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A REPETIÇÃO É TÍPICA de um processo de cul-
tura de massa. Num artigo célebre, Walter 
Benjamin teoriza a questão a partir da análi-
se que Karl Marx faz do modo de produção 
capitalista. A reprodução, entendida como 
dialética, é o ponto de partida para a cons-
trução de uma teoria materialista da arte, 
onde se aborda a noção de “aura”.   
 Afirma o teórico que, com o progresso, 
as técnicas para reproduzir o objeto artístico 
se aprimoram de tal modo, a ponto de qua-
se dissolver a imagem original. A obra, ex-
cluída da esfera do sagrado e da atmosfera 
aristocrática e religiosa, deixa de ser objeto 
de culto e adoração para se tornar mero 
produto manipulável e manipu-lador. Isto 
implica na perda de sua “aura” e na revela-
ção implícita das ingerências sociais resul-
tantes da estreita relação entre as transfor-
mações técnicas da sociedade e mudanças 
na percepção estética. 
 Na leitura benjaminiana, a obra de 
arte precisa sustentar valores como os da 
unicidade, singularidade e autenticidade. 
Tais valores são entendidos como ritualís-
ticos e, portanto, valores de culto. Ao sepa-
rar os valores de culto dos valores da obra, 
surge uma nova era, onde a perda da aura, 
permite, à obra de arte, assumir uma função 
política. Esta obra, na era da reprodu-tibili-
dade técnica, despoja-se de seu sentido má-
gico, religioso e secular, e por isso, perde as 
condições de aparição única, moldada pelo 
espaço do aqui e pelo tempo do agora, e 
ganha o seu valor de exposição, voltando-se 
para o mercado.
A aura, com sua tecitura mítica, na verdade, 
cria um tipo especial de fruidor para a obra 
de arte. Este sujeito, que será individual por 
excelência, necessita de pura concentração 
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para mergulhar na esteticidade do objeto 
observado, uma vez que só ela, a concen-
tração, leva à absorção da plenitude da arte 
e da obra. O valor de culto exige um único 
observador, afirma Walter Benjamin. A 
massa de indivíduos, o sujeito coletivo não 
conseguirá o mínimo de concentração que 
a aura exige. Este sujeito se relaciona com 
o que vê de forma fugaz, numa atitude um 
tanto desligada, distorcida, de indiferen-
ça que entra em conflito com toda atitude 
contemplativa que a arte aurática exige. Em 
contraponto, como público de massa, este 
sujeito coletivo está livre de dominação, 
mas se controla e se acha controlado pelos 
seus pares. Assim, Benjamin consegue en-
tender que este sujeito coletivo acaba sendo 
mais livre, independente, guiado por si só, 
onde a obra não aurática ganha seu signi-
ficado social. A arte assume, então, uma 
nova função. Um papel político, tornando-
se campo de treinamento para as massas 
que, assumindo sua identidade coletiva, 
acabariam por desenvolver as habilidades 
necessárias para sua sobrevivência na socie-
dade contemporânea. Deste modo, a arte na 
era da produção mecânica, cria um receptor 
distraído, que se desvia do próprio objeto 
observado e cujo comportamento, em face 
da arte, é de diversão ou entretenimento, 
jamais de entrosamento e concentração.
 É correto afirmar, entretanto, que tan-
to o comportamento distraído quanto o su-
jeito descentrado representam, para Benja-
min, uma solução para os problemas de seu 
tempo. A massa distraída absorve a obra 
de arte, sem choque, sem distâncias, o que 
acaba por estabelecer um comportamento 
de baixa cultura em contraponto ao da alta 
cultura , que se impactua com a arte auráti-
ca. Segundo esta oposição, a disposição do 
espírito das massas passa a ser caracteriza-
da pela desatenção, pelos modos de pensar 
rotineiros e por uma relação difusa, aleató-
ria com o seu meio ambiente. O sujeito co-
letivo é um crítico distraído, de um mundo 
sem magia, revela o autor. Nesse mundo 
sem aura, o poder do mito foi superado sob 
todas as formas (ritualistas ou seculares). A 

