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Resumo: Distanciando-se das abordagens formalistas, o artigo
constitui-se numa reflexao sobre o lugar da narrativa na cultura
mididtica, considerando a problematizagao da instancia da
enunciagao, do prdprio ato de narrar, intensificada ao longo do
século XX. Por esse viés, discute-se o abalo da hegemonia da
narrativa como forma de estruturar nossa experiéncia do tempo,
tendo em vista o avango da tecnologia digital e a crescente
afirmagao de uma cultura do banco de dados.

Palavras-chave: Narrativa. Temporalidade. Cultura midiatica.

Abstract: Narrative and temporality in media culture. Distancing
itself from the formalist approaches, this article reflects on the
role of narrative in media culture, considering the query about the
instance of enunciation, the act of narrating in itself; issues that
have been intensified throughout the twentieth century. From this
bias we discuss the shake of traditional narrative hegemony as a
way of structuring our experience of time, in view of the advance
of digital technology and the consequent growth of the database
culture.
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Narrativa e temporalidade na cultura mididtica

Pois ¢ este o paradoxo: é preciso pertencer plenamente a
seu tempo para ter uma chance de sobreviver a ele.

Marc Augeé

A cultura midiatica nos coloca diante de um dilema metodolégico quando se pretende
pensar, em termos gerais, a questdo da narrativa. Para além da diversidade das narrativas que a
povoam e do entrecruzamento entre os diversos géneros — veja-se as interse¢des entre género
policial e reportagem, por exemplo — outros aspectos contribuem para a insuficiéncia dos
principios metodologicos que apelam a um rigoroso formalismo, dentre eles, a lateralidade
com os formatos das narrativas populares tradicionais e, na direcdo oposta, com as inovagoes
formais do campo da arte, das quais as midias se apropriam. Lembre-se que a obra “Morfologia
do conto”, de Vladimir Propp, um estudioso do conto popular russo, publicada em 1928, abriu
caminho para tentativas de logicizar a estrutura narrativa, realizadas em textos iniciais de
Barthes e Todorov, assim como nas obras de Greimas e Bremond: a meta desses tedricos era a
descoberta de uma gramatica geral da narrativa, mas o alcance dos métodos propostos acabou
limitado a analise de determinados objetos como o RPG ou os videojogos. A despeito das
diferengas entre as postulagdes dos autores da corrente estruturalista, algo lhes era comum
— a ideia de que o tempo ndo pertence ao discurso, mas ao referente e de que a lingua e a
narrativa s6 conhecem o tempo semioldgico, o que levaria a busca de matrizes atemporais da
estrutura narrativa. Nota-se, ai, a influéncia das analises dos mitos, realizadas por Lévi-Strauss,
e da abordagem da lingua como sistema, trazida pelas novas correntes da Linguistica, com a
distin¢do entre “langue” e “parole”. Tal tendéncia, bastante questionada ao longo da segunda
metade do século XX, no campo da teoria da literatura, sobrevive ainda hoje em certas vertentes
da chamada narratologia.

A busca de principios classificatorios e de modelos descritivos voltados para os
mecanismos internos da narrativa acabava por deixar de lado indagagdes relativas ao contexto
de recepc¢do, aos padrdes de gosto, a mediagdo do mercado, tais como formuladas, por exemplo,
por Umberto Eco, em seu artigo “Elogio do Monte Cristo”, no qual reflete sobre o fascinio
que determinadas histérias exercem sobre nos, ainda que ndo se enquadrem plenamente no
paradigma estético da chamada alta cultura. O autor comega o texto destacando que a publicagdo
do romance de Alexandre Dumas pela editora Gallimard elevou a obra a altura dos grandes
escritores. Declarando sua paix@o pelo livro, ndo deixa de observar, no entanto, que o texto
¢ cheio de repeticdes, ndo so as repeticdes proprias do folhetim, para conectar leitores de um
episodio a outro, mas também as decorrentes do fato de Dumas ganhar por linha, trabalhando
em colabora¢do e modificando seu produto de acordo com as exigéncias do mercado. O
destaque dado a tais defeitos pelo tedrico italiano visava, sobretudo, por em relevo a qualidade
maior do livro, isto ¢, a magistral construc¢do narrativa, que acaba por conferir as repeticdes uma
dimensdo menor, sendo responsavel pelo vigor com que o romance nutre o imaginario coletivo.

