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No Brasil ¢ no exterior, cada vez mais os
estudos interarres e da intermidialidade tém

suscitado o interesse de professores e

pesquisadores, cujos trabalhos focalizam a

relagio entre as artes e as midias, do ponto
de wvista histérico-cultural ou tedrico-
critico.

Embora estejamos temporalmente dis-
tantes da tradigdao da comparagio entre as

evocada desde a célebre mdxima
horaciana ut pictura poesis, ou da discussio
sobre o paragone, como podemos ler no
Tratado da pintura de Leonardo da Vinci
— que replica a Simonides de Céos, argu-
mentando que “a pintura é uma poesia
muda e a poesia uma pintura cega” -, ou,
ainda, distantes da dispura das artes irmas
encenada por Félibien no Sonho de
Fildmato, essa extensa tradicio nio deixa de
ecoar no debate contemporineo em torno
do estatuto das obras de arte ¢ das re
que estabelecem entre si.

Hoje, a discussio suscitada pelos estudos
interarces encontra novos desdobramentos
nas reflexoes sobre a intermidialidade, sua
definicao e seus fundamentos, seu alcance
tedrico € suas prdticas que se mostram tio
variadas quanto a poténcia criativa dos
artistas se revela infinita.

Em seu segundo volume, o livio luter-
midialidade e Estudos Interartes: desafios da
darte contempordanea vem contribuir para a
ampliagio desse campo de estudos
essencialmente interdisciplinar, ao trazer ao
conhecimento  do piblico de lingua
portuguesa um  conjunto de dez rexros
redigidos por especialistas provenientes de
diversos pai em que os estudos de
intermidialidade estao bastante avancados,
¢ nos quais sio abordadas questoes de
ordem conceitual, bem como as priricas

intermididricas, como o cinema ¢ o teatro.
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“Enquanto a distingdo entre arte e no-arte ainda tiver
alguma fungio, pode-se considerar como arte,
independentemente de consideragGes estéticas, textos
compostos dentro de um determinado sistema signico,
que a comunidade interpretativa permite, ou mesmo exige,
que sejam lidos como “obra de arte”™”

CLUVER, Claus. Estudos Interartes: Introdugio Critica. In: BUESCU,
Helena; FERREIRA DUARTE, Joio; GUSMAO, Manuel (Orgs). Floresta
Encantada:. Novos Caminhos da Literatura Comparada. Lisboa: Publicagdes
Dom Quixote Leda, 2001, p. 338.
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Apresentagao

Esta publicagio concretiza mais uma vez parte dos objetivos do
Grupo de pesquisa Intermidia: Estudos sobre a Intermidialidade, por
representar a continuagio do trabalho iniciado com a organizagio da
antologia intitulada /ntermidialidade e Estudos Interartes: desafios da arte
contemporénea. A presente obra redne mais alguns textos que auxiliardo
na andlise critica de obras contemporineas constituidas de textos em
diferentes midias e que, como no primeiro volume da série, foram
traduzidos em sua totalidade por professores, membros do grupo.

O volume é dividido em trés partes. Na primeira parte, tratamos
das questdes ideolégicas responsdveis pela canonizagio das obras de arte
em geral e de algumas questdes conceituais sobre intermidialidade: sua
aparigdo no discurso critico e seu posterior tratamento no discurso
contemporineo. A segunda parte apresenta dois textos que tratam
respectivamente do trabalho da cimera como uma prdtica intermididrica,
e do teatro como palco da intermidialidade. Por sua vez, a terceira parte
trata de algumas formas de intermidialidade especificas, a saber: poesia
concreta e visual; biopoesia; ilustragio polifénica e adaptagio de histérias
em quadrinhos.

O texto de Carol Duncan discute o poder exercido por criticos e
profissionais enquanto manipuladores e mediadores das relagdes sociais
do mundo da arte. Segundo a autora, o trabalho do artista s6 se faz visivel
como arte em trés situagdes: ao ser reconhecido pela critica especializada,
pela exposigio num espago de arte ou pela venda a colecionadores.
Envolvida num discurso mediador e exposta num contexto que induz
sua leitura como arte, a obra tem seu valor estético associado ao valor
econdmico, forgando o artista a observar as tendéncias do mercado e a
falar de sua obra usando termos criticos em voga. Por outro lado, como o
desrespeito a regras transformou-se numa nova regra, a irreveréncia, a
rebeldia ou a absurdidade sio valorizadas e transformadas em mercadoria
de troca. A autora acrescenta ainda que a inovagio e a originalidade sio
aceitas apenas por serem ideologicamente titeis, como “prova’ da liberdade
proclamada pela sociedade.
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O texto de Dick Higgins, publicado originalmente em 1966, foi
aqui inserido por questdes histéricas. Reveste-se de importincia por
apresentar, pela primeira vez, o termo “intermidia” para designar a produggo
surgida a partir do final dos anos 1950 e que ndo pertencia as categorias
artfsticas entdo conhecidas (pintura, escultura, teatro e danga). Apresenta
exemplos de obras intermididticas e procura justificar a necessidade de se
utilizar um novo termo para facilitar o entendimento das novas obras. No
pés-escrito que complementa o texto, o autor explica a origem e definigio
da palavra intermidia e suas intenges ao escrever o artigo e criar o termo,
apresentando eventualmente o contexto histdrico de sua circulagio.

Irina Rajewsky, em seu artigo, afirma que, no sentido geral, existe
um consenso quanto & definigdo de intermidialidade, apesar das diversas
abordagens que fazem uso desse conceito. A despeito do questionamento
quanto 2 existéncia de fronteiras tangiveis entre as midias individuais, a
autora d4 importéncia crucial a existéncia de especificidades na prdtica
artistica, e especula como as midias podem ser concebidas separadamente
e como funcionam nas préticas intermididticas concretas

O texto de Jiirgen E. Miiller faz um contraste com o texto de
Higgins por tratar da pesquisa atual sobre intermidialidade. O autor declara
ser hoje este eixo de pesquisa estendido a todas as partes do mundo, porém
com certa dificuldade devido ao grande niimero de opgdes que se abrem
para este estudo. Sem usar um jargdo puramente académico, Miiller
desenvolve alguns “aforismos” sobre o estado atual dos estudos sobre
intermidialidade e apresenta algumas perspectivas para uma abordagem
histérica. O autor preocupa-se ainda com a questdo do surgimento de
uma “nova’ midia pela transformagio de uma “nova” midia, enfatizando
o papel da intermidialidade como processo. Além disso, compara o
conceito de intermidialidade com os de intertextualidade, interartes e
hibridismo. Ao final, ele interroga qual seria a real substincia dos estudos
sobre intermidialidade

Servindo de transi¢io entre a parte mais geral sobre arte e
intermidialidade e outra que se concentra em algumas formas especificas
de intermidialidade, foram inclufdos os textos de Karl Priimm e de Chiel
Kattenbelt. O primeiro trata do processo de criagdo da imagem percebida
como ato fotogréfico de um artista, o cameraman, que nela imprime sua
marca individual. Para o autor, este artista seria Eugen Schiifftan (1886-
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1977) que, valendo-se de estratégias intermididticas, apropriou-se da forma
original das tradiges da pintura e da fotografia na elaboragio artistica da
luz como elemento central da criagdo da imagem. O segundo situa o
teatro enquanto palco da intermidialidade. Apés questionar o estatuto do
teatro como arte composta ou autdnoma, Chiel Kattenbelt reconhece ser
esta forma uma hipermidia que incorpora todas as artes e consequentemente
todas as midias. Para ele, o teatro difere do cinema, televisao e video, que
so artes gravadas/reproduzidas, por ser a arte da presenga e, portanto, do
performer. Ao final, Kattenbelt define o teatro ndo como arte composta,
ou como arte dramdtica, mas como palco da intermidialidade, isto ¢, o
lugar onde o espetdculo da vida pode ser encenado de forma tal a ser
desconstruido e tornado visivel novamente.

O texto de Klaus Peter Dencker ¢ traduzido a partir de sua versdo
para o inglés realizada em 2000 por Harry Polkinhorn. Nele, apresenta-se
o percurso histérico da poesia visual, cujo inicio data da Antiguidade,
com Horécio. Nesta discussio, ocupa destaque especial o modo como as
redes mididticas tém afetado o artista e a obra de arte, num momento em
que esta passa a ser reproduzivel e, com frequéncia, interativa.

Em seu artigo, sobre a “arte transgénica” do poeta e artista brasileiro
Eduardo Kac, Claus Cliiver investiga um tipo diferente de transformagao
mididtica, que explora radicalmente as possibilidades da tecnologia da midia
contemporinea para o fazer artistico. O autor examina as fungdes dessa
obra, as exigéncias feitas ao receptor e as implicagGes para a prdtica da
intermidialidade, para o discurso sobre a midia e para a nogio de “poesia’.

O texto de Hans Lund discute questdes como a defini¢ao do termo
“ilustrago” e sua utilidade. O autor propde a existéncia de uma quarta fungio
da ilustragdo, a qual denomina de “fungio antifénica’, e que consiste em
incorporar ilustragdes ao texto verbal enquanto este ¢ narrado, tornando o
texto impresso uma representago verbo-visual do acontecimento narrativo.

O texto de Pascal Lefevre encerra esta antologia tratando dos
problemas da adaptagio dos quadrinhos para o cinema. O artigo aponta
quatro incompatibilidades entre as duas midias, as quais influenciam o
processo de adaptagdo: a diferenga de tempo e duragio entre os dois meios,
0 layout da pdgina e da tela, o uso do som no cinema em oposigao ao
siléncio dos quadrinhos e a materialidade do desenho em contraste com a
fotografia do filme. Segundo o autor, esses quatro elementos fazem do
trabalho do cineasta uma tarefa bastante complexa.
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Esperando ter demonstrado a utilidade destes textos para os estudos
sobre a intermidialidade, agradecemos aos tradutores pela tarefa 4rdua
que empreenderam e aos autores, pela autorizagio concedida para a tradugio
e publicagio de seus textos. Nossos agradecimentos se estendem novamente
ao professor Claus Cliiver pelas sugest6es dos textos e incentivo ao projeto
e a Erika Viviane Costa Vieira pela revisdo do texto.

Thais Flores Nogueira Diniz
André Soares Vieira
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Quem rege o mundo da arte?”’

Carol Duncan

Tradugdo™ de Solange Ribeiro de Oliveira

Por volta dos anos 1970, as publicages especializadas em arte
anunciaram uma nova tendéncia da pintura moderna, o foto-realismo.
Em algum momento de seu trabalho, todos os artistas envolvidos usavam
imagens fotogréficas. Na mesma época, a maioria das galerias de arte
expunha criagdes totalmente abstratas ou conceituais. Dai a surpresa
despertada pelo aparecimento de obras que nos impunham imagens do
mundo moderno de altissima defini¢io. Uma tela chamou-me
especialmente a atengdo. Mostrava uma familia de quatro membros numa
praia da Flérida. O grupo assemelhava-se ao tipo de familia tipicamente
americana, retratada em andncios de certa marca de pio, exceto pelo
fato de que a imagem sugeria um instantineo para o qual todos tinham
posado com o objetivo deliberado de indicar o papel que representavam:
membros de uma familia feliz, que gostava de se divertir. Assim, o pai —
um sésia de Dick Nixon — brincando com o carrinho do filho, escancara
um largo sorriso, enquanto a mie d4 demonstragbes exageradas do quanto
estd se divertindo. A superficie composta e neutra da imagem, suas formas

'Este artigo foi publicado pela primeira vez na Socialist Review, v. 13, p. 99-119, jul.-ago.
1983. Foi re-impresso por permissio do Center for Social Research and Education.

*A partir do texto em inglés: Who rules the artworld? In: The Aesthetics of Power. Cambridge
University Press, 1993, p. 169-188.

17



Intermidialidade e estudos interartes: desafios da arte contemporinea, v. 2

nitidas e cores vivas, enfatizavam o vazio do cliché familiar representado
pelas personagens.

Dois anos depois, fui apresentada ao artista. Disse-lhe o quanto
gostava de seu trabalho. Evidentemente, isso lhe agradou. Cometi entdo
o erro de acrescentar alguma coisa — algo sobre seu modo desapaixonado
de apresentar uma imagem tio incomodativa. No momento em que
mencionei a imagem ele teve uma reagio violenta. Insistiu que sua pintura
nio era sobre o cliché da familia nem qualquer outra coisa “na” imagem.
Era apenas sobre a superficie pintada enquanto combinagio de cores e
formas. Ele préprio era totalmente indiferente ao conteddo das fotos
que usava para seus quadros, e as selecionava tomando como critério
apenas a composigao e as cores das fotos. Em outras palavras, seu trabalho
era exclusivamente sobre “arte”, tal como entdo a definiam os criticos
mais influentes do mundo da arte erudira. Nio tentei argumentar com o
artista. Entre profissionais dessa arte, nota-se frequentemente a necessidade
de expressar intengdes artisticas consagradas pela critica. Digo o mesmo
quanto ao desespero.

Um dos assuntos deste ensaio ¢ a critica de arte. Defino-a como a
critica de arte erudita que aparece nas revistas de maior prestigio nesse
campo — Artforum, Art in America, Arts Magazine, October e mais algumas.
Ocasionalmente, esse tipo de critica aparece também em catdlogos de
exposigdes, antologias e outras publicagdes. Logo de inicio deve-se
observar algo 6bvio, mas importante: a maior parte dessa critica promove
a arte muito moderna que nio é compreendida, apreciada ou mesmo
conhecida pela maioria. Isso equivale a dizer também que muito poucas
pessoas léem critica séria de arte. Inversamente, a espécie de arte que
mais frequentemente se cria e se compra — a que se vé em galerias modestas
ou até em feiras ao ar livre — nunca é objeto de critica séria. A maioria
das pessoas convive com a arte ou com algo que consideram arte de
acordo com seu gosto individual, sem qualquer referéncia A critica sobre
arte erudita.

Entretanto, a julgar pelo volume de critica que se publica
anualmente, ela é um componente necessirio do mundo da arte erudita.
Dentro desse mundo, os criticos parecem ter enorme poder,
especialmente aos olhos dos artistas. Qual é, pois, o poder da critica de
arte? Que faz e para quem o faz? A seguir, pretendo explorar essas e
outras questdes. Interesso-me, sobretudo, pelo papel que a critica de
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arte desempenha na manipulagio das relagdes sociais no mundo da arte, e
a forma pela qual atua como mediadora tanto na produgio quanto no
uso da arte erudita.

As pessoas que consomem critica de arte — as que compram revistas
especializadas e frequentam conferéncias e debates sobre critica —
geralmente envolvem-se diretamente com a produgio de arte erudita.
Pertencem a esse universo. Este pode ser descrito de muitas formas —
como {ma para atrair talento criativo, como enclave elitista, como espago
de liberdade pessoal, como comunidade dos alienados. Entretanto, pouco
importando o que mais possa ser, 0 mundo moderno da arte erudita é
um mercado internacional com sede em Nova York, fluindo para centros
rivais em Paris, Londres, Mildo, Téquio, e os outros grandes eixos do
capitalismo. Como qualquer outro mercado, organiza-se em torno da
produgio e uso dos produtos, que, no caso, sio objetos de luxo produzidos
por pequenos fabricantes.

Entre os fabricantes-artistas e seus compradores hd grupos de
intermedidrios, homens e mulheres oferecendo vérios servigos: como
vendedores, criticos, consultores, funciondrios de museus, professores de
arte e professores universitdrios. Esse exército de profissionais classifica, explica,
promove e exibe obras de arte e também recruta e treina novos profissionais.
Muitos executam mais de uma tarefa; por exemplo, podem criar artefatos
também ser professores numa escola de arte. Professores da histéria da arte
algumas vezes escrevem critica e trabalham como curadores de exposigoes.
Como a fotografia tornou-se arte culta em grande escala, o mercado cada
vez mais assimila grande quantidade de artistas-fotégrafos e compradores
de fotografias artisticas — além de um nimero crescente de intermedidrios
que explicam, instruem etc. Juntas, essas pessoas formam a rede de relagdes
sociais dentro da qual se produz arte e se estabelece seu uso.

Os artistas criam obras, mas ndo criam arte no sentido social. Seu
trabalho s6 se transforma em arte quando se torna visivel dentro do
contexto artistico. De fato, em toda parte produzem-se objetos que seus
criadores consideram arte. O que fazem em casa pode até parecer arte
aos olhos de amigos e vizinhos. Mas a maior parte dessas pessoas sdo
artistas apenas dentro dos limites de suas comunidades imediatas. O
mundo nova-iorquino de arte erudita ndo é uma comunidade local entre
outras. E a comunidade artistica socialmente mais visivel, e, na atualidade,
a comunidade artistica mdxima do mundo ocidental. Destaca-se como
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um conjunto de espagos reservados para a exposi¢io de produtos de arte
erudita. Mais visiveis entre esses espagos contam-se os prestigiosos museus
tipicos das grandes cidades. O Museu de Arte Moderna, o Museu
Metropolitano de Arte, os museus Guggenheim e Whitney sio talvez os
espagos supremos do mundo da arte. Ai o puiblico pode ver o que se considera
a mais auténtica, consumada e influente arte erudita. As obras exibidas nesses
espagos validam outras semelhantes, expostas em outros lugares.

Irradiando-se desses centros, existe uma vasta rede de espagos que
apoiam a arte culta e reforgam a autoridade dos grandes museus — um
punhado de galerias comerciais “importantes”; algumas colegées
particulares observadas pelos especialistas; pequenos museus universitdrios
com os olhos voltados para as novas tendéncias artfsticas; e uma multidao
de espagos menores, marginais, os chamados espagos “alternativos”. Alguns
funcionam como plataformas inaugurais de onde se podem langar obras
novas para os espagos superiores do mercado, embora a maior parte dos
museus menores contente-se em seguir a lideranga dos grandes centros.

A maioria dos criadores de arte nunca chega perto de qualquer desses
espagos, pelo menos no papel de fornecedores de arte. Outros preferem
os espagos periféricos, ou s3o neles mantidos — sendo que muitos desses
espagos sio financiados pelo estado ou por grandes corporagdes e algumas
vezes concedem uma margem de experimentagio e liberdade individual
superior 4 permitida pelas institui¢6es mais importantes.

Para se fazer visivel nesse mundo, o artista tem de criar obras que
de alguma forma falem 4 comunidade da arte culta, ou a algum de seus
segmentos. Evidentemente, refiro-me a individuos formados por escolas
ou departamentos de arte, pessoas cuja concepgio de trabalho artistico
j4 foi moldada dentro de uma orientagdo balizada pelo mercado da arte
erudita. S6 na drea de Nova York, h4 milhares dessas pessoas — pintores,
escultores, fotégrafos, desenhistas comerciais, atores ou musicos € outros,
competindo entre si para se tornar visfveis nesse mercado. H4 um nimero
equivalente de outros que residem alhures, frequentemente em cidades
universitdrias, onde do aulas sobre arte ou sdo casados com alguém que
o faz. No conjunto, toda essa gente cria centenas de milhares de obras
inteligiveis como arte apenas para um punhado de compradores, criticos,
revendedores e curadores. Essa massa de arte e de artistas constitui a
condi¢io normal do mercado de arte.

Os artistas criam obras, mas ndo tém o poder de tornd-las visiveis
enquanto arte no mundo da arte erudita. Sua obra conquista essa condigio
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quando alguém com autoridade nesse mundo a trata como arte.
Basicamente, isso acontece de trés maneiras: a obra é exposta num espago
de arte culta, é noticiada pela imprensa que trata dessa arte ou é comprada
por um colecionador de arte erudita. A demonstragio mais espetacular de
que o mundo da arte valoriza o trabalho de um artista ocorre quando um
museu importante compra um exemplar e o expde para que todos o vejam.
Mas antes que isso acontega, durante algum tempo, os artistas tém de
conquistar de outras formas a validagio de suas obras. A visibilidade
normalmente se inicia quando um marchand de prestigio, ou curador de
um dos museus mais importantes, os inclui numa exposigio ou lhes
proporciona uma exposigio individual. Ao fazé-lo, o marchand d4 uma
demonstragio publica de que, no seu entender, a obra tem qualidade
artistica. Ao expor obras de arte, marchands ou curadores investem nelas
seu julgamento e sua reputagio profissional. Se a obra é reconhecida ou
encontra um comprador alhures, aquele que a expds mantém ou até
aumenta seu poder de legitimar obras de arte.

Finalmente, a obra torna-se arte erudita quando um critico a trata
como tal na imprensa especializada ou em algum outro férum publico.
Mas da exposigio da obra nio se segue automaticamente que ela atraia a
atengio dos criticos, especialmente a opinido favordvel de um critico
competente, embora uma exposi¢io geralmente dé aos criticos a
oportunidade de escrever sobre um artista. Muita coisa depende do lugar
onde se realiza a exposigio. S6 um punhado de galerias de prestigio
pode garantir que suas exposi¢des serdo notadas. Evidentemente, uma
exposigao individual num grande museu — o reconhecimento mdximo —
certamente garante uma reago critica. Mas quando um artista chega a
conseguir uma dessas exposigoes, certamente jd conquistou visibilidade
significativa no mercado.

Os bons criticos validam uma obra como arte testemunhando
publicamente que, para eles, ela tem qualidade artistica. Expressam
verbalmente sua experiéncia da obra, identificando as ideias e sentimentos
que o trabalho lhes inspira e descrevendo a forma especifica utilizada
pelo artista para produzir esse efeito. Desse modo, os criticos demonstram
que, para eles, a obra tem algum sentido transcendente, que molda ou
ilumina algum sentimento, valor ou verdade que julgam significativo, e
que o faz de uma forma que parece adequada. A qualidade do trabalho
critico pode ser mais ou menos testada quando olhamos a obra: enxergamos
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e valorizamos — ou nio — o sentido apontado. Assim, juntamente com
marchands e curadores, os criticos criam para a obra um contexto artistico.
Envolvem-na com um discurso mediador ¢ também com um contexto
fisico que induz sua leitura como arte.

Ao dar seu testemunho sobre o valor artistico do trabalho, o critico
também aumenta seu valor de mercado. Quando consegue comunicar
sua propria experiéncia de uma obra, confere-lhe sentido e, portanto,
valor, aos olhos alheios. Assim o critico ajuda a construir a reputagdo do
artista e também confere um contetdo especifico a essa reputagio. Nesse
processo a obra absorve o valor criado pelo trabalho do critico. Na prética,
portanto, o valor estético e econdmico de uma obra fundamentam-se
no mesmo julgamento. Por esse motivo, os criticos — quando nio estdo
sendo cortejados pelos artistas — sdo frequentemente alvo de
ressentimento e ficam especialmente vulnerdveis a acusagoes de conluios
e de interesse pessoal (muitos possuem considerdveis colegoes de obras
de arte). Muitas vezes tais acusagbes sio merecidas, mas a maioria dos
criticos ndo tem o poder autdnomo que os artistas lhes atribuem. Como
veremos, qualquer poder que possam exercer depende, em tltima andlise,
das necessidades do comprador.

Entretanto, a critica de arte desempenha um papel crucial. A critica
seleciona, rotula e mede o valor dos artistas, classificando-os em relagdo
uns com os outros dentro das tendéncias sempre cambiantes que sopram
pelo mercado: pop, figurativa, lirismo abstrato, minimalismo, neo-
realismo, arte conceitual, performance, pattern painting, punk, new wave,
neo-expressionismo etc. Ao mesmo tempo, os criticos, individualmente,
tentam atrair atengdo ao defender ou inventar uma ou mais dentre essas
tendéncias, que, com frequéncia, sdo transitérias. Gostem ou nio,
queiram ou ndo admiti-lo, a maioria dos artistas profissionais vé-se forcada
a observar o mercado. Sabem quais tendéncias estio no momento
recebendo apoio critico. Sabem quem estd exibindo em qual galeria,
quem tem uma retrospectiva no Whitney, quem aparece na capa deste
més de qual revista, quem recebeu uma critica do meio artistico e quantas
linhas continha essa critica. Sabem quem estd vendendo, e por que prego,
nos leildes. Desde seu tempo de estudantes na escola de arte, os artistas
aprendem que o reconhecimento significa visibilidade nesses contextos,
e muitos medem seu préprio valor pelo volume de visibilidade que
conseguem. Dentre os objetivos de sua carreira, um fato crucial é que tém
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de competir entre si através de seu trabalho e, a0 mesmo tempo, como
profissionais da mesma 4rea, buscar uns nos outros apoio e
companheirismo.

Assim sendo, a critica monta guarda junto a porta que conduz a
todos os espagos disponiveis da arte erudita, estabelece os termos de
entrada, pesquisa os espagos marginais em busca de novos talentos, e,
com o objetivo de adaptd-los as formas artisticas emergentes, reajusta
incansavelmente os critérios vigentes. A critica é o véu mediador em
todas as transacdes do mundo da arte. E a alquimia, a varinha invisivel,
aparentemente magica, que transforma a arte potencial em verdadeira arte.
Atua como mediadora, nio apenas nas compras de obras de arte, mas
também em sua produgio e uso. A critica pode resolver qual dos muitos
sentidos possiveis uma obra ird ter e pode suprimir outros, afetando a
forma como as obras do passado sao vistas e vivenciadas no presente.

Tanto quanto os criticos, os artistas praticam a critica. Suas ideias
sobre o que é bom e possivel em questdes de arte sio formadas dentro da
mesma tradi¢io — aprendida na escola de arte — que molda as opinides
de criticos, curadores e editores. Contudo, esses artistas no tém o poder
de validar sua prépria obra. Considera-se que seu testemunho é
influenciado por seus interesses enquanto produtores em um mercado
altamente competitivo. Textos criticos escritos por artistas ou exposigdes
sob sua curadoria nio tém o mesmo peso mercadoldgico que a critica
comum, muito embora alguns artistas falem sobre seu trabalho e o alheio
com mais argcia e inteligéncia do que o critico. O critico pode descobrir
ou sublinhar sentidos que o artista ndo vé. Uma artista pode achar que
seu trabalho refere-se a sua experiéncia enquanto mie ou amante ou a
alguma ideia filoséfica. O critico pode falar apenas sobre como a obra
usa a cor ou seus materiais. Inversamente, o critico pode elogiar a artista
por comunicar algo sobre a natureza ou a experiéncia da mulher, enquanto
a artista pode declarar que seu objetivo é apenas explorar relagdes espaciais
ou as qualidades da tinta. Geralmente os artistas aprendem a falar de sua
obra usando termos criticos em voga. Se pintarem imagens quando estas
estiverem fora de moda, podem dar um jeito de falar mais sobre o uso
que fazem da cor ou o jogo de formas na superficie da tela do que sobre
os seres humanos representados. Entretanto, ¢ irrelevante que o artista
concorde ou nio com o que um critico diz sobre seu trabalho. O que
importa é se seu trabalho atrai ou ndo atrai ateng@o. A maioria dos artistas
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aceita em principio o processo avaliativo, desejando apenas que os ventos
da critica soprem a seu favor. Entrementes, podem fazer a ronda pelos
marchands, convidam os criticos a visitar seus ateliers, e engolem sua
amargura vendo outros artistas lhes tomar parte da limitada atencio
critica disponivel.

Individualmente, os criticos sentem que nio tém mais poder do
que os artistas. A maioria inclui entusiastas da arte moderna tentando
chamar a atengio do publico para a arte que admiram. Nio sdo mais
parciais a favor de seus amigos do que o s3o os artistas. E ¢ provdvel que,
tanto quanto os artistas, queixem-se dos sistemas/ museus/galerias/
publicagdes que promovem apenas a arte “garantida” ou j4 testada. Muitos
marchands contam a mesma histéria: nio podem dar-se ao luxo de exibir
aquilo que gostariam, porque, se o fizerem, nio receberio criticas nas
publicagdes sobre arte. E assim vai. Todo mundo se sente emaranhado
num “sistema” cujo poder controlador estd em toda parte e, a0 mesmo
tempo, em nenhum lugar especial.

Essa percepgio aproxima-se bastante da verdade. O mundo da
arte dificilmente pode ser visto como uma conspiragio conscientemente
tramada. Existem apenas individuos, acreditando que estdo fazendo algo
bom: defendendo a causa da arte. A forca controladora no mercado da
arte erudita nio reside em qualquer critico, curador ou marchand
individualmente, mas na prépria critica. E a critica estd em toda parte —
no julgamento dos marchands, dos curadores, dos criticos, nas estratégias
dos artistas, nas aulas dos professores de histéria da arte e nas decisées dos
que escrevem sobre arte. A critica ¢ a forga difusa que possibilita e unifica o
sistema do mercado. Sua influéncia se faz sentir desde o momento da
produgao, na mente dos artistas, e continuamente, a partir desse momento,
quando a obra ¢ vista pelo publico de arte erudita. A critica é a forma
encontrada pelo mundo da arte para exercer controle de qualidade.

A palavra “qualidade” € frequentemente usada nas discussées do
mundo da arte. Ou, mais precisamente, é uma palavra que geralmente
encerra a discussdo. Isso porque a qualidade, embora aceita como a base
final de todos os julgamentos criticos, é considerada uma esséncia
indefinivel e universal. Mas, na obra de arte, a qualidade nio difere da
qualidade encontrada em qualquer outro artefato criado pelo homem
ou pela mulher. A qualidade do trabalho ¢, em tudo, aquilo que the atribui
sua utilizagio especifica. A arte, como tudo mais, encarna qualidade para
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alguém quando corresponde a suas necessidades — entretenimento,
comogio, lisonja, esclarecimento, encantamento, temor, ou qualquer das
outras coisas valorizadas na arte. Podemos valorizar uma obra porque nos
agradam suas cores, ou porque nos faz lembrar o lar de nossa infancia, ou
nos desperta sentimentos de tensao, alegria, ou surpresa. Podemos comprar
uma obra por achar que ela vai elevar nosso status social ou porque nos
devolve, intensificada, alguma coisa de nossa experiéncia no mundo.
Podemos gostar de uma obra simplesmente porque admiramos a habilidade
do artista em representar texturas ou a carne.

A arte erudita moderna pode fazer tudo isso e muitas outras coisas.
Mas, para ter a qualidade de arte erudita, deve fazer algo mais. Esse algo
é o que lhe confere valor de uso como arte erudita. O que, entdo, constitui
qualidade na arte erudita moderna? A principal utilidade a que serve a
arte erudita moderna ¢ de cardter ideoldgico. Isso pode ser visto da melhor
forma no espago supremo da arte erudita, o museu. No museu, essa arte
é plenamente usada desse modo. E no museu que vemos obras s quais
se atribuiu o mais alto valor e que absorveram mais atividade critica. Af,
cada obra, isolada com reveréncia e cuidadosamente iluminada, ¢é
apresentada como um momento de liberdade artistica, liberdade essa
evidenciada pela capacidade do artista em inovar e produzir algo tnico.
Numerosos mediadores explicaram, documentaram e pessoalmente
testemunharam tais qualidades. Artigos, livros, catdlogos de exposicoes
e filmes demonstram a criatividade formal desse ou daquele artista, sua
iconografia especial, seu uso original de simbolos, texturas, ou materiais,
os riscos assumidos e os sacrificios feitos para conseguir tais qualidades.
A inovagio e a originalidade sio ideologicamente tteis porque
demonstram a liberdade individual do artista enquanto artista; e essa
liberdade passa a representar a liberdade humana em geral. Ao celebrar a
liberdade artistica, as institui¢des do mundo da arte “provam” que a
nossa ¢ uma sociedade na qual se ama e protege a liberdade — jd que, em
nossa sociedade, toda liberdade é concebida como liberdade individual.
As obras modernas, celebradas como exemplos de liberdade, funcionam
assim como {cones do individualismo, objetos que silenciosamente
transformam as abstragdes da ideologia liberal em experiéncia concreta
e visivel.

No mercado de arte, entdo, a inovagio e a originalidade artisticas
sao a moeda corrente. Os artistas profissionais, competindo entre si pelo
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limitado espago da arte erudita, sabem muito bem que, para ter valor de
mercado, seu trabalho deve chamar a atengdo pela originalidade de seu
préprio labor artistico. Mas a originalidade s6 aparece quando apresentada
em formas aceitas pelo mundo da arte. Assim os artistas tém que
manifestar sua intengdo de criar arte erudita moderna dirigindo-se ao
espectador em uma ou outra das modalidades reconhecidas de arte erudita
exigidas pela critica. Devem, primordial e conclusivamente, declarar-se
artistas eruditos. O que nio significa que ndo possam dizer outras coisas
também. Na verdade, alguns artistas fazem questdo de expressar suas
crengas, ideias e experiéncias como seres humanos, além do mundo da
arte. Mas, se quiserem dizer tais coisas no mercado de arte erudita, devem
também demonstrar um grau suficiente de intencionalidade “puramente
artistica” ou manter sua experiéncia de vida muito pessoal, “universal”
ou ambigua. Ou entdo devem embutir certas estratégias em seu trabalho:
evasdes criticas em torno do conteddo “nio artistico” ou hdbeis solugdes
“estéticas” nas quais a parte voltada para a arte absorve as demais. Claus
Oldenberg, Andy Warhol, Hans Haacke e George Segal sdo alguns dos
artistas que, de modos muito diversos, descobriram formas de pagar seu
ingresso para o mundo da arte e também conseguem tecer comentdrios
sobre a vida além dele — embora nem todo o seu trabalho possa
comunicar-se nesse outro mundo, especialmente quando a luta do artista
para dizer algo através da barreira da forma artistica erudita faz parte do
contetdo da obra. Evidentemente, h4 artistas que olham o mundo de
modo muito critico e tornam essa vis3o altamente acessfvel em sua obra.
Leon Gollub é provavelmente o melhor exemplo. Tais artistas conquistam
o respeito de outros artistas e criticos, mas a parte ndo-arte de seu trabalho
é demasiadamente violenta, crua, ou politicamente perturbadora para
se acomodar facilmente nas categorias criticas consagradas ou nos espagos
neutros, “universais” do mundo da arte erudita, e seu trabalho nio se
torna conhecido, nem mesmo dentro do mundo da arte. Em geral,
quanto maior o desejo de comunicagio com o mundo exterior, menor a
possibilidade de que a obra seja vista por um publico mais amplo. A
critica, sempre 2 procura daquilo que seja ideologicamente 1til, ndo exige
apenas inovagio e originalidade, mas inovagéo e originalidade artisticas,
e quer que essas qualidades pairem acima das outras leituras possiveis da
obra. Contudo, em algumas partes do mundo da arte, sentimentos liberais
ou mesmo esquerdistas ndo deixam de ser bem-vindos — mais uma prova
do respeito 2 liberdade. Mas se esses outros sentidos sio demasiadamente
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ousados ou especificos, a obra ndo pode ser til. Para ter a qualidade de
arte erudita, a obra deve, sobretudo, demonstrar enfaticamente
criatividade artistica individual. A obra deve nos fazer lembrar que a
forma de dizer algo ¢, em tltima andlise, mais importante do que aquilo
que se diz.

O estado aprendeu muito bem a compreender esse sentido da
arte moderna. Faz alguns anos, Eva Cockcroft documentou o uso que o
Departamento de Estado fez da arte moderna: tomando como fachada
o Museu de Arte Moderna, financiou secretamente exposigbes do
Expressionismo Abstrato com o objetivo de convencer os intelectuais
europeus de que nos Estados Unidos floresce e ¢ honrada a liberdade
(COCKCROFT, 1974, p.39-41). Mais recentemente, Francis Pohl
analisou como Ben Shahn vem sendo usado com o mesmo objetivo
(POHL,1981). Segundo creio, em tdltima andlise é pelas mesmas razdes
que tanto os fundos das grandes corporagdes quanto os do estado apoiam
uma parte da ponta mais ousada e dos espagos alternativos do mundo
da arte. No momento, trés bancos de Nova York, incluindo o Chase
Manbhattan, estdo financiando uma série de instalagoes em seus sagudes.
Pelo menos uma dessas instalagdes (a de Mimi Smith) critica
propositalmente o capitalismo moderno. Os dirigentes podem ter notado
seu contetido ou nio — a questdo foi toda conduzida por um mediador
do mundo da arte. De qualquer forma, o contetido critico do trabalho
vai ficar envolvido em um envelope artistico reconhecivel, e aquela
instalagdo, como as outras, vai demonstrar o apoio dado pelo banco a
liberdade artistica, e, por implicagdo, a liberdade em geral.” Desejando
parecer moderno 2 forma ocidental, o x4 do Ir4, antes de ser expulso,
criou em Teerd um museu abarrotado de arte norte-americana e dirigido
por funciondrios americanos.

Assim, a arte moderna constitui a arte oficial dos paises liberais do
Ocidente e também dos que querem apresentar-se aos outros como tal.
Acompanhar essa arte equivale a uma histéria oficial da arte moderna, e
também da influéncia dos historiadores de arte mais prestigiados, cuja
fungio ¢é pregar, analisar e demonstrar a verdade central dessa histéria.
Nesse ponto, o trabalho do historiador da arte pouco difere do do critico.

* Para uma espléndida andlise do impacto das necessidades das sociedades an6nimas
sobre 0 mundo da arte ver HAACKE, Hans. Working Conditions, Artforum, Summer
1981, p. 56-61.
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Criticos e historiadores da arte formam-se e ensinam nas mesmas
instituigoes, publicam nos mesmos periédicos e empregam a mesma
linguagem critica ao investigar a arte do passado, examinar sua utilidade
potencial e redescobrir ou redefinir seu lugar na histéria da arte. Como
o préprio mercado da arte, a histéria da arte estd sempre em
transformagio, enquanto o trabalho ativo do critico-especialista atribui
novas utilidades aos artefatos mortos e moribundos de outras eras —
obras cujo sentido original se apagou.

Alan Wallach e eu temos explorado essa histéria oficial da arte em
sua apresentagao mais prestigiosa, a colegdo permanente do Museu de
Arte Moderna (DUNCAN & WALLACH, 1978, p. 28-51).
Descobrimos que a arte mais altamente valorizada é a que renuncia 2
experiéncia comum e 2 linguagem e &s formas visuais que evocam essa
experiéncia. Cézanne, o Cubismo, Mondrian, Kandinsky, Miré e os
Expressionistas Abstratos — eis af alguns dos destaques da histéria da arte
moderna. A arte tradicional, pré-moderna, além de suas outras realizagées,
afirmava a existéncia de uma realidade externa. Por muito que distorcesse
ou idealizasse essa realidade, a arte tradicional reconhecia, pois, as
possibilidades da necessidade bioldgica, dos lagos emocionais, da agio
moral e politica. A arte dos séculos XVIII e XIX ~ David, Géricault,
Delacroix — dirigia-se a nés ndo apenas como individuos, mas como
individuos — cidadios (embora a maioria das pessoas nio o fosse),
membros de uma comunidade social e politica com um passado histérico
que atribuia sentido ao presente. A histéria da arte moderna, tal como é
construida nos museus, salas de aula e manuais de ensino, é uma histéria
na qual esse conceito anterior, burgués, de individualismo, reduz-se 4
ideia do eu privado, enquanto as nogdes decorrentes, relativas ao mundo
exterior, sdo rejeitadas uma a uma, do ponto de vista valorativo. Os
heréis da arte moderna negaram a experiéncia comum deste mundo e
encontraram em seu interior um novo mundo subjetivo que
simultaneamente inventaram e t=:xplorarztm.3 Pouco a pouco, expulsaram
de sua arte a narrativa, o ilusionismo, a representagio, e, finalmente, a
prépria moldura. No lugar dessas convengdes visuais tradicionais, criaram

* Para uma discussio alentada dessa nova subjetividade e das condiges modernas em
que ela surge, ver ZARETSKY, Eli. Capitalism: the Family and Personal Life. New
York: Harper Colophon, 1976.
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novas formas para evocar um reino cada vez mais puro e subjetivo. Essas
inovagbes constituem os “sacrificios”, “riscos” e “avangos”, saltos em
diregdo a uma pureza cada vez maior, para a abstragio, e para uma
profundidade interior que o discurso critico-erudito tenta nos fazer ver
como a inexordvel missio e realizagio do modernismo. No século XIX,
a arte e o discurso distorciam e idealizavam o mundo exterior e o
celebravam como Beleza. A arte moderna celebra a alienagio desse mundo
e a idealiza como Liberdade.