estética que, a partir daí, se constrói é a da 
proximidade, da não-ambigüidade, onde a 
obra não adquire mais a sua característica 
de inigualável, inatingível. 
 Numa ótica diferenciada, mas não tão 
distante quanto parece de Walter Benjamin, 
Omar Calabrese tece suas reflexões sobre os 
processos de reprodução e de repeti-tivida-
de na cultura do final do século XX. Diz o 
autor, baseando-se em Benedetto Croce, que 
o idealismo entende a obra de arte como 
objeto não passível de repetição. A marca 
de originalidade que é solicitada à obra de 
arte acaba por reduzir, no dizer de Calabre-
se, a percepção estética do contemporâneo. 
As novas técnicas exigem do sujeito cole-
tivo, uma postura diferenciada. Tal sujeito 
percebe, na repetição das imagens, uma 
nova forma de conceber a originalidade e, 
sobretudo, o feito inaugural. Revê-se, pois, 
a concepção de novo. Mas, toda esta atitude 
pode revelar uma tendência contraditória, 
a que tende a sobrepor, sem diferenciar, di-
versas formas de repeti-tividade e que tenta 
negar a subversão que as práticas artísticas 
contemporâneas desenvolveram. Por esta 
razão, revendo a idéia de repetição, Cala-
brese aponta para um quadro conceitual, 
que entende três grandes noções:

“– a repetitividade como modelo de 
produção em série a partir de uma 
matriz única, segundo a filosofia da 
industrialização;
– a repetitividade como mecanismo 
estrutural de generalizações de textos;
– a repetitividade como condição de 
consumo por parte do público dos 
produtos comunicativos.” (1987: 43)

 A estandartização ou reprodução se-
rial, advinda de um protótipo remonta à 
industrialização européia, aos anos 30 do 
século XIX e à primeira industrialização 
americana. A mercadificação e a comer-
cialização de inúmeros produtos culturais, 
durante o século XIX, acabou por provocar 
uma mudança no juízo estético dos artistas, 
que passam a entender suas obras também 
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como objetos de troca. Como bem entendia 
Walter Benjamin, a capacidade mutante de 
imagens apresentada a públicos de massa, 
mudou a visão estética, gerando um fas-
cínio pela técnica, pela velocidade e pelo 
movimento, pela máquina e pelo sistema 
fabril. A possibilidade, de concentrar os es-
forços de criação numa matriz e dela retirar 
formas e volumes repetitivos começa a ga-
nhar força novamente.
 Consoante com esta idéia, o livro Os 
princípios da Administração Científica, de 
Taylor, descreve como a produtividade do 
trabalho pode ser aumentada, através da 
individualização dos componentes de um 
todo e sua organização segundo padrões de 
tempo e estudo do movimento. Para Taylor, 
o programa de trabalho estimulava a pro-
dução em massa, em série. Para seu conti-
nuador, Henry Ford, ia além, estimulava 
a uma nova percepção de consumo, a um 
novo sistema de reprodutibilidade, a uma 
nova estética. No processo de produção, 
que decorre de tais concepções, encontra-se 
o desenvolvimento da uniformidade e da 
padronização, a alta estocagem de produ-
tos similares, a redução de custos para os 
produtos advindos de uma só matriz. Para 
Calabrese, toda esta estandar-tização de 
mercadorias e o conseqüente crescimento 
da esfera capitalista, acabam por gerar, tam-
bém, uma estandartização das mercadorias 
intelectuais. Tudo isso leva a uma prática 
de criação como recriação parodística, pa-
limpsesta e, sobretudo, redundante, na qual 
o fator econômico faz-se determinante. A 
reprodução em série garante um controle 
social, no mesmo viés pensado por Benja-
min; não necessita de um sujeito individual 
para reconhecer suas técnicas, uma vez que 
a falta de inven-tividade é substituída pela 
idéia de consenso social. Esta cultura repli-
cante torna compreensível, inteligível todo 
e qualquer produto, uma vez que o mesmo 
produto permanece sempre na esfera do co-
nhecido. O objeto artístico então concebido, 
não causa nenhum impacto, nem sequer ce-
lebra qualquer estranhamento, não parece 
ser inatingível, nem sequer revela qualquer 