Conclui, entdo:
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O Monte Cristo, ao contrario, nos diz que, se narrar ¢ uma arte, as regras dessa
arte sdo diferentes das dos outros géneros literarios. E que talvez se possa narrar, e
fazer grandes narrativas, sem fazer necessariamente o que a sensibilidade moderna
chama de obra de arte. (...) Monte Cristo ¢ falso e mentiroso como todos os mitos,
verdadeiros em sua verdade visceral. Capaz de apaixonar até quem conhece as regras
da narrativa popular e percebe quando o narrador prende seu publico ingénuo pelas
visceras. (ECO, 1989, p. 151).

As observacdes de Umberto Eco situam a narrativa num lugar que tensiona a divisao
estabelecida pela modernidade entre o campo da arte e o da chamada cultura de massa. Remetem
para a propria vocagdo antinormativa, anticanonica do romance, que favoreceu a sua interagao
permanente com outros géneros € com outras linguagens. A vocacdo para atrair um publico
mais amplo e para romper fronteiras, inerente a0 romance como género, determinaria sua
maleabilidade, sua capacidade de ajustar-se as mudancas tecnoldgicas e culturais. A auséncia de
prescricoes, de regras da narrativa romanesca, foi responsavel pela sua expansao, incorporando
outros géneros como a cronica, o ensaio, o drama, o discurso poético, gerando também o
descrédito com que foi recebido pelas pessoas “de gosto™ na fase inicial de sua histéria, no século
XVIII. Descrédito que levou Daniel Defoe a rejeitar a designagdo de “romance” para “A vida
e as estranhas aventuras de Robson Crusoé”, argumentando que o romance era um subproduto
da literatura, bom para os rusticos - “um género falso fadado por natureza a superficialidade
e ao sentimentalismo, feito para corromper a0 mesmo tempo o coragao e o gosto” (ROBERT,
2007, p. 12).

Outras questdes cruciais como a problematizagdo do proprio ato de narrar, do lugar
da enunciagdo e das fronteiras entre a objetividade da narrativa e a subjetividade do discurso
deixam também de ser contempladas pelas abordagens que privilegiam as formalizagcdes — estas
tendem a colocar entre parénteses todas as implicagdes decorrentes da existéncia de uma voz
narrativa. Como assinalou Gerard Genette, a objetividade da narrativa foi sempre definida pela
auséncia de toda referéncia ao narrador e, portanto, pela eliminagdo de qualquer referéncia a
instancia do discurso que a constitui. No discurso, “alguém fala e sua situagdo no ato mesmo de
falar ¢ o foco das significagdes mais importantes” (GENETTE, 1971, p. 271). O ideal de pureza
da narrativa, a propria preocupacdo de defini-la em sua positividade, excluindo o que ndo lhe

pertenceria, obliterou o fato de que ndo existe narrativa que nao seja também um discurso:

O discurso pode narrar sem cessar de ser discurso, a narrativa ndo pode discorrer
sem sair de si mesma. Mas ndo pode também abster-se dele sem tombar na secura
e na indigéncia: é porque a narrativa ndo existe nunca por assim dizer na sua forma
rigorosa. A menor observagdo geral, o menor adjetivo um pouco mais que descritivo,
a mais inofensiva das articulagdes logicas introduzem em sua trama um tipo de fala
que lhe ¢ estranha, ¢ como refrataria. (GENETTE, 1971, p. 273).