Assim, a critica e a histéria da arte celebram o artista como o
individuo moderno ideal. Hostil 20 mundo materialista e ndo admirado
por ele e por sua cultura antiquada, o moderno artista/antagonista encena,
simbolicamente e no plano cultural, o conflito entre o individuo e a
sociedade. No fim das contas, triunfa sobre 0 mundo através de uma
visdo que transcende e descarta suas condigbes sociais e materiais. Seu
triunfo ¢ do espirito. Na verdade, 2 medida que aparece na literatura, o
artista moderno é uma combinagio do santo ascético e do heréi popular
ousado e viril. Sua arte nada convencional d4 testemunho tanto de sua
heroica renincia a0 mundo quanto de sua oposigao a ele. Ao apreciar
essas qualidades, os espectadores podem, vicariamente, vivencid-las.

Nio estou sugerindo que a critica exagera a extraordindria imaginagio
dos melhores artistas modernos. Pelo contririo, sua obra nega o mundo e
suas possibilidades emocionais, morais e politicas com inspirada convicgio.
Tais artistas demonstram a realidade do mundo subjetivo com uma
criatividade, uma plenitude de expressao e uma economia de meios raramente
igualada por outros artistas do século XX. Isso vale nao apenas para os herdis
do inicio do século XX — Matisse, Picasso, Kandinsky, e outros — mas
também para as estrelas dos museus de anos posteriores — artistas como
Rothko, Johns, Stella, Judd, e Serra. Mas temos de reconhecer também
que os grandes artistas, como as estrelas do baseball, surgem no contexto de
um sistema forjado para produzi-los e descobri-los. Selecionados entre
centenas de competidores, os que se tornam visiveis sao aqueles cujos talentos
melhor se adaptam s exigéncias do jogo.

Nio acho, portanto, que tenham sido escolhidos os “grandes” artistas
errados; ndo existe uma tradigdo artistica alternativa digna desse nome.
Nem estou protestando contra a existéncia de um mercado de arte. Estou
indicando a natureza das necessidades que controlam esse mercado, as
necessidades que reinem vastas torrentes de trabalho imaginativo e
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despejam a maior parte pelo ralo abaixo, de modo a reter um pouco dessa
produgio e exibi-la em alguns lugares em beneficio de algumas pessoas.
Podemos medir a extensio do desperdicio ndo apenas pelos milhares de
artistas “fracassados” — artistas cujo fracasso no mercado é necessdrio para
o sucesso de uns poucos — mas também pelos milhées cujo potencial
criativo nunca é tocado. Contemos também o trabalho dos mediadores
que conscienciosamente policiam o espago da arte culta e mantém sua
ordem.

Comecei dizendo que o mundo da arte erudita sé se dirige a um
pequeno segmento da populagdo. Ainda assim, representa um papel
ideolégico crucial, pois é esse segmento que controla a inddstria, a
educagio e as comunicagdes. Além dos super-ricos — os que realmente
poderiam formar colegbes significativas de arte — a audiéncia da arte
culta inclui profissionais présperos e cultos, cuja competéncia e lealdade
de classe s3o necessdrias para o gerenciamento da industria e do estado e,
direta ou indiretamente, para o controle das classes abaixo deles. Na arte
moderna, essas pessoas podem confirmar suas identidades sociais como
membros, ou aspirantes a essa condigdo, da minoria privilegiada. Sdo
eles que podem apreciar o distanciamento estético e a aventura espiritual
oferecida pela arte moderna. Sdo eles que tém a renda e as oportunidades
que substanciam as alegagdes de liberdade do modernismo. Sobretudo,
sdo eles que tém liberdade para transcender os conflitos do cotidiano. E
nenhum outro grupo estd mais preparado por sua educagio e suas
circunstincias para compreender os estimulos visuais do modernismo e
responder a eles. E aos eleitos e aos muitos que com eles se identificam
que a arte moderna confia sua carga espiritual. O modernismo oferece
consolo as mentes cansadas e perturbadas. Protegidos dos horrores do
cotidiano — os acontecimentos perturbadores do noticidrio noturno, o
perigo, a desordem e a polui¢io do mundo exterior e do sentimento de
soliddo e aliena¢io do interior —a arte moderna nos reconcilia com vida
moderna mostrando-nos um mundo de calma, resolugio e ordem. A
arte moderna redime o espirito, confirma sua existéncia e oferece um
lugar seguro para a entrega as emogdes.

Contudo a maior parte das pessoas ndo gosta da arte moderna.
H4 anos, quando fiz meu teste de motorista, o inspetor que me examinou
perguntou como eu ganhava a vida. Ao descobrir que era professora de
arte, sentiu-se obrigado a me falar de sua aversdo por Picasso, provavelmente
o tinico artista moderno cujo nome poderia citar. Durante uns bons quinze
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minutos, enquanto eu executava minhas curvas e freadas, ele se queixou
enfaticamente da arte moderna. “Nao sou burro”, repetia, “mas essa arte
nio me diz coisa alguma”. De fato, o homem nada tinha de burro. Mas
sentia que alguém lhe dizia que era burro porque nao admirava objetos
caros e evidentemente significativos que ndo conseguia compreender.
Estudantes da faculdade puiblica onde leciono frequentemente exprimem
esse ressentimento — ou entdo desmancham-se em desculpas por nio gostar
da arte moderna.

Em seu notdvel ensaio de 1926, “A Desumanizagio da Arte”,
Ortega y Gasset ofereceu uma explicagio socioldgica ainda vdlida paraa
impopularidade da arte moderna. “A nova arte”, escreveu, “evidentemente
nio se dirige a todos ... mas a uma minoria especialmente bem dotada”
— na verdade, uma minoria de individuos culturalmente alienados.

Quando alguém nio gosta de uma obra de arte, mas a entende,
sente-se superior a ela; e ndo hd motivo para indignar-se. Mas quando
sua aversdo deve-se a falta de compreensio, sente-se vagamente
humilhado e seu doloroso sentimento de inferioridade tem de ser
compensado com uma auto-afirmagio indignada.

Com efeito, a nova arte lembra ao “cidadio comum” sua
inferioridade em relagio aos poucos privilegiados — um efeito que Ortega,
homem de Direita, adorava. Para ele, a nova arte desmente a democracia.
Diz as massas quem realmente sdo: “matéria inerte do processo histérico,
fator secunddrio no cosmos da vida espiritual.” Mas ela também “ajuda
os membros da elite a reconhecer-se a si préprios e uns aos outros na
massa cinzenta da sociedade e a compreender sua miss3o, que consiste
em ser uma minoria e defender sua posigio frente aos que sio a maioria
(ORTEGA'Y GASSET, 1966, p. 6-7).

Do ponto de vista histdrico, nio hd nada muito anormal na forma
como a sociedade moderna organiza, limita e usa o trabalho dos arristas.
Em toda a histéria a produgio da arte e os cédigos artisticos sempre
foram controlados e ajustados as necessidades dos que controlam a
sociedade. Principes, reis, bispos — os que encarnavam o estado —
geralmente conseguiam a arte e os artistas de que necessitavam. Se os
artistas adequados ndo estavam imediatamente disponiveis, eles ou suas
obras eram despachados — para Persépolis, Atenas, Roma, Versalhes, ou
Teerd. Ou entdo a mio de obra necessdria era providenciada no local, em
escolas ou oficinas patrocinadas pela realeza. Com raras excegdes os grandes
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artistas tinham pouca opgdo além de trabalhar para as classes dominantes
de seu tempo. Mesmo quando, como em nossa sociedade, as outras classes
também utilizam a arte, o individuo formado para ser um artista erudito
tem enorme dificuldade em achar, fora das classes dominantes, usudrios
para seus produtos especializados.

Sabemos muita coisa sobre a forma como os grandes patronos do
passado comunicavam suas necessidades aos artistas. Tipicamente,
Cosimo de Medici, Luiz XIV e Napoledo vigiavam de perto seus
arquitetos e artistas e, quando necessdrio, intervinham diretamente em
seu trabalho. Os principes e papas da Renascenga também tinham
conselheiros, “humanistas da corte”, ou agentes especiais, que sugeriam
programas para projetos de decoragdo ou safam 2 procura de talentos
artisticos em potencial. Colbert, Primeiro Ministro de Luiz XIV,
frequentemente atuava como supervisor executivo de obras de arte e
também criou a Real Academia e sua escola de arte para garantir a
quantidade e o tipo de arte de que o rei necessitava.

Em nosso préprio século, a intervengio direta do patrono é rara,
exceto na arquitetura, quando a tradicional relagdo artista-patrono ainda
é vidvel. Mas quando se trata de objetos — pinturas, escultura, ou fotografia
— a antiga relagdo sofreu total transformagio. Os patronos que outrora
os encomendavam diretamente ao artista hoje vao ao mercado livre € os
compram prontos ¢ jd intermediados. Em vez de manter agentes pessoais,
agora financiam departamentos de histéria da arte ou exposigdes nos museus.
Entretanto, as necessidades do patrono continuam a ser a for¢a motriz na
produgio da arte culta, embora — sendo mediadas pela critica — essas
necessidades agora parecam ideologias artisticas aparentemente autbnomas.

Chamei a atengio para a forma como as imposi¢bes do mundo da
arte moldam e limitam as vidas dos artistas profissionais apenas porque
a arte culta se faz cercar de tantas alegagdes de liberdade e universalidade.
A ideia da arte como reino da liberdade e da universalidade é crucial nao
apenas para a tradiggo liberal dominante, mas também entre os criticos
esquerdistas dessa tradigo, os quais tém suas préprias versdes a respeito.
Frequentemente atribui-se ai 4 arte uma missdo libertadora ou uma
concepgio segundo a qual a arte transcende a ideologia.

Essas ideias, embora frequentes na filosofia, dificilmente se
encontram na realidade histérica. Na histéria real, os artistas de carne e
0sso, e no O Artista, apresentado como uma abstragio, tém sido for¢ados
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a sobreviver no contexto das relages sociais de produgio artistica. Com
raras excegdes, tém tido que trabalhar para alguém. A maior parte dos
artistas que hoje estdo trabalhando nio transcenderam significativamente
tanto as ideologias dominantes quanto as formas artisticas consagradas
de seu tempo. Os que o fizeram frequentemente contaram com o apoio
de uma classe social emergente cujos valores ndo eram significativamente
mais libertadores do que aqueles que estavam substituindo. Quanto ao
poder libertador da arte, pode-se argumentar com igual facilidade que a
arte, longe de ser libertadora, tende a ser opressora, pois mistifica e distorce
o mundo conforme os interesses de uma minoria, ou, como o ritual,
encarna impulsos socialmente perigosos apenas para canalizd-los de forma
simbdlica e inofensiva. Na verdade, muito da monumental arte do passado
faz exatamente isso. Mas isso nio significa que, por definigdo, toda arte
seja opressora. O que quero dizer é que a arte ndo é uma categoria fechada
com qualidades inerentes e fixas, boas ou mds, libertadoras ou opressoras.

Nio obstante, houve artistas que desafiaram significativamente os
valores e crengas de seu tempo. Em nenhum lugar isso se manifesta com
mais amplitude do que na Paris do século XIX, entdo capital do mercado
ocidental da arte. Artistas como Manet, Degas, Pissarro, Monet, Van
Gogh, e Seurat arrancaram de suas obras as ideias tradicionais e criaram
novas linguagens artisticas mais préximas de sua prépria experiéncia de
vida alienada.

O isolamento e a pobreza que alguns desses homens suportaram
sio bem conhecidos. Mas sua situagio foi historicamente anormal. Na
maior parte das sociedades os detentores do poder sabem como atrair,
organizar e usar o melhor talento artistico. As carreiras dos Impressionistas
e Pés-Impressionistas decorreram numa época de mudangas econémicas
e sociais rdpidas e de grande alcance. O capital financeiro mal se iniciava
no processo de dominagio e ainda ndo tinha aprendido a reconhecer
suas necessidades especiais em matéria de arte. Ainda assim, mesmo nos
anos 1870, o pouco patrocinio que os Impressionistas conseguiram veio
desse grupo (MELOT, 1978, p.22-54). Por volta de 1905 a situagdo
estava mais normal: os capitalistas progressistas j4 compreendiam como
poderiam usar o espirito nio convencional da vanguarda (POGGIOLI,
1971). A partir desse momento o mercado de arte moderno assumiu a
forma de um porto seguro para o talento alienado, expatriado e idealista
— mas um porto cujas liberdades seriam limitadas pelas necessidades de
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seus aventurosos protetores capitalistas. Situa-se ai a luta do artista
moderno. Nas primeiras décadas do século 20, no auge do vanguardismo,
parecia mais fdcil vencer o sistema. Mas as contradigbes e ambivaléncias
sempre |4 estavam.

J4 na segunda década do século, os artistas da vanguarda tentaram
controlar o sentido de sua liberdade e o uso de seu trabalho. Comegaram
a langar suas armadilhas. Com o objetivo de alienar os apreciadores da
arte culta, pintaram temas ultrajantes, vulgares ou “baixos”, introduziram
lixo em seu trabalho, fizeram coisas autodestrutivas, ou recusaram-se
totalmente a criar objetos. Refiro-me, naturalmente, aos momentos mais
agressivos da vanguarda anti-arte — colagem, Futurismo, e, sobretudo,
aos atos bizarros do Dada. A anti-arte e os eventos deslanchados por
Duchamp, Man Ray, Kurt Schwitters, e os Dadaistas Alemaes foram
propositalmente concebidos como eventos associados a arte que ndo
poderiam resultar em dispendiosos objetos de arte culta. Projetada como
arte feita para artistas, grande parte dessa produgio foi literalmente
destruida ao ser usada.

Mas o que acabou acontecendo no mundo da arte moderna é que
desrespeitar as regras virou uma nova regra. A vanguarda j4 era um
mercado onde atos simbélicos de liberdade, irreveréncia ou absurdidade
eram valorizados e transformados em mercadoria de troca. Desde o inicio,
0 antagonismo contra a arte culta tradicional, incluindo a vanguarda do
periodo anterior, foi um atributo necess4rio dos artistas modernos, sinal
de seu espirito livre e inovador. Assim, ao lutar contra suas restrigdes, os
artistas apertaram os nés que os amarravam. Seus préprios interesses de
sobrevivéncia, sua alienagdo da cultura tradicional, e todas as necessidades
que, em primeiro lugar, faziam deles artistas, afinavam-se com o apetite
do mercado por aventuras palpitantes e simbélicas. Juntos, artistas,
criticos, marchands e compradores encontraram formas de transformar
em objetos de consumo até a rebeldia dos artistas contra o mercado.
Hoje, nos museus, podemos ver obras do Dada, ou réplicas de objetos
intencionalmente destruidos, reverentemente alojadas em vitrines como
tantos outros pequenos e estranhos artefatos. Muitos anos depois do
Dada, artistas nova-iorquinos redescobririam estratégias semelhantes.
Happenings, performances e arte conceitual reencenaram mais ou menos o
mesmo espeticulo. Reliquias desses movimentos podem também ser vistas
nos museus, decorosamente exibidas como arte erudita. Assim, mesmo
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quando os artistas protestaram contra a utilizagao da arte e incorporaram
esse protesto a sua arte, suas intervengdes sé surtiram efeito temporério
ou limitado. Apesar de toda sua proclamada liberdade, os artistas, se
quiserem tornar-se visiveis como criadores de arte erudita, no tém opgio
sobre a forma como seu trabalho serd utilizado; e isso porque, associados
aarte erudita, no podem escolher a classe social 4 qual servirao.

Na verdade, ndo se pode descartar toralmente a ideia de que a
vanguarda ¢ intrinsecamente revoluciondria. Mas temos que reconhecer
que a luta dos artistas para controlar o sentido de sua obra nio é uma
luta entre capiralistas e proletariado. Artistas eruditos sdo pequenos
fabricantes independentes de objetos de luxo. Em geral, sua luta nio é
tanto contra o sistema, mas pela sobrevivéncia dentro dele. Incapazes de
desafiar o poder controlador do mercado, a maioria tenta convencé-lo
do valor, sentido e utilidade artistica de seus produtos.

Entretanto, os artistas sdo também individualistas, muitas vezes
alienados da alta cultura reinante. Sua posi¢do — se nio politica — é
genuinamente sentida e expressada como um impulso no sentido de
negar a ideia da prépria “arte”. E ¢ essa oposigio cultural que se mostra
endémica em quase toda arte moderna, incluindo a arte recente criada
para um mercado controlado pelo patrocinio das grandes corporagdes.
De uma ou de outra forma, quase todos os movimentos do modernismo
em voga, inclusive o Expressionismo Abstrato e a arte pop, declaram-se
contra os valores artisticos tradicionais. Mesmo o minimalismo, que
dominou o mundo oficial de museus e galerias nos anos sessenta e setenta,
iniciou-se como um impulso para negd-lo. Seus melhores adeptos
insistiam que em seu trabalho nada havia além das préprias formas —
nada de afirmagdes sobre os valores “humanistas” do Expressionismo
Abstrato (GLASER, 1968, p. 148-164). Foi o quanto bastou para que
os criticos imediatamente se apropriassem do novo estilo e o saudassem
como afirmagio da ideia da prépria arte. Saudaram suas formas limpas e
puras como momentos de uma liberdade pura, absoluta e perfeitamente
vazia. Talvez nada melhor do que o Minimalismo para ilustrar as
contradigdes vivenciadas pelos artistas da arte erudita: a necessidade,
imposta pelo mercado, de transformar o espirito em mercadoria; o
impulso do artista de protestar contra essa comercializa¢io; e, finalmente,
a comercializagdo desse impulso de protestar. Mas, enquanto o Dada saiu
a campo para derrotar o sistema nio produzindo mercadorias, o
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Minimalismo e outras tendéncias semelhantes logo reconheceram sua
impoténcia e silenciosamente entregaram sua mercadoria.

Existe também na critica uma longa e interessante corrente
divergente. Desde o século XVIII, de Diderot aos nossos dias, certos
autores se tém situado na contramio das prdticas criticas tradicionais e
dos cédigos artisticos que incorporam. A maioria desses criticos hoje
lembrados encampou estilos novos ou emergentes que lutavam por
reconhecimento no mundo da arte erudita. Como os artistas que
defendiam, esses criticos sdo retratados pela hist6ria da arte como herdis
rebeldes cujo julgamento a histéria iria vindicar. De acordo com essa
histéria, seu julgamento repousa sobre uma questio de estética, ou de
gosto, ou de um misterioso je ne sais quoi que lhes possibilitou adivinhar
o génio deste ou daquele artista ou grupo artistico. Até certo ponto, a
explicagdo ¢é verdadeira. Thoré, Baudelaire, Zola, Roger Fry, Harold
Rosenberg e outros foram capazes de enxergar qualidades e valores na
obra de certos artistas que, para outros criticos, nada significavam ou
contribuiam — no trabalho dos Naturalistas, de Manet, do Cubismo e
do Expressionismo Abstrato. Esses criticos ndo apenas detectaram os
vencedores da futura histéria da arte, mas também articularam novas
ideologias sobre arte. Mas, se a histéria vindicou seu julgamento, foi
porque grupos sociais dominantes, recém chegados ou jd antigos,
consideraram aquela arte relevante para seus interesses, experiéncia e
necessidades ideolégicas em transformagio. E seu poder social lhes
possibilitou moldar a alta cultura  sua prépria imagem e semelhanga.
Aquilo que agradava, convencia e emocionava a esses grupos sociais
tornou-se assim “universal” — pelo menos durante certo tempo.

A histéria da critica de arte integra, pois, em grande parte, a histéria
da burguesia. Podemos ver essa histéria em seus mais vivos detalhes na
Franga, centro internacional da produgio artistica ocidental até os anos
1940. O critico surgiu l4 como forga cultural significativa em fins do
século dezoito, precisamente no momento em que a burguesia
amadurecera para dar um lance decisivo pela conquista do poder do
estado. A critica apareceu assim como parte de uma luta na qual a
burguesia emergente procurava apropriar-se da arte erudita para seus
préprios fins. Durante décadas a Academia foi o campo de batalha, e o
ponto em disputa era a identificagio daqueles cujos interesses a arte académica
deveria servir. Cada vez mais, a arte dos Sal6es encontrou meios de falar
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para e pela burguesia, cujos exércitos crescentes de criticos patrulhavam suas
exposigdes e vendiam seus panfletos 4 porta da Academia.

Em meados do século XIX comegou a abrir-se um segundo front, o
sistema nascente das galerias de arte. Inicialmente era uma adjacéncia da
Academia, uma estrutura corporativa antiquada que ainda era a principal
fonte de reconhecimento. Com o tempo, a galeria absorveria o poder de
validagio da Academia. O momento decisivo foi o boicote impressionista
ao Salio oficial nos anos 1870 e a ascensio coincidente de Durand-Ruel e
outros marchands importantes. Dai em diante, as relagbes sociais
dominantes da produgio artistica se organizariam em torno de um sistema
de mercado competitivo e livre. A Academia rapidamente desapareceu
como instituigio significativa na produgio da arte erudita.

Nesse ponto, também, o papel do critico como mediador
especializado entre o produtor e o usudrio transformou-se em uma
profissao independente. Um dos criticos que mencionei aqui, Roger
Fry, foi o primeiro a conseguir uma boa renda como mediador em tempo
integral tanto da arte moderna quanto da antiga. Quando dirigia o Museu
Metropolitano, J.P. Morgan chegou a mandar chamd-lo para organizar
o museu. O relacionamento nao durou muito, mas prenunciou a préxima
grande vitéria da arte moderna: sua definitiva reconquista do espago do
museu. Um momento inicial importante nessa batalha foi a abertura do
novo prédio do Museu de Arte Moderna em 1939, seguida, apés a
Segunda Grande Guerra, pelo virtual florescimento de outros museus
modernos e de alas modernas em museus mais antigos. Estamos ainda
nessa fase de expansio. Ao mesmo tempo que a arte moderna vencia no
museu, ela também invadia as escolas de arte e os departamentos
universitdrios de histdria da arte, lugares que preparam os artistas eruditos,
os mediadores e os usudrios dessa arte. Esses acontecimentos pontuam
também o crescimento do capitalismo e de seus setores rivais,
personificados por Morgan, pelos Rockfellers, os Mellons e, agora, IBM,
Exxon, Mobil e os outros grandes patronos que nos “dio” a arte erudita.

Em todas essas batalhas a critica lutou, nio contra a arte erudita,
mas para controld-la, enquanto aqueles cujos valores ela promovia
batalhavam pelo controle de outros aspectos da sociedade. Essas vdrias
lutas, cada uma necessdria para as demais, tém constituido diferentes aspectos
da mesma batalha. Pois hoje, como no passado, a arte erudita existe em grande
parte paraa fruicio e na dependéncia da riqueza e do poder — e eu acrescentaria
que existe principalmente para manter esse poder.
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O mundo da arte erudita monopoliza o prestigio dessa arte, mas
ndo organiza todo trabalho criador. Mesmo dentro de seus espagos
cambiantes, h4 bolses de contradigo e 4reas marginais pelas quais vale
a pena lutar — se esse é o seu lugar e se vocé pode se dar ao luxo de
escolher seus compromissos. Existe também um espago artistico fora de
sua jurisdiggo.

V1 recentemente uma exposigio sobre a Guerra do Vietnam que
incluia sobretudo trabalhos de veteranos do Vietnam que haviam recebido
formagio artfstica. * O evento inteiro ocorreu em razio da determinagio
de seu primeiro organizador, o artista e veterano Richard Strandberg,
em encontrar outros artistas veteranos e fazer um pronunciamento visual
coletivo sobre sua experiéncia na guerra. Em vez de centrar-se nos artistas,
a exposigio focalizou as formas variadas e contraditérias pelas quais as
pessoas sobreviveram 4 guerra — fisica, emocional e moralmente. Alguns
dos artistas expositores, muitos dos quais estdo na luta dentro do mercado,
relutavam em mostrar esses trabalhos especficos — imagens de soldados,
criangas de Saigon, amigos feridos, canhdes e granadas — até que
descobriram quem controlava o contexto da exposigio e qual era seu
objetivo. Compreenderam que no mundo da arte erudira o sentido de
seu trabalho seria provavelmente distorcido e a experiéncia que
representavam seria explorada em nome da arte. Reconheceram, contudo,
que essa exposi¢do criava um contexto no qual suas necessidades poderiam
aparecer n3o apenas como as de artistas profissionais, mas como de
homens que viveram o trauma e a dor do Vietnam 7o Vietnam, que
querem agora falar dessa experiéncia e cujo meio de expressio &, por
acaso, o das artes visuais. Os artistas raramente podem se dirigir a nés
dessa forma, tratando de assuntos tdo cruciais para a vida moderna.

Nio € culpa dos artistas que tais iniciativas sejam raras. Quando
nds outros nio apenas fizermos novas exigéncias a arte, mas também
ajudarmos a criar novos contextos, novos canais de distribui¢io e novas
formas de apoio, nesse dia teremos uma arte que poderemos usar.

* Ver meu relatério, In the Eye of the Soldier, em These Times, 13-19 Janeiro 1982,
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Intermidia

Dick Higgins

Tradugio™ de Amir Brito

Muitos dos melhores trabalhos produzidos hoje parecem estar entre
midias. Isto ndo ¢ por acaso. O conceito de separagdo entre as midias
surge no Renascimento. A ideia de que a pintura é feita de tinta sobre tela
ou que a escultura n3o deve ser pintada parece caracteristica do tipo de
pensamento social — categorizando e dividindo a sociedade em nobreza
com suas vdrias subdivisdes, gentios, artesios, servos e trabalhadores sem
terra — ao que nés chamamos de conceito feudal da Grande Cadeia do
Ser. Essa abordagem essencialmente mecanicista continua a ser relevante
através das duas primeiras revoluges industriais, apenas terminadas, e na
presente era de automagio, que constitui, de fato, uma terceira revolugio.

Contudo, os problemas sociais que caracterizam nossa época, em
oposigio aos problemas politicos, ndo permitem mais uma abordagem
compartimentalizada. N6s estamos nos aproximando do nascimento de
uma sociedade sem classes, em que a separagdo em categorias rigidas é
absolutamente irrelevante. Esta mudanga no diz mais respeito ao Ocidente
do que ao Oriente ou vice versa. Fidel Castro trabalha em plantagdes de
cana. O prefeito de Nova York, Lindsay, caminha para o trabalho durante

*Intermedia. In: Horizons: The Poetics and Theory of the Intermedia. Carbondale and
Edwardsville: Southern Illinois University Press, 1984, p. 18-28.
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a greve do metrd. Os miliondrios almogam no Horn e Hardart’s. Este
tipo de populismo é uma tendéncia cada vez mais crescente.

Sentimos isso a0 olharmos para obras de arte que parecem pertencer
desnecessariamente a uma ou outra forma. O que sdo elas, afinal? Sao
objetos caros, feitos & mio, para ornar a parede dos ricos ou, por meio de
sua generosidade (ou de seu governo) serem compartilhados por um grande
nimero de pessoas e dar a sensagdo de grandeza. Mas eles n3o permitem
nenhum tipo de didlogo.

Arte Pop? Como pode fazer parte da arte do futuro? E amena. E
pura. Usa elementos da vida comum sem comentd-los e, portanto, por
aceitar a miséria desta vida e sua aridez taio mudamente, ela os perdoa.
Entretanto, Pop e Op estdo ambas mortas, porque estdo, por meio das
midias empregadas, confinadas s velhas fungdes da arte, da decoragio e
da sugestdo de grandiosidade, qualquer que seja o contetido detalhado das
intengdes do artista. Nenhuma das teorias inventivas do grupo do Sr.
Ivan Gelclowayl podem evitar que elas se tornem enormemente chatas e
irrelevantes. O milorde dirige sua galeria na Mad Avenue, onde expde
objetos. Estd rodeado por um bando de ignorantes servos que parecem
sentir que este é 0 gnodo como a vida sempre vai ser. As suas ordens estd
Sir Fretful Callous, um sumo sacerdote moderadamente bem-informado,
que aparentemente desdenha a Chama que supostamente cuida e, portanto,
prefere qualquer outra coisa que o estimule. Contudo, o milorde precisa
de seus servigos, uma vez que, pobre coitado, ndo tem tempo ou energia
para contribuir mais do que com seu nome e talvez com seus ddlares;
conseguir informagio e descobrir o que estd acontecendo é simplesmente
muuuuito cansativo. Assim, bem protegido e aconselhado, ele segue
alegremente pelas ruas em seu estilo Luis XIV.

Entretanto, esta cena nio é caracteristica apenas do mundo da pintura
como instituigio. E totalmente natural (e inevitdvel) no conceito de midia
pura, seja pintura ou objetos preciosos de qualquer tipo. E assim que estes
objetos sdo comercializados, pois ¢ assim 0 mundo ao qual pertencem e ao

' O autor satiriza a Arte Pop. O nome desta figura mitica é formado pela combinagio dos
nomes Ivan Karp (galerista), Henry Geldzahler (curador), e Lawrence Alloway (critico), de
acordo com Patrick, Martin. Art Journal, Apr 1, 2010. <htep://www.fags.org/periodicals/
201004/2090407101.himl#ixzz1 69PTNHiJ> (N. do T.)

*Osr. Rabugento Insensivel. (N. do T))
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qual se relacionam. O sentido de “Eu sou o estado,” contudo, serd rapidamente
substituido por “Depois de mim, o diliivio,” e, de fato, se 0 mundo da Grande
Arte fosse mais bem informado, perceberia que o diltivio j4 comegou.

Quem sabe quando comegou? Nio hd motivos para entrarmos em
detalhes histéricos. Parte do motivo pelo qual os objetos de Duchamp
sao fascinantes enquanto a voz de Picasso estd sumindo é que as pegas de
Duchamp estdo verdadeiramente entre midias, entre a escultura e algo
mais, enquanto um Picasso é prontamente classificdvel como um
ornamento pintado. Do mesmo modo, ao invadir o terreno entre colagem
e fotografia, o alemio John Heartfield produziu o que é provavelmente a
melhor arte grifica de nosso século, com certeza a mais poderosa arte
politica feita até agora.

O ready-made ou objet trouvé, de certo modo uma intermidia,
uma vez que nio tem a intengao de se conformar 4 pura midia, geralmente
sugere isto, e, portanto sugere uma locagio no campo entre a drea geral da
midia arte e aquela da midia vida. Contudo, neste momento, as locagaes
deste tipo sio relativamente inexploradas, se comparadas com as midias
entre artes. Eu ndo posso, por exemplo, nomear uma obra que foi
conscientemente colocada na intermidia entre pintura e sapatos. A coisa
mais préxima parece ser a escultura de Claes Oldenburg, que fica entre
escultura e hamburgers ou Eskimo Pies, apesar de estas ndo serem a origem
das préprias imagens. Uma Eskimo Pie de Oldenburg pode parecer com
uma Eskimo Pie, contudo néo é comestivel nem gelada. Ainda hd muito
a ser feito nesse sentido, de modo a abrir possibilidades esteticamente
recompensadoras.

No meio dos anos 1950 muitos pintores comegaram a perceber a
irrelevincia fundamental do expressionismo abstrato, que era o modo
dominante na época. Pintores como Allan Kaprow e Robert Rauschenberg
nos Estados Unidos, e Wolf Vostell na Alemanha, se voltaram para a
colagem ou, no caso deste tltimo, descolagem, no sentido de fazer uma
obra adicionando ou removendo, substituindo ou alterando componentes
de uma obra visual. Eles comegaram a incluir cada vez mais objetos
incongruentes em suas obras. Rauschenberg chamou suas construgées de
“combines” e foi tao longe a ponto de colocar em um de seus combinesum
bode empalhado — salpicado com tinta e com um pneu de borracha ao
redor do pescoco. Kaprow, mais filoséfico e inquieto, meditou sobre as
relagdes entre o espectador e a obra. Ele colocou espelhos em seus trabalhos,

43



Intermidialidade ¢ estudos interartes: desafios da arte contemporinea, v. 2

de modo que o espectador poderia se sentir incluido. Aquilo nio foi
fisicamente o suficiente, entdo ele fez colagens que envolviam o espectador.
Ele chamou de “ambientes.” Finalmente, na primavera de 1958, ele passou
a incluir pessoas vivas como parte da colagem, e a isto ele chamou de
“happening.”

O teatro de proscénio é o produto dos ideais de ordem social do
século XVII. Ainda assim existe pouca diferenga estrutural entre os dramas
de Davenant e os de Edward Albee, certamente nada compardvel a diferenga
na construgio de bombas ou meios de transporte de massa. Poderia parecer
que as implicagdes sociais e tecnoldgicas das duas primeiras revolugbes industriais
desapareceram completamente. O drama ainda é mecanisticamente dividido:
existem os performers, o pessoal da produgio, uma audiéncia separada e
um roteiro explicito. Uma vez comegado, como um monstro, o curso
dos acontecimentos € inalterdvel, talvez condenado por sua inabilidade de
refletir o seu entorno. Com nossa mentalidade populista de hoje, ¢ dificil
atribuir importincia — outra que no seja a que nos ensinaram a dar —a
este teatro tradicional. Mesmo as pequenas inovagdes ndo fazem mais do
que proporcionar assunto para o jantar: este teatro é redondo ao invés de
quadrado, naquele o palco gira, aqui a pega é relativamente sem sentido e
excéntrica (Pinter é, afinal, nosso moderno J.M. Barrie — a menos que a
honra pertenga mais propriamente a Beckett). A cada ano diminui o
publico de teatro profissional da Broadway. Os espetdculos se tornam
cada vez mais idiotas, mostrando o que os produtores esperam de nossa
mentalidade (ou ¢ a deles que é revelada?). Até o melhor do teatro
tradicional nio se encontra mais na Broadway, mas na Judson Memorial
Church, distante alguns quilémetros. Ainda assim, nossas escolas de teatro
despejam milhares e milhares de atores e pessoal da produgio, para quem
simplesmente ndo existird trabalho em 20 anos. Podemos culpar os
sindicatos? Ou o aluguel e impostos sobre bens méveis? E claro que nio.
As produgdes subsidiadas, patrocinadas por museus como o Lincoln
Center de Nova York, nio criaram uma nova audiéncia tanto quanto
recultivaram uma antiga, uma vez que a midia de tal drama parece estranha
e artificial em nosso novo meio social. Precisamos de mais portabllldade
e flexibilidade, e isto o teatro tradicional nio pode dar. Ele foi feito para
Versailles e para os sedentdrios lordes, nao para deménios motorizados
que viajam 600 km por semana. Versailles nao fala tdo alto para nés, que
pensamos a 85 km por hora.
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Em outra dire¢io, comegando da prépria ideia de teatro, outros,
como eu mesmo, declararam guerra ao roteiro como um conjunto de
eventos sequenciais. A improvisagdo nio ajuda; os atores apenas atuam
imitando um roteiro. Entdo eu comecei a trabalhar como se o tempo e a
sequéncia pudessem ser suspensos, nio ignorando-os (o que seria
simplesmente ilégico), mas sistematicamente substituindo-os como
elementos estruturais ao acaso. Falta de acaso acabaria com as minhas
pecas. Em 1958 escrevi uma pega, Stacked Deck, em que qualquer evento
pode tomar lugar a qualquer hora, até uma deixa aparecer. As deixas sdo
produzidas por luzes coloridas. Uma vez que as luzes coloridas poderiam
ser utilizadas sempre que fossem colocadas, e as reagbes da audiéncia
também eram deixas, a separagio entre performance-audiéncia foi removida
e uma situagio de happening foi estabelecida, apesar de menos visualmente
orientada em seu uso do ambiente e imagens. Ao mesmo tempo, Al
Hansen entrou na drea de experimentos de notagao gréfica, e Nam June
Paik e Benjamin Patterson (ambos na Alemanha naquela época) mudaram
de variedades de muisica em que eventos especificamente musicais foram
substituidos com frequéncia por ages nio-musicais.

Assim o happening se desenvolveu como uma intermidia, uma terra
inexplorada que fica entre a colagem, a musica e o teatro. Ele ndo ¢
governado por regras; cada obra determina seu préprio meio e forma de
acordo com suas necessidades. O préprio conceito é melhor entendido
pelo que ele ndo ¢, mais do que pelo que ele é. Abordando-o, somos
pioneiros novamente, e devemos continuar a ser, enquanto hd muita
margem de manobra e ninguém por perto. E claro, um conceito como
este é muito perturbador para a mentalidade compartimentalizada. Tirme,
Life, e os sumos-sacerdotes tém anunciado a morte dos happenings
regularmente desde que a forma ganhou momentum no final dos anos
cinquenta, mas isto diz mais sobre a precisdo de sua informagao do que
sobre a vivacidade da forma.

Temos observado a intermidia no teatro e nas artes visuais, no
happening e em certas variedades de construgio fisica. Por questao de
espago, ndo podemos assumir aqui a intermidia entre outras dreas.
Contudo, eu gostaria de sugerir que o uso de intermidia seja mais ou
menos universal através das belas artes, desde que a continuidade, ao invés
da categorizagio, seja a marca de nossa nova mentalidade. Existem paralelos
entre o happening e a musica, por exemplo, na obra de compositores
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como Philip Corner e John Cage, que explora a intermidia entre musica
e filosofia, ou Joe Jones, cujos instrumentos musicais auto-executdveis
ficam na intermidia entre musica e escultura. Os poemas construfdos de
Emmert Williams e Robert Filliou certamente constituem uma intermidia
entre poesia e escultura. E possivel falar do uso de intermidia como um
grande e inclusivo movimento do qual dada, futurismo e surrealismo sio
fases iniciais precedendo a grande onda que est4 acontecendo agora? Ou é
mais razodvel considerar o uso de interm{dia como uma inovagio histérica
irreversivel, mais compardvel, por exemplo, a0 desenvolvimento da musica
instrumental do que ao desenvolvimento do romantismo?

1981

Em 1965, quando as palavras acima foram escritas, a intengio era
simplesmente oferecer um meio de ingresso a obras que j4 existiam, cujas
formas eram de tal modo pouco familiares que muitos ouvintes, leitores
ou espectadores potenciais eram “desligados” por elas. Naquela época, o
mundo estava cheio de poesia concreta, happenings, poesia sonora,
ambientes, e de outros desdobramentos mais ou menos novos; a menos
que o publico encontrasse um modo de ver a obra, parando por um
momento para tentar classific-la, a obra era facilmente descartada como
“vanguarda: para especialistas apenas”. Para qualquer nio-especialista
dedicado, isto poderia ser frustrante — querer conhecer a arte do seu tempo,
ouvir sua prépria voz na obra, sem as intervengbes da histéria e os
julgamentos histricos; esta era uma arte cujos horizontes podiam coincidir
COm OS NOSSOS.

