
dois filhos pequenos passam umas férias em uma cabana com um
ambiente bucdlico, mas o pai, em particular, sofre com a falta da tele-
visdo, o que o leva a considerar o espetaculo da natureza como tele-
visado, e a fazer especulagdes de telespectador frente a tudo o que vé.

Como nao ¢é possivel deter-se nos iniumeros exemplos ofere-
cidos, mencionemos ao menos que a logica geral da estética tele-
visiva de Aira, fica explicita em A mendiga, protagonizada pelos
atores, roteiristas e produtores de uma série de televisdo. O roteiro
da série avanca sobre os erros ou inclusive erratas dos roteiristas, e
assim, o que no principio estava ambientado na atmosfera realista
de Berlin, se transforma por uma metatese involuntaria — Brelin
- no entorno de um bosque encantado na provincia de Buenos
Aires. O procedimento de antecipacao de Aira, de avangar sem
deter-se a corrigir erros, assemelha-se ao programa de televisao
ao vivo que deve avangar sem possibilidade de deter-se. Produz-se
em muitos casos, um efeito de desleixo que se opde a profundida-
de e complexidade que frequentemente se espera de um texto li-
terario, sem mencionar a incoeréncia e a frivolidade, aspectos que
ocorrem com insisténcia nesta etapa de sua escrita. Mais que com
o cinema, Aira prefere brincar com figuras populares da televisao,
que vao desde a atriz Cecilia Roth, passando pela vedete Moria
Casan até chegar ao Bob Esponja. Embora ndo haja uma exaltagao
de ditas figuras (em alguns casos, como em A mendiga, inclusive
se percebe certa ironia) se tende a conservar uma neutralidade
que evita julgar, ainda que implicitamente, o papel que desempe-
nha a cultura popular em nossas vidas: simplesmente é algo que
nos rodeia por toda a parte, que inclusive esta dentro de nds e com
o que convivemos diariamente.
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ALEJANDO LOPEZ, UM HERDEIRO DE PUIG

Como no caso de Puig, Alejandro Lopez® também tem um
estreito vinculo com o mundo do cinema e como no caso de Puig,
sua primeira novela ostenta ja desde o titulo, um icone do ima-
ginario popular: a “princesa do povo”. A morte de Diana Spen-
cer pode considerar-se como o acontecimento midiatico de finais
do século XX, assim como, a queda das torres gémeas o serd nos
principios do século XXI. Soma-se a tragica morte da rebelde
princesa, o fato de que tenham sido as perseguicoes de jornalistas
a causa da colisdo em um tunel de Paris, transformando-a assim,
na martir midiatica por exceléncia de um sepulcro nao precisa-
mente escasso de figuras tragicas, e em um simbolo da violéncia
aterradora que podem chegar a exibir os assim chamados meios
de comunicagdo massiva, que, diga-se de passagem, foram assim
batizados por Marshall McLuhan ndo porque o massivo indicara
muita quantidade de gente e sim gente consumindo ao mesmo
tempo (McLUHAN, 1964, 349).

No entanto, como ocorria também na novela de Puig, aqui a
figura de Lady Di é tangencial, ja que a trama gira em torno a ob-
sessdo de uma menina de provincia com o popular cantor latino
Ricky Martin, de quem quer ter um filho. A maneira retorcida de
A traicdo de Rita Hayworth, esta novela também pode ser consi-
derada uma (anti)novela de formagao. Se a tradicional Bildungs-
roman pde no campo literario as cenas sucessivas pelas quais um
homem de classe média alta encontra sua inser¢ao na sociedade
(AMICOLA, 2003), por outro lado, estas novelas apresentam he-
rois sexualmente desorientados ou confundidos (como Toto, em
A traicdo) ou heroinas desequilibradas, negadoras da realidade
e criminais como Esperanza Hoberal (ou seja, Esperanza sobre
tudo), narradora de A assassina. Neste caso, mais uma vez, a pro-
tagonista narradora encontra-se morta e a narragao se converte