Essa tensdo entre narrativa e discurso esteve sempre presente na literatura, embora tenha

sido amenizada na época durea da narragdo objetiva, da “boa consciéncia” dos narradores, no

Triade, Sorocaba, SP,v. 5,n. 9, p. 128-139, jun. 2017 131



Narrativa e temporalidade na cultura mididtica

século XIX. Ao contrario, a ficcdo modernista voltou-se, reflexivamente, para a indagacao do
proprio sentido de narrar, desviando-se dos paradigmas do “bem narrar” — a incoeréncia da
realidade levaria a rejei¢ao das convengdes realistas, que enfatizavam o carater referencial da
linguagem. A enunciagdo passava, assim, para o centro da cena: relativizaram-se as fronteiras
entre narrativa e discurso, pondo-se em destaque, visando quebrar a ilusdo de transparéncia da
linguagem, as mediagdes entre o objeto e sua representagdo. Tratava-se de mostrar, mais do que
de ocultar as convencgdes e recursos utilizados na constru¢ao das narrativas.

O questionamento da objetividade narrativa afetou também outros campos da producao
cultural, inclusive o cinema, que comecou a se afirmar exatamente nessas primeiras décadas
do século XX, quando a inocéncia épica ja tinha sido perdida e a representagdo era um dos
principais alvos de combate das vanguardas historicas. Ao mesmo tempo, as maquinas, que o
burgués fazia questdo de separar do universo espiritual das artes, passavam a ser consideradas
como possiveis instrumentos para a renovacdo do campo artistico, desde que utilizadas na
contramdo do utilitarismo da sociedade industrial nascente. Nesse sentido, em 1921, Jean
Epstein, opunha-se, em “Bonjour Cinéma”, a ideia de um cinema narrativo, considerando que
a fabula, no sentido aristotélico, a ldgica das acdes ordenadas, contradiz a vida, que, segundo
ele, ndo conheceria historias, so situagdes abertas em todas as dire¢des. O cinema, como a arte
da verdade, se submeteria a outra logica, a da maquina que nao quer construir historias, mas
registrar uma infinidade de movimentos. A arte das imagens ao invés de valorizar a trama,
valorizaria o efeito sensivel do espetaculo, revogando a velha ordem mimética. Assim, para
afastar-se do prestigio visual do cinema espetacular, o cinema de arte contrap0s-se a obsessao
realista que estava na origem de sua invencao e que, como lembra André Bazin (2001), dominou
todas as técnicas de reprodugdo da realidade que vieram a luz no século XIX, desde a fotografia
até o fonografo.

A critica realizada pela literatura, as artes plasticas e o cinema de arte contra “o alibi
da objetividade”, que encobriria a adesdo a um humanismo abstrato a servigo da racionalidade
voltada para fins pragmaticos, encontrou respaldo no campo das chamadas ciéncias sociais.
A epistemologia da verdade que rege a operacdo historiografica foi agudamente questionada,
nos anos 70, por alguns autores, dentre eles Paul Veyne, Hyden White e Michel de Certeau,
destacando-se a dimensao retdrica e narrativa da Historia — dimensdo colocada durante muito
tempo entre parénteses em func¢ao da reivindicacao de cientificismo da historiografia, conforme
assinalou Roger Chartier (2007, p. 21).

O reconhecimento do estatuto narrativo da historiografia e do fato de partilhar formas
de escritura com a fic¢@o gerou a perda da confianca no seu regime especifico de conhecimento
do passado, indagando-se, entdo, se a verdade que a historiografia produz seria diferente da que

produzem a fic¢do e o mito:

S6 o questionamento dessa epistemologia da coincidéncia e a tomada de consciéncia
sobre a brecha existente entre o passado e sua representagdo, entre o que foi e o que
ndo ¢ mais, e as construgdes narrativas que se propdem ocupar o lugar desse passado,
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permitiram o desenvolvimento de uma reflexdo sobre a historia entendida como uma
escritura sempre construida a partir de figuras retdricas e estruturas narrativas que
também sdo as da fic¢do. (CHARTIER, 2007, p. 21).