O veiculo que escolhi, a palavra “intermidia,” aparece nos escritos
de Samuel Taylor Coleridge em 1812, exatamente em seu sentido
contemporineo — para definir obras que estdo conceitualmente entre midias
que j4 sdo conhecidas, e eu vinha usando o termo por vérlos anos em
palestras e discussdes antes de meu pequeno ensaio ser escrito. > Além disso,
como parte de minha campanha para popularizar o que era conhecido

A primeira parte deste texto foi publicada no boletim da Somethig Else Newsletter em
1966. Esta segunda parte foi publicada no livio Horizons: The Poetics and Theory of the
Intermedia. Carbondale and Edwardsville: Southern Illinois University Press, 1984,
p-18-28.(N.doT.)
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como “vanguarda: para especialistas apenas”, para desmistificd-la se quisesse,
eu criei uma pequena editora, Something Else Press (1964-1974), que
publicou muito material das novas artes e muitas fontes primdrias (assim
como republicou obras do passado que pareciam merecer nova atengio —
obras de Gertrude Stein, dos dadaistas, do compositor Henry Cowell
etc.). Parecia tolice simplesmente publicar meu pequeno ensaio em alguma
revista existente, onde ele poderia ser arquivado ou esquecido. Entio ele
foi impresso como o primeiro boletim da Something Else Newsletter e
enviado aos nossos clientes, para todas as pessoas em nossa mala direta,
para pessoas a quem eu senti que a ideia poderia ser ttil (por exemplo,
para artistas que faziam o que parecia ser uma obra intermididtica e aos
criticos que poderiam estar em posigio de discutir tais obras). Considerando
isso, eu distribui umas 10.000 cépias do ensaio, tantas quanto eu podia
dispor; e encorajei sua republicagio por qualquer um que pedisse permisso
para fazé-lo. Ele foi reimpresso sete ou oito vezes que eu saiba, e continua
vivo em vdrios livros, nGo apenas os meus, mas onde tem sido antologizado
ao lado de outros textos daquela época ou como parte de coletineas.

O termo adquiriu vida prépria rapidamente, como eu esperava. De
modo algum era minha propriedade privada. Ele foi pego, usado e abusado,
sempre confundido com o termo “midia mista’. Este tltimo é um
venerdvel termo da critica de arte, que cobre obras realizadas em mais de
uma midia, como tinta 6leo e guache. Mas, por extensio, ele também é
apropriado para formas como a épera, em que a musica, o libreto e a
mise-en-scéne sio bem separados: em nenhum momento o publico de
6pera tem duvida quanto ao fato de estar olhando a mise-en-scéne, o
espetdculo no palco, ouvindo a miisica etc. Muitas obras tém sido feitas
em mixed media: pinturas que incorporam poemas dentro de seu campo
visual, por exemplo. Mas sabemos o que é cada um.

Na intermidia, por outro lado, o elemento visual (pintura) se funde
conceitualmente com as palavras. Podemos ter caligrafia abstrata, poesia
concreta, “poesia visual” (nio qualgquer poema com um elemento visual
forte, mas o termo ¢é as vezes usado para circunscrever obras visuais em
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Mixed media no original. O termo “técnica mista” é mais utilizado no Brasil, principalmente
para se referir a desenhos ou pinturas que utilizem materiais diversos, como grafite e aquarela,
ou acrflica e guache. (N.doT.)
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que algum poema aparece, sempre como uma fotografia, ou em que o
* material visual fotografado é apresentado como uma sequéncia com uma
gramdtica prépria, como se cada elemento visual fosse uma palavra em uma
sentenga, como em certas obras de Jean-Francois Bory ou Duane Michaels).

De novo, o termo n3o é prescritivo; ele nio elogia a si mesmo ou
apresenta um modelo para fazer novas ou grandes obras. Diz apenas que
as obras intermididticas existem. A falta de compreensio deste ponto
poderia levar ao tipo de erro de pensar que intermidia estd necessariamente
darada no tempo por sua natureza, algo enraizado nos anos 1960, como
um movimento artistico do periodo. Ndo houve e ndo poderia haver um
movimento intermididtico. Intermidialidade sempre tem sido uma
possibilidade desde os tempos mais antigos, e apesar de alguns bem-
intencionados comissdrios tentarem rotuld-la como formalista e, portanto
antipopular, ela permanece como uma possibilidade onde quer que haja o
desejo de fundir duas ou mais midias existentes. Pode-se evité-lo; podemos
ser como Rosalind Krauss, uma critica muito respeitada que disse em
uma palestra na cidade de Iowa em 1981: “Eu sou devotada 2 ideia de
tentar enterrar a vanguarda,” o que ela faz atacando-a, ignorando-a e a suas
implicagdes, ou, até pior, apresentando a teoria como um fim em si mesma,
de modo que qualquer tipo de obra de arte se torna, na melhor hipétese,
um apéndice sem importincia da teoria. Mas sempre existe vanguarda,
no sentido de que alguém, em algum lugar, sempre tenta fazer algo que
aumente as possibilidades para todo mundo, e que a grande maioria um
dia seguird este alguém e usard qualquer que sejam as inovagdes feitas
como parte de seu oficio prosaico. “Vanguarda” é apenas uma metéfora
convencional emprestada (em meados do século XIX) dos militares, em
que uma vanguarda se move a frente do corpo principal da tropa.
“Vanguarda” é relativa, ndo absoluta. Um poeta conservador pode ser de
vanguarda, pelo menos moralmente, ao se mover em dirego 4 integridade
e pureza cada vez maiores. Outros procuram seguir, mesmo quando nio
podem; e assim a metdfora mantém sua relevancia.

Mas quando pensamos nas formas e midias da vanguarda, sempre
pensamos em artistas que, por qualquer razdo que seja, questionam essas
formas e midias. Eles podem rejeitar algumas (por exemplo, os
predecessores de André Breton no dada francés rejeitaram o romance, e
eram vanguarda, enquanto André Breton escolheu levar adiante um tipo
de romance como uma possibilidade, provocando assim uma ruptura

48



HIGGINS, Dick. Intermidia, p. 51-50

entre seu grupo, que oportunamente se transformou nos surrealistas, € o
outro — e 0 novo grupo também era vanguarda). Eles podem criar outras.
E sempre a criagio de uma nova midia é feita pela fusio das antigas; isto
era muito comum no final dos anos 1950 e inicio dos 1960, com as
fusdes formais que eu j4 mencionei. Nenhuma obra foi boa por causa de
sua intermidialidade. A intermidialidade era apenas uma parte do modo
como a obra era e & reconhecer isto torna a obra mais ficil de ser
classificada, de modo que uma pessoa pode entender a obra e suas
significagdes.

Além disso, existe uma tendéncia para a intermidia se tornar mais
uma midia por causa da familiaridade. O romance visual é uma forma
bem reconhecivel para nés hoje. Tivemos muitos deles nos tltimos 20
anos. E irrelevante repetir seu antigo stasus intermididtico entre artes visuais
e texto; queremos saber sobre o que é este ou aquele romance visual e
como funciona, e a intermidialidade nao é mais necessdria para isso. O
mesmo com a poesia visual e a poesia sonora (ou “texto-sonoro,” se prefere
este termo). Nas artes de performance, uma vez que havia o happening que
era préximo de “eventos”; alguns artistas de happenings faziam fluxus, e
outros nio. Ao menos uma artista fluxus, Alison Knowles, desenvolveu
sua obra até se encontrar fazendo o que outros novos artistas estavam
chamando de “performance de arte” ou “arte de performance” [muitos deles
se esforgavam para distinguir sua atividade da dos happenings, eventos e
fluxus). Para onde devemos olhar para encontrar a continuidade desses?
Para sua intermidialidade: todos eles s3o a mesma intermidia, uma fusio
conceitual de cendrio, visualidade e, quase sempre, elementos de dudio.
Mas serd que a intermidialidade explica a singularidade ou o valor do
melhor da performance de arte (ou arte de performance)? Eu acho que nio.
Algumas obras se tornardo marcos e vio definir o género, enquanto as
outras serdo esquecidas. Na melhor das hipéteses, a intermidialidade foi
necessdria para sugerir sua trajetdria histérica, as vezes para ver sua obscura
qualidade (como se poderia usar, com happenings, apontar a heranga dos
happenings das manifestagoes Dada ou futuristas). Mas se a obra se tornard
realmente importante para um grande ndmero de pessoas, isto serd em
grande parte porque a nova midia permite grande significincia, no apenas
porque sua natureza formal assegura sua relevancia.

Esta € a ressalva inerente ao uso do termo intermidia: ele permite o
ingresso em uma obra que de outro modo seria opaca e impenetrdvel,
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mas uma vez que o ingresso foi feito n3o ¢ mais necessdrio tocar na
intermidialidade da obra. Nenhum artista respeitdvel pode ser um artista
intermididtico por muito tempo — isto poderia parecer como um
impedimento, que impedisse o artista de preencher as necessidades da
obra, de criar horizontes na nova era para a préxima geragio de ouvintes,
e leitores e espectadores para se adequar a seus horizontes também. O que
era til no inicio poderia, se mantido, tornar-se uma obsessio que freia o
fluxo da obra e suas necessidades e potenciais. E uma pena a adesio de um
artista a um conjunto de dogmas: o “artista de movimento” é um exemplo
— ele aceitou os ensinamentos de seu movimento, depois que perderam a
relevincia. Existe o futurista “tardio”, o expressionista abstrato “tardio”, o
artista pop “tardio”. Ser tardio neste caso é algo como criar um tipo de
academicismo, 8timo para servir de exemplo em uma aula (“Ok, turma,
nesta semana eu quero que cada um faga uma pintura Arte Pop”), talvez
atil para propésitos heurfsticos, mas ndo para abrir novos horizontes para
o artista ou seus observadores, ouvintes ou leitores.

E com isto eu deixo o assunto intermidia. Ele ¢ hoje, assim como
era em 1965, um modo dtil de abordar novas obras; pergunto-a mim
mesmo, “perto do que conhego, onde fica essa nova obra?” Mas é mais
atil no principio de um processo critico do que em etapas mais avangadas
dele. Talvez eu nio visse naquela época, mas estd claro para mim agora.
Talvez, com toda a empolgagdo que era, para mim, a descoberta, eu a
superestimei. Ndo quero compensar com um segundo erro de julgamento
e subestim4-la agora. Mas parece que, para continuar no entendimento de
qualquer obra dada, devemos olhar em outro lugar — para todos os aspectos
da obra e ndo apenas para sua origem formal, e para os horizontes que a
obra envolve, com o fim de encontrar um processo hermenéutico apropriado
para ver o conjunto da obra em minha prépria relagio com ela.
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A fronteira em discussao: o status
problemdtico das fronteiras mididticas no
debate contemporineo sobre intermidialidade

Irina O. Rajewsky

Traducio™ de Isabella Santos Mundim

O debate sobre intermidialidade caracteriza-se por uma variedade
de abordagens heterogéneas, abarcando uma extensa rede de temas e
perspectivas analiticas. Um ndimero significativo de abordagens criticas
valem-se desse conceito, cada qual com suas préprias premissas,
metodologia, terminologia e limitagoes. Do mesmo modo, os objetivos
tipicos das disciplinas em que se dd o estudo da intermidialidade (por
exemplo, estudos da midia, estudos literdrios, estudos de teatro, estudos
filmicos, histéria da arte, musicologia, filosofia ou sociologia) variam
consideravelmente entre si. Enquanto algumas dessas abordagens poem
em foco os progressos mididtico-histéricos ou as relagdes genealégicas
entre midias diferentes, os processos de transformagio mididtica, a
formagio mesma de uma dada midia ou o processo de midiatizagdo
enquanto tal, outras abordagens tratam das questbes relativas ao
reconhecimento de uma midia (Medienerkenntnis) ou pretendem explicar

*RAJEWSKY, Irina. Border Talks: The Problemtic Status of Media Borders in the Current
Debate about Intermediality. In: ELLESTROM, Lars. (Ed.). Media Borders, Multimodality
and Intermediality. Palgrave, Macmillan, 2010. > 51-68.
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as fungbes da midia em geral. Abordagens adicionais, oriundas
principalmente da 4rea da literatura e de 4reas afins, como a minha,
enfatizam as diversas formas e fungdes que as préticas intermididticas
concretas assumem em textos individuais especificos, sejam eles filmes,
encenagdes teatrais, pinturas, dentre outros. Isto posto, ndo surpreende
que a questdo — declarada ‘fundamental’ em 2001 — acerca do “que o
conceito de intermidialidade significa” (OCHSNER; GRIVEL, 2001,
p. 4) parega obsoleta agora, além de ter sido reformulada com vistas 2
inclusdo de uma série de concepgdes de intermidialidade e seus respectivos
potenciais heuristicos (c.f. RAJEWSKY, 2008).

Independente das vérias tradigdes de pesquisa apresentarem diferengas
importantes quando submetidas a um olhar mais atento, parece existir
um (certo) consenso, entre os estudiosos, com relagdo a defini¢ao de
intermidialidade e sentido amplo. Em termos gerais, e de acordo com o
senso comum, “intermidialidade” refere-se s relagdes entre midias, is
interagoes e interferéncias de cunho mididtico. Dai dizerem que
“intermidialidade” é, em primeiro lugar, um termo flexivel e genérico,
“capaz de designar qualguer fendmeno envolvendo mais de uma midia”
(WOLE 1999, p.40-41), ou seja, qualquer fendmeno que — conforme o
prefixo inter indica — ocorra num espago entre uma midia e outra(s).
Logo, o cruzamento de fronteiras mididticas vai constituir uma categoria
fundadora da intermidialidade (RAJEWSKY, 2002, p. 11-15).

Obviamente, uma defini¢io de intermidialidade de tamanha
amplitude, que pretende fazer justi¢a ao conceito exatamente na sua
qualldade de termo coletivo, vai ser revelar, em tltima instincia, bastante
insfpido. Apesar disso, vale a pena considerar, breve que seja, essa defini¢io
ampla de intermidialidade porque tal reflexdo conduz nossa atengio para

" Um conceito amplo de intermidialidade admite disting6es fundamentais entre fendmenos
intra-, inter- e transmididticos, a0 mesmo tempo em que representa uma categoria
transmidiaticamente proveitosa. Tal conceito amplo, todavia, no nos autoriza a deduzir uma
teoria tinica, e cuja adogio uniforme daria conta do assunto heterogéneo que as vérias
concepgdes de intermidialidade contemplam; tampouco nos auxilia a caracterizar, com mais
precisdo e nos termos da sua distingdo formal prépria, um fenémeno individual. Assim, a fim
de abranger e teorizar uniformemente acerca de manifestagdes intermididticas especificas,
introduz-se concepges mais restritas (e, com frequéncia, mutuamente contraditdrias) de
intermidialidade, cada qual com suas premissas, métodos, interesses e terminologias explicita
ou implicitamente préprias (cf. em mais detalhe I. RAJEWSKY, 2005 p. 43-65) .

52



RAJEWSKY, Irina O. A fronteira em discussio:..., p. 51-73

uma das suposigdes centrais e bdsicas da pesquisa em intermidialidade,
suposigio esta que ¢ também o foco deste ensaio. Esse tipo de concepgio
ampla — e, consequentemente, qualquer concep¢io mais restrita de
intermidialidade — procede, evidentemente, da suposi¢io de fronteiras
tangiveis entre midias individuais, bern como de especificidades e diferencas
mididticas. Na verdade, qualquer referéncia a intermidialidade presume
que é possivel fixar os limites de midias individuais, jd que seria complicado
discutir intermidialidade caso nés nio conseguissemos discernir e apreender
as entidades distintas envolvidas na interferéncia, na interag¢io ou na
reciprocidade. Mais recentemente, entretanto, ¢ exatamente essa premissa
fundamental das fronteiras mididticas discerniveis que virou alvo de
questionamentos. O resultado: o préprio conceito de intermidialidade
estd sob escrutinio.

H4 dois argumentos, com frequéncia inter-relacionados, que
desafiam as premissas previamente mencionadas. Primeiramente,
abordagens da intermidialidade sofrem criticas por ignorarem o cardter de
construto tipico de qualquer concepgio de “uma midia” e por qualquer
referéncia a “midias individuais” (Einzelmedien) poryentura concebidas,
tinica e exclusivamente, como estratégias discursivas.” Assim, abordagens

,
O mesmo ¢é aplicdvel para qualquer referéncia a “relagées interartes”, jd que discutir as
relagBes interartes pressupde fronteiras discerniveis entre as diferentes formas de arte.

> Esta foi uma das teses da mesa redonda de encerramento, na 8¢ Conferéncia Bienal
Internacional da Sociedade Alemi de Estudos de Teatro com foco em “Teatro & as Midias”,
realizada em Erlangen de 12 a 15 de outubro de 2006 (cf. H. SCHENMAKERS et al,
2008, p. 26 e p. 545-560). VoBkamp ¢ Weingart (2005) defendem uma tese similar:
“Suposigoes monomididticas sobre sobre a imageticidade da imagem ou a textualidade do
texto podem parecer de um essencialismo insustentdvel, seja no contexto de géneros que
tradicionalmente combinam texto e imagem (emblemas, publicidade, fotojornalismo,
histéria em quadrinhos, etc...), seja no contexto de uma ‘mera’ apresentagio de imagens ou
textos em separado. Nos moldes do que afirma W. J. T. Mitchell — que ‘todas as midias sdo
midias mistas’, presume-se aqui que os preceitos de pureza mididtica devem ser entendidos
como efeitos discursivos e, nio menos importante, como o resultado de procedimentos de
poder, de inclusdo e exclusio”™: (MITCHELL, 2005, p.31). Nesta perspectiva, comparar
ainda as declaragoes do préprio Mitchell a respeito do assunto: “A interagio de imagens
com textos € constitutiva da representagio enquanto tal: todas as midias sio midias mistas,
e todas representagdes sio heterogéneas; nio existe arte ‘puramente’ visual ou verbal, apesar
do impulso de purificar as midias ser um dos principais gestos utépicos do
modernismo”(MITCHELL, 1994, p.5). Como prosseguirei na discussio de “midias
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da intermidialidade sdo frequentemente associadas a visdes essencialistas
de cunho duvidoso. Em segundo lugar, a suposigio de delimitagées
mididticas e o critério de cruzamento de fronteiras mididticas sdo postos a
prova através de referéncias a uma série de encenagbes e “eventos” artisticos
da dltima década que manifestam “uma tendéncia ainda crescente relativa
aumg anula(;ao, uma dissolugio de barreiras entre as diferentes formas de
arte”. A sinopse da Conferéncia de 2006 da Sociedade Alema de Estudos
de Teatro traz uma declaragio nesse sentido:

Depois de décadas em que o filme e 0 video vem, habitualmente, ocupando
o palco... e em que as fronteiras tradicionais das disciplinas das artes entraram
em colapso, ¢ preciso perguntar se o critério do cruzamento de fronteira
mididtica pode ser aplicdvel (hetp://www.theater-medien.de/kongress/
sektionen.html, acesso em 4 maio 2009).

Similarmente, de acordo com Erika Fischer-Lichte, o conceito de
intermidialidade configura-se problemdtico na medida em que pressupoe
ser possivel distinguir com clareza entre as diferentes midias em jogo”.
Por essa razio Fischer-Lichte mostra-se relutante em adotar abordagens
desse tipo na investigagdo das préticas artisticas citadas acima.

individuais”, vale enfatizar que, na minha estimativa, o termo “midia individual”
(Einzelmedium) nao designa per se qualquer tipo de “monomidialidade” ou “pureza” miditica.
Antes, trata-se aqui daquelas midias que, de acordo com a percepgdo convencional, sio
distintas de outras (cf. em mais detalhe abaixo). Dai as chamadas midias individuais poderem
se caracterizar por uma estrutura plurimididtica, a exemplo do filme ou do teatro. Ademais,
as midias individuais — e isto aplica-se também as midias denominadas ‘monomididticas’,
tais como os textos (literdrios) — hdo de se revelar ssmpre multimodais (cf. a contribuigio de
Lars Ellestrom para o presente volume). Na verdade, pode-se reformular o famoso dictum
de Mitchell e transformd-lo em “todas as mfdias sio (midias) multimodais”.
Significativamente, Mitchell mesmo reformulou-o em tempos recentes, especificando que,
“do ponto de vista da modalidade sensorial, todas as midias sio midias mistas” (W. J. T.
Mitchell (2007). “There Are No Visual Media” (GRAU, p.395, énfase minha).

¢ Cf.nota 7.

5 e . . . .

Citagio da subvengdo para o Grupo Internacional de Pesquisa e Treinamento InzerArt/
Interart Studies, um curso de pés-graduagio internacional institufdo na Freie Universitit,
localizada em Berlin, em outubro de 2006 (porta-voz: Erika Fischer-Lichte).

6
Ver nota 5.
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Nio pretendo ignorar essas consideragbes basicas — tomadas enquanto
tais e separadas de quaisquer julgamentos de valor — sobre as quais dizem
haver consenso. A suposigio de fronteiras da midia e de delimitages
mididticas, em conjunto com as referéncias sobre “midia individual” deveriam
ser gerenciadas com cuidado. Ademais, é verdade que vdrias abordagens
de anilise da intermidialidade, especialmente aquelas abordagens
provenientes dos estudos literdrios, muitas vezes carecem de uma discussio
atenta de teorias da midia. Ao mesmo tempo, todavia, eu quero pontuar
que qualquer desmantelamento do termo “intermidialidade” vai entrar
em confronto com prdticas intermididticas concretas para as quais tanto
as fronteiras quanto as especificidades mididticas sao, como ilustrarei a
seguir, de suma importancia. Isto, 2 maneira do que mostrarei em mais
detalhes, ndo contradiz aquelas configurag6es mididticas que apresentam
essa tendéncia rumo A mescla ou dissolugio das fronteiras entre as diferentes
formas de midia ou arte. Igualmente, com relagio ao teatro, o fato de que
filmes e videos ocupem o palco hd décadas e de que tecnologias digirais
estdo cada vez mais presentes ndo constituem motivos para rejeitarmos a
suposicio que fundamenta os conceitos vigentes de intermidialidade no
tocante ao cruzamento de fronteiras. Ao contrdrio, o fato de que o teatro
consegue integrar virias formas de articulagio mididtica e apresentd-las no
palco faz-se possivel precisamente por conta das condigGes mididticas e da
estrutura plurimididrica préprias dessa midia. A despeito de toda essa
expansio mididtica, ainda percebem o teatro — e assim o fizeram por séculos
— como uma midia distinta e individual. Ele tem, portanto, fronteiras
tracadas nos moldes da midia e fronteiras tragadas nos moldes da convencio
(fronteiras que sio, por sua vez, sujeitas as transformagdes histdricas e tém
de, pelo menos em parte, apresentar uma qualidade de fluidez).

Isto dirige nossa atengdo para aspectos cruciais em consideragio,
relativamente A questio fundamental daquilo que fixa os limites das midias
individuais, bem como relativamente ao status das especificidades,
diferengas e fronteiras mididticas no contexto das prdticas intermididticas.
O primeiro aspecto trata da maneira como uma dada configuragao
mididtica poe em jogo uma série de diferengas, fronteiras e cruzamentos
de fronteiras mididticas. O segundo aspecto trata dos processos histéricos
de desenvolvimento e diferenciagio das chamadas midias individuais.
Finalmente, cumpre mencionar o cardter de “construto” (designago bastante
apropriada) das concepgoes mididticas.
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Conforme discuti em publicagdes anteriores (RAJEWSKY, 2004)
neste contexto nés devemos ter em mente, antes de mais nada, que, ao
lidarmos com configuragdes mididricas, nunca encontramos “a midia”
enquanto tal, por exemplo, filme como midia ou escrita como midia,
mas apenas filmes especificos de cunho individual, textos individuais e
assim por diante. Quer nés distingamos entre “midia” e “forma”, tal qual
propde, por exemplo, Joachim Paech (2002), de acordo com o trabalho
de Niklas Luhmann, quer nés distingamos entre “midia” e “configuragio
mididrica”, tal qual eu farei, quer nés nos valhamos de outros termos e
conceitos, temos de necessariamente levar em conta que sé encontramos
formas de articulagao mididtica de natureza concreta, e cujas caracteristicas
apontam para uma realidade mididtica complexa, de multiplas nuances e
modalidades. Desde j4 essa observagio bdsica e simples leva 2 conclusdo
de que dizer de “uma midia” ou de “midias individuais” remonta,
inevitavelmente, a um construto teérico, a uma “abstracio teérica”
(Abstraktionsleistung), nas palavras de Sybille Krimer (2004, p. 130-133).
Além disso, mesmo um engajamento mais preciso com a variabilidade
das concepgbes mididticas vai trazer 2 luz o cardter de construto de cada
uma dessas midias. Na situagdo atual, nio é necessdrio continuar a discutir
o assunto. A questdo de como se deve definir uma midia e distingui-la de
outras midias depende certamente dos contextos histéricos e discursivos
pertinentes e do tépico ou sistema sob observagio, além de levar em conta
o progresso tecnoldgico e as relagbes entre midias num panorama midigtico
global e num determinado momento no tempo.

Condigdes andlogas informam, por exemplo, as discussées acerca
das concepgdes de géneros, para introduzir um parimetro de comparagio;
todavia, diferente do que se deu nos questionamentos recentes sobre o
conceito de intermidialidade, agora se confere um potencial heurstico is
concepgdes de géneros, bem como as de mesclagem de géneros ou ao
préprio ato de minar as fronteiras genéricas. Mais propriamente, os estudos
literdrios esclareceram que — apesar de sua construtividade e variabilidade
histérica — as convengdes de género, tal qual as tradi¢des discursivas,
desempenham um papel importante no processo de atribuir sentido(s)
aos textos literdrios. Isto se verifica tanto no decorrer da sua produgio,
quanto durante a sua recepgo.

Como essas consideragdes j4 indicam, nem o fato de que nés
tratamos somente de configuragdes mididticas especificas e individuais,
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nem a construtividade e variabilidade histérica das concepgoes das midias
deve levar-nos a concluir que precisamos cessar qualquer discussio sobre
as especificidades e diferengas mididticas (historicamente mutdveis), as
fronteiras entre as midias e as eventuais estratégias e prdticas intermididticas.
Antes, nés devemos examinar o que pretendemos dizer quando
mencionamos “midias individuais”, especificidades mididricas ou
cruzamento de fronteiras mididticas nesse contexto. Tragar fronteiras desse
tipo ndo implica estabelecer fronteiras “fixas” e “estdveis” entre entidades
também “fixas” e “estdveis”, mas se ndo isto, o qué? Eu investigarei esse
ponto mais detalhadamente, a comegar com as prdticas artisticas e
intermididricas de natureza concreta. Para tanto, eu primeiro introduzo
algumas diferenciagdes bdsicas tipicas das abordagens correntes de estudo
da intermidialidade, embora de terminologia e subcategorias diferentes.
Na eventualidade de nos limitarmos a um entendimento de
intermidialidade enquanto uma categoria critica para a andlise concreta de
configuragdes mididticas individuais, como eu farei, ainda teremos de
enfrentar um 4mbito vasto e bastante heterogéneo de tépicos.
Efetivamente, no dominio dos estudos literdrios bem como nos de histéria
da arte, musica, estudos de teatro e estudos filmicos, o foco recai
repetidamente sobre uma variedade de fendmenos de cunho intermididtico.
Exemplos incluem aqueles fenémenos designados, h4 bastante tempo,
por termos como escrita filmica, ecfrase, musicalizagao da literatura, além
de fenémenos como adaptagées filmicas de obras literdrias, novelizagoes,
poesia visual, manuscritos iluminados/iluminuras, Sound Art, épera,
histéria em quadrinhos, shows multimidia, “textos” multimidia de
computador ou instalagdes, dentre outros. Todos esses fendmenos
apontam, de uma certa maneira, para um cruzamento de fronteiras entre
midias e caracterizam-se por uma qualidade de intermidialidade em sentido
amplo. Contudo, ¢ aparente de imediato que a qualidade intermididtica
de uma adaptagio filmica, por exemplo, nio é comparivel — ou s6 é
compardvel em termos gerais —  intermidialidade de uma escrita filmica,
enquanto que essas duas sdo bastante distintas de livros ilustrados ou de
instalagbes Sound Art. Se o emprego de intermidialidade enquanto
categoria descritiva e analitica de certos fenémenos h4 de ser produtiva,
nés devemos discriminar grupos de fenémenos, cada qual exibidor de
uma qualidade intermididtica preeminente e — 0 que é mais significarivo
no contexto presente — de um modo particular de cruzar fronteiras entre
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midias. Isto permite discernir entre subcategorias individuais de
intermidialidade e desenvolver uma teoria uniforme para cada uma delas.
Ao mesmo tempo, isto faz ver que qualquer referéncia “ao critério de
cruzamento de fronteiras” faz desaparecer as diferengas fundamentais entre
os modos de manifestagdo especificos desse cruzamento em dadas préticas
intermididticas. Tais diferengas tém implicagdo tanto para a teorizagio
dos fen6menos em questdo, como para a andlise concreta de determinadas
configuragdes mididticas e seus significados; naturalmente, a andlise concreta
também vai levar em conta a disparidade de fungbes das estratégias
intermididticas. Uma observagdo mais atenta das préticas intermididticas
designadas apontam para trés grupos de fendmenos (RAJEWSKY, 2002;
2004; 2005):

1. intermidialidade no sentido estrito de transposi¢gio mididtica
(Medienwechsel), denominada igualmente transformagio mididrica,
a exemplo de adaptagbes filmicas de textos literdrios, novelizages e
assim por diante.

2. intermidialidade no sentido estrito de combinagdo de midias
(Medienkombination), que inclui fendmenos como 6pera, filme, teatro,
manuscritos iluminados/iluminuras, instalagdes computadorizadas ou
Sound Art, histéria em quadrinhos ou, noutra terminologia, as
chamadas formas multimidia, de mescla de midias e intermididticas

(c.f. WOLE 1999, p. 40-41 ¢ outros).7

3. intermidialidade no sentido estrito de referéncias intermididticas
(intermediale Beziige), a exemplo das referéncias, num texro literdrio,
a um certo filme, género filmico ou cinema em geral (a escrita filmica);
idem as referéncias que um filme faz a uma pintura, ou que uma
pintura faz a uma fotografia, dentre outras.

Um exame mais cuidadoso desses trés grupos de fenémenos revela
que lidamos aqui com concepgdes qualitativamente diferentes de
intermidialidade. A primeira categoria, transposi¢io mididtica, implica
uma concepgio “genética’ de intermidialidade, orientada relativamente
ao processo de produggo. Nesse caso, a qualidade intermididtica — o critério
de cruzamento de fronteiras mididticas — relaciona-se & maneira com que

7 .
Cf. abaixo, nota ...

58



RAJEWSKY, Irina O. A fronteira em discussio:..., p. 51-73

uma configuragio mididtica vem ao mundo, ou seja, relaciona-se a
transformagido de uma configuragio mididtica definida (um texto, um
filme, etc...) ou de seu substrato noutra midia. O texto ou filme “original”
constitui a “fonte” da recém-formada configuragio mididtica, cuja formagao
baseia-se num processo obrigatério de transformagio intermididtica
especifico a uma midia. A categoria de transposigio mididtica pode entio,
de acordo com o que determina a terminologia de Werner Wolf, ser descrita
como uma forma de “intermidialidade extracomposicional” (WOLE
2005). Diferente da transposigio mididtica, a segunda e a terceira categorias,
combinagio de midias e referéncias intermididticas, visam uma
intermidialidade intracomposicional, a saber, uma “participagio direta ou
indireta em mais de uma midia’, ndo sé no decorrer do processo de
formagio, mas ainda “na significagao e/ou estrutura de uma dada entidade
semiética”(WOLE 2005, p. 253). A consequéncia disto é haver uma
diferenca essencial entre a transposigio mididtica, de um lado, e a
combinagio de midias e as referéncias intermididticas, de outro. Nas palavras
de Wolf — e particularmente relevante para andlise — “a intermidialidade
extracomposicional como tal ndo vai afetar, necessariamente, o significado
ou a aparéncia externa de trabalhos ou performances particulares,enquanto
que a intermidialidade intracomposicional assim o faz” (WOLE, p. 254).

Caso nosso foco recaia sobre a combinagio de midias e as referéncias
intermididricas, isto ¢, as diferentes formas de intermidialidade
intracomposicional, nés nos damos conta de outras diferengas significativas,
para as quais o momento do cruzamento de fronteiras mididticas torna-se
bastante importante. Isto é uma conclusio decorrente das afirmagdes de
Wolf, previamente citadas: a dvida é se lidamos agora com uma “participagio
direta ou indireta em mais de uma midia na significagio e/ou estrutura de
uma dada entidade semiética’. Em seguida eu ilustrarei esse ponto central
via exemplos da danga-teatro e da pintura foto-realista.

Filme, teatro, pera ou, mais recentemente, Sound Art, configuram
evidéncia de que as combinagdes mididticas, se tomadas numa perspectiva
histérica, resultam com frequéncia no desenvolvimento de formas novas,
formas estas que, ao longo desse processo, converte-se-30 em arte ou géneros
mididticos convencionalmente distintos. A estrutura plurimididtica, entao,
¢ um atributo caracteristico e constitutivo desses géneros emergentes. Em
conformidade, a danga-teatro faz-se conhecer através de uma estrutura
plurimididtica, cuja manifestagio se dd via a mescla de elementos do teatro
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e da danga. Essa qualidade plurimididtica indispensdvel pode, ainda, ser
exacerbada, a exemplo do que ocorre em muitas produgdes contemporineas,
que incluem midia digital e outras tecnologias correspondentes. E o caso da
produgio de Wim Vandekeybus intitulada Blush (Wim Vandekeybus/
Ultima Vez, Brussels 2002). Esse espetculo envolve sequéncias filmicas
pré-produzidas, projetadas numa grande tela em branco durante a encenagio
ao vivo. Nessas sequéncias filmicas o elenco de dangarinos surge nadando e
atuando submersos. Valendo-se da identidade dos dangarinos no palco e
também no mundo filmico subaqudtico, a interagio do filme com a
encenagio ao vivo cria momentos de impacto indiscutivel: repetidas vezes,
os dangarinos dio a impressio de mergulhar diretamente “na” tela e portanto
“no” préprio corpo do filme, onde eles, agora em sua encarnagio filmica,
continuam a se movimentar sem interrupgo. Tal efeito faz-se possivel por
conta da presenga de uma tela de projegio que consiste, na realidade, em
vdrios painéis dispostos um ao lado do outro, e entre os quais existem lacunas
que permitem aos dangarinos saltar para rds da tela. Assim, uma vez que a
agio ao vivo no palco e a agio pré-produzida no filme acontecem em
sincronia, os dangarinos aparentam mergulhar efetivamente 7o mundo
filmico subaqudtico e depois 72 d4gua; uma impressdo realgada pelos efeitos
visuais e sonoros (splash) presentes nas sequéncias filmicas quando os
dangarinos simulam mergulhar na 4gua. Desse modo a identidade dos
dangarinos no palco e no filme, bem como os seus movimentos visivelmente
ininterruptos geram a ilusio de uma continuidade daquilo que transcorre
no palco e no filme. Ao mesmo tempo, dois mundos, duas “realidades”
mididticas, dois planos temporais e duas formas de encarnagio mididtica
vio aqui se contrapor.

Com foco na distingo entre categorias diversas de intermidialidade
listada acima, importa que neste caso — uma instincia de combinagio de
mfdias — as vdrias formas de articulago mididtica apresentem-se todas na
sua materialidade afim e contribuam todas, cada qual de uma maneira
especial, para a constituigdo e significagdo da encenagio inteira. Aqui, se
aplicarmos a terminologia de Wolf, muitas midias participam do jogo de
modo direto. Tal modo de empregar e encenar midias em performances
de danga contrasta profundamente com uma sequéncia da produgio de
danga-teatro de nome Bodlies (Kirper), de Sasha Waltz (c.f. RAJEWSKY,
2002; 2005). No inicio da sequéncia, uma construgio que imita uma
moldura ergue-se no palco, juntamente com uma fachada transparente e
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um painel opaco na parte de trds. Posicionados entre a tela frontal
transparente e o painel posterior, e mantendo-se no ar amparando o corpo
nesses dois apoios, os dangarinos movimentam-se vagarosamente, em todas
as diregbes; numa leveza que impressiona e livres da necessidade de tocar o
chao. Com o recurso a outros artificios que colaboram igualmente para o
impacto da cena, tais como a iluminagio, o figurino que evoca tangas e os
corpos que se exibem talhados pelas bordas da moldura, essa sequéncia
vai trazer 2 mente do publico uma pintura, vai lembri-lo talvez de uma
pintura maneirista.

Aqui, formas diferentes de articulagdo da midia ndo mesclam uma
com a outra, como no caso da combinagio mididtica; ao invés disso, os
meios e instrumentos da prdpria danga-teatro — corpos, figurino,
coreografia, iluminagio, objetos de cena entre outros — sio usados e
adaptados de tal modo que eles guardam correspondéncia e semelhanga
com elementos, estruturas e prdticas representacionais da pintura, de modo
a suscitar uma ilusdo de qualidades pictéricas. (Em termos da pesquisa
cognitiva, o espectador é sugestionado a interpretar a encenagio nos moldes
de um modelo pictérico). Vale dizer que o evocar a pintura nio decorre
simplesmente de associagdes de ordem subjetiva, que a mente do
espectador pode (ou nio) trazer a lembranga. Ao contrério, colocar no
palco uma moldura de dimensdes excessivas — um dispositivo que se
assemelha iconicamente a uma moldura de pintura e que enquadra a agao
em progresso no palco — designa a pintura, explicitamente, como o sistema
mididtico a servir de referéncia, além de assinalar a mise-en-scéne toda
como uma referéncia intermididtica 2 pintura. Nessa perspectiva, a
sequéncia inteira desenrola-se (e o espectador a percebe) em relagio com a
pintura, numa simulagido concomitante 4 expansio dos modos de
representagio dessa mesma midia. E como se a danga-teatro tivesse se
convertido em pintura, apesar de pontuar a diferenga entre midias, sua
qualidade mididcica distinta e o chamado cardter “como se” do
procedimento: é como se nés observdssemos uma pintura que, ao
suplementar o estase pictdérico com a movimentagio dos dangarinos, nio
s6 estd povoada por corpos de carne e osso, mas também estd posta em
movimento: um tableau vivant animé.