6 Alejandro Lépez (1968) teve sua revelagdo como escritor com A assassina de Lady Di
(2001) e quatro anos mais tarde publicou Queres foder? O restante de sua fic¢do apareceu
diretamente pela internet. Em 2003 ganhou bolsa para cursar Dire¢do de Cinema e trabalha
como roteirista de cinema e televisao.
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assim, retrospectivamente, em uma prosopopéia, figura que esta
na base da formagao da alegoria e do discurso mitolégico (FON-
TANIER, 1977; DE MAN, 1984).

A mitologia de Esperanza ¢ a televisdo, como pode ser com-
provado pelo caderno no qual aponta frases, que ela considera cé-
lebres, de atrizes de telenovelas ou apresentadoras deste meio. Da
mesma maneira que duas famosas atrizes do cinema argentino,
Mirtha e Silvia Legrand, Espranza e sua irma gémea nasceram sob
0 mesmo signo astrologico e como nos filmes que aquelas prota-
gonizaram, atualizam o tépico mitico dos gémeos com o qual tra-
dicionalmente se representa polarizado o bem e o mal, onde um
deles toma a iniciativa “e se transform[a] em uma espécie de he-
roi; um herdi assassino em certos casos” (LEVI STRAUSS, 1987,
p. 54). Esperanza, assassina de sua irma aos sete anos, se assume
assim, como a metade obscura de um par idéntico, tema de abun-
dante recorréncia no folhetim, no melodrama e seus derivados.
Em qualquer caso, esta obra prima com a qual Lépez irrompe so-
noramente no campo literdrio resulta uma narra¢ao mais ortodo-
xamente literaria se comparada com o extremo experimentalismo
da de Puig. Analisando a inteng¢do de que fala Edward Said (1975)
para os comegos, esta é aqui principalmente a de uma modulagéo
da voz, a da conquista de um tom mais que uma forma, e desde a
perspectiva da angustia das influéncias de Bloom (1997) um cli-
namen ou moderado desvio de seu mais claro predecessor.

Queres foder? = guan tu fak, em contrapartida, arrisca uma
proposta de mimese formal ao apresentar uma turva histdria de
proxenetismo, assim como a evolu¢ao de um homem em transe-
xual, construida, diferentemente do uso da astrologia como saber
e determinismo popular da novela anterior, sobre a base de um
padrdo associado aos simbolos oniricos segundo o imagindrio
popular, ou seja, os nimeros que representam determinadas ima-
gens dos sonhos usados para jogar na loteria. Através da estrutura
formal de um chat do e-mail, imita-se a peculiar ortografia e sin-
taxe deste tipo de mensagens. Tal como o desenvolveria em seu
minucioso estudo sobre este texto, Norma Carricaburo, por um

119



lado, neste tipo de escrita se adaptam as grafias aos sons; ha um
predominio do som sobre a grafia e um interesse por acelerar a
escrita através de abreviaturas, signos matematicos, supressao de
vogais, termos de outras linguas. Os signos diacriticos, como pon-
tos ou virgulas, desaparecem, a maidscula nao se utiliza mais que
para dar énfase fonica, e se a grafia se adapta aos sons, “as regras
sao muito frouxas e ndo ha uniformidade sequer no mesmo usu-
ario” (CARRICABURGO, 2008, p. 181). Costuma-se suprimir gra-
femas, como algumas consoantes finais, e se produzem epénteses
iniciais em palavras estrangeiras, se confundem grafias para a re-
presentacao de um mesmo fonema (s, ¢, z; k e g, etc.), se reduzem
os grupos cultos, e por outro lado ha uma imitagdo permanente
de diferentes registros coloquiais, como a tradi¢do suburbana ar-
gentina de falar “ao contrario’, assim como um uso abundante de
diminutivos e aumentativos, desde o nivel da morfologia aprecia-
tiva, entre muitas outras anomalias gramaticais.