O contrato de veracidade que regeu a informacao jornalistica desde os seus primordios,
fez com que este campo, em certa medida, se defrontasse com dificuldades semelhantes as da
historiografia, no que diz respeito ao reconhecimento das dimensdes retoricas de sua escritura.
Nao se pode esquecer que foram os pressupostos da objetividade e da imparcialidade que
conferiram ao jornalismo um lugar proprio na esfera da producdo textual da modernidade,
isto €, em meio a outras praticas discursivas, a especificidade da narrativa jornalistica foi
garantida pelo compromisso assumido com a transparéncia na transmissao da informagdo. A
partir das décadas de 60 e 70, entretanto, tais pressupostos tornaram-se alvo de questionamento,
atualizando-se, em propor¢des mais timidas, a crise da representacao que, na literatura, nas artes
plasticas e no cinema, deu origem, no inicio do século XX, a cruzada contra o efeito hipnotico
da figuracdo e da estética referencial e mimética. Como observou Michel Certeau (1994) foi-se
o tempo em que o real parecia vir até o texto para ser ai manufaturado e exportado.

No entanto, ndo se pode esquecer também que a narrativa jornalistica e o romance
realista, em seus formatos modernos, nascem no mesmo momento, sao tributarios do avango
das técnicas de impressdo que permitem a maior circulagcdo dos jornais e ambos, dividindo
espaco nos periodicos, propdem-se a oferecer representagdes das transformagdes sociais por que
passavam as sociedades europeias do século XIX. As relagdes simbioticas entre os dois registros
— 0 do jornalismo e o da ficcdo — sdo, naquele momento, muito intensas, ja que partilhavam
convengdes do mesmo modo de representagdo realista, comungavam a mesma pretensdo de
apreensao verbal da realidade, ainda que submetidos a pactos de leitura diversos. O contrato
de veracidade que tornou possivel a constru¢do do jornalismo como um campo diferenciado
da prosa literaria de ficgdo esteve, entdo, sempre em tensdo com o seu carater discursivo. Por
outro lado, como as noticias e as reportagens nao estdo apartadas da esfera do entretenimento,
sua folhetinizag@o conviveu com a busca positivista da verdade, intensificada no final do século
XIX. No jornalismo impresso, a auséncia fisica da instancia de emissdo, a distancia temporal
entre o acontecimento, a produgdo da informagao e sua recepcao pelo leitor serviram ao projeto
de constru¢ao da crenga na imparcialidade da informagao. Elipsando a instancia de enunciacao,
apoiado em imagens fotograficas, o texto da noticia reivindicou para si o papel de mostrar, dar
a ver, mais do que narrar ou interpretar.

Com a televisao, a ilusdo de transparéncia da operacao jornalistica acentua-se em funcao
das proprias caracteristicas das midias audiovisuais. Além disso, surgem as imagens transmitidas
em tempo real, que nos dao a impressao de estarmos diante dos fatos no momento em que eles
acontecem. Na narrativa audiovisual em tempo real, a distdncia entre o tempo de producao da
obra e o tempo de sua exibi¢do, caracteristica, por exemplo, da narrativa cinematografica, ¢
reduzida ao maximo. Estamos diante de uma narragdo, embora estejam ocultas as instancias

mediadoras que recortam o real para nds, que guiam o nosso olhar como qualquer narrador.
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No caso dos telejornais, o contrato de credibilidade ¢ realizado por outro viés, isto €, apoia-se
na figura legitimadora do apresentador, posicionado diante da cdmera, simulando-se um face
a face entre este e o telespectador, com o objetivo de preencher o vazio deixado pela origem
enunciativa distante, de dificil identificacdo. A énfase na exposicao da figura de um narrador e na
exibi¢ao dos aparatos utilizados no registro dos depoimentos alheios, entretanto, ndo ¢ garantia
de transparéncia, j4 que suas varias instdncias enunciativas remetem para um meganarrador,
para além da personagem que se apresenta na tela como responsavel pelo discurso.