O mesmo tipo de técnica intermididtica fundamenta a pintura foto-
realista e esta, por sua vez, nos serve de mais um exemplo ilustrativo no
qual os mecanismos bésicos de referéncias intermididticas se prestam bem
a apreciagio e andlise do publico (c.f. LINDEY, 1980; MEISEL, 1980).
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De novo, ndo se trata aqui de duas ou mais formas diferentes de articulagio
mididtica, presentes na sua materialidade especifica. Na verdade, o que se
apresenta para nds ¢ nada mais do que uma pintura — mas uma pintura
que vai evocat, naquele(s) que a observa(m), a impressdo de uma qualidade
fotogréfica. E evidente que outra midia vai “estar em jogo”, mas de maneira
indireta somente, tal como acontece na sequéncia do espetdculo Bodies, de
Sasha Waltz. N3o é a fotografia que se faz visivel; s30 os instrumentos e meios
tipicos da pintura, estes sim, que se realizam na pintura, de um modo tal que
o observador recorda-se de experiéncias ou “enquadramentos” midiaticamente
similares aos da fotografia, conducentes a uma ilusdo, um “e se”, de qualidade
fotogréfica. Consequentemente, nessa (e noutras) instincias de referéncias
intermididticas, apenas #ma midia convencionalmente distinta vai se revelar
em toda sua especificidade fisica e mididtica. Historicamente, essa midia pode
surgir da conflagdo de formas variadas de articulagio mididtica e, a exemplo
da danga-teatro, pode exibir uma estrutura (potencialmente) plurimididtica.
Logo, o cruzamento de fronteiras relativamente as midias vai trazer
aluz, no caso das referéncias intermididticas, uma série de aspectos ausentes
no contexto da combinagdo de midias. Uma dada pintura foto-realista
afigura-se mais um “jogar com” do que um cruzar as fronteiras mididticas,
sem prejuizo do sistema ao qual ela remete: a pintura foto-realista constitui-
se entdo em relagio a fotografia e se mostra para nés “feito fotografia’, a
despeito de permanecer pintura. Esse efeito, porém, decorre do fato de
que a pintura alude a outro sistema mididtico: com recurso aos meios e
instrumentos exclusivos de uma midia, realiza-se a tematizago, a evocagio
ou, no caso da sequéncia do espetdculo Bodies e da pintura foto-realista, a
simulagdo de elementos e/ou estruturas peculiares a outra midia
convencionalmente distinta —e isto é, por certo, a variagio mais interessante
desse tipo de estratégia intermididtica. Por esse motivo, a instincia de
cruzamento de fronteiras mididticas ndo vai afetar a manifestago fisica de
diversas midias num certo contexto de configuragio mididtica; ela vai

‘A representagio pictérica de ruas e edificios do pintor norte-americano Richard Estes serve
de exemplo paradigmatico deste fendmeno (ver, a titulo de ilustragdo, Café Express, 1975,
6leo sobre tela).

9 . -n = .

O emprego que fago do termo “simulagdo” ndo equivale aquele corrente nos estudos da
midia (ou seja, para designar processos matemdticos de simulagio); antes, ele conota uma
simulagio no sentido literal da palavra.
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impactar, ao invés disso, a qualidade da referéncia em si mesma. Independente
de como se vai propor a funcionalizagio das estratégias especificas de uma
determinada configuragio mididtica, planos de significagdo adicional
emergirdo, para consideragio no decorrer da andlise.

Na sequéncia do espeticulo Bodjes e na pintura foto-realista aquilo
que diferencia a midia que faz a referéncia da midia ai referenciada (isto ¢,
o que distingue a encenagio ao vivo da pintura, e a pintura da fotografia,
respectivamente) est4 desde j4 aparente, como ¢ tipico das/nas referéncias
intermididticas em geral. No entanto, ¢ possivel encontrar configuragoes
intermididticas que expdem, de forma bastante explicita, o cardter de
construto das suas delimitagbes e, também, da nog¢io mesma de uma
“midia individual”, especialmente no dominio das chamadas combinagoes
entre midias. Aqui, hd que considerarmos o 4mbito de realizagGes possiveis
para cada combinagdo mididtica, que se estendem da contiguidade ou
coexisténcia das formas de articulagio das midias, até a integragio ou
interagio das mesmas num contexto de “autenticidade” relativa; cumpre
apontar, ainda, que as formas de articulagio mencionadas, se tomadas em
sua “pureza/esséncia’, nio confeririam destaque a nenhum de seus
elementos constitutivos (WOLE 1999, p. 40-41; HIGGINS, 1966;
VOS, 1997; CLUVER, 2001).” A depender de como se estabelecem as
relagdes intermididticas, esse tipo de interagio ora poe a vista uma sintese
ou fusio de modos diferentes de articulago mididtica, ora apresenta-nos
um “entre-lugar” oscilante, algo que se situa realmente en¢re duas ou mais
formas mididticas. O dltimo estd patente em certos tipos de instalagoes

* Inclusos nesse extremo dessa subcategoria de intermidialidade estio os fendmenos que,
com recurso 2 outra terminologia, podem ter designagio de configuragoes intermidia.
Quem primeiro emprega o termo “intermf{dia’é Dick Higgins, em seu ensaio pioneiro de
1966 intitulado “Intermedia” no qual Higgins expressa sua convicgo de que “grande parte
do melhor do que se produz hoje aparenta situar-se entre midias” (p. 18). Tal interpretagio
do termo torna-se relevante na medida em que se tenta distinguir as chamadas configuragdes
intermidia das configuragdes mix-midia e multimidia. Higgins adota “intermidia” para se
referir aos trabalhos “nos quais os materiais tipicos de vrias formas de arte “fundem-se
conceptualmente” em vez de meramente justaporem-se” (VOS, 1997, p. 325); atribui-se
a qualidade de justaposigio mididtica (com certas distingdes) as configuragGes mix-midia e
multimidia (Cliiver (2001). Logo, a exemplo do que se pode observar em certas formas de
poesia visual ou de logos corporativo, nas configuragdes intermidia os materiais de virias
midias individuais ligam-se, de maneira inextricdvel, uns aos outros, ou mesmo “convergem

numa mescla” (CLUVER, p. 36).
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Sound Art, como naquelas de Andreas Oldérp, um artista natural de
Hamburgo. Nas suas obras, Oldérp cria sons de maneira natural, mecinica,
valendo-se de tubos de érgdo “movidos” a ar comprimido ou a vapor ou
de cilindros de vidro, que ele faz vibrar com a produgio de chamas de g4s,
as assim chamadas chamas cantantes (RAJEWSKY, 2002, p. 20-22;
RAJEWSKY, 2005, p. 164-166). Dai arquiteturas acisticas, em
constelagbes diversas, distinguirem-se umas das demais por conta do
hibridismo que cada qual desenvolve. Isto se dd, primeiramente, porque
nio se combina os objetos de um dado espago nem com sons
independentes, nem com sons eletronicamente (re)produzidos — nos
moldes de muitas outras instalagdes sonoras. Ao contrério, a “escultura”
cumpre, simultaneamente, as fungdes de objeto em exibigio e de
instrumento produtor de sons. O observador/ouvinte nio separa mais a
apreensio do som da apreciagio visual do objeto escultural. A instalagio
é, sempre a0 mesmo tempo, “escultura’ e instrumento sonoro.
Consequentemente, essas obras de Sound Art articulam o espago
arquitetdnico, o objeto material e 0 som (bem como o préprio observador/
ouvinte peripatético) de tal maneira que os efeitos dela resultantes existem
e se ddo a conhecer, tnica e exclusivamente, durante os instantes da
interagio, e na condigdo de algo transitério e irrepetivel. O que se tem ai,
nesse caso, vai ser menos a impressao de uma sintese ou “fusio” de aspectos
e qualidades de vdrias midias do que a impressdo de um “entre-as-midias”
oscilante. A movimentagio dos visitantes no espago arquitetdnico — seu
aproximar-se de certos objetos produtores de sons 2 medida em que se
distanciam de outros — ocorre no embalo das mudangas, sejam estas de
som, sejam de percepgio sonora. E esta qualidade midi4tica do som — o
fato de ele realizar-se fisicamente e ser mecinico na sua origem — que vai
capturar a atengio do visitante, repetidamente. Similarmente, as
construgdes que imitam esculturas manifestam-se na sua dimensao visual-
estética bem como na sua relagio com o espago arquitetdnico em que se
situam, além de cada qual configurar, 20 mesmo tempo, uma fonte de
som. Em evidéncia: esse transitar, sem dificuldades, entre uma midia e
outras e a impossibilidade de demarcé-las claramente. Na medida em que
o que estd em exibigio afeta os hdbitos visuais e auditivos dos visitantes;
na medida em que espago, som e “esculturas” interagem de forma pouco
usual; na medida em que os visitantes apreendem isto tudo somente nos
instantes em que se dd a interagdo, qualquer tentativa de fixar limites
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“definitivos” entre midias individuais — de conferir qualidades distintas 2
nossa percepgdo sensorial — estd fadada ao fracasso e resultard no revelar
tais limites e distingdes enquanto os construtos que sio (em oposi¢io
aquilo que estd dado na natureza).

No recordar os argumentos contestadores da premissa de fronteiras
discerniveis entre as midias, nos deparamos entdo com uma prdrica artistica
que sublinha “a tendéncia crescente em diregio i dissolugao dos limites
entre as diferentes formas de arte” ou de midia. De fato, as combinagdes
mididticas expdem — ou a0 menos podem expor — a construtividade das
delimitacbes as midias individuais. E certo, porém, que essa interagdo
oscilante entre duas ou mais “entidades” enquanto tais — tipica das
combinagdes de midias desse tipo — vai despertar o interesse do receptor.
O que pretendo enfatizar ¢ o seguinte: tal oscilagdo per se, e qualquer
apreensio que dela se faz pressupde um consenso relativamente ao que vai
distinguir uma midia da outra. A dissolugio dos limites entre as diferentes
formas de arte e o cardter de construto das delimitages mididticas exigem,
necessariamente, que estabelecamos conveng8es para regular a demarcagio
de fronteiras entre as vdrias midias e artes.

Daf afirmarmos o seguinte: por um lado, as configuragbes
intermididticas concretas expdem, sim, o cardter de construto das
delimitacdes mididticas e das referéncias as “midias individuais”. Por outro,
entretanto, é possivel concluirmos que o emprego de estratégias
intermididricas traz 2 baila o impulso mesmo de determinarmos limites
para as midias — que o receptor, ao se deparar com uma midia e/ou outra,
acessa uma série de conhecimentos que vai lhe permitir identificar uma
manifestagio mididtica especifica. A referéncia  pintura no espetdculo
Bodies e a referéncia 4 fotografia na pintura foto-realista sdo exemplos
ilustrativos desse fenémeno, j4 que a interpretago dessas referéncias em
toda sua potencialidade funcional vai depender, necessariamente, do
reconhecimento prévio das diferengas mididticas pertinentes.

Aqui enfatizo, de modo deliberado, a nogdo de uma “ideia”
(Vorstellung) — com base naquilo que, de acordo com a convengao, imagina-
se que algo seja — que o receptor vai entdo associar a uma dada midia. Tal
se dd porque a “ideia” do que constitui uma midia sustenta a discussao
subsequente: como definir uma certa midia, como distingui-la das demais
—como, por exemplo, definir a qualidade “filmica”, “pictérica” ou “musical”
a que uma dada configuragio mididtica faz referéncia. Obviamente,
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responder essas questdes vai depender dos contextos histérico e discursivo
vigentes 4 época, bem como do tépico ou sistema sob observagio; além
disso, hd que se levar em conta as variagdes e convengdes histéricas e
contextuais associadas ao ato em discussio, qual seja, o de atribuir
caracterfsticas definidoras a uma midia especifica. Portanto, toda vez que
menciono delimitagdes convencionais e midias convencionalmente distintas,
o fago consciente. Na minha perspectiva, a pritica das configuragées
intermididticas baseia-se sempre nas relagées entre midias ou “midialidades”
que a convengio determina serem distintas (c.f. defini¢do de midia em
WOLE, 1999, p. 40; WOLE, 2002, p. 165) ou, noutros termos, baseia-
se na possibilidade de evocar, num receptor, aqueles modelos mididticos
especificos que lhe vem 2 mente. A despeito de sua convencionalidade e
construtividade, essas “ideias” e conceitos — convencionais e varidveis,
associados a midias individuais determinadas — estdo af 4 disposi¢do de
quem lhes aprouver, seja no que concerne 4 produgdo e realizagdo da
configuragio mididtica, seja no que concerne  recepgao da mesma.
Independente do seu cardter convencional e de construto, elas ainda assim
tomam parte na constituigio do significado de um produto da midia. A
titulo de ilustragio: Quem (no mundo ocidental, pelo menos) nio se
recorda duma encenagio teatral quando assiste ao filme Dogville
(Dinamarca 2003), de Lars von Trier? E quem n3o se d4 conta, ao mesmo
tempo, da qualidade filmica desse experimento intermididtico,
experimento este que se vale, exatamente, das diferengas existentes entre
filme e teatro?

De fato, a Sound Art mesma, & medida em que enfatiza a
construtividade das delimitagoes mididticas, expde tais delimitagbes enquanto
as restrigdes convencionais que sio (num instante do tempo, contextualmente
determinado). Em dltima instincia presume-se, aqui também, uma certa
delimitabilidade, ou melhor, uma delimitagio mididtica pré-estabelecida e
nos moldes da convengio. Se a discussdo relativa ao tragado de fronteiras
desenvolve-se, primeiro, com foco no seu cardter de construto e, depois,
em torno da sua qualidade oscilante de “entre-as-midias” — a exemplo do
que acontece quando se analisa o trabalho de Oldérp — ela resgata, além
disso e de novo, aquelas meng6es as convengdes supostamente fundadoras,
responsdveis pelo demarcar limites entre as midias. Assim, o que constitui
objeto de andlise — o que afeta, potencialmente, a recepgo da instalagdo de
Sound Art por quem a observa/ouve — s3o as ideias prévias e senso comum
acerca das “midias individuais” e das diferengas mididticas, ou seja, aqueles
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modelos mididticos que o contato com a instalagio vai evocar no receptor,
modelos que, inclusive, podem lslofrer mudanga e desarticulagio por conta
da prépria encenagio mididrica.

Ademais, o exemplo da Sound Art confirma a importincia dos
processos de habitualizagio e convencionalizagio no que diz respeito ao
tracado de fronteiras entre as midias: se as obras de arte hoje denominadas
Sound Art eram, no inicio e de acordo com a percepgao geral, uma tentativa
de embarcar numa nova dirego e de desarranjar as fronteiras pré-estabelecidas
(particularmente as que os artistas mesmos tragaram), além de uma pratica
artfstica que acontece, para todos os efeitos, 2 margem das concepgdes de
arte e midia vigentes & época, a Sound Art apresenta-se, mais recentemente,
como um género artistico e mididtico j4 instituido e vdlido por si s6.
Enquanto a interagio do som com a matéria ainda embasa a constituigio
de tal género, essa mesma interagio nio cumpre mais, aos olhos alheios, o
propésito principal de desestabilizar ou desarranjar as fronteiras, convengoes
e normas em vigor. Antes, a combinagio de sons e matéria consiste num
elemento “normal” e tipico do género; um género que, como todos os
outros, possui regras prescritivas e restritivas. Logo, o fato da Sound Art
configurar, agora, um género artistico e mididtico considerado
convencionalmente distinto afeta a percepgio de muitos com relagio ao
cardter marginal dessas obras de arte, j4 que aquele momento original de
desestabilizagio e desarranjo, quando se cruza as fronteiras mididricas pela
primeira vez, ou perdeu-se no tempo ou, através do advento da habitualizagzo,
perdeu muito de seu impacto. Na perspectiva diacrénica, entao, as prdticas
de cruzamento de fronteiras ou de dissolugio de fronteiras pré-estabelecidas
— desde que sucedidas por uma convencionalizagdo e habitualizagao
duradouras — podem resultar noutras construges, noutras fronteiras que,
por sua vez, vao se apresentar convencionais e sujeitas a mudangas, ou em
concepgdes de formas mididticas e artisticas inteiramente inéditas.

Até este momento, meu foco recaiu no cardter de construto de
qualquer concepgio de “midia”, bem como no fato de que, quando
discutimos “midias individuais”, discutimos, efetivamente, midias que a
percepgio convencional considera distintas. E possivel avangarmos nesse
debate se sublinharmos um (ou outro) aspecto que usualmente

1 . . , . . . e gegs .
Aqui o potencial performdtico das estratégias intermiditicas faz-se aparente (cf. abaixo,
também).
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negligenciamos ou que elegemos nio explicitar. Aqui, de novo, as
referéncias intermididticas vém 2 luz, a exemplo das referéncias pictéricas
no espetdculo de Sasha Waltz (Bodies) ou das referéncias a fotografia na
pintura foto-realista. As observagdes anteriores sobre o espetdculo ou a
pintura concentram-se nas diferengas existentes entre as instincias de
combinagio mididtica e de referéncias intermididticas. Essas observagoes,
ainda, ndo s6 delineiam as caracteristicas das referéncias intermididticas
em oposigio as prdticas de combinagio das midias, mas também em
oposigio as referéncias sntramididticas, tais como as relagdes intertextuais,
ou as relagées entre um filme e outro(s) e uma musica e outra(s). Nesse
contexto, o critério de cruzamento de fronteiras assume, mais uma vez,
importincia primordial. Nos caso das referéncias intramididticas o
referenciar acontece no dominio de uma tinica midia e, consequentemente,
ndo involve qualquer tipo de diferenga mididtica. Daf o fendmeno das
referéncias intramididticas ndo trazer consigo o cruzamento de fronteiras
entre as midias. Alternativamente, no caso das referéncias intermididticas
uma diferenca mididtica estd em jogo; mais precisamente, um diferenga
mididtica que ndo se pode apagar. O que se verifica, entdo, é uma
aproximagao (relativamente pronunciada, apesar de assintomdtica) da midia
a que a obra se refere; a atualizagdo ou realizagdo do outro sistema mididtico
nio se efetiva. A danga-teatro ndo pode converter-se em pintura — do
mesmo modo que a pintura ndo pode transformar-se em fotografia, a
despeito do que a pintura foto-realista sugere. As condi¢des materiais e
mididticas da danga-teatro e da pintura ndo o permitem. H4 que se
considerar certas restrigdes mididticas bdsicas na medida em que, aqui
também, emergem especificidades e fronteiras entre as midias. Em que
pese a construtividade e a convencionalidade das concepges procedentes,
essas restrigdes mididticas bdsicas ndo podem ser abolidas.

Paralelamente, essas restri¢oes mididticas assinalam o szatus diverso das
restrigoes e possibilidades mididticas de um lado, e das restrigdes e possibilidades
genéricas de outro. Assim, as especificidades da midia distinguem-se das
especificidades do género. As especificidades genéricas e as normas prescritivas
e restritivas que regem um género baseiam-se unicamente em convengdes que
podem ser parodiadas, enfraquecidas ou ultrapassadas sem muitos problemas;
as especificidades mididticas, por sua vez, implicam uma série de restrigbes
materiais e operativas que podem, sim, ser alvo de brincadeiras, mas sem que
o emprego dos meios e instrumentos mididticos respectivos as abalem. Reitero,
uma pintura ndo pode converter-se, genuinamente, em uma fotografia, assim
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como textos literdrios nao podem converter-se em textos filmicos ou musicais.
O que se cria nesse caso é uma mera ilusio, um “como se” relativamente 2
outra midia.

Por conseguinte, se conferi destaque ao cardter de construto de
qualquer concepgio de “midia”, pontuei também alguns limices inerentes
a tal construtividade; limites inerentes a qualquer forma de articulagio
mididtica. De forma correspondente, minhas declarag6es acima — sobre a
capacidade potencial das praticas intermididticas de alterarem “ideias” pré-
estabelecidas acerca de uma dada midia — necessitam de esclarecimento: as
estratégias intermididticas, se implementadas de modo apropriado, podem
constituir uma ferramenta importante, através da qual vai ser possivel
apreender, analisar criticamente, e até desarranjar e questionar tanto as
crengas relativas a uma midia determinada, quanto as fronteiras e
delimitages que se convencionou tragar entre as midias — desde que
atendam as condi¢des materiais bdsicas das configuragdes mididticas em
questdo. Ao contrdrio dos géneros, as concepgdes de midia (individual)
nio se apoiam somente em convengdes. Antes, elas fundam-se
adicionalmente em certas condigdes materiais e operativas, grande parte
das quais estio sujeitas a mudangas histdricas e geralmente tecnoldgicas,
embora usufruam também de uma qualidade trans histérica. Na verdade,
nés identificamos uma dependéncia entre convengées de género e sua
correspondente disposigio mididtica: o surgimento de determinadas
convengdes genéricas vincula-se, igualmente, a requerimentos de ordem
técnica e, portanto, aqueles limites e possib]izlidades midiaticamente
determinados e subjacentes a um dado género.

A énfase em fronteiras, diferencas e diferenciagtes mididticas pode
se afigurar “estranha” ou demodé, j4 que as pesquisas mais recentes
pretendem relegar esse foco nas diferengas ao dominio do ontolégico ou
essencialista e, assim, obsoleto. Na atualidade, sio muitos os esforgos para
fortalecer atributos comuns e transversais — ndo sé nos estudos de
intermidialidade mas, além disso, no campo da chamada narrarologia trans
genérica e trans mididtica (c.f. RAJEWSKY, 2007, p. 25-68). Em oposigdo

" No filme narrativo, por exemplo, a formagio de certas convengGes narrativas — como 0s
modos de introdugio de flashbacks — pode ao menos remontar também ao faro de que o
filme, no que concerne 2 sequéncia de imagens, sofre restrigoes mididticas que o limitam a
narragio no tempo presente. Assim, para traduzir visualmente analepses, a narragio filmica
vale-se de cédigos e convengdes especificas.
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a tal tendéncia, eu desenvolvi a tese de que as diferengas mididticas e a
nogio de fronteiras mididticas desempenham ambas um papel crucial e
extremamente produtivo no contexto das prdticas intermididticas. Nessa
instincia, devo enfatizar de novo que a premissa de fronteiras mididticas
discerniveis bem como da possibilidade de distinguir entre mfdias
individuais, inerente a qualquer concepgio de intermidialidade, nio ser4
impugnada mesmo frente aquelas prdticas artisticas e culturais cuja
propensio ¢ apagar, ou dissolver por completo e superar as fronteiras e
delimitagGes as formas artisticas e mididticas diferentes. Antes, as respectivas
prdticas constituem a si mesmas — seja intencionalmente, seja
necessariamente — em relagdo a essas fronteiras e delimitagdes pré-
estabelecidas. Noutras palavras, elas necessariamente constituem a si
mesmas em relagio a, e no 4mbito de, um panorama mididtico e discursivo
de um dado momento, sem prejufzo das respectivas delimitag6es as formas
artisticas e mididticas convencionalmente distintas.

Logo, evoca-se o cardter de “construto” e a variabilidade histérica
das concepgbes mididticas, dois aspectos dos quais a pesquisa em
intermidialidade no deve descuidar. Esta é a razdo da minha fala centrar-
se nas mfdias individuais que (num dado momento) a percepedo geral
convenciona denominar distintas, e nos arcabougos mididticos. Esses modelos
— desde que apropriadamente delineados — podem vir 3 meméria do
receptor e, enquanto tais, podem tomar parte na constituigao do significado
da configuragdo mididtica. Concomitantemente, todavia, nés devemos
levar em conta que qualquer prética cultural ou artistica vai depender de,
e ser determinada por, sua midialidade e materialidade, de maneira que a
construtividade das concepgdes de midia e especialmente o cardter de
construto das delimitagbes mididticas configuram, em parte, relativos. As
fronteiras entre diferentes formas de artlculac;ao mididtica ndo podem “ser
tragadas distintamente” em cada detalhe” — e, por conta disto, atribui-se

13 .

Comparar, nesta conexio, consideragdes de cunho geral acerca do cardter de construto
dos tragados de fronteiras, discutidas particularmente nos anos 90 e com atengio especial
para o sujeito ou sistema que observam. Ao referenciar o conceito de hibridismo, Irmela
Schneider assinala que, quando se concebem as diferengas como uma série de diferenciagoes
dependentes do observador, essas mesmas diferengas hio de ser reconhecidamente
modificdveis Como consequéncia, no se veem nem se discutem as diferengas e as fronteiras
como algo da ordem do “natural” mas, sim, como fronteiras fixas ou tragadas, e sujeitas a um
fixar ou tragar diferentes.
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as concepgdes de midia(s), independente de seu cardter de construto e
convengio, um status diferente daquele conferido as concepgoes de
género(s).

A considerar a pergunta inicial e a tese principal deste ensaio, o que
mais importa aqui é que, independente do tipo de préticas intermididticas
em foco, o efeito potencial das préticas intermididticas funda-se sempre,
de alguma maneira, em fronteiras mididticas e diferengas. Assim, em
contraste com as criticas recentes relativamente ao critério do cruzamento
de fronteiras, com base nas préticas intermididricas concretas e, portanto,
a partir dos objetos de investigagio enquanto tais, fortalece-se precisamente
o conceito de fronteira. Na minha opinido, o conceito de fronteira constitui
um pré-requisito para as técnicas de cruzamento ou de desafio, de
dissolugio ou de énfase das fronteiras mididricas, fronteiras estas que podem
se realizar, consequentemente, como construtos e convengoes. Afinal, é o
préprio tragar fronteiras que nos faz cientes de como transcender ou
subverter essas mesmas fronteiras, ou de como ressaltar sua presenga,
coloci-las a prova, ou mesmo dissolvé-las por inteiro. Ao mesmo tempo,
sdo esses atos de transcender, subverter, colocar 4 prova ou ressaltar que
langam luz sobre a convencionalidade e a construtividade desses limites.
Minha tese, desse modo, envolve a ideia de promover um processo de
revisio da nogio mesma de limites: em vez de taxonomias, a fronteira,
em todo seu dinamismo, criatividade e potencial. As fronteiras ou —
melhor ainda — as “zonas fronteirigas” entre as midias revelam-se assim
estruturas que nos capacitam, espagos que nos possibilitam testar e
experimentar uma pletora de estratégias diferentes.
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Intermidialidade revisitada: algumas reflexdes
sobre os principios bdsicos desse conceito

Jiirgen E. Miiller

Tradugdo™ de Anna Stegh Camati ¢ Brunilda Reichmann

Atualmente a 4rea de estudos da intermidialidade é priorizada por
indmeros estudiosos nas universidades e centros de pesquisa do mundo e,
de fato, esse conceito prova ser um vasto campo, um weites Feld (WOLF,
2002) para as muitas disciplinas que abarca. A variedade de aspectos do
conceito de intermidialidade faz com que seja muito dificil ou mesmo
impossivel apresentar uma viso geral em relagio a todas as opgoes, sem
adotar um discurso académico historicista sobre diferentes itens
terminoldgicos, tedricos, metodolégicos e histéricos. Neste artigo,l nio
seguirei por esse caminho, que — como se sabe — tem sido percorrido por
vérios estudiosos que oferecem volumes criticos sobre pesquisas
intermididticas ou modalidades diversas de estudos sobre a intermidialidade
(MERTENS, 2000 ou PAECH & SCHROTER, 2008). Ao invés disso,
gostaria de desenvolver alguns aforismos sobre o presente estado da arte
dos estudos da intermidialidade e algumas perspectivas para uma abordagem

* MULLER, J. E. Intermediality Revisited: Some Reflections about Basic Principles of this
Axe de pertinence. In: ELLESTROM, Lars (Ed.). Media Borders, Multimodality and
Intermediality. Palgrave Macmillan, 2010. p. 237-252.

1 . .
Gostaria de agradecer a Charles Nouledo, Bayreuth, por seu compromisso no processo
editorial deste artigo.
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intermididtica histérica, iniciando com as reflexdes de um dos quase
esquecidos “pais” da intermidialidade, os comentdrios de Marshall
McLuhan sobre as midias na era eletronica.

Quando uma midia é uma midia e quando uma nova midia
€ uma midia nova?

Uma das questdes cruciais — sendo « questdo crucial — de qualquer
estudo de encontros de “midias” ou da intermidialidade ¢ a questdo de
como conceber uma “midia”. Conhecemos dezenas de propostas para
definir uma midia, tendo como base paradigmas cientificos diferentes,
variando de abordagens filoséficas, sociais, econdmicas, biolégicas,
comunicacionais e tecnoldgicas a canais de discurso, simulages e padrdes
de agdes ou de processos cognitivos — para mencionar apenas alguns.
McLuhan, por exemplo, usa as nogoes de midia e midias em um sentido
bem amplo, as vezes vago ou de uma forma vaga. Os vocdbulos midia,
midias ou tecnologia incluem palavras orais e escritas, bem como as nogdes
de dinheiro, relégios, revistas em quadrinhos, rodas, bicicletas, automéveis,
telégrafos, fondgrafos, luz, cinema, rddio, televisio, armas, automagao —
para mencionar apenas as mais importantes. Todos esses diferentes conceitos
de midia e midialidade, inevitavelmente, tém grande impacto no campo
da intermidialidade.

A meu ver, um conceito de midia semioldgico ou funcional, que
relaciona as midias aos processos sécio-culturais e histéricos, ainda parece
ser a abordagem mais apropriada para qualquer tipo de pesquisa
intermididtica. Ele oferecerd abertura a aspectos de materialidade, bem
como a aspectos de 51gmﬁcado Contudo, considerando os objetivos e
estratégias desse ensaio, por ora, essas nogoes serdo suficientes para um
embasamento tedrico.

Se um dos mais evidentes e relevantes campos dos processos
intermididticos constitui-se nos encontros (cf. MULLER, 2008) entre as
midias antigas e as midias novas, teremos que nos perguntar: guando uma
midia torna-se uma midia e quando uma nova midia torna-se uma midia
nova? Em ambos os casos, complexos processos de institucionalizagio,

2 NPT
Como Claus Cliiver aponta nesse volume, essa abordagem semiolégica ainda parece ser
titil para muitos tipos de estudos (inter)mididticos.
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sociais, culturais, tecnolégicos e genéricos, tém que acontecer de modo a
colocar em funcionamento alguma coisa que poderfamos chamar de uma
midia ou de uma nova midia. Eu gostaria de ilustrar essa tese com um
exemplo de uma das primeiras representagoes da assim chamada nova
midia que mais tarde veio a tornar-se a Leitmidia, por quase meio século,
a “televisiao” ou farsight (para usar um dos termos britanicos das décadas

de 1920 e 1930).

Intermidialidade como um processo — ou o caso teste da
televisao

Devido a sua materialidade ou — de acordo com a linguagem de
Baudry — aos aspectos especificos do dispositive “televisao”, hd poucos
registros sobre as primeiras transmissoes ou “exibicoes” da nova midia que
ainda estava para ser desenvolvida. Os formatos e as fungoes da midia ao
vivo, “T'V”, poderiam ser preservados somente em outras midias, como
o texto escrito, a fotografia e o filme. Um dos raros exemplos desses
primérdios do “inicio da televisio™ é um “documento” filmico de uma das
primeiras exibigoes da televisio na Alemanha no inicio dos anos 1930, na
chamada Fernsebstube (cf. ZIELINSKI, 1999 e STEINMAUER, 1999).
Nesse exemplo, podemos ver (e escutar no “documentdrio” filmico) o gue
uma audiéncia poderia e deveria encontrar na transmissao ao vivo da

televisao “mecinica” que — entre outras invengoes — era baseada no disco

de Nipokow (ver Figura 1) (cf. MULLER, 2008, p. 203-217).

FIGURA 1 — Fernsebstube, sala de transmissio e audiéneia

Era realmente a relevisdo que a audiéncia estava assistindo? Havia
uma transmissao ao vivo de algum tipo de estidio, uma escura Abtastzelle
(cabine de escaneamento) onde havia espago suficiente para um
apresentador, ou “animador”, se apresentar ao seu publico numa espécie
de tomada americana. No lado da recepgio do mecanismo, havia uma
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audiéncia de cerca de 20 pessoas numa organizagdo e configuragio espacial
especifica na Fernsehstube (sala televisiva). Nessa pequena sala ou saguio,
todos os olhares eram direcionados para o mecanismo chamado televisio
— na Gra-Bretanha em 1920 e 1930, também era chamado de bairder,
onlooker, ingazer ou farsight. O arranjo espacial do mecanismo e dos
espectadores claramente se refere aos padrées espaciais cinemdticos ou
teatrais. Nesse cendrio histérico, a televisio nio é uma substitui¢io da
lareira aberta das nossas salas de estar, nem um substituto doméstico do
cinema. Ela se situa em algum entre-lugar de contemplagio entre o publico
e o privado. No entanto, para citar novamente McLuhan, nio apenas o
cinema e o teatro s3o os “contetidos” desse novo mecanismo, hd também
o telefone e o rddio. A conexdo entre o estidio (pequeno e escuro) € o
publico era garantida pelo cabo elétrico e o ruidoso e claramente visivel
convidado surpresa, Rex, um dachshund, evocando padrdes de técnicas e
formatos radiofénicos.

H4 uma interagdo “ao vivo” entre a audiéncia e o apresentador ou
moderador. Eles tinham que ser convencidos do cardter a0 vivo dos
“eventos” em processo e dessa especifica conquista da tecnologia da televisio.
Desta forma, o mecanismo permite uma interatividade entre seu ptiblico
e seus protagonistas que faz com que seja muito semelhante aos recentes
desenvolvimentos da webcam e do webphone.

Obviamente, hd poucos paralelos e padrées comuns entre essa
demonstragio de um novo dispositive e os conceitos da televisio que temos
em mente quando nos confrontamos com a televisao, a tradicional midia
“fria” que est4 sofrendo mudangas cruciais na atualidade. De fato, a midia
que descrevemos acima ndo é televisio, mas ndo porque seus contetidos
ndo correspondem 2s nossas expectativas do contetido dessa midia; 740 é
televisdo porque, exceto pela exibi¢io da imagem numa superficie de vidro
e sua qualidade ao vivo, nio apresenta quaisquer ligages com a televisio,
midia cada vez mais fria, como a conhecemos na Europa a partir dos anos
1960 e como foi concebida e descrita por McLuhan em seu Understanding
Media (p.28).

A meu ver, existem dois aspectos que devem ser mencionados. Primeiro,
uma conclusio abrupta, neste ponto, poderia ser que tendemos a cometer o
erro comum (o mesmo cometido, por exemplo, por Baudry, quando
desenvolveu os contornos de seu dispositivo cinemdtico, com base numa forma
histdrica especifica de filme e cinema, a saber, a da década de 1930) (cf.
BAUDRY, 1978) de fazer generalizagoes sobre uma midia com base numa
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forma especifica, mais ou menos acidental dessa midia, que se encontram em
muitas teorias a respeito da televisdo. Por exemplo, muitos dos comentdrios
de McLuhan sobre a televisio eram devidos 2 imagem muito pobre e cheia de
chuviscos dos aparelhos de televisao na década de 1960.

Hd ainda outro aspecto mais relevante para o qual gostaria de chamar
ateng3o: a escrita das histérias das midias ou as historiologias intermiditicas.
Um crescente niimero de estudiosos nesse campo concebe as histérias da
intermidialidade como processos de desenvolvimento tecnoldgico dentro
de certas circunstancias histéricas, econdmicas e sociais. Ao fazer isso,
colocam os desenvolvimentos e os encontros das midias explicitamente
dentro de diferentes sistemas culturais e tecnoldgicos e, naturalmente, temos
que segui-los por esse caminho. No entanto, em muitos casos, eles tratam
as novas midias ou tecnologias como se caissem como “entidades acabadas
e aperfeigoadas” do céu mecanico, tecnolégico e social, como, por exemplo,
foi o caso em Understanding Media de McLuhan. Ao fazerem isso, seus
comentdrios sobre o status e contetido da nova midia nio levam em conta
um ponto crucial, que pode ser circunscrito pela simples questio: quando
€ que uma nova midia se torna uma midia nova?

Deverfamos considerar as perguntas ao vivo feitas pela audiéncia no
documento filmico do inicio da televisio e transmitidas pelos técnicos do
Deutsche Reichspost como “resposta(s) de participagio criativa” (McLUHAN,
1999, p.336) a uma midia nova e fria? Ou seria melhor consideré-las como
tentativas de captar os contornos e possiveis padrdes de uso de uma combinaggo,
um tanto solta, de diferentes séries tecnoldgicas e culturais, j4 existentes, que
poderiam ser circunscritas e localizadas em algum lugar entre o telefone, ridio,
cinema, vaudeville, teatro e outros? (MULLER, 2006).

“Ninguém quer um automével até que existam automdveis, e
ninguém estd interessado na TV até que existam programas de TV”
(McLUHAN, p. 67). Essa afirmagio € absolutamente correta, mas,
quando e sob que circunstdncias sociais, tecnoldgicas e histdricas comega a
demanda pelo inicio de uma nova tecnologia? Quando um carro é um
carro e a televisdo, uma televisao, uma nova midia ou uma nova tecnologia?
Se, no momento especifico dos anos 1930, nio havia ainda nenhuma
programagio de televisio fixa e estdvel,” isso implica que os oficiais da

3 . . ‘oz s
Na Alemanha, as primeiras transmissdes e programas regulares de televisio comegaram trés ou
quatro anos mais tarde, especialmente em conexao com as Olimpfadas em Berlim em 1936.
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Reichspost alema produziram um simulacro ou uma midia imaginairia?4
Nosso exemplo da assim chamada televisio demonstra que os teéricos e
os historiadores das midias devem perguntar-se (cf. URICHIO, 2001) o
que realmente € a televisdo, quando se tornou televisio e que tipos de
modalidades influenciaram esses processos de transformaggo.

De maneira similar 4 histéria do cinema e de muitas outras chamadas
novas midias audiovisuais, nio h4 data especifica a ser definida para
determinar um ponto de inicio da nova midia “televisao”. A televisao é o
resultado de um longo processo imaginativo e tecnolégico, que comegou
cerca de dois séculos antes das primeiras transmissdes de programas de
televisio na Alemanha nos anos 1930; ¢ o resultado do encontro de
diferentes séries culturais e tecnoldgicas ou paradigmas culturais, como
foram descritos por Francoeur e Gaudreault, envolvendo diferentes padrdes
de temporalidade, de encontros mididticos, interages mididticas e
atividades correspondentes dos usudrios.

[Um)] polissisterna feito de vérias unidades de significagio (literatura, pintura,
artes e tradigdo popular, etc.) que sio eles mesmos subsistemas do primeiro
e que tém, em comum, as caracteristicas que (1) estio em contfnua interagio
entre si, (2) dentro de uma hierarquia com crescimento continuo (3) ¢ com
um trabalho ‘de ponta’ ou colegfo de trabalhos que servem como um primeiro
principio de estruturagio (4) que dura o tempo suficiente e tem uma esfera
de concisio suficientemente precisa para produzir uma demarcagio de
coordenadas espago-temporais (FRANCOER, 1985, p. 69-70).

Uma histéria da midia como rede e histéria rizomdtica, oscilando
entre os polos da tecnologia, séries culturais, mentalidades histéricas e
préticas sociais, entdo nos conduziria a uma compreensio inovadora dos
processos de desenvolvimento das midias. Seguindo Lars Ellestrém,
propriedades técnicas (como concretizagoes de modalidades materiais)
deveriam ser consideradas como fatores centrais da interagdo entre “os
sentidos e 0 impacto material”(cf. ELLESTROM, 2010) que eu proporia
conceber primeiramente em categorias e termos histéricos. Nesse sentido,
uma perspectiva intermididtica possibilitaria especificar e diferenciar a

* Esse também parece ser o caso no curto filme propagandistico Wer fuuhr Il A 29922 no qual
algumas opgdes possiveis da ainda a ser desenvolvida midia da televiso sdo explicadas a
consumidores em potencial e ao publico ‘iletrado’.
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afirmagio, de certa forma simplista e global de McLuhan, que o contetido
da nova midia € a velha midia. A televisio nos anos 1930, por exemplo,
encontra o cinema ¢ o telefone razoavelmente bem estabelecidos e
desenvolvidos e o rddio ainda em expansio. Teria de passar por complexos
processos intermididticos de diferenciagio e institucionalizagio e teria de
reciclar e reformular géneros e formatos tradicionais, antes de se tornar a
midia que tendemos a delimitar dentro de limites especificos.

Assim, a perspectiva histérica de McLuhan necessitaria de uma
expansio e uma diferenciagdo em termos dos complexos processos e
modalidades envolvidos que permitem as velhas midias tornarem-se o
contetido das novas midias.

A historia do conceito de intermidialidade na comunidade
cientifica

Intermidialidade: uma abordagem completamente nova
nas humanidades e estudos midiaticos?