instância de sacralidade, ritualização ou 
mito.
 Contrapondo-se, a esta visão, está a 
repetição interligada à estrutura do produ-
to. Como bem se sabe, a noção de estrutura 
pode ser pensada através da lingüística 
formal e encontra-se muito recuperada pela 
semiótica contemporânea. É estrutura tudo 
que pode ser descrito em abstrato e que 
revela um sistema regido por uma coesão 
interna; esta coesão, inacessível por si só, 
aparece quando põe-se em evidência, via 
comparação, fenômenos diferentes entre si, 
reduzindo-os ao mesmo sistema de rela-
ções. Para Umberto Eco, pode ser entendida 
como um modelo construído para poder 
nomear, de forma homogênea, coisas que 
são, em si, diferentes. Quando se identifi-
ca uma estrutura, portanto, identifica-se 
também um código, visto aqui  como um 
modelo de uma série de convenções. Uma 
estrutura elaborada e postulada como regra 
subjacente a uma série de mensagens con-
cretas e individuais que a ela se adeqüam e, 
só em relação a ela, se tornam comunicati-
vas (1991: 39-40). Aqui, a repetição pode ser 
entendida não só como continuação, como 
também reiteração, além de jogo de espe-
lhamento. As reiterações que comparecem 
neste tipo de repetição acabam por propi-
ciar um jogo de semelhanças que só serão 
descobertas, quando se consegue atingir a 
estrutura e seu código, quando se interpre-
tam os padrões abstratos do discurso em 
foco. A própria noção de intertextualidade 
retrabalha a idéia de comparação, de va-
riantes e de identidades. O jogo intertextual 
só se gera quando, além de citar, o discurso 
estabelece um sujeito que o possa decodifi-
car. Neste caso, repetir é não só reproduzir, 
é reorganizar e, sobretudo, construir, ar-
rumar elementos de modo diferenciado ao 
daquele modo em torno do qual se organi-
zavam no sistema de origem.
Na cultura massiva, a repetição pode se 
prender a um protótipo, a uma matriz, a 
um arquétipo, que é repetido constante-
mente (são exemplos disso as tantas séries 
televisivas norteamericanas, as novelas bra-
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sileiras, os programas de auditório mexi-
canos). O repetido revela, em sua instância 
mais profunda ou estrutural, um modelo 
quer de personagem, quer de cenário, quer 
de enredo. Estabelece-se como uma varia-
ção do idêntico, no dizer de Omar Calabre-
se. São idênticas as situações, variam as 
figuras, os atores, as cores, os contornos dos 
fatos. Mas, há também a identidade dos di-
ferentes, onde os produtos nascem como di-
ferentes de um original e resultam idênticos 
entre si (o autor dá como exemplos as séries 
norteamericanas Baretta e Kojak, Caminho 
das Estrelas e Galáctica, Dallas e Dinastia). 
Quer na variação de um idêntico, quer na 
identidade dos diferentes, as marcas tem-
porais são fundamentais para se entender o 
tipo de repetição que está sendo construído.
 Calabrese detém-se a distinguir for-
mas de repetição. A mais conhecida, porque 
mais comercial, é a retomada que consiste 
na continuação de um tema qualquer que 
tenha sucesso (os filmes de Indiana Jones). 
Importa o poder de venda do produto e in-
veste-se nele para conseguir maiores lucros. 
Outra forma bastante utilizada é o decalque, 
que consiste em reformular a partir de pe-
quenas variações uma história já consagra-
da, já prestigiada, querida pelo público (os 
filmes tipo western). As alterações que se 
colocam são do tipo estilístico; os arquéti-
pos, as situações, os cenários permanecem. 
A nível da estrutura narrativa, algumas re-
petições podem privilegiar o flash-back para 
salvaguardar o personagem que, passa a 
rememorar, direcionando ainda mais o tipo 
de recepção produzida. Este tipo de cons-
trução em série tenta explorar o que Auer-
bach chama de retardamento narrativo, 
ainda que não leve ao descen-tramento da 
narrativa de seu ritmo conhecido. A nível 
narrativo, as formas permanecem rígidas 
e toda forma serial passa a ser construída 
com uma estrutura que repete a do modelo 
precedente, prevendo uma única sanção 
final e espelhando um ritmo peculiar que 
oscila entre forças do bem e do mal e orga-
niza-se em eternos retornos cíclicos. Ainda 
outro modelo repetitivo engendra-se com 

uma saga, onde se tem sucessão de eventos 
que podem muito bem ser já conhecidos; 
eventos estes que propiciam uma visão his-
toricizada de algum personagem.
 A mais trabalhada forma de repetição 
centra-se no que, a partir dos estudos de 
Mikail Bahktin, entendeu-se como dialo-
gis-mo intertextual. A intertextualidade 
é a possibilidade de engendrar tecituras 
estéticas, dispensando a idéia do novo, e 
investindo na reorganização dos elementos 
textuais que são retrabalhados.
 O conceito de texto a partir de então 
se amplia. Assim, ele passa a ser entendido 
como sistema de signos, que congrega em si 
um universo amplo de significações e que 
na sua convivência com os demais textos 
gera um processo intertextual tal como o 
concebe Kristeva: 

“O termo intertextualidade designa 
essa transformação de um ou vários 
sistemas de signos em outro; mas 
como este termo foi freqüentemente 
tomado na acepção banal de ‘crítica 
das fontes’ de um texto, nós preferi-
mos o de transposição, que tem a van-
tagem de precisar que a passagem de 
um a outro sistema significante exige 
uma nova articulação do estético – da 
posicionalidade enunciativa e deno-ta-
tiva.” (1984: 59-60)