Com o abalo da pretensdo de objetividade, a narrativa, passa a ser, cada vez mais,
questionada como estratégia de exercicio de poder. Embora ndo abram mao da velha arte de
contar historias, nem tampouco de ingredientes folhetinescos, os produtos midiaticos assimilaram
propostas formais da estética modernista decorrentes da problematiza¢do da arte mimética,
absorvendo, inclusive, a quebra dos encadeamentos lineares entre principio, meio e fim que
caracterizavam a narrativa tradicional. Assim, seja no campo da arte ou do entretenimento,
tém sido privilegiados os processos, os bastidores, o inacabado e também a proximidade, o
cotidiano, as relagdes intersubjetivas, em detrimento da racionalidade critica e da distancia por
ela instaurada entre sujeito e objeto. A encenacdo dos bastidores da ao espectador a impressao
de que ultrapassou o limiar da passividade, ou da mera contemplacdo, pelo conhecimento dos
dispositivos que criam a ilusdo de realidade.

A preocupacdo que marcou a narrativa literdria e uma certa vertente da narrativa
cinematografica, ao longo do século XX, de desvelar as mediagdes, sejam estas da ordem
da subjetividade, das convencdes genéricas ou da técnica, foi intensificada, principalmente,
depois do surgimento da televisdo, como consequéncia da acelerada evolugdo das tecnologias
da imagem. Como nas narrativas audiovisuais a instancia enunciadora nio se d4 em evidéncia,
pois o narrador ¢ aquele que dirige o ponto de vista do espectador através da camera e, além
disso, as imagens parecem presentificar o que estd ausente, alguns autores apontam para
o perigo de a fic¢do passar a envolver tudo, em funcdo da elipse do carater discursivo das
narrativas, do desaparecimento do lugar do autor. Com a proliferacdo das imagens técnicas,
impulsionada pela informatica, multiplicam-se as profecias apocalipticas de desrealizacdo do
mundo, de perda da dimensdo do sensivel, veiculadas ndo so por obras ficcionais, como, por
exemplo, o filme Matrix (EUA, 1999), dos irmaos Wachowski, mas também por textos teoricos,
como os de Jean Baudrillard, dentre outros. Segundo este ponto de vista, a razdo moderna, ao
invés da prometida emancipagdo, teria, ironicamente, nos mergulhado na cegueira, através do
progresso técnico e cientifico. A tecnologia e seus produtos, os aparatos que constituiam o
mundo da racionalizag¢do, seriam responsaveis pela substitui¢do do mundo real pelo mundo
fantasmagorico das imagens sem lastro.

Evidenciam-se, entdo, as contradi¢cdes que pontuam, hoje, a reflexdo sobre a narrativa,
pois, se esta ¢ valorizada como forma de se imprimir sentido a vida, de trabalhar a temporalidade,
ha, na direcdo oposta, a preocupagdo com a narrativiza¢do do mundo operada pela midia. Nesse

sentido, Marc Augé, num livro que tem o titulo bastante significativo de “Guerra dos Sonhos”,
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chama a aten¢@o para a necessidade de se preservar a distancia entre a fic¢do e o real, assim
como entre quem conta e quem ouve, como condi¢do do livre-pensar em relagdo ao imaginario
coletivo. O antropodlogo, nesta obra, reflete sobre a mudancga significativa operada no regime
de ficcdo, pela aceleragdo da evolugdo das tecnologias da imagem - desde os anos dourados
do cinema, mas, principalmente, com o surgimento da televisdo. Ressalta, ainda, que, hoje,
“o estatuto da ficcdo e o lugar do autor sdo, com efeito, alterados: a ficcdo envolve tudo e o
autor desaparece. O mundo ¢ penetrado por uma ficgio sem autor” (AUGE, 1998, p. 109). E

acrescenta:

A questdo seria antes saber se o desenvolvimento das tecnologias ndo liberou,
essencialmente por causa dos que a usam para fins econdmicos e politicos, uma
forma transviada de imaginario (‘ficcionalizagdo’) e, com ela, uma energia nociva
cujo controle eles ndo tém mais, ¢ de cuja existéncia, a bem dizer, eles nio se
conscientizaram totalmente. Seria uma catastrofe se constatdssemos tarde demais que
o real tornou-se fic¢do, ¢ que, portanto, ndo existe mais ficgdo (s6 ¢ ficticio aquilo que
se distingue do real), e muito menos autor (AUGE, 1998, p. 112).