Pode haver dividas se o conceito de intermidialidade é realmente
uma abordagem completamente nova, eixo de pesquisa ou mesmo teoria
no campo das humanidades. Isso nio acontece apenas pelo termo
“intermedium” ter sido cunhado por Coleridge, pelo estudo de Lessing
da escultura de Laocoon, pela ideia de Wagner (por sinal um tanto vaga)
do Gesamtkunstwerk, pelas afirmagoes de Walzel sobre a wechselseitige
Erbellung der Kiinste (a iluminagio reciproca das artes), ou, anteriormente,
pelas nogbes de Kristeva sobre a dinimica intertextual, ou o renascimento
do conceito de “ekphrasis”, e o desenvolvimento dos estudos interartes
por Cliiver, para mencionar apenas os mais importantes (MULLER, 2006).
Todas essas, € muitas outras propostas, sio indicativas do fato de que a
intermidialidade tem uma longa (n3o apenas em termos etimolégicos)
pré-histéria e, como um Suchbegriff (MOSER, 2007) ou um Such-Konzept
(conceito em investigagio), ainda tem que ser considerada uma pesquisa
em progresso. Este “trabalho” envolve procedimentos de abordagens tedricas
(mas nio de fechamento), assim como estudos histéricos no campo dos
encontros mididticos e as interagGes entre essas dreas de pesquisa. Seguindo
uma das principais trajetérias da oeuvre de Roland Barthes, eu esperaria
que as assim chamadas abordagens teéricas nos conduzissem  histdria, e
a histéria nos conduzisse 2 teoria, e assim produzisse uma indefinigio das
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convenientes tradicionais fronteiras das atividades académicas. Nesse
sentido, intermidialidade no é um conceito académico completamente
novo, mas uma reagao a certas circunstincias histéricas nas humanidades,
na paisagem mididtica e nas artes. Poderia ter sido concebido como uma
resposta 4 heranga académica e institucional de nossas universidades no
século XIX e como ponto de partida para um reposicionamento de
estudiosos e pesquisas correspondentes numa situagdo de declinio do
mundo académico (cf. CISNEROS, 2007). A histéria da intermidialidade
e as reflexdes sobre intermidialidade se estendem por mais de duas décadas
nos discursos de estudos de midia ou da literatura.

No entanto, voltemo-nos ao inicio das discussdes académicas sobre
intermidialidade nos anos 1980. Naquele perfodo, as tendéncias de
formulagdo isolada de teorias e histérias de midias, além do fato banal de
que nenhuma midia pode ser considerada uma “ménada”, motivou-me a
prestar atengio, junto com outros pesquisadores, aos intricados e complexos
processos de interagdes ou encontros de midias. A noggo de intermidialidade
era baseada na suposi¢io de que nio existem (?) midias puras e de que as
midias integrariam estruturas, procedimentos, principios, conceitos, questoes
de outras midias desenvolvidas na histéria mididtica do Ocidente que
entrariam em jogo com esses elementos. Consequentemente, o objetivo e
desafio principais dos estudos intermididticos teriam que residir na
reconstrugio desses processos dinimicos e em suas fungdes histdricas e sociass
(MULLER, 1996, p. 70-71; 2000).

Partindo dessas premissas, no final de 1980 propus o estudo dos
processos intermididticos em relagdo aos produtos especificos das midias
ou oeuvres (se quisermos usar esse termo), das interagdes de diferentes
dispositives e do desenvolvimento de uma abordagem intermididtica para
a histéria das midias como eixos centrais de pesquisa. Hoje, alguns anos
mais tarde, faz-se necessdrio perguntar quais dessas 4reas de estudo ou
eixos de pesquisa teriam que ser corrigidos, re-acentuados ou reorientados
e quantos aspectos dessas afirmagdes, que eram entdo — pelo menos até
certo ponto — provocantes, foram concretizados. Olhando para trds, em
minha opinido, dois itens ainda parecem ser pertinentes e vélidos para
futuros desenvolvimentos: o conceito e o estudo da histéria das midias

s . " .
Uso esse termo no sentido dos estudos de Baudry. Prefiro o termo original em francés ao
termo anglo-americano ‘apparatus’ que pode dar uma impressao errada.
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em termos de rede de comunicacoes mididticas dindmicas, e a orientagdo
dos estudos intermididticos em torno das fungaes histdricas e sociais desses
processos, como ja vimos na nossa breve “cobertura” das interagoes e
dinimicas das séries “culturais” na fase inicial da televisao.

Seguindo essa linha, a “novidade” do conceito de intermidialidade
residiria, principalmente, em sua capacidade de ser permanentemente
reformulado e de reformular campos tradicionais de pesquisa. Vamos nos
deter um pouco mais na histéria da intermidialidade.

Uma breve retrospectiva sobre algumas raizes teoricas e
metodoldgicas

A etimologia do termo “intermidialidade” nos traz de volta ao jogo
de “estar no entre-lugar”, um jogo com virios valores ou parimetros em
termos de materialidades, formatos, ou géneros e significados. Nesse
sentido, a materialidade das midias é, desde o inicio, um dos componentes
centrais do conceito de intermidialidade; ela teria que ser ligada 4 assim
chamada questdo do contetido. Voltando o olhar para as concretizagoes
metodoldgicas da 4rea de pesquisa da intermidialidade, a questao de como
captar as diferentes realizagoes intermididticas parece ter sido negligenciada
até certo ponto. De fato, a intermidialidade demonstra ser um fenémeno
um tanto fugidio ou, melhor, um processo que — como Paech demonstrou
—s6 é acessivel pelos tragos que deixou em audiovisualidades (cf. PAECH,
1998; 2008) ou — como eu gostaria de acrescentar — em dispositivos. Uma
pesquisa de tragos de dinimicas intermididticas terd que ser uma das opgoes
metodolégicas centrais dos estudos da intermidialidade. Apesar da utilidade
dos estudos terminolégicos e taxondmicos, que ndo podem nem devem
ser negados, uma abordagem dessa natureza nio deve, necessariamente,
conduzir a uma taxonomia ou a um sistema descritivo coerente de todas
as possiveis relagdes ou modalidades intermididticas. O puro fato
algoritmico ou matemdtico de que uma suposta base — imaginemos — de
50 midias distintas (o que significaria “distinto” nesse contexto?) poderia

6 . . . .

Em sua contribuigio a este volume, Irina Rajevsky aponta para o fato de que as fronteiras
das midias tém que ser consideradas como categorias histéricas e como (relevante, mas, no
entanto) tipos ideais imaginados ou construtos.
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levar a 2.500 combinag6es de interagdes intermididticas de duas delas ou
a 125.000 combinagdes de interagoes intermididticas de trés delas, d4 uma
ideia da super-ambigao ou — pelo reverso da moeda — da super-redugio de
tal empreendimento.

Durante as tltimas décadas, muitas tipologias de intertextualidades
foram propostas por Plett, Genette, Grivel, Riffaterre, e outros que — por
um lado ~ direcionaram nossa atengdo para opgdes de interagio textual,
mas — por outro lado — levaram-nos a questionar a parte mais importante
dos resultados taxonémicos. Nesse sentido, “intermidialidade” deveria
ser considerada como uma drea de estudo, mais uma vez, um Suchbegriff
(um conceito de investigagdo), um eixo de pesquisa cujo objetivo nio
serd a constituigio de uma meta-teoria ou taxonomia de todos os sistemas
de midias, mas ird envolver estudos histéricos meticulosos de processos
intermididticos paradigmdticos ou encontros em niveis diferentes em
relagio s modalidades especificas a serem diferenciadas em categorias
“materiais”, “sensoriais”, “espago-temporais” e “semiéticas”(cf.
ELLESTROM, 2010). Entio, les illusions perdues, as ilusdes perdidas
concernentes ao conceito de intermidialidade, como foram descritas por
Eric Méchoulan (2003, p.11;15), por exemplo, teriam que ser observadas
a luz de grandes ou exageradas expectativas e decepgbes resultantes que
teriam sido articuladas durante a queda do termo “intertextualidade”. No
entanto, hoje, a intertextualidade — pelo menos para mim — permaneceria
como uma nogio valiosa e complementar no campo da pesquisa
intermididtica. Esta pesquisa terd que refletir sua base teérica e metodolégica
e terd que ser direcionada para os processos histéricos dos encontros de
midias e suas fungdes histdricas que deixaram seus tragos nas materialidades,
nos produtos mididticos ou em outras “fontes”.

Antes de continuar nossa visio geral sobre a intermidialidade,
arrisquemos trés digressdes sobre nogdes e conceitos vizinhos:
“intertextualidade”, “estudos interartes” e “hibridismo”.

Intermidialidade, intertextualidade, estudos interartes,
hibridismo

Intermidialidade e intertextualidade

Indubitavelmente, ¢ possivel tragar paralelos entre a histéria dos
termos “intertextualidade” e “intermidialidade”. Quando foram criados,
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ambos os conceitos foram recebidos com considerdvel ceticismo e reservas
pela comunidade cientifica, mas depois foram amplamente aceitos e
enriquecidos por intimeros elementos que — no final das contas — resultaram
em indefini¢oes terminoldgicas. Na fase inicial (e, muitas vezes, mesmo
nos dias de hoje), havia um grande ndmero de confusdes denotativas e
conotativas em relagio aos dois termos. Nos anos 1970, diversos
fenémenos, mais tarde descritos como processos intermididticos, eram
denominados como processos intertextuais. A famosa nogio de
intertextualité como transformation d'un sistéme des signes dans un autre
sistéme ou o sistema de transtextualité de Genette e suas cinco subcategorias
poderiam ser mencionados como abordagens paradigmadricas que tentavam
incluir — na medida do possivel — processos intermididticos em reflexaes
intertextuais (cf. MULLER, 1996, p. 93). No entanto, devido a uma
énfase muito pronunciada em aspectos textuais e, principalmente, literdrios
em andlises subsequentes, as dindmicas dos processos intermididticos foram
praticamente negligenciadas. Nesse sentido, a nogio de intermidialidade
teve que superar as restri¢oes dos estudos literdrios e reorientar o eixo das
pesquisas para interagdes e interferéncias entre diferentes midias
audiovisuais e ndo apenas literdrias. Desta maneira, o enfoque recaiu sobre
questdes de materialidades e de produgio de sentido, sobre caracteristicas
dos processos intermididticos e fungdes sociais.

Intermidialidade e estudos interartes

A nogio de estudos interartes também pode ser vista em relagio de
parentesco com a intermidialidade. Seria desnecessdrio tentar resumir os
muitos estudos conduzidos ou iniciados por Claus Cliiver e por outros
estudiosos que se destacam neste campo de estudos. Em face do grande
nimero de interesses comuns, diferentes ou coincidentes, eu gostaria de
salientar um aspecto fundamental. Na fase inicial da intermidialidade, os
aspectos artisticos — ou mididticos — dos processos em desenvolvimento
nem sempre eram claramente delineados ou reconhecidos (pelo menos,
me deparei com essas consideragdes criticas em relagdo as minhas
propostas). Em virtude desse fato, a nogio interartes ou interartialidade

7 M Ty . ’
Ver o artigo de Claus Cliiver incluido nesse volume.
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ird fornecer auxilio para ndo perder de vista os enfoques artisticos ou
intermididticos da nossa pesquisa. Um campo de estudos interartes
objetivaria, principalmente, a reconstrugio das interagdes entre as artes
em questdo no processo da produgio artistica; uma drea de estudos
intermididticos também incluiria fatores sociais, tecnolégicos e mididticos
e se obrigaria a trabalhar com as modalidades desses processos, sendo que
o primeiro se aproxima mais da tradiggo literdria e o dltimo da mididtica.
N3o se deve esquecer, contudo, que as artes e midias ndo vivem em planetas
separados de nossa galédxia.

Intermidialidade e hibridismo

O hibrido ou o encontro entre duas midias ¢ um momento de verdade ou
revelagiio por meio do qual nasce uma nova forma. O paralelo entre duas
midias nos mantém nas fronteiras entre formas que ajudam a romper nossa
narcose narcisfstica. O momento do encontro das midias ¢ um momento de
liberdade e liberagio do transe e entorpecimento imposto por elas aos nossos
sentidos (McLUHAN, 1999, p. 55).

Durante os dltimos 20 anos, os termos “hibrido”, “hibridismo” e
“hibridizagdo” parecem ter adquirido quase o mesmo estatuto de “multi
ou intermidialidade”. Este fato pode ser considerado como uma das muitas
reages discursivas aos desenvolvimentos mididticos (pés-) modernos da
segunda metade do século XX que muitas vezes foram descritos como
“heterogeneidades”, “ecletismos”, “fusdes” ou “colagens”.

Com a introdugio da nogio de “hibridismo”, as teorias sociais e
mididticas tendem a competir com esses processos que — obviamente —
ndo sio novidade ou invengdes do século vinte. Em relagio a esse
background histérico especifico existem, sem duvida, diversos paralelos
entre os petfis denotativos e conotativos de “hibridismo” e “intermidialidade”.
Entretanto, € estranho notar que apesar dos aspectos comuns ou mesmo
coincidentes, a nogio de “hibridismo” nunca tenha sido claramente definida
em relagio 4 4rea da pesquisa intermididtica. Alguns estudiosos usam esse
termo como sinénimo dos processos intermididticos, considerando o
“hibridismo” como uma subcategoria da “intermidialidade” ou colocando
“midias hibridas” no termo guarda-chuva “midias plurimiditicas”

(RAJEWSKY, 2002, p. 197). Esses usos de “hibrido” ou “hibridismo”
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sio sintomdticos de um modo confuso ou n3o especifico de manipulagdo
desse termo no conjunto das pesquisas intermididticas.

Nizo pretendo empreender uma reconstrugio etimoldgica de
“hibrido” ou “hibridismo” que nos levaria ao latim ibrida (bastardo) e ao
grego hubris (excesso) e, a partir dai, a processos interessantes de
hibridizagdes de linguagens, mas apenas apontar 0s NUMErosos €
heterogéneos usos desse termo durante os séculos passados, principalmente
no século XX. Hibridismo é usado nas ciéncias naturais, biologia, estudos
culturais, teorias pés-modernas e estudos mididticos, conforme ensina a
citacdo de McLuhan no inicio deste breve capitulo. Apesar de todas as
aluses aos “momentos de liberdade e liberagdo do transe costumeiro”, o
hibridismo de McLuhan, ainda assim, subentende fronteiras ou
demarcagbes mais ou menos fixas entre as midias. Como um encontro
ou choque entre midias distintas, o “hibridismo”, entio, se aproximaria
mais da multi ao invés da intermidialidade. As pesquisas recentes tentam
superar as limitagdes estdticas do termo inclusivo “hibridismo” a0 amplid-
lo para o campo dinimico das transformagdes mididticas
(SPRANGENBERG, 1997). Contudo, ainda assim, prefiro privilegiar o
conceito de “intermidialidade” ao invés de “hibridismo”, porque o primeiro
d4 abertura a duas opgdes de pesquisa relevantes:

(a) O atual estado da arte de abordagens intermididticas permite um
ntimero muito maior de estudos sincrénicos e diacronicos de interagdes
midi4ticas em comparagio com a categoria geral de “hibridismo” e

(b) considerando o fato de que a nogio de hibridismo ¢é hoje aplicada a
quase todos os fendmenos sociais e caracteristicas das sociedades pds-
modernas, o termo estd ameagado de perder sua carga denotativa ao
oferecer categorias genéricas inclusivas. A intermidialidade também
teria de incluir as dimensdes das funges sociais dos processos
intermididticos e esta dimensio terd de ser relacionada s interagdes
entre as séries culturais e tecnoldgicas da paisagem mididtica. No
entanto, nio sou a favor de uma pan-intermidializagio de todos os
fendmenos sociais, como, por exemplo, rotular os movimentos de
migragio como intermidialidade.

Agora poderemos voltar a0 nosso caso teste sobre a televisao.
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O caso teste da televisao revisitado

Como se sabe, um dos componentes mais provocativos do universo
reflexivo sobre midias de McLuhan consiste da recusa quase radical de
contetido especifico das midias. “O contetido nos cega em relagio as
caracterfsticas da midia” (McLUHAN, 1999, p. 9). Se fizermos uma
releitura desta proposigdo a partir de uma perspectiva histérica das teorias
de midias e da cultura e lembrarmos a preponderancia das abordagens
hermenéuticas e semiticas e leituras textuais do mundo que se mantiveram
por quase um século no estudo das humanidades, as assim chamadas
Geistenwissenschaften, a proposta de McLuhan parece ser muito
convincente e razodvel. No entanto, aproximadamente quarenta anos mais
tarde, como estudiosos de midias, torna-se necessirio indagar se j& nio
seria hora de repensarmos a diniimica e as interacdes entre as midias, as
materialidades e o contetido das midias, tomando em consideracdo as
modalidades dessas interfaces.

Vou referir-me brevemente a0 nosso exemplo de transmissio
televisiva na Fernsehstube (sala de televisio). Nio foi apenas o modelo do
dispositivo de Baudry (cf. RIESINGER, 2003) que tornou possivel verificar
como as especificidades e elementos tecnolégicos de uma midia indefinida,
que ainda viria a se tornar televisio, interagem com as opgdes de
desenvolvimento de contetidos, e de desenvolvimento de possibilidades
de mensagens e usos ou fungoes sociass. Os padrées tecnolégicos interagem
com as modalidades de demonstragio de um mecanismo que — na
Alemanha — aproximadamente vinte ou trinta anos mais tarde se
oficializaria e poderia, entdo, ser chamado de televisio.

As dimensdes espaciais e tecnoldgicas do estiidio muito pequeno e
escuro, e os trémulos raios de luz promoveram, ao vivo, uma agio e reagio
espontinea 2 moda do vaudeville, i. e., o “mostrar do cio” em relagio a um
piblico ausente ¢ presente. Esse aspecto também comprova a pesquisa de
Frangois Jost sobre os primérdios da televisio, em que vdrios tipos de interacio
entre o cabaré e o dispositivo em desenvolvimento podem ser reconstruidos.

No caso da televisio ndo mével, esta, muitas vezes, reproduz no estiidio a
ambientagio de um cabaré conhecido, como Le Char Noir ou Le Lapin
Agile, sobre os quais a Rddio comenta: ‘Na nova ambientacgo similar ao
original em todos os detalhes, a Companhia Lapin nos arredores de Paolo
apareceram para reviver a atmosfera tinica do famoso cabaré do passado’
(JOST, 2008, p. 310).
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As configuragbes espago-temporais, o enquadramento da cimera,
para mencionar apenas dois elementos, nio permitiam outras espécies de
“performances” ou “conteddos”.

De acordo com McLuhan, este fato pode ser considerado uma prova
da tese de que somente a (nova) midia é importante, que seu fascinio rem
a ver com as caracteristicas mididticas e que seu contetido € constituido
por outras midias antigas. No entanto, se seguirmos esse argumento, nés
—automaticamente — iremos perder a sequéncia das complexas interagées
entre as midias e as séries culturais. Estas interagdes conduzirio, depois de
pelo menos duas décadas de experimentagio no nivel tecnolégico e formal,
a um fendmeno chamado televisio.

Eu concordo com Gumbrecht no tocante de que a mudanga da
hermenéutica ou semiética para a mididtica ou suportes de comunicagio é
um indicio da perda de controle do paradigma do “mundo legivel” nas
humanidades (GUMBRECHT, 2003, p. 175). No entanto, essa perda
de controle ndo implica uma total recusa do contesido das midias e da
interpretagio de seus formatos:

as humanidades talvez perdessem a oportunidade tnica de complexificagio
intelectual se simplesmente tentassem substituir a tradicional exclusiva
concentragio no significado e interpretagio para uma igualmente exclusiva

concentragio nas midias e materialidades (GUMBRECHT, 2003, p. 175).

Gumbrecht conclui, corretamente, que para as humanidades — e eu
incluiria o estudo das midias neste termo guarda-chuva — serd fundamental
e imperativo evitar o retorno ao paradigma monistico. A posigio de
McLuhan e a posigao de diversos outros estudiosos poderiam ocasionar
uma desnecessdria redugio da complexidade que implicaria a perda de
oportunidade das humanidades de alcangarem um nivel mais alto de
complexidade na contemporaneidade. Para McLuhan, o tradicional
conteido semintico ou (possivel) significado de uma midia — a ser
distinguido pelos seus efeitos — seria como “o pedago suculento de carne
que o ladrio carrega para distrair o cio de guarda da mente”
(HICKETHIER, 1994). Entretanto, como cies de guarda ou estudiosos
das midias, nés devemos ficar em alerta para esses pedagos de carne
escondidos na matéria dos nossos hamburgers mid4ticos.

De acordo com estas perspectivas, as dreas de pesquisa recentemente
desenvolvidas, como os estudos intermididticos, terio condigdes de se
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diferenciar das propostas globais de McLuhan, basicamente em termos
de estudos histéricos radicais. Como nossa discussio do documentdrio ou
quase aparelho de televisio na Fernsehstube demonstrou, estes eixos nos levardo
a um grau de complexidade intelectual que ird englobar a relagio entre
“sentido” e “materialidade”, entre “significado” e “midias”, como uma relagio
ou tensio ou oscilagio — e ndo como uma “relagio de complementandade
ou uma relacio de exclusividade matua” (HICKETHIER, 1994), e que
poderia ser caracterizada em termos de modalidades histéricas. Um estudo
da histéria da televisdo considerada como uma histéria de encontros entre
diferentes séries tecnolégicas e culturais e funges sociais correspondentes
poderd constituir um vinculo entre as condigoes fisicas e espaciais das
midias e as produgdes de sentido de seus formatos; como, por exemplo,
foi demonstrado por Hickethier na sua histéria da televisio alemai entre
os anos 1950 e 1960.

A partir desta perspectiva, uma histéria da intermidialidade e da
cultura das midias terd de incluir a dimensio da produgdo de sentido
entendida como uma “complexa relagio entre as diversas dimensées dos
suportes”. As observagdes de McLuhan nos levariam, entfio, a uma histéria
cultural das midias e de suas fung¢des em forma de rede, que incluiria os
processos sociais da produgdo de sentido. Sem diivida, as midias digitais
constituem os maiores desafios para uma histéria em rede. Por isso, tendo
chegado quase ao fim de nossa breve investigagdo, talvez fosse dtil
desenvolver algumas perspectivas heurfsticas e perguntas a respeito da
intermidialidade na era digital.

Quando o intermidiatico se encentra com o digital

Mesmo que — apés diversos anos de agitagio e euforia no mundo
digitalizado — o fendmeno Second Life (Segunda vida) parega ter perdido
muito de seus atrativos, ele continua sendo um intrigante caso teste para os
aplicativos e a relevincia do eixo de pesquisa intermididtico na era da Web
2.0. Para fornecer uma ideia rudimentar de suas imagens, encontra-se abalxo
uma imagem resgatada de um documentdrio de Second Life (ver figura 2))

® Ver K. Hickethier (1994) Vo Autor zum Niitzer, Handlungsrollen im Fernsehen (Munich:
W.Fink) (Vol. 5. Geschichte und Asthetik des bundesdeutschen Fernsebens).

* Mein wunderbares Ich (film) (2007) (Susanne Jiger, Director, Germany, WDR-TV).
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—

FIGURA 2 - Um ‘casal’ em First ¢ Second Life

E interessante notar e constatar que os criadores e/ou os avatares de
Second Life nao somente levam uma vida dupla nas configuracoes espaco-
temporais virtuais da plataforma (que seria uma afirmagio bastante banal);
mas que um dos elementos principais deste jogo com (e no interior) de
mundos virtuais parece constituir-se por meio do emprego de vdrios tipos
de modelos genéricos filmicos ¢ mididticos audiovisuais. Em outras palavras:
encontramos muitos casos em que os criadores/produtores/usudrios preparam
aparelhos televisivos e filmicos com opgdes correspondentes para modelos
narrativos e de agdo. Por exemplo, um casal “duplica” seu mundo numa
luminosa e luxuosa existéncia em Second Life (ver Fig. 2).

Num primeiro olhar, a interferéncia do “real” ¢ “mundos
secunddrios” e as forcas mididticas em Second Life para uma representagao
digital unificada e um modelo multimodal comprovam nao ser de
primordial relevincia para nossa drea de estudos intermididticos, mas
diversos outros processos constituem um desafio. Por exemplo, deverfamos
tentar resolver a questdo sobre a andlise das modalidades materiais ¢
semidticas da interacio entre a “virtualidade material” e o “contetido/
significado” das agées dos diferentes avatares dentro ou entre os diferentes
locais do segundo mundo. De acordo com essa perspectiva, os estudos
intermididticos também terdo de analisar o papel e a fungio da natureza
digital das imagens em relacio ao assim chamado cardter ao vivo ¢ a
“interatividade” do dispositive. Por exemplo, o que acontece com as
estruturas narrativas e os elementos dos géneros literdrios, cinemdticos e
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televisivos, quando séo transferidos para os dindmicos espagos virtuais e
narrativos de Second Life? O que poderiam ser as fungdes sociais e culturais
relacionadas a esses e outros processos intermididticos e como poderiamos
distinguir e estudar as fungdes histéricas de certas modalidades?

Haveria também algumas perguntas iniciais a serem feitas em relagio
aos processos intermididticos em jogos ou mundos virtuais (cf. MULLER,
2009). Nossa busca nio teria de parar com a resposta (simplista) — em
termos de materialidade — segundo a qual a era digital ir4 conduzir a novas
estratificagdes e combinagdes multimodais de midias anteriormente
separadas em termos da “imaterialidade” unificadora dos cédigos digitais.
Haverd necessidade de perguntarmos de que maneira as tradicionais midias
audiovisuais e/ou imagens e sons analégicos imprimiram seus #7¢os nestes
mundos digitais, que espécies de modalidades poderiam ser reconstruidas
e quais poderiam ser as fin¢des sociais resultantes desses processos para o
usudrio das assim chamadas novas midias? Nesse sentido, a era digital
constitui o maior desafio para a pesquisa intermididtica.

Consideracdes finais — ou qual é a melhor parte dos
estudos intermidiaticos?

Vamos voltar ao ponto de partida deste ensaio para elaborar uma
conclusdo proviséria a respeito da relevincia de uma abordagem
intermididtica. Apesar de algumas desilus6es ou mesmo fracassos em relagio
as opgdes do conceito ou conceitos de intermidialidade, que — s vezes —
podem ser muito insatisfatérios — uma 4rea de pesquisa intermididtica
ainda assim parece ser muito promissora. Uma 4rea desta natureza nio
seria uma auto-estrada, ou Autobahn, relevante para todos os modos de
viagens tedricas e metodoldgicas no campo dos encontros mididticos,
resultando num amplo sistema, de sistemas, metodologia geral ou
taxonomia de modalidades para todas as espécies de relagdes mididricas.
Seria um estreito e tortuoso caminho nas florestas dos processos
intermididticos, exigindo aprofundada pesquisa — especialmente histérica.
Nesse sentido, a elaboragio de uma histéria das midias ou histéria da rede
de comunicagdes mididticas seria a opgdo preferida.

Espero que, por meio do caso teste da televisio, cinema e
videogames, uma histdria intermididtica ou arqueologia seja também forcada
a incluir a reconstruggio das fungdes sociais dos processos intermididticos. Uma
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histéria cultural da rede da televisdo, por exemplo, terd que considerar
estes aspectos funcionais, que se tornam cada vez mais complexos com a
introdugio de camcorders, video recorders, personal computer e MUDs (Multi
User Dungeons). Um estudo desses processos nos levard as interferéncias
tecnolégicas dos dispositivos bem como interferéncias entre diferentes
géneros mididticos. Neste ensaio, foi possivel langar luz sobre apenas alguns
dos aspectos mais importantes e tive que restringir minha andlise a alguns
exemplos selecionados.

Devemos ficar cientes dos riscos desse procedimento. Obviamente,
hd outros meios de escrever uma histéria da intermidialidade, alguns dos
quais poderiam e deveriam ser adicionadas 2 minha proposta. Apesar dos
riscos enfrentados nesta apresentagio, no entanto, espero que os objetivos,
os desenvolvimentos e a relevincia de uma histéria cultural intermididtica
das midias tenham ficado claros com base em minhas teses.

As oportunidades de escrita de uma histdria desta natureza devem
ser vislumbradas em estudos de caso de “propulsdes” e “refragdes” especificas
e inovadoras das midias (como a introdugdo de novas tecnologias); e de
produgdes audiovisuais especificas, que nos conduziro as fungdes sociais
dos processos intermididticos e s interagdes de aspectos sécio-histdricos,
técnicos, dentre outros, dos processos do dispositivo.

O estudo histérico das teorias da intermidialidade poderia, assim,
nos ajudar a desenvolver perfis de modalidades e de fungées histéricas dos
processos intermididticos, abarcando desde modelos especificos de
experiéncias estéticas do suporte até modelos de agio e comportamentos
de individuos e grupos sociais relacionados aos processos intermididticos
de certos dispositivos.
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PARTE II



O trabalho da cimera: uma experiéncia
intermididtica
A concepgio de imagem do cameraman

Eugen Schiifftan (1886-1977)

Karl Priimm

Tradugio™* de André Soares Vieira

A colocagio em imagem de qualquer filme que se recuse
simplesmente a perpetuar convengdes e clichés d4 lugar, necessariamente,
a uma experiéncia intermididtica. Ela requer uma andlise e instaura um
debate sobre a concepgio de imagem herdada de outras midias. Jean-Luc
Godard e seu cameramanRaoul Coutard nos mostram em seu filme Passion
(1982) [Paixdo]o que geralmente acontece de forma antes discreta e
dissimulada: atores encenam grandes pinturas de histéria da arte,
apresentando-as como “quadros vivos”, transferidos na dimensio do
tempo. Eles nos mostram que a imagem do filme s6 pode ser construida
por referéncia is outras midias, que ela é sempre um “entre-dois” que nio
pode eclodirsem esta dimensio intermididrica.

* A partir da tradugio do alemio para o francés, realizada por Monique Priimm e revisada
por Philippe Despoix e André Habib. Le travail de la camera: une pratique intermédiale. La
conception de I'image du caméraman Eugen Schiifftan (1866-1977). Intermédialités, n. 6,
p. 65-78, Automne 2005.
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Para dar outro exemplo, poderiamos dizer que as imagens da América
apresentadas pelo cameraman Robby Miiller nos filmes de Jim Jarmusch
—sobretudo em Stranger Than Paradise (1984) [Estranhos no Paraiso],
Down by Law (1986) [Daunbaild] e Dead Man (1995) — oferecem uma
exploragdo completa das fotos do “Novo Mundo”. As imagens l4 estdo,
andnimas, mas a referéncia 2 midia fotogréficando é menor.

A exploragio de grandes arquivos de imagens é algo comum quando
da produggo de um filme. Como afirmado repetidamente por Henri
Alekan em seu livro Des lumiéres et des ombres [Luzes e sombras]
(ALEKAN, 1991, p. 189), as disposigdes da luz nos quadros muitas vezes
aparecem como fonte de inspiragio e “licdes” para o cinema. O
enquadramento ea iluminagio dos grandes fotdgrafos sio objeto de
discussdo entre o diretor e o cameraman antes da criagdo de suas préprias
imagens, atmosfera, ambientagio e estilo.

Os artistas pés-modernos, com o seu gosto pela citagio e pelo
simulacro, deram um novo dinamismo a esta prética da intermidialidade.
O cinema atual € o lugar de transferéncias das disposigdes da imagem e do
cardter sensivel de outros meios de comunicagio, mediados e traduzidos
pelos cameramen. Para ser reconhecido, o cameraman deve atualmente
possuir uma profunda cultura visual, bem como um amplo conhecimento
da histéria da arte e da fotografia.

O cinema narrativo exerce, entdo, uma remediagdo miiltipla das
artes visuais. A criagio e a implementagio de seus valores levam a
apresentagio de imagens que habitualmente decoram os espagos privados
(quadros, gravuras, fotografias) em quase todos os filmes. Convengdes
culturais sdo, assim, colocadas em imagens, e algumas tradigdes da pintura
e da forografia adquirem, ainda que indiretamente,umnovo relevo.Esta
remediagdo dos grandes mestres e de obras célebres, que normalmente
estd sob a responsabilidade do diretor artistico, pode dar origem a um
jogo de referéncias ou a uma utilizagdo especifica dos signos visuais, como
ocorre, por exemplo, nos filmes de Hitchcock .

Mas o olhar da cAimera também permite uma nova percepgao filmica
dos objetos de arte. Na sequéncia final de Andrej Rubljow (1966) [Andrei
Rublev], de Andrei Tarkovski, a cimera percorre a superficie de um quadro
que é atribufdo a Andrej Rubljow, pintor de {cones da Idade Média. Neste
momento, o filme passada ficgdo para a objetivagio do quadro. A cimera
ultrapassa os limites da moldura e empreende uma viagem quase
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intermindvel pelo interior do quadro, criando através de seus movimentos
uma nova exploragio do olhar e operando seu préprio conjunto de
significagGes.

Durante a sequéncia final, Tarkovsky limita deliberadamente sua
remediagio filmica A pintura de icones. Separa estritamente essa apoteose
da arte cristd da narragio biografica, renunciando assim a empreender uma
aproximagdo com os motivos e o roteiro da vida de Rubljow.

O filme The Girl with a Pear! Earring (Peter Webber, 2003) [Moga
com brinco de pérola], no qual a criagio de um dos retratos mais misteriosos
de Jan Vermeer é contada e interpretada, procede de forma totalmente diversa
e segue o caminho mais tradicional da narrativa de filmes de artistas. Aqui, o
modelo sai do quadro e entra no espago de uma narragio que imagina a
génese desse retrato, em que todos os detalhes e gestos da imagem encontram
sua explicagio conclusiva, o seu lugar concreto. O filme néo se refere apenas a
esse quadro. Seus cendrios e interiores sio tirados de quadros extremamente
detalhados do mestre holandés, em seus minimos acessérios. A pintura de
Vermeer se vé& aqui submetida a uma dupla remediago. Por um lado, a criagao
da imagem ¢ transformada ao longo da narrativa. Por outro, o retrato da
jovem se adapta s convengdes de apresentagio e aos 70d de representagio do
cinema, transformado em novos espagos da imagem e em novas ordens do
olhar.

Neste processo extremamente ambicioso e multidimensional, o
cameraman — trata-se de Eduardo Serra — desempenha um papel central.
E ele o responsdvel pela colocagio em imagens, quem pde em cena as
pinturas de Vermeer, valendo-se dos recursos do cinema. Ele traduz os
pigmentos e a aplicagdo das cores em operagdes fotogrificas. A ele cabea
tarefa de escolher a iluminagio para que a emulsdo do material filmico
apresente os efeitos do quadro de origem e sua atmosfera.

Apesar de tudo isso, é curioso notar que o trabalho da cimera ainda
nio tenha sido objeto de investigagdes e reflexdes dentro do campo da
intermidialidade. As razdes para essa lacuna sdo miiltiplas. Em primeiro
lugar, o trabalho do cameraman é muitas vezes subestimado. Trata-se de
um trabalho funcional, e o cameraman é membro de uma ordem
hierdrquica. Embora introduzindo sua fantasia da imagem, seu interesse
pela imagem, sua orientagdo da imagem a servigo do texto, muitas vezes
nio faz sendo sugestdes ao diretor, que as aceita ou as modifica, segundo
sua vontade. A subjetividade do cameraman se torna invisivel no texto

101



Intermidialidade ¢ estudos interartes: desafios da arte contemporanea, v. 2

filmico. Sua influéncia é certamente crucial para o texto, pois ele lhe d4
sua forma fotogréfica, uma vez que realiza e controla a sua preparagio e,
no entanto, nio tem direitos sobre este texto. Além disso, publico e critica,
prisioneiros da teoria do autor, apenas levam em conta o diretor como
autor-criador do texto filmico, como o inventor e o contador de histérias.

Mas nio devemos pensar que a salvagio da subjetividade do
cameraman passe pela substituigo da politica do autor pela do cameraman.
Trata-se, em vez disso, de langar um novo olhar sobre o processo de
invengio da imagem e de sua realizago. Trata-se de explicar a colocagio
em imagem como uma fabricagio, um ato fotogréfico. Pois pode acontecer
que um cameraman aja no processo normal de criagdo da imagem com
tamanha personalidade, tamanha seguranga, que seu trabalho ird manter
uma marca individual, por mais variadas que sejam as constelagGes de seu
trabalho. Eugen Schiifftan é esse cameraman: traz consigo um verdadeiro
programa da imagem, oferecendo sua prépria visio que nio se curva diante
das exigéncias da narrativa e do diretor.

Nascido em 1886 (e nio em 1893, segundo os manuais), Eugen
Schiifftan ¢ marcado pela cultura do cinema na Repuiblica de Weimar.
Mais do que isso, ¢ definido por ela. Nessa época, assiste-se a uma
verdadeira tomada de consciéncia do trabalho da cimera. Os cameramen
alemdes eram reconhecidos em todo o mundo por seus refinamentos
técnicos e criatividade (basta pensar em Karl Freund ou em Carl
Hoffmann). Tendo se organizado, fundaram o Klub der Kameraleute
Deutschlands a fim de representar e defender seus interesses de forma mais
eficaz. Alguns, como Franz Planer, pedem publicamente a palavra e exigem
que se levem em consideragio as necessidades da cimera durante a produgio
do filme: “Escutem o cameraman!” (PLANNER, 1998, p. 97-98).

Na década de 1920, surge na Alemanha um interesse do piiblico
pela especificidade da cAmera. Assim, revistas comoKameratechnikou
Filmtechnik discutem os problemas e as novas técnicas ~do material de
gravagio as possibilidades do movimento da cimera. Mas desenvolve-se

' Sobre Eugen Schiifftan, ver Karl Priimm, “Peindre et raconter avec la lumiére: de
I'esthétique de la caméra de Mademoiselle Docteur (1937)”, Archives, Perpignan, Institut
Jean Vigo, n° 73, décembre 1997, p. 12-16; Helmut G. Asper (ed.).Nachrichten aus
Hollywood, New York und anderswo: der Briefwechsel Eugen und Marlise Shiiffans mit Stegfried
und Lili Kracauer, Trier, Wissenschaftlicher Verlag, 2003.
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também uma critica do filme segundo a perspectiva técnica da cimera.

Comeca-se a julgar o filme sob o angulo da visualidade, da forma

fotogrifica. Esses intensos debates sobre o papel da cimera muito
contribuiram para dar uma dimensio profissional 4 fotografia do filme
abriram a “esfera do intermididrico”.

Até meados da década de 20, considerava-se a pintura como a
categoria referencial por exceléncia do “visual”, e os cameramen seguiam
uma estética tradicional da imagem. Eles escureciam os cantos para
encontrar a obscuridade da pintura de saldo do século XIX. Os artigos da
imprensa especializada ensinavam como chegar, com a ajuda de véus e de
filtros, a efeitos poéticos, retirando da fotografia sua nitidez prosaica. Ora,
na segunda metade dos anos 20, a fotografia torna-se cada vez mais presente

na vida didria, nos jornais, na imprensa ilustrada, na publicidade.
Gradualmente ird substituir a pintura. Em 1929, a lenddria exposigdo do
Werkbund em Stuttgart, Film und Photographie, ilustra bem a mudanca
de paradigma. Os dois movimentos de vanguarda sio mostrados lado a
lado e revelam as interdependéncias entre pessoas e técnicas. O quadro
pintado ndo é mais a principal referéncia para a cinemarografia. A fotografia
assume seu lugar, com seus contrastes firmes e claros.