A tudo isto se soma outro fator importante: os emoticons,
que substituem a palavra com a imagem, as vezes construidos
por signos diacriticos, como um ideograma, as vezes com cari-
nhas predeterminadas que os programas oferecem, e que sdo a
prova do progressivo império do pictografico sobre o alfabético,
fator que nos recoloca na sensibilidade pré-crista de pensamen-
to e percep¢ao mitica, que McLuhan (1964) profetizou para a era
p6s-moderna dominada pelos meios massivos: uma linha difusa
entre realidade e fic¢do, que transforma a distingdo entre ambas
irrelevante, de modo que filmes, politica e jornalismo ndo sdo
facilmente diferenciaveis; vocabuldrio necessariamente primiti-
vo; argumentos fundamentais e uma primazia do pessoal sobre o
impessoal, como nos antigos sistemas de crencas pagas. Isolados
neste ponto, os personagens de Lopez surgem como epitomes da
alienacdo do “irrealismo” da sociedade atual.
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TERRORISMO MIDIATICO

Sergio Bizzio” pode se considerar proximo a estética de Cé-
sar Aira por algumas afinidades tematicas e pela presenca de um
humor por vezes absurdo ainda que contido, porém nao compar-
tilha com Aira, ao menos abertamente, sua genealogia vanguar-
dista nem as piruetas a que submete a trama em virtude do uso de
“procedimentos”. Sua relacdo com a televisdo e o cinema parece
transmitir a sua literatura a reprodu¢ao de uma narragdo nitida,
concisa e com um final elaborado, como frequentemente se exige
de um roteiro cinematografico.

Na obra Realidade o que acontece é que precisamente o “rotei-
ro” é inundado pelo inimaginavel: um comando do Mossad toma
durante a noite, um canal de televisio no qual se grava o reality
show Big Brother. Os participantes do show, que estao “na Casa,
ndo sabem de nada, enquanto isso os terroristas mantém como re-
féns todos os funcionarios do canal e pedem ao governo a devolu-
¢d0 de um de seus companheiros, que abandonou a causa e deve
ser castigado. O unico dentre eles que fala castelhano serve de in-
térprete aos demais, Ommar, ird ditando o que o locutor deve dizer
em seu papel no Big Brother aos jovens que estdo dentro da Casa,
fazendo que a verdadeira realidade invada o programa e mostre em
que medida ¢ falso e “roteirizado” o que tradicionalmente mostram
este tipo de formatos. Desta forma, o locutor que da a voz ao Big
Brother e logo o proprio Ommar, fazendo-se passar por um psico-
logo da produgao, incitam aos jovens a fazer sexo grupal, a se embe-
bedarem, a se drogarem, a falar sobre a Jihad, a escrever na parede
que Israel é nazista, a se disfarcarem de drabes e finalmente a matar,
com a desculpa de que tem vinte e quatro horas nas quais nada do
que fagam ird ao ar. Somente através de uma agio terrorista, nos diz
esta novela, a suspeita realidade de um reality se torna real, ja que
“s6 a realidade é capaz de controlar tudo” (BIZZIO, 2009, p. 207).

7 Sergio Bizzio destaca ndo somente como narrador, mas também como dramaturgo, ro-
teirista e diretor de cinema. Dirigiu os longa metragens Barbaridade (2001), 100 tragédias
(2008, com Mariano Galperin), o documentario Rei Queen (2006), Nao fumar é um vicio como
qualquer outro (2009) e Bomba (2013) no qual aparece César Aira. Também trabalhou como
produtor de televisao.
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A maneira do cinema, a narracio utiliza uma montagem pa-
ralela para mostrar trés mundos de maneira simultanea: o mundo
dos produtores e técnicos do canal submetidos pelos terroristas, o
mundo “de fora”, composto por familiares dos participantes do jogo
e por participantes expulsos, e finalmente o mundo da Casa. O con-
traste mais evidente se produz entre a fé, o impulso transcendente
dos terroristas e a absoluta falta de valores dos jovens. A tensdo, no
entanto, concentra-se nos personagens confinados na Casa: Robin,
favorito do publico e de seus companheiros, Chaco, Romy, Pau e
Gaby: todos superficiais, vazios, ignorantes e insensiveis, “um gru-
po de meninos que nao representam ao seu pais, nem a sua geragao,
nem a sua cultura, nem sequer a eles mesmos” (BIZZIO, 2009, p.
161), tal como costumam ser os participantes deste tipo de progra-
mas. Assim o mostra, por exemplo, a conversa que Pau mantém
com o psicélogo que ndo pode ver:

- O que queres ser na vida? — disse-lhe Ommar depois de
uma pausa.

- Milionaria. - disse Pau.

- Alguma profissdo?

- Famosa.

- Ajudarias aos demais?

- Em que sentido?

- Em que sentido achas?

- Dar dinheiro para eles e tudo isso? - disse Pau -. Sim, pode
ser, sei 4, na verdade eu ndo pensei nisso.

- Em que pensas?

- Agora em ganhar esta merda de jogo, realmente. (BIZZIO,
2009, p. 82).

Aqui, como ocorria na primeira novela de Lopez, os persona-
gens decodificam a realidade através de referéncias da televisao ou
do cinema. Robin triunfa ao relatar sua histéria pessoal “com to-
dos os ingredientes do drama sentimental” ou da telenovela (20).
Quanto aos familiares dos meninos, que seguem os acontecimen-
tos através das noticias:
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Ninguém estava ciente do ultimato do terrorista, mas sim da
possibilidade de assaltar o canal: dessa maneira resolvia-se
esta classe de assuntos na literatura que haviam ouvido, no
cinema que haviam dito, no jornalismo que os distraia e na
televisao que os havia formado. (BIZZIO, 2009, p. 166).

Por sua vez, os roteiristas e editores buscam estabelecer para
cada um o esteredtipo mais adequado, “papéis que iam desde ‘o
bonzdo e ‘a ingénua’ até ‘o ladino’ e ‘a infiel” (26). A interpre-
tacdo que se faz de tudo o que ocorre ai dentro por parte dos
jurados outorga um carater significativo ao que nao o tem em
absoluto. Os assim chamados “jurados”

Eram os encarregados de dar ao programa o carater de “jogo’,
encontrando sentido oculto de uma tosse ou descobrindo
um plano em um tropego; seu trabalho consistia nisso, em
converter a uma dezena de meninos incapazes de organizar
um aniversario em um grupo de estrategistas rigorosos e fria-
mente calculistas. (BIZZIO, 2009, p. 30).

A realidade do jogo - que de jogo ndo tem quase nada - en-
contra-se saturada por uma superdeterminagdo inventada, falsa a
forca de delirio interpretativo e em ultima instancia estupida e fri-
vola. A unica e verdadeira superdeterminacao ¢ a dos meios, onde
as condi¢des de comunicagio sao impostas. O éxito de um formato
como o do Big Brother, narragdo mididtica da catdlise absoluta,
ndo s6 obedece ao voyeurismo do espectador, mas também leva a
sua exacerbagdo a logica do sucesso ou fait-divers, essa espécie de
falsa noticia ou de noticia ficcional (BARTHES, 1967), informa-
¢do monstruosa que aqui se apresenta como um falso documen-
tario (os participantes ndo podem revelar-se como o que sdo, mas
representam esteredtipos que vao perfilando os roteiristas) e um
falso jogo (o ganhador nao ¢é escolhido pelos espectadores, como
se acredita, e sim pela producao) ja que a televisao, através de sua
violéncia simbdlica, mostra-se como um “colossal instrumento de
manutenc¢ao da ordem simbdlica” (BOURDIEU, 1997, p. 20). Com
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ecos distantes do feroz filme Network de Sidney Lumet, a novela
de Bizzio mostra com ironia, como ainda os mais implacaveis ter-
roristas acabam por ser um fracasso ao lado dessa ordem simbo-
lica, e a0 mesmo tempo, como fracassam também em qualidade
de defensores da Palavra frente ao império da Imagem. O chefe
do comando terrorista “era capaz de sacrificar-se pela Palavra, e os
defensores de uma emissora de imagens (pensando bem, que outra
coisa é Ocidente?) ndo estavam sequer dispostos a velar uns pelos
outros” (BIZZIO, 2009, p. 43). Toda atividade é negada no marco
do espetaculo geral em que se converteu Ocidente.