O declinio das grandes narrativas que orientaram o projeto moderno de emancipagao do
homem e o avango das tecnologias de comunicac¢do audiovisual parecem ter nos mergulhado
num mar de pequenos relatos descentralizados que se multiplicam ao infinito na mesma medida
em que ndo ddo conta de uma totalidade de sentido. As pequenas narrativas se expandem, em
diversos campos, sendo vistas como instrumento de autodefesa diante da experiéncia cotidiana
de fragmentacdo e de dispersdo, e como estratégia de resisténcia através da qual grupos
colocados a margem pela “grande historia” afirmam sua memoria e identidade. Na extensao
dessa linha de pensamento, as micronarrativas, como observamos em obra anterior, passam a
ser consideradas também como um recurso utilizado pelo individuo, em sua solidao existencial,
para se conectar com o outro e para reatar os fios partidos das narrativas identitarias, assumindo-
se como centro de defini¢ao do sentido de sua propria vida. As narrativas locais de experiéncias
vividas se oporiam tanto a temporalidade associada ao progresso pela modernidade quanto ao
esvaziamento do tempo operado pelo cibercapitalismo e pela globalizagao.

Desse modo, embora venha sendo destacada uma certa incapacidade mimética da
linguagem, assinalando-se a crescente tendéncia para a autorreferéncia, para o dobrar-se da
linguagem sobre si mesma, na contemporaneidade, nunca se falou tanto também das narrativas
como media¢des que buscam organizar a experiéncia cotidiana. A difusdo do relativismo,
decorrente da desconfianga nos chamados valores universais, a tenuidade das fronteiras entre
realidade e ficcdo, o descrédito no estatuto cientifico da historiografia, dentre outros fatores,
tem conferido ao género narrativo uma hegemonia sobre todos os outros, de tal forma que, hoje,
incluimos na categoria de narrativa uma grande variedade de discursos, que sob este rotulo
acabam por sofrer uma certa equiparagao.

Como podemos perceber, em tempos de diluicdo das dicotomias que balizaram o

pensamento moderno, a pergunta — “o que ¢ uma narrativa?” — nao pode ser respondida por
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um viés puramente formalista, tomado de empréstimo ao campo literario, sobretudo quando se
trata de dar conta dos diversos modos de narrar que a tecnologia tornou possiveis e que impdem
modificagdes aos formatos j& existentes, além de disponibilizar novos formatos. Se narrar ¢
uma forma de configurar a experiéncia temporal, como acredita Ricoeur (1994), ¢ preciso
considerar que as novas tecnologias da comunicagdo, assim como aconteceu, no passado, com
o surgimento da escrita alfabética e, depois, com o da imprensa, transtornam o sentido do
tempo e a percepcao do espago, o que afeta a maneira de narrar. Ja nas paginas dos jornais, o
mundo era estampado fragmentariamente, apresentando fendmenos isolados, em contiguidade.
O que se perdia, ai, como nos atuais arquivos da internet, era exatamente o fio que ligaria os
acontecimentos. A disposi¢ao episddica das noticias acentuava a espacializacdo do tempo, para
usar a expressao de Fredric Jameson (2000, p. 172). Da mesma forma, as narrativas publicitarias
reduziam ao minimo o desenvolvimento dos fatos no tempo, imprimindo também uma logica
espacial a temporalidade — de um modo geral, o produto ¢ um her6i que s6 se move no espago,
sem uma inser¢ao historica. De outro lado, assistimos, ao longo do século XX, ao deslizamento
progressivo da narrativa de ficgdo de gosto popular, do suporte impresso do jornal, na forma
de folhetim, para as telas. Por isso, Ricardo Piglia (2000) afirmou que a novela do século
XIX esta hoje no cinema e que quem quiser narrar como Balzac ou Zola deve fazer cinema,
acrescentando, ainda, que quem quer narrar como Dumas deve escrever roteiros. Para ele, o
roteirista seria uma espécie de versdo moderna do escritor de folhetins, porque escreve por
encomenda e por dinheiro e a toda velocidade uma historia para um publico bem preciso que
estd encarnado no produtor ou no diretor ou nos dois (PIGLIA, 2000, p. 30).