Nesse mundo em movimento dos anos 20, Schiifftan desempenha
um papel tnico. E ele o 4rbitro entre as diversas midias, reunindo e
sintetizando as diferentes artes. Comega sua carreira como pintor, torna-
se arquiteto apds a guerra e, depois, decorador. Em 1920, chega ao filme.
Inicialmente, seu interesse pela midia filmica é de ordem técnica. Em
1923, inventa manualmente o sistema Schiifftan, processo que envolve o
uso de um espelho para combinar objetos reais com modelos em
miniatura.” Os anos seguintes serdo consagrados ao aperfexgoamento de
sua invengio, e somente em 1930 seu sonho se realiza. Aos 44 anos, inicia
seu trabalho de cameraman no filme Menschen am Sonntag(Os homens
de domingo, 1930, Curt Siodmak, Robert Siodmak, Edgar G. Ulmer,
Fred Zinnemann], um filme feito inteiramente fora da industria. Os
nazistas chegam ao poder quando a reputagio de Schiifftan comeca a se
impor. E forgado a deixar a Alemanha em fungio de sua origem judaica.
Isso provoca uma ruptura em sua carreira, e os acontecimentos politicos a
partir de entdo irio comprometer a continuidade de seu trabalho. Schiifftan

? Este sistema foi particularmente empregado no filme Mezrdpolis (1927), de Fritz Lang.
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nio consegue se estabelecer em lugar algum. Todavia, é na Franga, ao
longo da década de 30, que sua estética da imagem atrai a atengio e passa
a ser admirada. As cooperagbes com os diretores exilados alemies Georg
Wilhelm Pabst, Robert Siodmak e Max Opbhiils, mas especialmente
aquelas com Marcel Carné e Jacques Prévert, serdo fundamentais para sua
obra. Em 1940, Schiifftan tenta se estabelecer nos Estados Unidos, onde
conhece um periodo sombrio em seu trabalho. A todo-poderosa associagio
ASC (American Society of Cinematographers) se recusa a admiti-lo. Ele
deve entdo trabalhar “undercover” como um “supervisor” e nio como
operador-chefe. Para além da cooperagdo com Georges Franju —Lz téte
contre le mur (1959) [Os muros do desespero] e Les yeux sans visage (1960)
[Os olhos sem rosto], que lhe conferem renome internacional — nos anos
50, Schiifftan filma, sobretudo na Franga, filmesde menor importincia.
Em 1961, ¢ premiado com o Oscar na categoria “Fotografia em preto e
branco” pelo filme The Hustler [Desafio A corrupgio], de Robert Rossen,
um reconhecimento tardio por seu mérito.

As muitas cesuras e transi¢oes enfrentadas por Schiifftan ao longo
de sua carreira ndo apenas representaram uma experiéncia dolorosa, como
conduzirami reflexividade prépria de seu trabalho. Virias vezes foi
obrigado a partir do zero e se redefinir. Mas o poucode declaragoes que
temos dele mostram uma surpreendente continuidade de principio. Para
ele, o cameraman é o “o homem da imagem”. O trabalho de cimera faz
parte de uma histéria universal da imagem, tanto que o cameramandeve
dispor de um conhecimento soberano das experiéncias e tradicoes da
imagem das outras artes. Para ele, o trabalho de cimera é o trabalho da
imagem enquanto expansio de suas possibilidades expressivas. Segundo
Schiifftan, o filme empreende com perfeigdo o acabamento da imagem e
ultrapassa os limites da bidimensionalidade:

Como a miisica, a imagem de filme conhece sua grande expressio com a
terceira dimenso e, através dela, no sinfénico. Os pintores de todos os
tempos desejaramse expressar com essa terceira dimensio, de Rembrandt
aos pintores abstratos de hoje. A imaginago origina-se da terceira dimensio
e vive nela.”

’ Eugen Schiifftan entrevistado por Werner Zurbuch. Ver Werner Zurbuch, “Eugen
Schiifftan — Meister der Filmtechnik”, Filmtechnikum, Miinchen, n. 6, junho 1962,
p. 179-180 (trad. Monique Priimm).
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Aqui encontramos uma importante teorizagio do trabalho da
cAmera. Segundo Schiifftan, é na imagem filmica, na qual se encontram
todas as artes, que os desejos de expressdo dos pintores poderio se realizar.
Uma terceira dimensio, até entio reservada para a misica, descortina-se
gragas ao cinema: a dimensio do movimento e do tempo. A imagem
filmica é implicitamente definida como imagem-movimento e imagem-
tempo. Mas, sobretudo, é a expressio da imaginagio, o resultado de uma
imaginagio subjetiva e, por isso, bem distante do principio de reprodugio
mecinica e da fotografia realista.

A passagem de fronteiras, a passagem de uma cinematografia a outra,
leva um cameraman ambicioso como Schiifftan a resumir suas
possibilidades e a afirmar sua singularidade. Isso ele conseguiu,
aparentemente sem dificuldades, durante o seu exilio na Franga. Os criticos
rapidamente falaram de uma “luz alema”, que dava a sua obra um brilho
particular (cf. ROGER, 1991). Com esta nova identidade redescoberta,
Schiifftan atraiu, segundo uma carta de junho de 1941, a atengio de seu
agente Paul Kohner, que estava negociando em Hollywood, enfatizando
adiferenga entre seu trabalho e as convengdes do cinema narrativo:

Eu represento uma forma particular do trabalho da cimera e acho que vocé
nio acompanhou meus trabalhos na Franga nos dltimos anos. Hd
aproximadamente cinco anos, tomei um caminho que, por exemplo, [Gregg]
Toland toma hoje (nio estou familiarizado com os outros operadores de
Hollywood). Através da imagem, tento dar cardter ao roteiro, apoiar o
trabalho do filme e enfatizar as diferentes cenas. Obtive bons resultados na
Franga com este tipo de fotografia e acredito que seja a tnica forma de
trabalhar de um cameraman. Sei que isso contraria a maneira hollywoodiana,
pois ndo gostam que o cameraman se expresse através de seu trabalho.
Somente agora nos lembramos das possibilidades da imagem gragas ao

filme Cidadso Kane.'

E a luz que dard is imagens de Schiifftan sua linguagem, sua
expressdo especifica. Trata-se de “imagens-luz’, em um sentido muito
elementar. Elas atualizam, assim, a origem da midia fotogrifica, que é
gravagio e conservagio da luz, ¢, a0 mesmo tempo, reatam com a
vanguarda de Weimar. Esse retorno ao principio original do fotogrifico

*“Cartade Eugen Schiifftan a Paul Kohner”, 31 de junho de 1941, conservada nos Arquivos
da Fundagio Cinematogrdfica Alema (Filmmuseum), Berlim (trad. Jacqueline Parodi).
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era especialmente invocado por Ldszl6 Moholy-Nagy: “O fotégrafo é o
escultor da imagem; a fotografia, a modelagem da luz” (MOHOLY-NAGY,
1978 [1928], p. 75).

Moholy-Nagy queria liberar a fotografia das suas fungoes e técnicas
tradicionais, de sua pretensio ao documental, do realismo de superficie,
mas também da perspectiva central e do olhar humano. Sua concepgio da
fotografia sem cimera o conduz ao fotograma, a uma imagem sem objeto,
auma pura modulacio da luz. Sua observagio em 1925 sobre os “elementos
essenciais da realizacdo do filme”, por muito tempo negligenciados em
favor da “reproducio de agdes dramdrticas”, poderia ser lida como a
caracterizagiodo trabalho de Schiifftan durante a década de 30:"As tensoes
da forma, da infiltracdo, das relagoes claro-escuro, do movimento, do
tempo” (MOHOLY-NAGY, 1925, p. 32).

Para Schiifftan, cada romada de vista é um mundo de luz
cuidadosamente elaborado. A luz nio é apenas um meio para iluminar um
mundo, ¢ o elemento central da criagio da imagem. Em seus filmes dos anos
30, encontramos tio somente uma iluminago artificial, instalada e dominada
pelo cameraman. A luz natural é excluida. As imagens de Schiifftan ndo sao
reproducoes do real, sio criagdes cheias de luz imaginadas pelo cameraman.

FIGURA 1 - Jean Gabin em Le quai des brumes (Marcel Carné, 1938). Fonte: Henry
Alekan, Des lumiéres et des ombres, Paris, Librairie du Collectionneur, 1991.
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Nestas «<imagens-pensamentos», a distingao entre interior e exterior
éabolida. As duas esferas sdo representadas pela luz artificial. Em Le guai
des brumes [Cais das sombras, Marcel Carné, 1938], por exemplo, o exterior
ndo é uma paisagem com tons e gradagdes, mas um confronto de claros e
de escuros, um chiaroscuro radical.

Para os interiores, Schiifftan utiliza uma luz resplandecente que
produz uma superexposicio e até mesmo uma deformagio. A luz lateral
crua quebra o enquadramento, distorce o corpo de Jean Gabin e encharca
a parte superior de seu uniforme de um branco ofuscante (Fig. 1). A luz
frontal tem um efeito ainda mais forte, ela arde, agredindo a imagem. O
fundo parece dissolver-se e, a0 mesmo tempo, ¢ utilizado como refletor.
A luz refletida ilumina indiretamente o rosto de Jean Gabin e permite
decifrar a expressio de sua fisionomia. Schiifftan integra com muita arte
seus efeitos de luz 4 narracio. “Sustenta”, como ele disse, “for¢a” a abertura
do roteiro. E, no entanto, este mundo de luz tem um valor auténomo,
cria uma materialidade original.

As disposicoes da luz nessas imagens ndo sio compreensiveis a
primeira vista. As fontes de luz nao sdo visiveis, nao ¢ possivel localizd-las.
Elas fazem do espago um labirinto onde ¢ dificil distinguir o centro da
periferia, o essencial do secunddrio.Todo o espago da imagem torna-se
um plano expressivo, e o espectador se transforma

= iy M,..r-"’ ; j. - ” S .
FIGURA 2 - Jean Gabin e Michele Morgan em Le guai des brumes. Fonte: Henri Alekan,
Des lumiéres et des ombres, Paris, Librairie du Collectionneur, 1991.
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em construtor dentro de um horizonte aberto e fluido de significacoes. A
luz que foge a qualquer cédigo claro e as sombras, totalmente intrincadas,
criam um movimento que corresponde exatamente ao discurso dos sexos
(Fig. 2). «<Homens e mulheres jamais se entenderdo», exclama Jean Gabin,
“porque vivem em mundos diferentes”. Mas suas palavras agressivas nascem
de um movimento interior ainda nao confessado: a cobica.

Schiifftan criou desta maneira uma nova forma da imagem, uma
“descentralizacao”, uma “de-subjetivagao” da imagem. O corpo e o rosto
humanos jd nao sdo o centro da encenagao. A luz atrai o olhar para outros
focos. Frequentemente, o rosto dos atores mergulha em uma semi-
escuridio, ou aparece em silhueta. Ochiaroscuro trivial de estruturas
geométricas jd faz pensar nas imagens do filme noir. Schiifftan é um
pioneiro: desenvolveu a luz de direcdo, fazendo dela um sistema de
iluminacao factivel e ajustdvel.

FIGURA 3 - Max Liebermann, Freistunde im Amsterdamer Waisenhaus (1882),
Stidelsches Kunstinstitut Frankfure am Main. Fonte: Max Liebermann,
Jahrhundertwende, Angelika Wesenberg (Org.). Berlim, Nicolaische
Verlagsbuchhandlung, 1997.
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Observe-se também que Schiifftan obviamente atualizouos grandes
quadros da pintura. Esta luz lateral arbitrdria que desliza tdo brutalmente
jd tinha sido a marca de Caravaggio. Ele a havia dominado a tal grau de
perfeigio que quase se poderia falar de sporlight. Schiifftan, o pintor,
conhecia, sem duvida alguma, essas mises en scene da luz.

Os Impressionistas franceses também desempenharamum grande
papel em sua tomada de consciéncia da luz e de seus diferentes aspectos. A
ideia bésica que Schiifftan tem da imagem filmica como produto subjetivo,
como produto da imaginagio, remete a essa tradigio. E possivel que tenha
sido Max Liebermann quem o fez conhecer os impressionistas franceses.
Em seus estudos sobre o mundo social, por volta de 1900, conferiu 4 luz
seu cardter de objeto, abrindo assim as possibilidades para a narragio
figurativa no filme.

Schiifftan certamente conhecia os quadros de Max Liebermann.
Por volta de 1910, o primeiro estava ligado & Berliner Secession. Se
acreditarmos em suas declaragdes (nio comprovadas), l4 teria exposto seus
primeiros quadros. Liebermann, que durante esses anos pertencia ao meio
artfstico de Berlim, era, com efeito, um dos iniciadores das exposi¢des da
Secession.Um jovem pintor como Schiifftan, que ambicionava vencer neste
meio, nio poderia, portanto, deixar de se interessar por um modelo tdo
poderoso.

Muitos quadros de Liebermann sio imagens de luz, como, por
exemplo, Freistunde Amsterdamer Waisenhaus (1882, Fig. 3). A imagem
abre sobre o fundo em diregdo 2 luz. O primeiro plano é dominado pela
sombra e a parede escura. Mas circulos claros e luminosos também
mostram o brilho do sol, dando assim movimento e vida ao conjunto. O
branco dos vestidos, xales e toucas reflete a luz de maneira diversa e
graduada. Como um virtuose, Lieberman usa o branco dos acessérios
como um lugar de agrupamento e de reflexdo da luz que cai por entre as
4rvores, para assim criar superficies ampliadas de luz.
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FIGURA 4 - Max Liecbermann, Der Papageienmann (1902), Museum Folkwang Essen.
Fonte: Max Liebermann, Jahrhundertwende, Angelika Wesenberg (Org.), Nicolaische
Verlagsbuchhandlung, Berlim, 1997.

Essas manchas acentuadas assumem um cardter de spot que intervém
com sua luz resistente e gritante na imagem, como em Der Papageienmann
(1902, Fig. 4), o que jd anuncia a luz ardente de Schiifftan. Por volta de
1900, Liebermann preferia os espacos luminosos claramente estruturados:
manchas luminosas animam um primeiro plano sombreado e o fundo é
banhado em luz.

A énfase expressiva da luz destaca a dimensio do tempo, o cardter
do momento e a impressdo tnica da imagem. Ao mesmo tempo, o fato
de exibir as cores tdo claramente torna visivel o processo. A técnica torna-
se reflexdo consciente. As cores destacam-se dos objetos e adquirem vida
propria, deixando pressentir uma ordem abstrata. O imediatismo da
imagem e a tomada de consciéncia da técnica da pintura sio os dois
elementos da arte de Liebermann, por volta de 1900, que o historiador
de arte Thomas W. Gaethgens interpreta como uma influéncia direta dos
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impressionistas franceses, particularmente de Manet e de Degas
(GAETHGENS, 1997).

Desde seus primérdios como cameraman, em Menschen am
Sonntag, Schiifftan muitas vezes construiu tais imagens. Um primeiro
plano sombreado sugere ao espectador imagens da cidade no verdo sob o
sol. A referéncia as técnicas dos impressionistas é sensivel. Mas neste filme,
a configuragio pela fotografia da época ¢ ainda mais visivel. Esta é uma
experiéncia fotogrifica em todos os seus elementos. Em uma sequéncia
famosa, no meio do filme, vemos um fotégrafo trabalhando na praia de
Wannsee. A cAmera do filme e a cAimera do fotégrafo tornam-se idénticas.
A fotografia do filme congela para tornar-se uma foto, depois volta a se
tornar fotomovimento. E o que podemos chamar de autorreferéncia de
Menschen am Sonntag.

Este filme ¢ o gesto do fotégrafo-retratista. Apresenta-nos uma
galeria de retratos de jovens urbanos. Pouco antes de seu langamento,
Schiifftan admitia ter feito esse filme com o maior prazer, pois teve a
oportunidade de “fotografar diletantes, entusiastas do cinema como ele
os via” (SCHUFFTAN, 1930). Para além das imagens convencionais, o
fotégrafo pode valorizar seu préprio olhar, seus interesses e preferéncias
da imagem. Schiifftan incorpora, assim, as experiéncias do Neue Portrait
dos anos 20 de forma tio clara que somos tentados a falar de citagdo.
Através das operagdes de luz, a fisionomia do modelo torna-se o material
do fotégrafo. Schiifftan transfere suas novas técnicas para o filme. Também
para ele, o retrato ndo é o espelho da alma, mas o resultado de uma construgio
fotogréfica, de um jogo com a luz. Ele retoma os impulsos de Otto Umbehr
Umbo que havia introduzido o chiaroscuro na fotografia de retrato e, quase
violentamente, transformado os rostos em superficies preto e branco.
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FIGURA 5 - Helmar Lerski, Reznmachefran. Kipfe des Alltags, Berlim, Hermann
Rockendorf Verlag, 1930. Fonte: Ute Eskilden, Jan-Christopher Horak, Helmar
Lerski. Lichtbilder, Fotografien und Filme 1910-1947, Essen, Das Museum, 1982.
Catdlogo de exposigio do Museu Folkwang.

Mais particularmente, Schiifftan retoma Helmar Lerski, que ele
chamava de seu “Kampf-Freund”, seu amigo de batalha na busca de uma
nova expressio fotogréfica. Lerski aproxima-se ao extremo dos rostos de
Tétes de tous les jours(Kipfe des Alltags é o titulo do seu livro publicado
em 1930, com 80 retratos) (LERSKI, 1931). Ele concentra nos espelhos
os feixes de luz do sol e os remete aos rostos, conferindo um efeito curioso
de rigidez e majestade herdica (Fig. 5). Schiifftan reutiliza essa técnica em
Menschen am Sonntag, criando assim uma textura que quase sai da narragio
e da mise en scéne.

As estratégias intermididticas de Schiifftan sdo um exemplo do jogo
que inaugura o trabalho da cimera entre as midias. Schiifftan foi um
pioneiro em todos os sentidos. E um dos primeiros cameramen cujo
trabalho de imagem comprova uma “consciéncia intermididtica” e se
apropria, de uma forma nova, das tradi¢es da pintura e da fotografia. Fez
daluz e das técnicas de iluminagio um instrumento passivel de modulagoes.
E essa dupla competéncia que levou Henri Alekan a ver em Schiifftan
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“um grande mestre” com quem fez sua aprendizagem e de quem se sentiu
o aluno por toda sua vida.
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O teatro como arte do performer

e palco da intermidialidade

Chiel Kattenbelt

Tradugio de Erika Viviane Costa Vieira

O teatro como paradigma das artes e hipermidia

H4 uma longa tradigio de pensamento sobre o teatro como arte
secunddria ou “composta” em oposig3o 1 arte primdria e auténoma ral
como a literatura, as artes visuais e a musica. No debate filoséfico sobre as
artes nos séculos XVIII e XIX, a questio sobre como as diferentes artes primdrias
relacionavam-se entre si teve um papel importante ao determinar
sistematicamente as diferentes expressoes das faculdades criativas do ser humano.

Em 1798, Kant promove sua ideia de que palavras, imagens e sons
eram as expressdes ideais tipicas ou puras das nossas experiéncias em
pensamentos (Gedanken) e intuigbes (Anschauungen), as quais ele
subdividiu em intuicdes sensuais (Sinnesanschauungen) e sensagoes
(Empfindungen). Kant considerava a poesia (Dichtkunst) como a arte mais
elevada, porque era “a arte de conduzir o livre jogo da imaginagao”
(Einbildungskraf?), que constitufa a sintese de pensamentos e intuigdes
(KANT, 1986, p. 257). Hegel, no entanto, escrevendo em 1842, sugeriu
que o drama (como no texto dramdtico) era a arte mais elevada, porque
constitufa a sintese da subjetividade da /#rica e da objetividade da épica.
Para ser mais preciso, Hegel definiu o teatro como a arte mais elevada,
porque é apenas na performance teatral que o drama encontra sua realizagao
direta, através da presenga em agio:
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O verdadeiro material de sentido da poesia dramdtica é [...] ndo apenas a
voz humana e a palavra falada, mas todo o ser humano, que nio apenas
expressa sensagdes, intuigdes sensuais e pensamentos, mas também, por
estar envolvido em uma agfo especifica, de acordo com sua experiéncia
total, afeta as intuigBes, intengdes, e agdes € comportamento sensuais dos
outros e que experimenta ainda reagdes parecidas ou desafia estas(HEGEL,
1976, p. 535-536).

Disso, percebemos que o conceito de teatro de Hegel colocou em
evidéncia o contato direto e a influéncia mdtua entre os corpos dos
performers e dos espectadores, e se preocupou principalmente com a arte
do ator (Schauspielerkunst). No entanto, em 1820, Arthur Schopenhauer
argumentou que a musica era a arte mais elevada porque ele considerava a
musica como a expressdo humana mais direta do “desejo” de viver (Urville)
(SCHOPENHAUER, 1988, p. 214-228).

Neste contexto, nio ¢é surpresa que, em 1850, Richard Wagner
definisse poesia, danga e muisica como as trés artes bésicas, considerando-
as como as faculdades expressivas naturais do ser humano e as situasse na
forma da tragédia grega, a qual representava, de forma quase idealizada, a
harmonia da arte na sociedade. Wagner lamentou a fragmentagio da tragédia
grega em componentes individuais: retérica, escultura e musica, as quais
apareceram depois que a cidade grega, a polis, entrou em decadéncia, debilitada
em grande parte pela entrada dos escravos na sociedade, e numa época em
que a arte n3o podia mais reivindicar ser a expressdo da consciéncia comum
(Gemeingeist).

Wagner queria reviver a unidade das artes na tragédia grega e concebeu
a ideia do Gesamtkunstwerk, “a obra de arte do futuro”, como ele assim a
chamava. Ele definiu a mdsica como o coragio (ritmo) que reconecta a
cabega (poesia) ao corpo (danga). No Gesamtkunstwerk, a pintura, a
escultura e a arquitetura apenas cumprem uma fungio sustentadora,
baseadas na légica de que derivam da natureza e nio da humanidade. As

"Texto original: “The actual sense material of dramatic poetry is [...] not only the human
voice and the spoken word, but the whole human being who not only expresses sensations
(Empfindungen), sensuous intuitions (Vorstellungen) and thoughts (Gedanken), but
who also, being involved in a specific action, according to his toral existence, affects the
sensuous intuitions, intentions, actions and behavior of others and who experiences similar
reactions or defies these”. Ndo T.
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ideias de Wagner eram, e ainda sio para muitos artistas de diferentes
disciplinas, uma fonte importante de inspiragio por cruzar os limites entre
as artes individuais: reintegrd-las em um objeto artistico totalmente novo.
A ideia de Wagner do Gesamtkunstwerk como um Totalkunstwerk
autdnomo estava muito relacionada 2 luta pela ilusdo perfeita. No
Festspielhaus em Beyreuth, a qual abriu em 1876, a orquestra fica
parcialmente sob o palco e escondida da plateia por painéis. A imersio
total no mundo que a performance representava era o objetivo — sem que
lhe obscurecesse a vista, a plateia sentava-se no escuro e assistia a uma
representagio aparentemente real do mundo. Ironicamente, este ideal e
efeito concretizam-se no filme hollywoodiano em que a operagio de
cAmera e a edi¢do ficam invisiveis a tal ponto (completamente motivados
pela dramaturgia orientada para a agio), que o mundo representado ¢
acessfvel para os espectadores sem qualquer interferéncia. E um prazeroso
voo de fantasia pensar que se Wagner tivesse vivido no século XX, ele
poderia ter ido para Hollywood. L4 ele teria se tornado um compositor
musical de muito sucesso, ou um diretor-geral de filmes, no controle.
No comego do século XX, iniciou-se uma significativa revisio das
ideias de Wagner. Wassily Kandinsky (1937, p.49-61; 79-83) comentou
em seus ensaios Uber Bubnenkomposition [1912] e Uber die abstrakte
Biibnensynthese [1923] o declinio do teatro em suas entdo “antigas” formas.
Kandinsky disse que o drama, a épera e o balé estavam petrificados em
suas formas de museus, as quais haviam perdido suas forgas pulsantes. Ele
declarou que o teatro precisava de uma nova forma em que as artes
individuais, que haviam se desenvolvido por muitas décadas de acordo
com as regras proprias de suas linguagens individuais, fossem reconciliadas.
No entanto, nesta época, em suas formas puras como elementos equivalentes
a cores, sons e movimentos “o teatro tem um imi escondido, que tem o

poder de atrair todas essas linguagens, todos os meios das artes, que juntos
oferecema maior possibilidade de arte abstrata monumental” (KANDINSKY,
1973, p. 80).

Podemos notar uma diferena fundamental entre a ideia de Wagner da
épera como Gesamtkunstwerk e a ideia de Kandisnky da Biihnenkomposition

* Texto original em inglés:“The theatre has a hidden magnet, which has the power to
ateract all these languages, all means of the arts, which together offers the highest possibilicy
of monumental abstractart”.
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como arte monumental. Em suas dperas, ou pegas musicais dramdticas
como ele as chamava, Wagner empenhou-se na reunificagio e integragio
das artes individuais, sob a primazia da musica, — em particular a misica,
a poesia e a danga. O objetivo dos seus objetos artisticos do futuro é a ilusio
referencial, isto ¢, a representagio de um mundo dramdtico de tal maneira
que este mundo parece existir por si mesmo. No entanto, Kandinsky
considera a diferenciagio e a autonomizagio das artes individuais como
uma condi¢do necessdria para asartes alcangarem, no desenvolvimento de
suas préprias lmguagens, uma pureza de expressdo. De acordo com
Kandinsky, a especificidade do teatro estd em seu poder magnético oculto,
o qual deriva do fato de que ele proporciona um palco em que o jogo
dindmico da expressdo pura das formas acontece como uma representagio
das experiéncias internas — da intensidade das “vibragées da alma”. A
Gesamtkunstwerk de Wagner é guiada ainda por um modo dramitico de
representagio, apesar do papel de protagonista da musica como uma forga
sintetizadora que conecta a cabega ao corpo; enquanto a arte monumental
de Kandinsky estd pré-eminentemente guiada pelo modo lirico de
representagio € por movimentos musicais, pictéricos e coreogrificos
(KANDINSKY, 1973, p. 125).

Em contraste impressionante a Kandinsky, e escrevendo como parte
do grupo linguistico de Praga, Jan Mukarovsky argumentou contra a ideia
de teatro como uma composigo das artes primdrias auténomas. Ele pensou
que, como os componentes da performance teatral, as artes individuais
perderam sua autonomia, e tornaram-se uma nova arte. Seguindo Ortakar
Zich, Mukarovsky considerava a performance teatral como [...] “um jogo
dinidmico combinado de todos os seus componentes, [...] como uma
unidade de forgas e também um todo de signos e significados”
(MUKAROVSKY, 1975, p. 78). A performance teatral era uma estrutura
hierdrquica que realmente consistia em elementos individuais, mas era
mais que apenas elementos. Ele definiu a performance como um Gestalr.
isto €, mais que a soma das partes. Portanto, todos os elementos da
performance contém um aspecto do todo porque eles estio determinados
principalmente dentro da coeréncia de seus relacionamentos miituos. Em

*Vera contribuigio de Klemens Gruber em Chapple & Kattenbelt (2006), na qual ele se refere
a nogao de “fundamentalismo semidtico” como um trago caracteristico da vanguarda histérica.
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outras palavras, a performance teatral é uma contextura (uma tecelagem
das fibras para criar uma textura) em oposigdo a uma composi¢io de
elementos individuais. Entendemos suas multiplas relagoes em termos de
correlacio e integragio, em oposi¢do aos termos que equivalem a
suplementagio. De acordo com Mukarovsky, os componentes que
constituem uma performance teatral estio tdo intimamente relacionados
uns com os outros, que se torna dificil algumas vezes distingui-los uns
dos outros. No entanto, se é este o caso, entdo quais s3o as caracteristicas
distintivas que determinam o teatro como uma arte autbnoma? A resposta
de Mukarovsky a esta questdo foi bem radical: ndo é possivel definir o
teatro através dos seus componentes constitutivos porque nenhum deles
¢ decisivo para definir o teatro. Nem mesmo a arte de atuar ou de dirigir,
apesar de estarem muito relacionadas 2o teatro. Por isso o teatro ocorre
com esta enorme variedade e diversidade de manifestagoes.

Para Mukarovsky, a esséncia do teatro é que ele acontece |...] “em
um laco murtdvel de relagoes imateriais continuamente reorganizadas”
(MUKAROVSKY, 1975, p. 84). Basicamente, a consequéncia da
definicio de Mukarovsky é que nenhuma forma de teatro especifica ou
performance ¢ uma completa realizagio da esséncia do teatro. A
consequéncia disso é que tdo logo duas artes especificas ou mais se conectam
uma 3 outra na mesma obra de arte, elas cruzam e ultrapassam seus
momentos constitutivos. E inevitdvel que, até certo ponto, elas percam
sua especificidade e sua autonomia e um processo de teatralizagio emerja.
Este processo obtém sua energia (tensao) e dinimica das continuas relagoes
mutéveis entre 0s componentes temporais e espaciais, dos quais consiste a
performance teatral, como um fenémeno transitdrio.

A partir disso, estamos a um passo de reivindicar o teatro como o
paradigma de todas as artes e, portanto, uma hipermidia que € capaz de
incorporar todas as outras artes e midias. Contudo, para fazer isto,
precisamos primeiro retornar a Kanteasua divisio das artes (schone Kiinste)
em literatura (redende Kiinste), artes visuais (bildende Kiinste), e musica
(Tonkunst, a qual pertence  categoria Kunst dés schinen Spiels der
Empfindungen). Kant baseava sua divisio nos meios de expressao que
usamos na interagdo verbal, ou, para ser mais preciso, na comunicagio
face a face: a articulagio de palavras, a gesticulagio do corpo (gestos) e a
modulagio da voz (sons). Sabemos também que Kant considerava o teatro
como uma arte secundaria, isto ¢, uma mera conexdo de artes diferentes
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no mesmo objero artistico, que significava que o teatro derivava seu
“(direito de) existéncia” das artes primdrias, tais como a literatura, as artes
visuais e a musica. No entanto, se mantivermos a divisio de Kant das
artes, mas argumentarmos em dire¢iio contrdria, podemos definir o teatro
como a arte da presenga fisica (comunicagdo face a face numa situacio
aqui e agora) e da expressio em palavras, gestos/movimentos e sons. Esta
¢ a base de todas as outras artes na medida em que elas se distinguem e se
diferenciam em literatura, sob a primazia dos pensamentos expressos em
palavras escritas; em artes visuais, sob a primazia das intuicées sensuais
expressas em imagens congeladas; e em musica, sob a primazia das sensacoes
expressas em sons. O teatro € a tinica arte capaz de incorporar todas as
outras artes sem depender delas para ser teatro. Precisamos perceber também
que a autonomizagao da literatura, das artes visuais e da musica em artes
individuais e separadas ¢ um resultado do processo de reificacio
(Verdinglishung). Obras de arte literdrias, visuais e musicais podem existir
ou sobreviver independentemente do autor, do artista visual e do
compositor ou musico (apesar de o tltimo ser um mediador apenas).
Contudo, obras de arte teatrais permanecem ligadas ao artista sem o qual
o teatro ndo pode existir — a saber, o performer fisicamente presente.
Derivado de Hegel, e como demonstra o diagrama abaixo, minha posicio
¢ a de que o teatro ¢ a arte do performer (Schauspielerkunst) e a arte da
presenga (Gegenwart absoluta).

drama

Yy,

bt

articalation ficaticulation %

word body “

the art of the performer

2, i

A0

voice

modidition

o

music

FIGURA 1 - Teatro como arte do performer. Diagrama de Chiel Kattenbelt
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Diferente do filme e da televisdo, o teatro sempre acontece na
presenga absoluta do aqui e agora. O performer e o espectador estio
presentes fisicamente 20 mesmo tempo no mesmo espago. Um estd l4
pelo outro. O performer se apresenta enquanto o espectador observa. Os
papéis que eles desempenham pressupsem e sustentam um ao outro e
eles sdo intercambidveis. O performer e o espectador sio necessdrios um
para o outro porque juntos eles retém a responsabilidade pela realizagio
da performance. Esta responsabilidade compartilhada proporciona a
performance um aspecto de coletividade e um significado ético, que vem
junto com o encontro social entre o performer e o espectador na presenga
viva do aqui e agora.

O teatro na era do paradigma do dispositivo

Had nio apenas uma longa tradigio de pensamento sobre o teatro
como uma arte secunddria ou composta, mas também como arte dramdtica
per se. Nesta sego, argumento que na era do paradigma do dispositivo —
do qual o filme é eminentemente o expoente — o teatro (re)descobriu as
qualidades especiais de ser “ao vivo”. Para este propésito, comparo o teatro
ao filme.

Em 1984, Borgmann (1984, p.40-48) argumentou que a nossa
cultura e sociedade modernas carregam a marca da tecnologia, na qual ele
reconhece um paradigma do dispositive. Uma caracteristica notdvel dos
dispositivos da tecnologia moderna é a disting3o estrita entre os fins e os
meios. O fim € o produto e os meios estio exclusivamente a servi¢o do
produto. A moderna tecnologia funciona como uma miquina oculta,
que torna as mercadorias, bens, servigos e experiéncias disponiveis sem
impor uma sobrecarga em nés. Para Borgmann, estar tecnologicamente
disponivel significa que a tecnologia é dada como instantinea, onipresente,
segura e facil BORGMANN, 1984, p.41). A distingdo precisa entre fins
e meios foi internalizada como uma atitude moderna especifica em relagio
a realidade como uma funcionalizagio de longo alcance. Realmente
queremos o produto e ficamos felizes por nao precisarmos nos preocupar
com as condigdes de produggo. O paradigma do dispositivo se encaixa
perfeitamente na sociedade de consumo; mas o ideal de consumo ficil
carrega em si a conseqiiéncia de que a facilidade crescente do consumo
traz menos comprometimento:
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[...] A presenga das coisas é substituida pela disponibilidade das mercadorias
e [...] adisponibilidade é obtida por meio de dispositivos. Os dispositivos
[...] dissolvem o cardter coerente e engajado do mundo pré-tecnoldgico das
coisas. Em um dispositivo, o relacionamento com o mundo é substituido
por uma m4quina, mas o mecanismo ¢ oculto, e as mercadorias, as quais
foram disponibilizadas pelo dispositivo, sio desfrutadas sem o 6nus ou o
engajamento a um contexto. [...]| Em suma, o mecanismo dos dispositivos,
diferentemente do contexto das coisas, é totalmente fechado ou apenas
cerebralmente ou anonimamente presente. E, neste sentido, necessariamente
estranho. A fungio do dispositivo, por outro lado, e a mercadoria que ele
produz estio c‘l‘ispom'veis e sdo desfrutadas pelo consumo (BORGMANN,
1984, p. 47).

O filme em seu —ainda dominante — modo cldssico de narrar é um
excelente exemplo do paradigma do dispositivo. A narraggo filmica cldssica
oculta todos os aspectos da cinematografia a fim de dar 6tima acessibilidade
e transparéncia do mundo possivel que o filme representa. Nada pode
perturbar a #/usdo, ou antes, a impressdo de realidade. Mesmo quando o
mundo representado é obviamente irreal, tudo que acontece ¢ plausivel.
Nada pode nos fazer lembrar do fato de que o filme ¢ apenas um filme.

A narrago filmica cldssica define a posigio do espectador como de
uma testemunha invisivel e andnima. Nesta posi3o, a ele/ela é permitido
apenas estar presente no mundo representado, o qual parece existir por si
s6. Situado nesta posigdo pela cimera e por técnicas de edigdo, requer-se
relativamente pouco do espectador em termos de atividade, exceto que
ele se identifique com o herdi. A necessidade, a pressio, ou a sedugio pela
identificagdo é uma estratégia efetiva de neutralizagdo da heterogencidade
de uma plateia de massa. De fato, o dispositivo da cAmera determina que
todos os espectadores compartilhem exatamente a mesma perspectiva, e
assim ignora as necessidades daqueles que podem vir a querer uma

*“Texto original: [...] The presence of things is replaced with the availability of commodities
and [...] availability is procured through devices. Devices [...] dissolve the coherent and
engaging character of the pretechnological world of things. In a device the relatedness of
the world is replaced by the machinery, but the machinery is concealed, and the
commodities, which are made available by a device, are enjoyed without the encumbrance
of or the engagement with a context. [...]In sum, the machinery of devices, unlike the
context of things, is either entirely occluded or only cerebrally and anonymously present.
It is in this sense necessarily unfamiliar. The function of the device, on the other, and the
commodity it provides are available and enjoyed in consumption.
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perspectiva diferente. Literalmente representado em uma série de imagens
projetadas, o mundo possivel do filme ¢ ficil e seguro para nele
acreditarmos e para ser experimentado como real: um mundo no qual se
pode ser envolvido e imerso. Transparéncia e imersio sio dois lados da
mesma moeda: quanto mais transparente 0 meio, mais nos sentiremos
rodeados pelo mundo que o meio representa.

Hoje, a realidade virtual é um novo meio que estd mais préximo
dos ideais de transparéncia e imersdo. Janet Murray sugere que a
transparéncia de um meio ¢é decisivo para o seu sucesso como uma
tecnologia de contar histérias:

Consequentemente, todas as tecnologias para contar histérias bem sucedidas
tornam-se “transparentes”: perdemos a percepgio do meio e ndo vemos
nem a impressdo nem o filme, mas apenas o poder da histéria em si mesma.
Seaarte digital alcangar o mesmo nivel de expressividade tal como as outras
midias, ndo nos preocuparemos mais em como estamos recebendo a
informagdo. [remos apenas pensar em qual verdade ela disse sobre nossas
vidas (MURRAY, 1997, p. 26).

Jay David Bolter e Richard Grusin sugerem que, a0 menos no caso
da tecnologia digital, hd até “uma necessidade de transparéncia™:

A interface transparente é uma manifestagio a mais da necessidade de negar
o cardter mediador da tecnologia digital de modo geral. Acreditar que com
a tecnologia digital fomos além da mediagio ¢ também dizer que o nosso
momento tecnoldgico presente é tinico (BOLTER& GRUSIN, 1999, p. 24).

O teatro, por outro lado, enquanto performance ao vivo, ndo precisa
de cAmera para criar um mundo possivel e acontece no continuum fechado
do aqui e agora. No entanto, em sua longa histéria de séculos [sic], o
teatro desenvolveu todos os tipos de técnicas de interrupgio de modo a
escapar das restri¢des do realmente dado aqui e agora. Por exemplo, hd a
divisio da performance em atos e cenas, que geralmente se ajusta  estrutura
do texto dramdrico; o uso de uma cortina; a mudanga de cendrio e

>Texto original: “Evencually all the successful storytelling Technologies become ‘transparent’:
we lose consciousness of the medium and see neither print nor film but only the power of
the story itself. If digital art reaches the same level of expressiveness as these older media, we
will no longer concern ourselves with how we are receiving the information. We will only
think about what truth it has told us about our lives.”
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iluminagio etc. Além disso, hd ainda a palavra falada usada para atrair a
faculdade imaginativa do espectador quando as possibilidades cénicas do
palco ndo sdo suficientes para realmente mostrar agdes e eventos especificos.
As restrigbes de tempo e espago no teatro tém uma vantagem porque o
palco proporciona uma arena ao performer; isto é, um espago vazio no
qual ele pode usar irrestritamente todas as suas habilidades expressivas
(BROOK, 1986). Como o tinico “elemento” vivo e que se movimenta
na encenagio, o performer tem controle completo sobre o tempo. Ao
representar, falando e atuando, ele pode dar o significado e a interpretagio
desejados 20 espago. E a predominincia da linguagem falada que liberta o
tempo do espago. J4 em 1947, Erwin Panofsky (1985, p. 218) considerava
o tempo como a midia dos pensamentos — ideias, memérias, fantasias e
emogdes — evocados pela linguagem dos atores. Sao expressdes do mundo
interno da experiéncia, separados do mundo externo de agGes e eventos.