CONSIDERACOES FINAIS

O triunfo da imagem como epitome da cultura ocidental em
guerra com uma cultura produto de uma religiao da palavra; em
suma, o velho problema da representacao, é o que esporadicamen-
te pde em manifesto em momentos de autocritica a propria cul-
tura ocidental, desde o neoplatonismo e as elucubragdes sobre o
sublime passando pelas estéticas kantiana e hegeliana, até chegar
ao Moisés e Aarén (1957) de Arnold Schonberg, ou a novela que
acabamos de comentar. Porém, a reaparigdo ciclica deste conflito
também pode adotar a forma espetacular e paradoxal do atentado
ao World Trade Center, em que a cultura e a religiao da palavra
deu ao mundo a imagem mais impactante da histéria recente, e
em que a “sociedade do espetaculo” somente se limitou a repetir
ditas imagens até a saturagdo, sem que por isso o expediente da re-
peticao resultasse mitificavel e sim, meramente redundante, ja que
“o tempo real é adverso ao trabalho da metéfora” (AIRA, 2001) e
essa imagem resultou “demasiadamente imagem” como para per-
mitir um minimo desenvolvimento narrativo: a simultaneidade
midiatica anula o tempo e com isso, a possibilidade de narragao.
Outro paradoxo é que a imagem passou a ser o sindnimo das
culturas autenticamente modernas e tecnificadas enquanto que
a escrita, historicamente posterior e mais elaborada, parece ficar
relegada a “uma coisa do passado”, como diria Hegel. E o império
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do que Nicolas Bourriaud (2009) define como uma precariedade
generalizada, que favorece uma subjetividade que se caracteriza
por identificagdes multiples e mutaveis, identidades frageis e em
movimento, ainda que essa mesma precariedade seja a que pode
servir como meio de resisténcia da arte, que tira dela novas for-
mas de cultura e novos tipos de escrita formal.

Na breve revisdo destas novelas argentinas, em um arco que
vai de fins dos anos sessenta até fins da primeira década deste sé-
culo XXI, pode-se perceber uma mudanga de registro: enquanto
Puig valorizava as formas populares, pois compartilhava o gosto
por elas com seus personagens (CORBATTA, 1983); em Aira, em-
bora persistentes, circulam os meios massivos de maneira neutra,
sem valorizagao positiva ou negativa e sim como constatagao; Lo-
pez segue Puig, mas acentuando a alienagao de seus personagens,
enquanto que com Bizzio a valorizagdo nao s6 é abertamente ne-
gativa, mas também apela em varias ocasides a parodia, um proce-
dimento inaceitavel no universo de Puig, uma de cujas premissas
é a de ndo zombar de seus personagens. E possivel que a literatura
tenha renunciado a equiparar-se a estes meios relativamente mo-
dernos, ou que estejamos assistindo ao comego dessa rentncia e
que com ela se gere uma distincia irdénica e, portanto critica, ja
que se comega a pensar em literatura sem davida, como um meio
ndo tdo massivo nem popular, a0 menos em seu suporte tradicio-
nal. Se o movimento ironico representa, como queria Vico, o fim
da sensibilidade mitoldgico-religiosa ou o seu desmascaramento,
talvez lhe ocorra a literatura esse papel um tanto pessimista de
principio de negac¢ao frente a onipresen¢a midiatica.
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