Acrescente-se que o trabalho artesanal com a especificidade de cada linguagem
artistica tem sofrido fortes abalos desde as chamadas vanguardas historicas, perdendo terreno
para estética dos deslocamentos, da reciclagem, dos ready-made. Destaque-se também que a
confluéncia, a fertilizacdo cruzada, a integragao do que se havia considerado artes diferentes era
um elemento chave do modernismo e da vanguarda. Nesse sentido, tem razdo Leo Manovich
(2001) ao afirmar que as técnicas inventadas pelas vanguardas dos anos 20, com o proposito de
promover uma inovacao estética radical, se converteram em operagdes basicas e rotineiras na

era do computador:

Em poucas palavras, a vanguarda se converte em software. Esta afirmagdo se
deve entender de duas maneiras. Por um lado, o software codifica e naturaliza as
técnicas da velha vanguarda. Por outro, as novas técnicas que o software oferece para
trabalhar com os media representam a nova vanguarda da sociedade dos metamedia.
(MANOVICH, 2001).!

Por outro viés, ha que considerar que, como destacava Umberto Eco, ja na década
de 80, ganha terreno na era eletronica, no lugar do choque e da frustracdo de expectativas,

uma estética da repeticdo que vem minando o critério da originalidade caracteristico da arte

1 Todas as tradugdes dos textos de Manovich para o portugués foram feitas pela autora.
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moderna. Identificada com os produtos veiculados pelos meios de comunicacdo de massa, essa
estética da serialidade implica a ideia de infinitude do texto, cuja variabilidade se converteria
em prazer estético (ECO, 1989). Os principios da criatividade e da originalidade perdem espago
com a profusdo dos trabalhos de montagem a partir de materiais de arquivo e com a pratica de
apropriagdo e deslocamento dos textos para uma nova obra.

Na contemporaneidade, as narrativas lineares cada vez mais forgam os limites dos meios
pré-digitais, buscando a dimensdo da simultaneidade para expressar uma temporalidade, em
que a rela¢do entre um antes e um depois, entre causa e efeito ndo ¢ necessariamente o trago
dominante, optando-se por trabalhar com possibilidades paralelas, com as multiplas escolhas
simultaneas, definindo-se, desse modo, uma temporalidade como teia, ja que a imagem do
tempo como seta vai perdendo a hegemonia. Nao € por acaso que, em “A linguagem dos novos
meios de comunica¢do”, Manovich chama a aten¢do para o fato de os bancos de dados ocuparem
cada vez mais um territorio significativo na paisagem das novas midias, disputando espaco com
as narrativas no que diz respeito a maneira de estruturar nossa experiéncia de nés mesmos e do

mundo:

Depois que o romance e, em seguida, o cinema, privilegiaram a narrativa como forma-
chave da expressdo cultural da era moderna, a era do computador introduziu seu
correlato, que ¢ o banco de dados. Muitos dos objetos dos novos meios ndo contam
historias; ndo tém inicio ou fim; de fato, ndo t€ém qualquer desenvolvimento tematico
ou formal, ou outra coisa que possa organizar seus elementos em uma sequéncia.
Em vez disso, sdo conjuntos de itens individuais, em que cada item possui a mesma
relevancia que qualquer outro. (MANOVICH, 2001, p. 283).