Na procura por formas mais “abstratas” de teatro, as quais
predominaram no inicio do século XX, mas com um renascimento do
interesse pela forma na década de 1960, acontinuidade e a simultaneidade
foram (re)descobertas como qualidades especiais da performance teatral.
Diretores tais como Robert Wilson e Jan Fabre usavam técnicas de
desaceleragio e repetigio com a finalidade de intensificar a experiéncia da
passagem do tempo, e dispor a agdo de sua funcionalidade pelo bem da
sua prépria dindmica. Diretores tais como Gerardjan Rijnders e Alain
Platel usavam técnicas de montagem (collage) a fim de romper com a
unidade e a singularidade do tempo, do espago e da agio, e reforcar a
consciéncia — pelo bem ou nio da fragmentagio e desconstrugio — da
simultaneidade e relativa independéncia.

Em retrospecto, é claro que Béla Baldzs formulou concisamente os
principios bdsicos da representagio teatral em 1938, em seu ensaio Zur
Kunstphilosophie dés Films (1973 [1938])em que ele volta ao seu livro
Der sichtbare Menschoder die Kultur des Films ( 1924). Aqui ele postulou
que no teatro o espectador vé cenas individuais da performance em uma
totalidade espacial e de uma distincia e perspectiva invaridveis (BALAZS,
1973, p. 157). De uma poltrona fixa no auditdrio, todo espectador teatral
tem uma posi¢ao tnica a respeito das agdes e eventos apresentados no

*Ver também a contribuigio de Thomas Kuchenbuch para este livro.
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teatro. Nenhuma cimera determina sua perspectiva e, a principio, ele tem
liberdade de escolha naquilo que quer focar a atengio. De fato, a atengio
do espectador ¢ guiada até certo ponto, em particular pelas palavras faladas,
movimentos e iluminagio, mas a principio, estdo aptos a ignorar os
mecanismos de controle. De acordo com Baldzs, a principal consequéncia
dos métodos teatrais de representagio é que os espectadores permanecem
fora do espago representado. No entanto, eu acrescentaria que o espago da
performance também contém o espago dos espectadores, o que implica
definir os espectadores, até certo ponto, como personagens do mundo
representado, e consequentemente envolvidos na representagio de agoes e
eventos. Isso é confirmado por diretores como Brecht, que tentou remover
a separagio entre o palco e 0 auditério, ou 20 menos construir uma ponte
entre eles a fim de dirigir-se aos espectadores como participantes na agio e
eventos no palco. Notavelmente, foi para caracterizar a emergéncia da
arte do filme, por volta de 1915, que Baldzs juntou os principios bdsicos
da representagio teatral, como Ralf Remshardt também aponta.7 Para o
espectador do filme, o espago representado das cenas individuais nio é
mais dado como uma totalidade espacial, como no teatro, mas como
uma concatenagio de fragmentos de espago, os quais sio unidos como
uma totalidade espacial (Baldzs: “continuidade visual”) na imaginagio do
espectador. A operagio de cimera e a edigdo tornaram possivel mudar
facilmente a distincia e a perspectiva das agdes e eventos representados.
Porque o espectador filmico constréi a espacialidade totalmente em sua
imaginagio, eles dio a impressio de estarem “cercados” pelo espago
representado e de estarem envolvidos na agio representada. A habilidade
do espectador de olhar através dos olhos de um personagem teve, de acordo
com Baldzs, um efeito identificador. Ele identificou o close-up como sendo
particularmente eficaz na quebra da distincia entre o observador e o objeto,
ea rotalidade fechada da obra de arte como um “microcosmo” em si mesmo.

Os principios bdsicos da representagio featral— a totalidade espacial
e a distincia e perspectiva invaridveis — identificam os principios bdsicos
da representagio dramitica, definem o teatro como uma arte dramdtica
per se e sdo vilidos em cada caso como normas teatrais. Os principios

" Ver a contribuigio de Ralf Remshardtpara Chapple & Karttenbelt (2006) sobre a
intermidialidade do ator.
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dramdticos de representagio sio a linearidade (sucessio), concentragio e
sele¢do. Em seu modo dramdtico, o teatro é orientado principalmente
pela agio em direcdo 2 realidade e i causalidade (desenvolvimento) da
a¢do, a qual é conduzida pelos personagens que atuam segundo suas
motivagdes psicoldgicas (linearidade). A presenga simultinea do espectador
da performance teatral limita, em termos de avaliagio e duragio, o curso
da agdo — h4 um limite para a quantidade de concentragio e observagio
que um puiblico pode ter. Porque a performance teatral acontece no espago
e tempo reais do aqui e agora, ela estd restrita em suas capacidades de
mostrar realmente agdes e incidentes. Neste caso, a lingua falada pode ser
“colocada em agdo” a fim de provocar a imaginagio do espectador. No
entanto, é necess4rio selecionar os momentos decisivos no desenvolvimento
da agdo. Portanto, vemos que as unidades de tempo, espago e agao sio as
“leis naturais” do teatro. Concebidos como uma arte dramdtica per se, os
principios da dramaturgia aristotélica sdo geralmente tidos como regras
absolutas. Em seu modo dramdtico, é como se o teatro fosse — por definigio
— apenas sobre a realidade e a causalidade da agdo; e como se a intensidade
da experiéncia e da reflexividade do pensamento — isto &, as dimensoes
lirica e épica — fossem de importincia subordinada. No entanto, se
retornarmos 2 histdria do teatro, sabemos que as tendéncias liricas e épicas
sdo tdo antigas quanto o préprio teatro. Sabemos também que o dominio
absoluto dos principios dramdticos de representagio descritos acima foram
introduzidos somente a partir do século XVIII, alcangaram seu auge no
final do século XIX e desde entdo entraram em decadéncia. Em proporgio
considerdvel, o filme assumiu a fungdo do teatro enquanto arte dramdtica.
Desde seu inicio, o filme demonstrou ser mais capaz que o teatro de
apresentar um mundo possivel que parecia existir por si s6, precisamente
porque o filme é apenas uma projegdo. Além disso, o filme define mais
claramente a posi¢io do espectador do cinema como sendo uma
testemunha andnima e invisivel. Assim, podemos dizer que o filme
proporciona a ilusdo de realidade (mesmo em casos em que sabemos que
o mundo representacgo ¢ tudo menos real), enquanto o teatro proporciona
a realidade de ilusgo.

A diferenga fundamental entre teatro e filme no que diz respeito a relagio entre realidade
e ilusdo (ou ficgao) é um tépico central do The Imaginary Signifier de Christian Metz.

126



KATTENBELT, Chiel. O teatro como arte do performer..., p. 115-130

O teatro como o palco da intermidialidade

Como jd discutimos na segio anterior, em sua forma mais simples
o teatro pode existir sem qualquer tecnologia. No entanto, filme, televisio
e video digital sio midias baseadas em tecnologias que podem gravar e
reproduzir tudo o que é visivel e audivel, dentro de seus alcances especificos
de sensibilidade, mas ndo podem incorporar outras midias sem transformi-
las sob as condigbes da especificidade de sua prépria midialidade. Quando
muito, a maioria das midias pode remediar (BOLTER& GRUSIN 1999)
outras midias, o que implica, no final, uma refas/]zonmg O teatro
claramente nio ¢ uma midia da mesma maneira como o filme, a televisio
e o video digital se constituem como midias. No entanto, apesar de o
teatro nio poder registrar da mesma maneira que as outras midias o fazem,
mas poder incorporar todas as outras artes, entio ele pode incorporar
todas as midias em seu espago de performtznce E nesta capacidade que
considero o teatro como uma bzpermzdza O teatro proporc1ona um
palco para o filme, a televisio e o video digital; ou seja, uma “situagio
performativa® (ECO, 1977), na qual as outras midias ndo sio apenas
registros de si mesmas mas, a0 mesmo tempo e acima de tudo, signos
teatrais. Operando como parte do teatro, as outras midias tornam-se “signos
de signos” em contraposi¢io a “signos de objetos” (BOGATYREYV,
1971(1938]). Em outras palavras, como componentes de uma
performance ao vivo, as gravagdes de filme, televisio e video no sio apenas
projetadas mas também e, a0 mesmo tempo, encenadas (o que nio €
necessariamente o mesmo que ser refashioned).  Assim, porque o teatro éa
arte de atuar pur sang, ele se torna eminentemente o palco da intermidialidade.

A confirmagio disso estd na linguagem de palco dos praticantes de
teatro, em que o conceito de “transparéncia” significa o oposto da mesma
nogio em teoria de midia. O teatro € transparente porque coloca em
evidéncia a corporealidade do performer e a materialidade da performance

9 . .
N.T. Estou traduzindo este termo por “remolelagem”, na falta de um termo j4 consagrado.

* O conceito de “hipermidia” rambém ¢ discutido nas contribuigoes de Peter Boenisch,
Meike Wagner e Birgit Wiens em Chapple & Kattenbelt (2006).

" Esta suposi¢ao é também umas das idéias subjacentes i contribuigio de Andrew Lavender
em Chapple & Kattenbelt (2006), no qual a “consciéncia” de atuar estd relacionada s

nogdes de mise-en-scéne e Verfremdung.
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ao vivo como um evento real, ocorrendo na presenga absoluta do aqui e
agora. Na performance ao vivo, o uso das midias tecnoldgicas nio
proporciona efeitos de imersio e ilusdo. Ao contrério, frequentemente o
uso das midias tecnoldgicas é para ampliar os modos lirico e épico de
representacio, pelo bem da intensidade da experiéncia e da reflexividade
do pensamento. O ideal dramdtico de palco como um holodeck pertence
mais a um meio tecnoldgico de realidade virtual do que a uma performance
ao vivo do teatro. Em nossa cultura midiatizada, midias tecnolégicas tais
como o filme, televisio e as midias digitais, funcionam principalmente
de acordo com os mecanismos do paradigma do dispositivo, o qual, como
vimos, significa que eles escondem sua prépria midialidade pelo bem da
transparéncia e da imediagdo (ilusdo e imersdo). Ao mesmo tempo,
podemos notar que a midia, em nossa cultura midiatizada — em particular
desde a emergéncia da era digital — é caracterizada pela hipermediagio que
é, de acordo com Bolter & Grusin (1999), a manifestagdo contriria da
transparéncia e da imediag3o:

Se a légica da imediagdo leva alguém tanto a eliminar ou restituir
automaticamente o ato da representagio, a légica da hipermidiagio reconhece
os multiplos atos de representagio e os torna visfveis. Onde a imediaggo
sugere um espago visual unificado, a hiperm{dia contemporinea oferece
um espago heterogéneo, no qual a representagio é concebida ndo como
uma janela para 0 mundo, mas antes como uma janela em si mesma —com
janelas que se abrem a outras representagées ou outras midias. A l16gica da
hipermedia¢o multiplica os signos da mediagio e dessa maneira tenta
reproduzir o rico sensorium da experiéncia humana (BOLTER & GRUSIN,
1999, p. 33-34).

Hipermediago e imediagio sdo manifestagbes de fato opostas, mas
no fim “[...] do mesmo desejo, o desejo de superar os limites da representagio
e alcancgar o real” (BOLTER & GRUSIN, 1999, 53).

Precisamos agora acrescentar que em nossa cultura midiatizada as
midias tornaram-se parte substancial da realidade. Ao invés de nos
proporcionar com representagses de realidade, a hipermediagio das midias
funciona no fim como 1med1agao e transparéncia. Em outras palavras,

" Ver os capitulos de Freda Chapple, Andrew Lavender e Sigrid Merx em Chapple &
Kattenbelt (2006) para outros exemplos.

13
Enfases do autor.
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nossa cultura midiatizada tornou-se uma hiper-realidade, que é um mundo
de signos que sdo mais reais que os objetos aos quais eles parecem se
referir (ECO, 1985). Com Theodor Adorno poderfamos dizer “[qluanto
mais completo o mundo enquanto representagdo, mais inescrutdvel é a
representagio enquanto ideologia” (ADORNO, 1963, p. 71). Em 1985/
86, Jean Baudrillard caracterizou nossa cultura pés-moderna como uma
hiper-realidade de simulacros e simulagoes, a quzlli tomou o lugar da realidade.

Se a expressio “o mundo é um palco” ' ndo é mais (ou parece nao
ser) uma metdfora, mas ao contrdrio um trago caracteristico da nossa cultura
midiatizada, entdo realmente precisamos de um palco em que o espeticulo
da vida possa ser encenado de forma que possa ser desconstruido e tornar-
se visivel novamente. Minha hipétese é a de que o teatro proporciona o
palco onde isso pode acontecer, e que é precisamente devido 2 presenga
fisica do aqui e agora no qual a performance teatral acontece. Assim, o
teatro se torna o palco da intermidialidade.

Referéncias

ADORNO, T. Prolog zum Fernsehen. Eingriffe: Neun kritische Modelle.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1963. p. 69-80.

BALAZS, B. Zur Kunstphilosophie des Films. In WITTE, K. (Ed.).
Theorie des Kinos. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1973. p. 149-170.

BOGATYREYV, P. Les signes du theatre. Poétique, n. 8, p. 517-530, 1971.

BOLTER, J. D.; GRUSIN, R. Remediation: Understanding New Media.
" Cambridge, MA: MIT Press, 1999.

BORGMANN, A. Technology and the Character of Contemporary Life: A
Philosophical Inquiry. Chicago and London: The University of Chicago
Press, 1984.

BROOK, P. The Empty Space. Harmondsworth: Penguin Books, 1986.

CHAPPLE, E; KATTENBELT, C. (Ed.). Intermediality in Theatre and
Performance. Amsterdam, New York, NY: Rodopi, 2006.

" De Shakespeare, “All the world is a stage”.

129



Intermidialidade ¢ estudos interartes: desafios da arte contemporinea, v. 2

ECO, H. Semiotics of Theatrical Performance. The Drama Review, n. 73,
p. 107-117, 1977.

ECO, H. De alledaagse onwerkelijkheid. Amsterdam: Uitgeverij Bert
Bakker, 1985.

KANDINSKY, W. Uber Bithnenkomposition [1912] e Uber die abstrakte
Biihnensynthese [1923]. In: BILL, M. (Ed.). Kandinsky: Essays iiber Kunst
und Kiinstler. Bern: Benteli Verlag, 1973. p. 49-61; 79-83.

KANT, 1. Kritik der Urteilskraft. Stutrgart: Philipp Reclam, 1986 [1790].

KATTENBELT, Chiel. Theatre as the art of the performer and the stage
of intermediality. In.: CHAPPLE, Freda & KATTENBELT, Chiel (Eds).
Intermediality in Theatre and Performance. Amsterdam/ New York:
Rodopi, 2006. p. 29-39.

METZ, C. The Imaginary Signifier: Psychoanalysis & the Cinema. Indiana
University Press, 1986.

MUKAROVSKY, J. Zum heutigen Stand einer Theorie des Theaters. In:
KESTEREN, A.; SCHMIDT, H. (Ed.). Moderne Dramentheorie.
Kronberg Ts.: Scriptor Verlag: 1975 [1966]. p.163-171.

MURRAY, ]J. H. Hamlet on the Holodeck: The Future of Narrative in
Cyberspace. New York; London: The Free Press, 1997.

PANOFSKY, E. Style and Medium in the Motion Pictures. In: MAST,
G.; COHEN, M. (Ed.). Film Theory and Criticism. New York: Oxford
University Press, 1985. p. 215-233.

130



PARTE III



Da poesia concreta a poesia visual: um olhar
para o futuro dos meios eletrénicos

Klaus Peter Dencker

Tradugio* de Silvia Maria Guerra Anastdcio (UFB)

Desde a década de sessenta, tenho me dedicado a estudar a convergéncia
entre literatura, arte visual e cinema, buscando conciliar a abordagem teéricae
a pritica; minha motivagdo, sobretudo, ¢ investigar a origem e a histéria cllcssas
dreas limitrofes. Assim, gostaria de apresentar, em forma de tese, um
conhecimento que tenho consolidado, ao longo do tempo.

Ao levar em conta o progresso dos meios de comunicagio, ¢é
surpreendente observar como, desde 0 comego do século XX, as incursdes
desses meios técnicos (registros de gravagio, fotografia e cinema) tém
mudado radicalmente (cf. DENCKER, 1989) a compreensio da obra de
arte e do artista; e hoje, com a penetragio dos meios eletronicos dos sistemas

*Tradugio de DENCKER, Klaus Peter, From Concrete to Visual Poetry, with a glance into
the Electronic Future, trad. Harry Polkinhorn, Kaldron On-Line and Light Dust Mobile
Anthology of Poetry http://www.thing.net/-grist/I&d/dencker/denckere.htm Versio
original: Von der Konkreten zur Visuellen Poesie - mit einem Blick in die elekeronische
Zukunft, Visuelle Poesie. Sonderband text+kritik IX, Miinchen 1997, p. 169ff.

' Versio retrabalhada e expandida de uma palestra dada por ocasido do Ninth Bundestreffens
des Forums Typographie (Nona Conferéncia Federal do Forum sobre Tipografia), 1992, Fine
Arts College, Hamburg, publicado em Sprache wird Bild (A4 Linguagem se Torna Imagem),
documentagio publicada pela Forum Typographie, AK Hamburg, Mainzo. J., p.131.
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de comunicagio, esse panorama tem se modificado muito, especialmente
a0 nos aproximarmos do préximo século.

Isso significa que, mesmo com a influéncia dos meios técnicos de
comunicagio, da transigdo do século passado para este, as obras de arte
ainda continuaram surgindo — nio importa o quanto tenham se
distanciado da tradigdo e se fechado s leis da estética,— os artistas ainda
continuaram sendo artistas, mesmo quando se viam mais no papel de
produtores e engenheiros, ndo mais acreditando que a inspiragio vinha do
alto.

Como um contraponto, impde-se hoje a perspectiva de Florian
Rétzer, considerada uma pequena contribuigio: Fiir eine Aesthetik der
elekronischen und digitalen Medsen (Para uma Estética dos Meios Eletrénicos
e Digitais) (1991). Afirma: “Imagino as obras de arte das redes midi4ticas
como virus que se desprendem dos seus autores e produzem efeitos
imprevisiveis: uma obra sem artista e sem obra de arte” (ROTZER, 1991,
p. 41). Essa ideia estd em sintonia com o que Flaubert j4 havia previsto,
enfaticamente, quando escreveu: “A arte de amanhi serd impessoal e
cientffica”. Em 1924, Karel Teige, um artista tcheco, retomou a frase de
Flaubert, mas em forma da seguinte pergunta: “E haver4 arte?”(TEIGE,
1990, p. 174).

Uma vez que a arte continua existindo, emergiram duas vertentes
muito claras. A primeira vertente mostra que a obra perde a sua aura de
original para ser reproduzivel, um objeto para ser copiado; € entio, passa
de um produto materialmente apreensivel a outro concebido de modo
ndo tangivel; ou de uma obra de arte fechada a uma proposta de
comunicagio aberta.

A outra vertente mostra o artista trabalhando a partir de sua
experiéncia, equipado com poucos recursos técnicos, ao descobrir e concluir
a obra, ele préprio, sem quaisquer materiais que lhe sejam estranhos; ou,
como um organizador que, munido de todos os recursos imagindveis,
constrdi objetos diversos; ou como um produtor de meios de comunicagio
ativos e interativos, que incluem desde Happenings até sistemas de
comunicagio eletrdnica digitalizada.

Em ambos os casos, o artista e a obra de arte parecem desaparecer
quase que inteiramente. Sua fungio e existéncia, também, quase que nio
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s30 mais reconheciveis. No seu lugar, aparece o recepror ativo, que percebe
a “obra de arte” devido ao poder da prépria imaginagio.

Nesse processo histérico de desenvolvimento, ocorre toda uma série
de mudangas radicais, que afetam a chamada pureza dos géneros (tanto da
literatura quanto das belas artes) e suas midias (o livro ea tela), promovendo
mixagem e ruptura. A questio que se coloca é o que serd da arte quando as
midias eletrdnicas parecerem colocar de lado as midias impressas € tecnolégicas.

No passado, encontramos progndsticos crescentes € quase proféticos
dessa mudanca, em especial, na literatura e no seu suporte, o livro

(DENCKER, 1991, p. 3).Na obra de 1912 Ecce Poeta, no capitulo
“Dichtkunst ist Atavismus” (“A Literatura é Atavismo”), Egon Friedell diz:

Nio h4 nenhum consenso que afirme que a literatura, de agora em diante,
e também para sempre, permanecerd o meio de expressio intelectual mais
importante... Nio se decidiu absolutamente que, daqui a cem anos, ndo
existird mais qualquer tipo de publicidade que seja eficiente; ou que valores
como a urgéncia, a multiplicidade ¢ a agilidade nio serdo, precisamente, tao
importantes para a escrita como foram o livro ¢ 0 jornal para o pregador
errante. Pode-se também adicionar a isso tudo uma razio sutil muito mais
importante. J4 dissemos isso antes: a fantasia é uma forma de atavismo.
Contudo, considerando, ainda, que a literatura, sobretudo, vive em fungio
da fantasia, espera-se entio, que a arte literdria deva gradualmente desintegrar-
se... Mas, 2 medida que a cultura se desenvolve, a fantasia se retrai e, com ela,
aarte literdria. Na [lfada, j4 hd menos fantasia do que nas Mil e uma Noites.
E possivel que a arte literdria, com o tempo, venha a desaparecer
completamente. O que nio significa, contudo, que o escritor desaparecerd.
Ao contririo, quando a arte literdria desaparecer, haverd mais poetas e
maiores... Ali4s, também nio hd nenhum consenso de que as “obras” tenham
que estar atrelatgas ao processo de escrever poesia...(FRIEDELL; POETA,
1912, p. 250).

? “Sobre as Mudangas dos Sistemas de Comunicagges”, ver o Afferwords da editora, Klaus
Peter Dencker. In: INTERFACE 1.Elektronische Medien und kiinstlerische Kreativitit,
Hamburg (INTERFACE 1: Midias Eletronicas e Criatividade Artistica), 1992, p. 184;
INTEREACE 2. Welsbilder! Bilduwelten. Computergestiitze Visionen, (INTERFACE 2: Worldpicture/
Pictureworld: Computer-Supported Visions), Hamburg, 1995, p. 39; and INTERFACE 3. Labile
Ordnungen, (INTERFACE 3: Unstable Orders), Hamburg, 1997, p. 316.

>Ver também os “Manifestos Futuristas”. /n: Umbro Apollonio, Der Futurismus (Futurismo),
Cologne, 1972, p. 128.

135



Intermidialidade e estudos interartes: desafios da arte contemporinea, v. 2

Assim, em 1924, Walter Benjamin claramente declara que “o livro
no seu suporte de recepgao tradicional esté chegando ao fim”(BENJAMIN,
1972, p. 102). Em 1931, Bertold Brecht disse:

Mas, desde o principio, tiraram de nés os materiais de que precisamos para
a nossa produgio porque esta forma de produzir estar4 sempre mais desligada
do que aquela que a precedeu; seremos forgados a falar, cada vez mais,
através de midias mais compactas. As antigas formas de transmissio sdo
modificadas pelas emergentes; as antigas nio dominam as novas... O processo
de impor a tecnologia & produgio literdria nunca mais ser4 vencido

(BRECHT, 1967, p.156).
Entdo, em 1944, Raymond Queneau observou que:

O homem estd mal orientado se acreditar na superioridade do livro e rejeitar
a conexo com outros meios de expressio, que estdo sendo transmitidos pela
tecnologia moderna (cinema, rédio, televisio). Nio se deve supor que apenas
o livro na sua forma tradicional serd aceito (QUENEAU, 1990, p- 105).

Finalmente, em 1963, Helmut Heissenbiittel escreve:

Nio se sabe dizer, com clareza, para onde esta diregio aponta, hoje. Pode-se
esperar o surgimento de um novo estégio da expressio humana. Nesse
estdgio, um novo cinone, com outros tipos de arte, possivelmente, surgird.
Pois, agora, exceto por essa nova tendéncia, os critérios precisam ainda ser
estabelecidos, com maior ou menor detalhamento (HEISSENBUTTEL,
1966, p. 77).

Também El Lissitzky” questiona a forma antiga do livro, considerando,
¢ verdade, que a nova obra ainda nio ¢ suficiente para eliminar, de uma

“Ver também Frank Schiire, “Am Ende der Biicherwelte” (“No fim do Mundo do Livro™)
In: Die Zeit, Jan. 8, 1993, 32; Theo Sommer, “Geht das Zeitalter Gutenbergs zu Ende?”
("A Era de Gutenberg estd no Fim?"). In: Medien und Kultur (Mitdias e Cultura), Gotingen:
Werner Faulstich, 1991, p. 95-100; Michael Zewel, Die Enden des Buches oder die Wiederkehr
der Schrift ( O Fim do Livro e a Vblta da Escrita), Wennheim, 1991, esp. p. XI.

’ Nesta série de provas, eu gostaria de dar trés contribuiges de El Lissitzky, Topographie der
Typographie (Topografia da Tipografia), Merz Heft, No. 4, 1923; Tpographische Tatsachen
(Escrituras Tipogrdficas), 1925 Gutenberg Festschrift; e Unser Buch (Nosso Livro), 1926/
27 Gutenberg Annual, impresso em Sophie Lissitzky-Kiippers, ed., El Lissitzky. Maler—
Architekt — Typograf — Fotograf: Errinerungen — Briefe — Schriften (El Lissitzky: Pintor,
Arquiteto, Tipdgrafo, Fotigrafo: Memérias, Letras, Escritos), Dresden, 1976, p. 360.
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vez, o livro tradicional; mas ainda deve-se aprender a compreender a nova
tendéncia.

Essa tendéncia — que antecipou, da mesma forma, o progresso global —
esboga uma resposta para a reivindicagdo de Lissitzky: “a continuidade do
livro deve ser superada”. Ele diz isso em Topografia da Tipografia, que comega
fazendo referéncia a uma “nova ética” e termina falando da “biblioteca
eletrénica” ou, como dirfamos hoje, do banco de dados eletrénico, que
faz parte de uma rede complexa.

Com a promogio do novo livro, também o novo escritor é
promovido — no sentido duplo da palavra: um autor (Schrifisteller), que
coloca de lado o tinteiro e a pena de ganso; e daquele que segue outras leis
formais. Lissitzky se refere as conhecidas categorias de forma e contetido,
que se combinam, quando afirma, em Fatos tipogrdficos: “Vocés podem
ver bem para onde as novas dreas de criagdo intelectual e linguistica se
abrem, tornando-se organicamente acessiveis: surgem novas formas
tipogrificas — formas modernas de publicidade e de poesia.”

Ele exemplifica a questdo usando revistas americanas com
publicagbes dadaistas.Um ponto de partida para a critica que Lissitzky faz
das midias e do novo trabalho dos escritores é sua formulagio, bem
conhecida, a respeito do predominio do visual sobre a simbiose entre
literatura e arte visual, que, segundo ele, serd a “poesia visual”.

Exatamente essa questdo também aparece no texto de Karel Teige,
mencionado acima. Em 1923, no seu manifesto “Pintura e poesia’, ele escreve:

Nés nos deparamos com uma conclusio l6gica: a fusio entre pintura
moderna e poesia moderna. A arte é uma coisa s6, quer dizer, resume-se &
poesia. Vocé vé POEMAS IMAGENS, que seriam uma solugio para o
problema, unindo poesia e pintura. Parece que, mais cedo ou mais tarde,
essa fusio talvez provoque uma mudanga gradual dos mérodos tradicionais
de pintura e poesia... A nova arte deixa de ser arte; novas dreas emergem e a
poesia expande as suas fronteiras...(TEIGE, 1986, p. 33;38)

Quando Teige diz: “Lé-se um poema como um quadro moderno -
lé-se 0o quadro moderno como um poema’, essa atitude revela uma
tradigdo, que j4 se faz presente no seguinte titulo de um livro de Fricz:
Gansberg’s Das kann ich auch: Eine Anleitung zum Bilderschreiben und
Fibeldichten (Eu também posso fazer isso: um manual para escrever um
quadro e um livro elementar de poesia; Leipzig, 1913).
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A busca de uma linguagem poética que, “mais cedo ou mais tarde,
envolvesse todos os sentidos conjuntamente” — como consequéncia, o
texto de Rimbaud de 1893° — deveria ter como pano de fundo a expansdo
das fronteiras dos géneros literdrios, a mistura dos géneros, bem como o
ceticismo e a crise da linguagem, que ocorreram mais ou menos na virada
do século, o que se pode comprovar nos desenhos dos dadaistas e, talvez,
nos registros do didrio de Hugo Ball, em 5 de margo de 1917: “A decisdo
da poesia...€ urgente eliminar a linguagem” (BALL apud RICHTER, 1964,
p. 40).

Um momento importante, que facilitou essa tendéncia foi o da
visualizagio ou do enfoque no significado do ver. Esse tépico apareceu
em textos escritos, como o de August Endell de 1905, Vom Sehen (Sobre
0 ato de ver), ou de Heinrich Walffflin, em cujo ensaio, de 1908, 1é-se:

As coisas visfveis sdo mais significativas para essa geragio que estd viva do
que para a do passado. Valorizam-se muito mais os prazeres do ver e o que
se pode mediar através do olhar tem mais valor do que aquilo que ¢
simplesmente concebido como algo mental (WOLFFLIN, 1961, p. 56).”

A influéncia dos meios técnicos, acima de tudo, do cinema, ¢é
certamente responsavel por tudo isso. Sintomaticamente, lemos na edigio

de setembro de 1916, Lichtbild-Biibne:

Acredito que foi através do cinema que primeiro aprendemos a ver.
Despertou-se o prazer do ver. Nio queremos mais juntar letras rigidas em
palavras que, ao soletrarmos e definirmos o seu sentido exige um esforgo

mental, enquanto que, ficil e rapidamente nos divertimos lendo imagens
(KAES, 1978, p. 41).

Sabe-se muito bem qual a reagio a essa atitude. Serdo experimentadas
vérias formas de livro, que oferecem um texto mais significativo e mais
agraddvel. A contribuigio importante de Cobden-Sanderson sobre o

assunto, O Livro Ideal (COBBEN-SANDERSON, 1921), foi publicada

em outubro de 1900. A questio da forma, que ainda deve ser vista, acima

* Citado em Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrbunderss. (Sobre o Som
dos Quadros: Miisica na Arte do Século Vinte), Karin von Maur, ed., Munich, 1985, p. 82.

"Ver também: The increasing visualization, Klaus Brepohl, Die Massenmedien (As Midias
de Massa), Munich, 1974, p. 58.
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de tudo, associada ao principio da “obra de arte integral” é apenas sinal de
um evidente receio do suporte livro (FISCHER, 1926, p. 16).

Nesta rdpida panorimica aqui esbogada, foram mencionados os
precursores de uma literatura que, mais tarde, levaria A poesia concreta e
visual. Essas seriam capazes de retomar certas questdes histdricas antigas,
como as que ultrapassam as fronteiras do género e resgatam palavras
controversas do poeta lirico Simonides de Kos, do século VI AC, que
disse que “pintura é poesia muda, e poesia é pintura que fala”.

A histéria da poesia visual, que é também, simultaneamente, a
histéria de um misto de géneros, foi primeiramente escrita por Hordcio:
Ut pictura poesis na sua Ars poética (verso 361); depois aparece no texto
Laokodn de Lessing; ou nas palestras, em Berlim e em Viena, de Wilhelm
Schlegel; ou na pesquisa de Schiller em Sobre a poesia ingénua e
sentimental. Os autores puderam, mais uma vez, ser lidos. Dentre eles,
autores como Novalis que, nos seus Fragmentos diz: “Nada é mais poético
do que todas essas mudangas e misturas heterogéneas” (NOVALIS, 1967,
p-459). Ou, recuando ainda mais, do ponto de vista temporal, precisamente
até o século XVII, chegamos aos poetas barrocos, como Georg Philipp
Harsdorffer que, em Frawen-Zimmer Gerprich-Spiel e no seu texto
Poetischen Trichter, d4 uma variedade de exemplos dessa tese: “O pintor
deveria ser um poeta, ou o poeta deveria ser um pintor; nio com o pincel,
mas com a pena de ganso. Ambos, contudo, estio juntos; este ajuda aquele,
e aquele ajuda este” (DENCKER, 1972, p. 41).

E, de fato, inacreditdvel que em vista dessa poética ser reconhecida
e da terminologia literdria estar aparentemente tdo bem definida, o olhar
do artista, a0 mesmo tempo, j4 ultrapasse os limites do seu préprio género;
um aspecto importante foi a aproximagio da literatura as artes visuais, j4

* Handed down through Plutarch, De gloria Ath. V111, 15; referéncia a outros exemplos em
Alfred Liede, Dichtung als Spiel (Poesia como Jogo), Vol. 1, Betlin, 1963; também em Hugo
Ball, Flucht der Zeit (A Fuga do Tempo), Munich, 1927, p. 93: Word and picture are one.
Painter and poet belong together. Christ is picture and word. The word and the picture are
crossed (Liede, p. 270). Uma tinica representagio bem interessante pode ser encontrada em
Felix von Ingold: “Bildkunst und Wortkunst bei Kazimir Malevic” (“A Arte da Pintura e
a Arte da Palavra” em Kasimir Malevic).fn: Delfin, H. 2, 988, p. 50.

> Ver também Text und Bild, Aspekte des Zusammenwirkens zweier Kiinste im Mittelalter und
frither Neuzeit (Texto e Imagem: Aspectos das Inter-relagies entre as Duas Artes na ldade Média e
no Infcio da Fra Moderna), Christel Meier e Uwe Ruberg, eds., Wiesbaden, 1980.
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que as imagens também assumiam determinadas formas e apareciam nas
metéforas literdrias (DENCKER, 1992, p. 159).

Assim, j4 nas origens da escrita, com o alfabeto pictérico, temos
exemplos da mistura de imagem e texto, comegando com os papiros
mégicos da Grécia até os primeiros poemas com pinturas dos poetas
bucélicos gregos, ou nos poemas latinos em forma de grade, de Porfiry;
nas variantes daqueles que vieram apés o Renascimento Carolingeo, nas
imagens textuais barrocas, nos arabescos do século XVI e de seus
predecessores até as imagens em forma de texto, mais livres, da virada do
século, como na obra de Mallarmé e de Apollinaire. A experiéncia dos
futuristas e dadaistas deu continuidade a essa tendéncia e se expandiu até
atingir formas inteiramente tnicas, introduzidas peolos artistas da poesia
concreta e visual da segunda metade do século XX.

O termo poesia concreta surgiu no inicio da década de 1950. E
uma forma artistica de linguagem j4 consolidada, internacional e nio
mimética, que resulta das caracteristicas materiais da linguagem: da
materialidade verbal, sonora e visual das palavras. As formas gréficas das
letras separadas, o espago em branco da pdgina do livro, a constelagio de
letras uma em frente i outra, a mudanga dos hdbitos de leitura, toda uma
combinagio de possibilidades incluindo letras e palavras sobre um mesmo
plano, o descaso com a sintaxe e a metdfora, a abordagem lidica dada ao
material linguistico, que simultaneamente vai contra a literalidade da
linguagem — tudo isso exige uma forma completamente nova de recepgao
por parte do leitor. O tipo de leitura habitual, da esquerda para a direita,
nio funciona; nem as frases usuais, nem as sequéncias que se espera, nem
mesmo as palavras que costumavam ser escritas por inteiro — o préprio
leitor precisa ficar ativo, descobrir constelagdes, perceber o duplo sentido
das palavras, ou produzir a prépria histdria a partir do material linguistico
que lhe é oferecido.

“H4 apenas poucas representagdes de boa qualidade, que tratam da Histéria dos Textos
como Imagem. Sob muitos aspectos, o mais interessante é ainda Massin, La Lettre et [Tmage
(A Letra e a Imagem), Paris, 1993 (primeira ed. 1970, dt. Massin, Buchstabenbilder und
Bildalphabete (Pinturas de Letras e Alfabetos de Letras), Ravensburg, 1970). Entdo, sobre
Poemas Imagens, Jeremy Adler, Ulrich Ernst, Text als Figure. Visuelle Poesie von der Antike
biz zur Moderne (Texto como Figura: a Poesia Visual desde a Antiguidade até o Periodo Moderno),
Wolfenbiittel, 1987.
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O termo poesia concreta surgiu em 1953, em um manifesto feito pelo
artista sueco Ovind Fahlstrom. Em 1954, Eugen Gomringer define e descreve
a poesia concreta no seu manifesto Vom Vers zur Konstellationen (Do Verso &
Constelagao), mas sem usar esse termo, que aparece, pela primeira vez, em
1956. Depois disso, encontrou-se com representantes do grupo brasileiro
Noigandres em Ulm Hochschule (na Faculdade de Ulm). L4, Gomringer
trabalhou como secretdrio do construtivista suigo Max Bill; essa rede de
conexdes mostra a proximidade entre a arte concreta e a poesia concreta.
Gomringer prefere aludir a um ensaio muito anterior a Ernest Francisco
Fenollosa (1853-1908); trata-se de A letra chinesa escrita em forma de poesz'a,
pubhcado por Ezra Pound na sua Breve Critica de 1919, na qual a “poesia
concreta” (FENOLLOSA, 1962, p. 136) jé tinha sido mencionada.

Desde 1954, Gomringer referiu-se, em muitas publicagdes, as
possibilidades de comunicagio mediada por um conceito diferente de
poesia. Acima de tudo, ele apoiou e promoveu “a ideia de uma poesia
universal comum,” defendendo que em uma sociedade que mudou, uma
poética individualista teria que ser minuciosamente revista.

Mas os postulados da poesia concreta —ser simples, compreensivel,
comunicativa, enxuta e precisa— nio foram satisfatoriamente atingidos.
Parece que o grau de redugio, a abstragio e a pesquisa teérico-linguistica
necessdrias para garantir um estilo préprio fizeram com que os poetas,
pouco a pouco, nio levassem em conta o contexto de recepgio. Quando
a situagio chegava ao extremo, poucos signos responsdveis pelo processo
de abstragdo, mais do que alguns sinais alfabéticos especificos, permitiam
qualquer possibilidade de identificagdo do puiblico com a nova poesia. Ao
invés de comunicagio, o resultado era hermetismo.

O termo poesia concreta, especialmente nas décadas de 1950 e 1960,
foi usado, com frequéncia, como sinénimo de poesia visual. Mas essa
descrigdo apenas se refere 2 materialidade/forma visual da poesia concreta.
Deve-se rigorosamente destacar a representagio visual da poesia concreta
— com base em outras qualidades, a predominancia e a funcionalidade de
elementos estranhos 2 arte — de obras da poesia visual internacional, que

"'Ver também Udo Kultermann, “Wo es weder Wesen noch Osten gibe.Ernest Fenollosas
Bedeutung fiir die Kulturentwicklung der Moderne” (“Nem Ocidental, nem Oriental: o
Significado do Desenvolvimento Cultural da Modernidade”), Ernest Fenollosa’s, /rn: Merkus,
H. 12, 1993, 1101.
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se desenvolveram, paralelamente.

Visto de outra maneira, é com esforgo que se pode perceber os
componentes visuais da poesia concreta a partir dessa inevitdvel organizagio
do texto poético — e da materialidade da letra. Assim, o produto tido
como final aparece nio como imagem, mas como uma constelagio, cujo
espago e planos essenciais nés conseguimos perceber.