 De outro ângulo, o que acaba por ca-
racterizar a intertextualidade é que ela in-
troduz ou exige um novo ângulo de leitura, 
onde cada referência é o lugar duma alter-
nativa. Vê-se, no texto, apenas um fragmen-
to, parte integrante da sua sintag-mática, ou 
volta-se ao texto-origem e a referência inter-
textual se faz paradigmática.    
Assim, “a intertextualidade fala uma língua 
cujo vocabulário é a soma dos textos exis-
tentes.” (Op.cit. p.22) Isto lhe confere uma 
riqueza, uma densidade excepcionais. O 
texto já não fala; ele é falado. E o problema 
da intertextualidade passa a ser o de conju-
gar, numa mesma tecitura, tantas outras. 
 De outro modo, a intertextualidade re-
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cobre ainda a idéia de “espelho de sujeitos”, 
proposição de Laurent Jenny ao se referir 
à posição do sujeito na linguagem: “desde 
que se perdeu o segredo da adequação en-
tre um sujeito e sua linguagem, somente 
a intertextualidade permitirá reencontrar 
uma verdade compósita” (1988: 37). Ou 
seja, o “sujeito” do discurso que se apre-
senta como dono e mestre da linguagem se 
clarifica em relação com a posição do narra-
dor, que muitas vezes delega poder a outras 
vozes que não a sua. Teoria desenvolvida 
por Umberto Eco, onde o espelho não tra-
duz a imagem, “registra, apenas, aquilo que 
o atinge, da forma como o atinge” (1989: 
17). Os espelhos são próteses, ou seja, apa-
relhos que aumentam o raio de ação de um 
órgão e podem ter função quer de aumento 
(lente), como de diminuição (pinças). Ao 
simplificar a forma original, a reprodução 
aumenta a capacidade de compreensão do 
receptor e/ou leitor. Utilizando a premissa 
da cultura de massa, pode-se verificar que 
quanto mais semelhante for a reprodução, 
tanto mais a obra será redundante. A in-
formação que ela transmitirá será menor 
porque já amplamente reconhecida. Todas 
estas repetições acabam por exigir um re-
ceptor diferenciado, que interage no texto, 
reconhecendo as citações, os jogos irônicos, 
os segmentos plagiados e, sobretudo, a for-
ma parodística.
 Se a análise benjaminiana enfatiza, 
pois, a queda do contorno sagrado do ob-
jeto estético, que advém de técnicas repro-
dutivas, promotoras da anulação do mais 
tradicional elemento da herança cultural, 
qual seja a idéia do novo e da criação, Omar 
Calabrese enfatiza que, com a reprodução, 
adquire-se meios novos de representar o co-
tidiano, mais dinâmicos, mais objetivos. 
 A reprodução, por sua vez, questiona 
os funcionamentos que identificam um ob-
jeto com outro dito seu igual, como já anali-
sa Umberto Eco. 
 O autor pensa a relação entre inva-
riante e variável, em seu Tratado Geral de 
Semiótica, mostrando o mecanismo da in-
venção dos códigos, da reformulação da ex-

pressão e do conteúdo e dá a possibilidade 
de se compreender a reprodução como um 
espelhamento dinâmico. 
 A reprodução, para Calabrese, origi-
na-se quando algum elemento é omitido 
e, neste caso, não se aproxima da teoria de 
Walter Benjamin em sua íntegra. 
 Mas, posso concluir que entre ambos 
se concentra uma semelhança: se Benjamin 
afirma que a reprodução mais perfeita dei-
xa ausente o aqui e o agora, as categorias de 
espaço e tempo, Calabrese aponta para a 
dialética que se estabelece entre tempo do 
relato e tempo relatado, o alto número de 
invariantes que um texto pode apresentar.  
  Se para Benjamin a autenticidade 
da obra é dada pela não possibilidade de 
reprodução do objeto estético, para Cala-
brese a autenticidade pode se configurar 
a partir do que o leitor fruidor acrescenta 
ao objeto (estaríamos, portanto, na seara 
da teoria da recepção que, neste trabalho, 
não se optou por desenvolver). Poder-se-ia 
afirmar, pois, que Walter Benjamin credita 
o desfacelamento da aura a uma nova pos-
tura estética do sujeito, o que é totalmente 
referendado por Omar Calabrese, que tenta 
mostrar as técnicas possíveis de se construir 
um texto na pós-modernidade, texto que 
espelha o revisitado, o conhecido, mas que, 
em si mesmo, é o reflexo da mais pura esté-
tica contemporânea .
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