Assim como Panofsky considerou a perspectiva linear como uma “forma simboélica” da
era moderna, Manovich considera que o banco de dados constitui uma forma simbdlica da era

do computador:

De fato, se depois da morte de Deus (Nietzsche), do fim das grandes narrativas do
Iluminismo (Lyotard) e da chegada da Web (Tim Berners-Lee), o mundo nos aparece
como uma cole¢@o interminavel e desestruturada de imagens, textos e outros arquivos
de dados, nada mais apropriado que sejamos movidos a dar-lhe a forma de um banco
de dados. Mas também ¢ apropriado que queiramos desenvolver uma poética, uma
estética e uma ética do banco de dados. (MANOVICH, 2001, p. 284).

A natureza antinarrativa da midia Web, de acordo com o autor, derivaria de sua abertura:
as paginas Web sdo arquivos informaticos que sempre se podem editar, os websites nunca
precisam estar completos. Se novos elementos sdo adicionados ao longo do tempo, o resultado
seria uma cole¢do, ndo uma histéria. O banco de dados, como forma cultural, representaria o
mundo como uma lista de itens e se recusaria a ordenar essa lista. Em contraste, uma narrativa
criaria uma trajetdria de causa e efeito a partir de itens (eventos) aparentemente desordenados.
Diz Manovich (2001, p. 284): “Portanto, banco de dados e narrativa sdo inimigos naturais.

Competem pelo mesmo territério da cultura humana, proclamando cada qual seu direito
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exclusivo de decifrar o sentido do mundo”.

Esse tratamento da questdo em termos de oposicao radical sera relativizado, mais adiante,
pelo autor, ao recuar ao passado, lembrando, por exemplo, que os antigos gregos produziram
grandes narrativas como a “Iliada” e a “Odisseia”, mas também produziram enciclopédias.
A partir dai, considera que, se narracdo e base de dados deram lugar, ao longo do tempo, a
interminaveis hibridos, pode-se esperar que o meio digital exiba suas proprias narrativas,

diferentes das que lemos até agora, com novas possibilidades estéticas. Assinala ainda:

Uma narrativa linear tradicional é uma entre tantas outras trajetorias possiveis, ou
seja, uma escolha particular feita dentro de uma hipernarrativa. Tanto quanto um
objeto cultural tradicional, que pode agora ser visto como um caso especifico de
objeto dentro das novas midias (ou seja, um objeto que tem apenas uma interface), a
narrativa linear tradicional pode ser vista como um caso particular de hipernarrativa.
(MANOVICH, 2001, p. 301).

Paralelamente a essa perda de centralidade da narrativa linear, vai-se consolidando a
ideia, como observou Jameson (2005, p. 14), de que a transformacao das tecnologias da visao
teria convertido a imagem em depositaria da fun¢do epistemologica, no mundo contemporaneo.
Tal pressuposto vem operando, numa perspectiva filosofica, o resgate das imagens como modo
de representacdo e constru¢do do pensamento, em fun¢do, inclusive, da resisténcia que, em
principio, ofereceriam as continuidades, aos encadeamentos sequenciais, teleologicos: nunca
se dedicou tantas paginas, ecoando as vozes de Nietzsche, Warburg e Benjamin, ao elogio da
logica de arquivo como antidoto a temporalizagdo projetiva da historia predominante no século
XIX. Em meio a hipertrofia do presente que caracteriza a modernidade tardia, os ordenamentos
narrativos, tanto no campo da arte quanto no do pensamento tedrico, vém, entdo, crescentemente
perdendo espaco para as montagens disjuntivas, associadas a constru¢do de um um mundo sem
hierarquias. Perdida a crenga na passagem do tempo como processo capaz de de imprimir
sentido a vida, abala-se a confianga na consciéncia histérica moderna e com ela no potencial

das narrativas para expressar as tensdes do nosso tempo.
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