Os poemas visuais s3o imagens basicamente mais complexas e, como
tais, devem ser reconhecidos. Ao lado das qualidades graficas dos signos
alfabéticos, elementos que podem compor um quadro (como cores,
formas, desenhos, colagens e assim por diante) servem de contraste, de
espelhamento, ou distor¢io da seméntica das palavras usadas.Portanto, de
acordo com Teige, temos aqui uma poesia em forma de imagem composta
por imagens que fazem um texto.

Assim, no que concerne 2 qualidade estética da poesia visual, sempre
se pode encontrar mais niveis de interpretagdo. Informagio em texto e
imagem, condensada e montada como fragmentos pode gerar um jogo
poético. Dessa maneira, a identificagdo do material que é utilizado e sua
origem tém um papel importante.Um elemento tirado de uma publicidade
nio tem apenas um sentido literal, mas também traz consigo a drea
seméntica da publicidade. Se outras 4reas estiverem ento relacionadas
entre si, poderemos ver, imediatamente, multiplas possibilidades de
conexdes semanticas e formais que se abrem. Assim, nio é pré-requisito
que toda a sorte de poetas se una entre si. Também, limitar a exposigdo de
possiveis correspondéncias permite que o piblico, mais uma vez, solte as
amarras da prépria criatividade.

Com o seu cardter ficcional, a poesia individualista gera mundos
subjetivos para o publico interpretar, sobre os quais ou a partir dos quais
ele é capaz de construir algo ou com os quais poderia, certamente, se
beneficiar.Contudo, esses mundos individuais nio costumam ter
ressonincia com o puiblico. Talvez, a poesia concreta nio fosse nada mais
que isso. Além do que, em tltima andlise, a poesia visual é ficcional porque
toda poesia estd sob os ditames da ficcionalidade. Mas a diferenca da poesia
concreta, talvez, seja que na poesia visual o mundo estd mais presente na
prépria obra de arte, constantemente lutando contra a ficcionalidade. A
constelagdo internamente ordenada da poesia concreta foi, a principio,
uma forma artistica que, na melhor das hipéteses, tinha um cariter de
representagio. As palavras eram analisadas como palavras, ndo vistas dentro
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da sua fungio contextual. A poesia concreta entendia a palavra como
palavra no seu aspecto material, como signo.

- A poesia visual s6 pode usar a palavra dentro do seu contexto, associada
com sua fonte ou origem (seja um poster, uma publicidade, um catdlogo,
uma carta, e assim por diante). Deve-se reconhecer de onde ela veio; somente
entdo, vale A pena colocar tal palavra dentro de uma fungio contextual
especifica para que as suas qualidades criticas, humoristicas ou mesmo teéricas
possam ser reconhecidas. Desse modo, vdrias dreas de estudo se aproximam
—acritica linguistica, a critica social, também uma critica mais complexa ou
uma comunicagio linguistica mais primitiva, e assim por diante.

Enquanto a poesia concreta se ocupa da linguagem no seu aspecto
material, a poesia visual busca investigar o contexto como parte desse viés
material; e, na medida em que a poesia visual é capaz de gerar outros
contextos a partir de fragmentos contextuais, o publico ficard sensibilizado
pelos novos modos de ver e pensar. Serd mostrado ao piblico que nio hd
nenhum sistema de referéncia correto; que sempre, cada caso € um caso; e
que o prdprio observador encontra-se em situagio de poder aumentar,
consideravelmente, sua capacidade criativa. Ao mesmo tempo, observamos
que determinado contexto pode ser visto como apenas uma possibilidade
dentre uma infinidade de situa¢des que mudam.

Se a poesia concreta agugou a consciéncia linguistica, entio a poesia
visual tenta desenvolver — a0 mesmo tempo, construindo e, talvez, dando
um passo a frente —a consciéncia de um contexto linguistico, a preocupagio
com o meio ambiente de uma determinada lmguagem ? Assim, seria possivel

“Essenoéum apelo contra a poesia concreta. Ao contrdrio, sem a poesia concreta as formas
atuais da poesia visual seriam impenséveis! E a tentativa de descrever dois tipos diferentes de
formas literdrias com dois programas diferentes (e semelhantes em alguns aspectos), como jd
tentei, vérias vezes, em Mittetlungen des Instituts flir moderne Kunst (Comunicagtes no Instituto
de Arte Moderna), H. 5, Nurenberg, 1975; Tecken: Austellungskatalog (Techen: Catdlogo da
Exposigdo), Konsthalle Malmé, 1978; Sprachen jenseits von Dichtung. Ausstellungskaralog
(Linguagens além da Poesia: Catdlogo da Exposi¢do), Miinster: Westfalischer Kunstverein,
1979; Am Anfang war das Wort (No inicio era o Verbo), Catdlogo da Exposicio Liidenscheid:
Stidtische Galerie Liidenscheid, 1984; Visuelle Poesie (Poesia Visual), Catdlogo, Saarbriicken/
Dillingen: Saarliindischer Runkfunk, 1984; e nos artigos “Konkrete Poesie” (“Poesia Concreta”).
In:Walther Killy, ed., Literaturlexikon (Dictiondrio de Literatura), Vol. 13, Munich, 1992; ¢
Horst Brunner e Rainer Moritz, eds., Literaturwissenschaftliches Lexikon (Dictiondrio da Ciéncia
Literdria), Berlin, 1997.
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aproximar os seguintes pontos para lidar com a questio terminolégica,
embora aquele que faz poesia visual nio precise ter consciéncia deles:"

Poesia visual:

alters literary and art terminology
reacts to the  development  of  the media
defines afresh the role  of  the producer
looks for the recipient as producer
draws up new models of communication, aesthetics, and contents
places in question received artistic rules
opens itself to all themes
works with invented and found materials

claims no eternal value.

Tradugzo:

altera literdrio e arte terminologia

reage ao desenvolvimento das midias

define outra vez o papel do produtor

procura pelo destinatério como produtor

desenha entdo novos modelos de comunicagio, estética, e contetidos
coloca em questdo regras artisticas recebidas

abre se para todos temas

trabalha com materiais inventados e encontrados

ndo reivindica nenhum valor eterno.

Ou:

Nao se limita a uma cultura especifica: a poesia visual é internacional,
encontrada em todos os continentes e existe hd séculos.

E intermididtica e interdisciplinar; quer dizer, ndo se limita a uma
drea artistica definida, como a literatura, a arte visual, o cinema, a fotografia,

*Ver Klaus Peter Dencker, “Zu den Wortkdpfen” (“Sobre a Separagio da Palavra™). In:
Eugen Gomringer, ed., Visuelle Poesie (Poesia Visual), Stuttgard, 1996, pp. 62 ff. Introdugio
por Christina Weiss in Klaus Peter Dencker, Wortkdpfe. Visuelle Poesie 1961-1991 (A
Separagio da Palavra: Poesia Visual 1961-1991), Siegen, 1991, pp. 2 fI. (= textos
experimentais no. 26-28), bem como Klaus Peter Dencker, ed., Visuelle Poesie aus Japan
(Poesia Japonesa Visual), Hamburg, 1997, p. 123.
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os computadores, e assim por diante. Encontra-se em todas as artes e,
também, em todas as midias.

Nio ¢ objeto de ciéncia. Contudo, a0 mesmo tempo, € objeto de
muitas disciplinas, como: a literatura, a arte visual, a tipografia, a publicidade,
as midias, dentre outras. Parece ndo possuir nenhuma histéria, mas, ao
mesmo tempo, retine muitas dreas que estdo progredindo e muitas
influéncias; ndo menos importante é essa mudanga de paradigma de uma
cultura marcada como literdria para outra visual e mididtica deste século.

Parece que os editores e donos de galerias a desconhecem; ou é tida
como fora de moda. Mas, a0 mesmo tempo, estd presente em muitas das
maiores cole¢Ges e museus do mundo; é tida como nio aceita no mercado
pelos grandes jornais ou galerias famosas, mas continua com uma forga
imbativel de produgio para ser mostrada em muitos espagos de exibigio
considerados subversivos e continua sendo publicada pelas pequenas
editoras. Néo possui uma tnica forma de representagio e nio se permite
que essa forma seja congelada por técnicas, materiais, programas formais
e de contetido. A versatilidade é o seu programa.

E, finalmente, a poesia visual pode ser compreendida como uma
forma de arte, mas nio tem que ser vista como tal. Por isso, podem ser
simplesmente ideias — um sistema que se ajusta a todas as dreas da
informagio e da sociedade moderna de comunicagdes. Também pode ser
compreendida como a chamada arte aplicada, quando suas inovagdes sio
usadas na publicidade, na tecnologia e nos meios eletronicos, sem qualquer
receio de enfrentar a poética ou a estética.

Ou:

A poética visual € a relagdo instdvel entre arte visual e literatura;
entre imagem e texto; entre elementos figurativos e seménticos. H4 uma
conexio entre diferentes formas de arte no espago intermididtico, capaz
de produzir uma reagio sensorial a qualquer tipo de comunicagio vinda
do meio ambiente, reservatério de importantes recursos de colagem, de
arte conceitual, de arte concreta, que servem a diferentes tipos de realismo
que provocam a imaginagio, trazendo evidéncias desse meio ambiente e
de todos os modos que uma linguagem légica possa oferecer.

A poesia visual introduz novas formas de sensagdo através de um
jogo calculado, um experimento que se opde 2 tradigdo; logo, seu projeto
artistico se desenvolve através da experiéncia. E também um reflexo e
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uma resposta ao desdobramento do panorama mididtico, ou a um
movimento especificamente forte e reciproco de polinizagio e interpenetragao
das artes, que testemunhamos no século XX.

Finalmente, a poesia visual pode ser vista como uma possivel forma
de expressio dentro do processo de expansio das informagdes - e de uma
sociedade de comunicagdes. A poesia visual pode interagir com as novas
formas de midia (video, computador, holografia, ser, e assim por diante);
¢ uma forma de expressio que nio depende de ser veiculada por nenhum
meio especifico; que pode fazer parte, de modo criativo e inovador, dos
modelos interativos de comunicagzo.

Ou, pura e simplesmente, em uma s6 frase:

Se a poesia concreta foi feita para combater o desgaste da linguagem
e para descobrir uma nova literalidade, um novo material e despertar a
consciéncia para um novo contexto linguistico, entdo, o principal papel
da poesia visual é desvelar uma nova consciéncia contextual e novos sistemas
de referéncia lingufsticos; nessa perspectiva, a linguagem nio mais se reduz
apenas 2 linguagem alfabética.

E como ela pode continuar?

Em uma palestra intitulada Hat Schreiben Zukunfif? (Serd que a escrita
tem futuro?), Vilém Flusser deu outra interpretagio possivel. Ele afirma:

Escrever é a expressio de uma consciéncia... De todos os lados, aparecem
imagens (fotografia, cinema, televisio, video, imagens de computador), um
universo de imagens técnicas que rompe com o fluxo louco da escritura. Sdo
os novos tipos de imagens. Elas ndo se originaram na antiguidade, de mitos,
do pré-consciente; mas, sim, de um novo modo de escrever. Nem de lendas
ou inscrigdes, mas é um produto gerado por “programas”. Essas imagens
programadas, portanto, no parecem ser uma espécie de retrocesso 2 escritura
dos analfabetos, mas, a0 contrdrio, um estfmulo para uma escrita normativa.
Esperamos por uma nova literatura: ndo mais representada através de
simbolos, e sim, normativa; nio mais teremos documentos, ¢ sim,
programas...A literatura do futuro no mais serd em uma linguagem falada,
e sim, o registro de “ideias”... (mais ou menos como a chinesa) (FLUSSER,
1985, p. 25).

Flusser poderia, entdo, ter previsto o fim da era do livro e esta
discussdo estaria, a essa altura, confirmada. A respeito do assunto, o texto
de Michael Wetzel 1991 assim se posiciona: Die Enden des Buches oder
die Wiederkebr der Schrifs. Von den literarischen zu den technischen Medien
(O fim do livro ou a volta da escrita. Das midias literdrias até as técnicas).
Procura explicar que o fim do livro, de modo algum, gera o fim da escrita
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(WETZEL,1991, p. xi). Todavia, ndo podemos perder de vista o que
Marshall McLuhan escreveu em 1964 em Compreendendo as midias: “A
nossa escala de valores do ocidente, construida sobre a palavra escrita, j4
estd vacilando por causa dos meios de comunicagio eletronicos — o telefone,
o ridio e a televisio” (McLUHAN, 1992, p. 100).

Mas o que o “fim” significa nessa conexdo? Ou o possivel
“desaparecimento” da obra de arte e do artista mencionados, no principio?
Naturalmente, que vai surgir alguma coisa para ficar no seu lugar e nio
pode ser algo menor, como os pessimistas de qualquer cultura possam
tentar nos persuadir. Porque também podemos aprender com a histéria
da midia que a ansiedade e os cendrios de horror do colapso da cultura
serdo sempre reformulados de outro modo e regularmente; quer trazendo
o exemplo da televisdo, que podia ser vista como uma droga, ou da
onipoténcia do computador — uma situagio que se confirma no apenas
hoje (e nio somente nessas duas midias), mas também acontece, com
certa regularidade, com o surgimento das midias mais recentes.

O aparecimento de midias técnicas, como fotografia e cinema,
ameagou acabar com a criatividade das belas artes e da literatura; além dJSSO,
o colapso do teatro também era iminente (DENCKER, 1989, p. 12)." A
febre devastadora da televisdao ameagava a cultura filmica e o hdbito da
leitura. Hoje, os 4udios e videos parecem estar acabando com o livro; e 0
computador, de modo semelhante, parece enfraquecer as habilidades
humanas. Apés tudo isso, ndo apenas os textos, as cores € 0s tons serao
indices do artista, mas também os criadores j4 se tornaram, hd muito
tempo, nada mais do que pegas de mundos artisticos, que estdo além dcg
tempo real e do espago real: real-virtual, ¢, 20 mesmo tempo, nio real.

" Klaus Peter Dencker, “Der zweite Tod des Theaters? Mit der Elektronik zuriick in die
Zukunft” (“A Segunda Morte do Teatro? Com a Eletronica de Volta para o Futuro”),
palestra dada em Maio 9, 1989, na Conferéncia de Ano Novo deINTHEGA em Nienburg-
Weser; rpt. In: INTHEGA Kultur Journal, H. 2, 1989, p. 12.

*Ver Klaus Peter Dencker, “Wider die Angst vor den Medien. Eine Entgegnung auf
Jiirgen Mittelstrass’ Theses iiber Medien und Verantwortung (Contra a Ansiedade das
Midias: Um Encontro com as Teses de Jiirgen Mittestrass sobre as Midias e a
Responsabilidade™), Jiirgen Mittelstrass, “Informationsriesen und Wissenszwerge zugleich.
Uber Medien und Verantwortung” (“Gigantes da Informagio e ainda Andes do
Conhecimento: Sobre as Midias e a Responsabilidade”). fn: Neue Ziircher Zeitung, Jan. 24,
1992, 71), In: Neue Ziircher Zeitung, Jul 24,1992, 47.
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Em um ensaio de 1988, Das Verschwinden der Fiktion. Uber das
Altern der Literatur durch den Medienwechsel im 19. und 20. Jahrbundert
(O desaparecimento da fic¢io: sobre a era da literatura com as mudangas
mididticas nos séculos XIX e XX), Klaus Bartels abordou essas questdes —
ou melhor, esse desafio ainda nio resolvido. Ele fala da des-realizagdo do
real com as midias eletrénicas, de como tornar o real irreal e, assim, tornar
tudo mais dificil para nés. Desde o Iluminismo, as técnicas visuais de
aprendizagem foram rejeitadas. Perto do final do século XVIII, postulava-
se uma leitura sem figuras, racional. Essa ideia nio foi completamente
abandonada, ao longo do tempo e, para manter “a continuidade da cultura
literdria”, negou-se o argumento de que “a ficgdo visual desfaz 0 monopélio
da ficgdo literdria” e “que ndo significa, de modo algum, o colapso da
cultura, desde que a existéncia do livro, da literatura, ou mesmo da cultura
ndo estd em jogo, mas apenas o predominio da fungio literdria sobre a
visual”, diz Bartels (BARTELS, 1988, p.239-256).

Mas essa era inovadora, marcada pela visualizagio, pode ainda trazer
problemas, como Paul Virilio enfatizou, na premiagio de Arze Mididtica
em Karlsruhe, 1992. Ele comegou a sua fala da seguinte maneira:

Enquanto, no inicio, existia essa habilidade de ver, a ‘arte de ver’, agora nés
nos defrontamos com ‘aparéncias percebidas pelos sentidos’; isso poderia ser
visto como uma tlcera maligna, a industrializagio do ver se estendendo de
todas as formas.

Virilio fala da mecanizagio do ver, que poderia levar a uma inflagdo
e a uma perturbagdo, mas nio a uma maior sensibilizagio; ¢ o fascinio
sensorial. Assim, ele indaga:

Devido a essa “perturbagio na apreensdo”, que acomete a todos nds, talvez
fosse recomenddvel refletir mais seriamente sobre a ética da percepgio
habitual. Serd que, logo, perderemos a nossa posigio privilegiada de
ferramentas de ver a realidade sensério-perceptivel para sermos substituidos
por midias técnicas, por vérios tipos de prétese (pela vigilincia do video e da
cimera), que nos fazem depender deles como se fossemos 34 deficientes
visuais? — uma cegueira paradoxal gragas a uma super exposigio ao visivel e
ao desenvolvimento dessa méquina de ver para os que ndo tém visio, ligada
aessa “luz indireta” do eletro-6ptico, o futuro da “ética direta” proveniente
da luz solar ou da eletricidade? (VIRILIO, 1992, p. 44).

Mais evidente ainda est4 a seguinte declaragao de Fred Forest:
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Levados pela agio do tempo e da moda, nés precisamos reconhecer agora o
ponto zero da imagem, depois do que, seremos impelidos ao ponto zero da
literatura?... Com o crescimento das midias e o desdobramento estrondoso
das tecnologias, as imagens no param de se proliferar 20 nosso redor e de se
multiplicar. E é aqui que uma diivida nos acomete. Serd que esse mar de
imagens, que estd nos inundando a ponto de nos saturar, nada mais é do
que uma tltima disseminagio das imagens?...Serd que nds j4 levamos longe
demais a cultura da imagem, que muitos ainda adoram? Serd que a imagem
vai matar a imagem?... O pano de fundo da crise latente da imagem é a crise
da realidade, que, inevitavelmente, nos confronta. Estd diretamente
relacionada a uma nova forma de relagio, que se impds sobre a mediagio do
individuo com o mundo das técnicas eletrénicas de todos os tipos. Ao que
nos parece, as imagens ficaram inteligentes... Ainda ontem, olhdvamos para
elas; hoje, sio elas que nos observam. Em uma relagio interativa, que no
deixa claro se nés ainda temos o privilégio da iniciativa e da criatividade; elas
testam a nossa capacidade de dar respostas... Certamente, é verdade que
ficamos desconfiados com tantas imagens produzidas em massa, pois
descobrimos que elas podem enganar os nossos sentidos e o nosso
julgamento...(FOREST, 1991, p. 325).

Refletindo sobre o que Forest disse e, a0 nos aproximarmos do fim
do século, serd que reconhecemos que estamos enfrentando uma crise de
percepgdo, depois da crise linguistica da dltima virada do século? Pelo
menos, em 1988, Virilio j4 se referia A possibilidade de uma crise de
percepgio em Die Seemaschine (VIRILIO, 1989, p.149).

Virilio reconhece que, depois das imagens “sintéticas”, desponta a
era da visdo “sintética’, definida por frases como “a automatizagio da
percepgao sensorial”, “a motorizagao do olhar,” “o treinamento ocular,” “a
prétese do olhar” e “as mdquinas de ver para cegos.” “Que efeito,” pergunta
Virilio, “que consequéncias teéricas e préticas” acompanham “a nossa visdo
do mundo?”

Tal questionamento explora, cautelosamente, o valor e a definigio
da recepgio com base nas possibilidades de mudanga dessa mesma
percepgdo; e, a0 mesmo tempo, também alude & questio do futuro
desenvolvimento das comunicagdes, de um modo geral.

Assim, trés fatores — mais uma vez, reunidos aqui— tém um papel
fundamental. Primeiro, é a determinagio do monopélio da ficgdo literdria,
que ocorre lado o lado com o do visual (cf. BARTELS, p. 253). H4 uma
“invasdo do visual” (BREPHOL, 1993, p. 58) em uma cultura ainda
dominada pelo literdrio, até, pelo menos, a virada do século. Segundo,
vivenciamos a ruptura das comunicagdes de massa tradicionais, que ocorreu

149



Intermidialidade ¢ estudos interartes: desafios da arte contemporinea, v. 2

no século XX, com o advento das midias técnicas — LPs, fotos, filmes, e
assim por diante. Terceiro, com as midias eletrdnicas, vemos a “des-
realizagio do real,” (BARTELS, p. 253); em meio a tudo isso, deve-se
considerar a qualidade, bem como a fungio do comunicador e do receptor,
tendo como pano de fundo uma configuragio espago-temporal totalmente
nova (DENCKER, 1995, p.316).

Por um lado, a ruptura entre a ficgo literdria e o visual agora pode
ser explicada devido 4 expansdo das midias audiovisuais; por outro, essa
ruptura ¢é também uma consequéncia da crise linguistica da virada do
século, apés o que, as midias visuais também produziram outras
“linguagens substitutas”, como, por exemplo, a daxgc;a expressiva ou formas
de poesia visual (KAUFHOLD, 1986, p. 161).

Deve-se perguntar se essa primeira crise da linguagem vem seguida
de outra crise devido 2 influéncia das midias eletronicas, na segunda metade
do século XX; ou se, atualmente, na 4rea audiovisual, falta um pouco da
linearidade de um sistema fechado, tal como, por exemplo, a de uma
linguagem filmica; ou se a “linguagem” est4 na base do que as novas
(e criativas) midias eletrénicas oferecem em termos de formas diversas de
produgdo e modos de percepgio.

De qualquer modo, pode-se perguntar se, apds a crise linguistica da
tltima virada do século, temos agora a crise da perspectiva pictérica, como
um insulto 3 imagem, 2 perda da autonomia dessa imagem. Assim, surge
um tipo de crise de percep¢io, com a duplicagdo de simultineas
possibilidades e com a superagio de limites; acima de tudo, do
desaparecimento da realidade em favor da simulagdo dessa mesma realidade,
em que o real e o artistico entram em colapso, conjuntamente, e sem
distinggo. Essas mudangas de percepgio que, simultaneamente, refletem os
mecanismos da percepgio sensorial sdo co-determinadas no apenas pelos
produtos gerados, mas, acima de tudo, por essas mesmas midias de produggo.

Seguindo esse paradigma, um género como o da poesia visual poderia
agora abragar, de modo inovador, as midias audiovisuais e, com elas, tornar-
se interativamente produtivo para os receptores (e vice versa); seria um
modo de combater o perigo da crescente reprodutibilidade, capaz de —
através de uma enxurrada de imagens, do esgotamento da linguagem e da

“““The picture has become a shorthand for language. Where the word breaks down, the
Picture”.
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redugio da palavra — combater o nivelamento sinistro da capacidade de
recepgio, impulsionado por um acelerado progresso tecnolégico.
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‘Arte transgénica’: a biopoesia de Eduardo Kac

Claus Cliiver

Tradugio™ de Thais Flores Nogueira Diniz e Eliana Lourenco de Lima Reis

As virias formas de ‘Poesia em novas midias’, documentadas e
teorizadas em 1996 em um ntimero da revista Visible Language editado
por Eduardo Kac, incluiama poesia digital em vérios formatos e géneros
(alguns deles interativos), bem como outras formas de cyberliteratura,
videopoesia e poesia hologréfica (ou holopoesia). O conceito de ‘poesia’
envolvido nesta pritica e sua teorizagdo expandiram a convengio de se
considerar como ‘poesia’ todas as formas de manipulagio e experimentagao
da midia verbal e suas representagdes escritas e auditivas, datadas do inicio
do século XX e rotuladas, respectivamente, de poesia visual, concreta ou
sonora. O poeta e artista brasileiro Eduardo Kac (nascido em 1962)
alcangou reconhecimento internacional no inicio dos anos 80 com a sua
holopoesia gerada por computador. Nos dltimos 20 anos, ele vem
explorando, de modo mais radical, as possibilidades da tecnologia mididtica
contemporinea para o fazer artfstico — um desenvolvimento documentado

* “Transgenic Art’ — The Biopoetry of Eduardo Kac. In: ELLESTROM, L. (Ed.). Media
Borders, Multimodality and Intermediality. London: Palgrave Macmillan, 2010. p. 175-186.

: KAG, E. (Ed.). New Media Poetry. Na edigio revisada e expandida, publicada em 2007,
Kac decidiu cortar o adjetivo “new” do titulo, “porque agora, dez anos depois, as midias
digitais e eletrénicas nio sio mais novas na sociedade em geral ou na poesia em particular”
(KAC. Media Poetry, p. 7).
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no livro Telepresence & Bio Art: Networking Humans, Rabbits, & Robots
[Telepresenga & bioarte: colocando em rede humanos, coelhos e robos]
de 2005, uma coletinea de ensaios de Kac publicados entre 1992 ¢ 2002,
agrupados sob os titulos Telecommunications, dialogism and internet art
[Telecomunicagdes, dialogismo e arte na internet), Telepresence art and
robotics [Arte de telepresenga e robética] e Bio art [Bioarte]. A criagio mais
notéria de sua bioarte é o GFB Bunny (2000), o coelho verde florescente
denominado Alba, um produto ao que Kac chama de “arte transgénica” —
“uma nova forma de arte baseada no uso da engenharia genética para criar
seres vivos tinicos” (Transgenic Art, P 230).

A primeira das obras artisticas “transgénicas” de Kac, Genem (1999),
foi também seu primeiro “biopoema”. Kac escreveu um ensaio’ em que
detalhava a concepgio e execugio da obra e refletia sobre suas implicagGes.
Ao descrevé-la, terei que me basear na prépria descrigio feita por Kac. A
obra foi executada em trés fases. A primeira levou i criagio de um “gene
do artista” — “um gene sintético que eu inventei e que nio existe na natureza”
(KAC, Genesis, p. 249). Envolveu a transformagio de um texto verbal
em DNA. O texto escolhido foi uma declaragio do Deus do Génesis
biblico, tal como foi traduzida para o inglés na versio da Biblia do Rei
James: LET MAN HAVE DOMINION OVER THE FISH OF THE
SEA AND OVER THE FOWL OF THE AIR AND OVER E VERY
LIVING THING THAT MOVES UPON THE EARTH (Génesis 1, 26).

A pertinéncia irbnica da escolha dessas linhas para serem
transformadas em um gene € obvia. Kac salientou que a escolha de uma
tradugio, em vez do original hebraico, e da versio encontrada na Biblia
do Rei James, com suas alegagdes, sua histéria complicada e seus contextos
ideolégicos, foi deliberada. Em seguida, as letras do alfabeto foram
substitufdas pelos simbolos do cédigo Morse. Kac explica que “em parte,
o cédigo Morse foi escolhido porque, por ter sido inicialmente empregado
na radiotelegrafia, representa a aurora da era da informagio — a génese das

* Uma coletdnea de ensaios publicados entre 1982 e 1988 em portugués apareceu como
KAC, E. Luz & Letra, em 2004.

Reimpressio em KAG, E. Telepresence & Bio Art, p. 249-263.

4 . , .
“Que 0 homem tenha dominio sobre os peixes do mar e as aves do ar e sobre cada coisa
viva que se move sobre a terra” (Génesis 1, 26).
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comunicagdes globais” (KAC, Genesis, p. 25 1).” Nio sei que outro cédigo
poderia ter oferecido a Kac uma base tdo adequada para a conversao em
DNA. Kac usou os travessdes e pontos do Morse para duas das quatro
letras em seu préprio c6digo de conversio: os travessdes representavam a
letra T (timina), os pontos, a letra C (citosina); os espagos entre as palavras
representavam a letra A (adenina) e os espagos entre as letras, o G (guanina).
O DNA inteiro resultante desta conversio representa o novo gene sintético.
Kac relata que teve que “mandar o gene por e-mail para uma companhia
especializada em sintese de DNA” e, duas semanas mais tarde, recebeu
um “pacote com um frasco contendo milhdes de cépias do gene”. Ele
compreendeu que

por si s6, o gene ndo pode fazer nada porque, [...] para ser significativo,
precisa de um contexto. O contexto do gene é o corpo de um organismo e
o contexto do organismo € seu meio ambiente. No caso do meu Génesis, os
organismos sdo bactérias [...] e seu meio ambiente é a0 mesmo tempo sua
placa, a galeria e a internet (KAC, Genesis, p. 251).

A placa de Petri com as bactérias nas quais se introduziu o gene do
Génesis foi exibida numa galeria. De fato, ela continha duas espécies de
bactérias, ambas modificadas geneticamente para brilhar: uma, que
continha o gene sintético, emitia luz azul; a outra, que nio o continha,
emitia luz amarela. Os espectadores podiam néo s6 observar essas bactérias
na sua placa, mas também acender uma luz ultravioleta que causaria
mutagoes bioldgicas nas bactérias.

A obra inteira existe como uma instalagio multimidia num quarto
escurecido (ver Figura 1). De acordo com Kac, ela emprega

uma placa de Petri com as bactérias, uma microcimara de video flexivel,
urna caixa com luz UV e um iluminador de microscépio. Este conjunto é
conectado a um projetor de video e a dois computadores ligados em rede.

> Em uma nota longa, Kac acrescentou que “empreguei o cédigo Morse nio por uma
necessidade técnica, mas como um gesto simbélico, visando tanto expor a continuidade da
ideologia e da tecnologia quanto para revelar aspectos importantes das estratégias retéricas da
biologia molecular” (p. 261). Morse era um nativista fervoroso: “a plataforma nativista era
racista, anti-imigrantes, anti-catdlica e anti-semita.” Para Kac, “a tradugio da passagem do
Génesis da Biblia do Rei James para o cé6digo Morse representa a continuidade, desde o
colonialismo inglés ferrenho até a intolerincia da ideologta nativista” (KAC. Genesis, p. 261).
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Um computador funciona como provedor de rede (transmitindo video e
dudio ao vivo) e se encarrega de solicitagdes remotas de ativagio do
ultravioleta. O outro computador ¢ responsdvel pela sintese da muisica do
DNA. A misica original, que emprega o gene do Génesis, foi composta por
Peter Gena. A projegio local do video mostra uma imagem, maior que o
tamanho normal, da divisdo e interagio bacteriana vistas através da cimara
de video (KAC, Genesis, p. 25 1).G

FIGURA 1 — Génesis de Eduardo Kac, 1999. Obra transgénica, com bactérias criadas pelo
artista, luz ultravioleta, internet, video (detalhe), edigio em duas dimensoes varidveis. Colegio
do Instituto Valenciano de Arte Moderna (IVAM), Valéncia, Espanha. Cortesia do artista.

Na imagem da instalagio reproduzida acima, a parede A direita da
projecio mostra uma inscrigio do texto biblico, pintada em escala
ampliada; no lado oposto a projecio, estd o texto em cédigo Morse e, na
parede a esquerda, 0o DNA. Mesmo que se faga visivel e tangfvel por meio
do emprego de muitas midias, o projeto ainda parece requerer uma narrativa
verbal em forma de anotages ou de um texto descritivo para esclarecer o
espectador sobre o projeto e os processos envolvidos.

‘A imagem foi feita durante a instalagdo de Génesis na Julia Friedman Gallery, em Chicago.
Um catdlogo dobrével de oito pdginas — Eduardo Kac: Génesis (4 de maio a 2 de junho de
2001) — contém um ensaio por David Hunt, Eduardo Kac: Metaphor into Motif [Eduardo
Kac: de metéfora a motivo] e reprodugdes em cores de todos os elementos da obra, incluindo
as faces de texto das duas Encryption Stones.
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Kac relata que, no final da primeira exibigio do Génesis, em 1999, o
gene “estava decodificado e era lido em bom e claro inglés,” mas as murtagGes
tinham causado mudangas ligeiras. “A sentenga modificada se tornara: LET
AAN HAVE DOMINION OVER THE FISH OF THE SEA AND OVER
THE FOWL OF THE AIRAND OVER EVERY LIVING THING THAT
IOVES UA EON THE EARTH (KAC, Genesis, p. 254).

Havia duas outras fases do projeto, que no serdo descritas em detalhes
aqui. Uma lidava com a protefna produzida pelo gene sintético. Envolvia a
“visualizagdo da estrutura tridimensional de proteinas produzidas por genes
sequenciados” (p. 254) e investigava “a légica, os métodos, € o simbolismo™
do processo, “assim como seu potencial como um dominio do fazer artistico”
(p. 255). A dltima fase “buscava dar expressdo tangivel a aspectos importantes
dos desenvolvimentos genémicos e protedmicos do Génesis” (p. 254-255).
Um par de grandes placas de granito negro continha, gravados a laser, os
textos que estavam pintados nas paredes da instalagio, assim como a inversao,
com a seqiiéncia de DNA modificado em cima, seu equivalente em cédigo
Morse em baixo e o texto verbal modificado na parte inferior. De acordo
com o artista, “a configuragdo triddica destes Encryption Stones [Pedras
criptografadas] expde criticamente as operagbes intersemidticas que se
encontram no cerne do entendimento contemporineo dos processos de
vida” (p. 256). Havia quatro conjuntos adicionais de objegos que tornavam
os aspectos do projeto tangiveis em forma mais material.

No ensaio, o artista afirma que

[u}ma postura critica se manifesta por todo o projeto Génesis por seguir métodos
cientificamente precisos na produgio e visualizagio reais de um gene e uma
proteina que eu inventei € que ndo tem nenhuma fungio ou valor na biologia.
Em vez de explicar ou ilustrar principios cientificos, o projeto Génesis complica

" H4 também Transcription Jewels (J6ias da trasncrigo], “uma escultura encaixada em uma
caixa de madeira redonda, feita sob medida” e consistindo de uma pequena garrafa de vidro
contendo o DNA purificado do Génesis e “um molde de ouro, igualmente pequeno, da
estrutura tridimensional da protefna do Génesis” (KAC. Genesis, p. 257). H4 também um
conjunto de Fossil Folds, uma série de placas esculpidas, baseadas na “proteina do artista” de
Kac (ibidem), um portfolio de cinco paginas chamado The Book of Mutations [O livro das
mutagdes] e In Our Own Image [Em nossa prépria imagem], “um par de video-esculturas
que apresentam, respectivamente, imagens méveis da bactéria do Génesis e da protefna
tridimensional do Génesis” (p. 260). Em 2001, todos esses elementos foram colocados
juntos na exibigzo individual na Julia Friedman Gallery.
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e ofusca a simplificagio extrema das descrigSes dos processos de vida feitas
pela biologia molecular comum, restabelecendo a contextualizagdo social e
histérica no centro do debate (KAC, Genesis, p. 249).

Ao invés de entrar na discussdo atual sobre as implicages cientificas
e éricas desta obra de arte transgénica e de outras criadas por Kac, vou
explorar brevemente, no contexto do projeto atual, os processos
intermididticos em sua constituigio, entre os quais a transposi¢io e a
transformagio se mostram dominantes. Focalizarei a primeira fase e, mais
especificamente, os processos que levam 2 placa de Petri com as bactérias
que brilham. Vou considerar os modos pelos quais a obra inteira, como
um conjunto de transformagdes intermididticas e processos em
andamento, é comunicada ao leitor/observador e também suas implicagges
para o discurso sobre a midia e a intermidialidade, bem como sobre a
nogio de ‘poesia’.

A midia inicial ¢ a linguagem verbal representada alfabeticamente
por escrito, usando a ortografia moderna e nenhuma pontuagio. O fato
de que o texto é uma tradugo especffica e conhecida leva a reflexdes nao
apenas sobre as mudangas de significado que terdo ocorrido nessas
transformages desde sua formulagio oral anterior, mas também sobre
outras versdes desta passagem na mesma lingua e em outras. Essas
consideragSes também envolverdo a compreensio de que qualquer outra
versdo teria levado a um DNA diferente, bem como 2 questio de se saber
se isto teria mudado o resultado final de algum modo significativo, dada
a natureza autossuficiente do projeto. As mudangas ligeiras do texto
original, que teriam ocorrido durante o tempo da ‘retradugio’ dos genes
modificados, seriam diferentes, mas sem nenhuma consequéncia
imagindvel, especialmente porque qualquer decodificagio, incluindo a do
texto original, sempre teria resultados diferentes e incontroldveis, que
também dependeriam do tempo permitido para o processo de mutagzo.

A reapresentagio da versio alfabética do texto biblico em inglés
para os signos do c6digo Morse ndo depende necessariamente de um texto
escrito, embora, sem divida, a possibilidade de ver as letras ajude; o texto
em c6digo Morse também néo precisa ser escrito. Na verdade, o cédigo
foi inventado para enviar sinais telegréficos, impulsos eletrénicos recebidos
primeiramente como sons (e replicéveis através de batidas ou outros sons
produzidos ritmicamente). Entretanto, a transformagio subsequente em
cédigo genético, representado por uma fileira de letras maitisculas do
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alfabeto latino, ¢é dificil de imaginar sem o modelo de uma versio visual
do texto em cédigo Morse.

E somente quando os trés textos sdo vistos nas paredes do espago
da galeria que somos confrontados fisicamente com o fato de que a escrita
¢ uma midia independente, embora geralmente conectada com a linguagem
verbal. As letras de forma usadas no texto verbal sugerem ao leitor
moderno a era em que a tradugio foi produzida; a fonte usada para a
cadeia do DNA ser4 associada 2 tecnologia contemporanea. A versio visual
do texto em cédigo Morse do mesmo texto grafado em letras sinaliza
uma mudanga na produgio e nos meios de comunicagio: a mensagem
verbal é a mesma e nio hd mudanga no alfabeto, mas as linhas, pontos e
espagos servem apenas para visualizar os grupos de impulsos eletronicos
que representam as letras transmitidas 2 distancia. Além disso, na forma
em que estio pintados na parede (o que ndo aparece na ilustragio) e
gravados nas Encryption Stones [Pedras criptogravadas], os simbolos visuais
nio indicam os espagos entre as letras, existentes no texto codificado.

A meu ver, a representagdo das letras no cédigo Morse, mesmo
visualizadas neste projeto, nio constitui uma forma de escrita. Isto pode
ser entendido como uma afirmagio precdria, pois parece questionar o
status da escrita que ocorre na midia eletrénica e é percebida no espago
virtual. A poesia mididtica “leva a linguagem além dos limites da pdgina
impressa,” como Kac escreveu em sua “Introdugio” a New Media Poetry,

“simplesmente porque as asplragoes textuais dos autores podem nio ser
realizadas fisicamente na impressdo.’ ® Entretanto, em suas manifestagdes
concretas, a aparéncia fisica e a organizagio das letras, sua combinagio,
bem como sua localizagdo no espago (tridimensional, dinimico), sao
manipuladas com ainda maior despreocupagio e inventividade do que
acontecia anteriormente na forma impressa, no manuscrito e na caligrafia,
com transformagdes que somente agora se tornaram possiveis pelas novas
midias, e abordando a ilegibilidade de modo ainda mais livre do que
parte da poesia experimental bidimensional. Todas essas possibilidades de
se manipular signos escritos, inerentes a qualquer sistema de escrita e
exploradas por séculos em muitas culturas, sao independentes da linguagem
verbal, mesmo quando a escrita serve para comunicar um texto verbal e,
muito frequentemente, para realgar tal texto. As escolhas do tipo dos

*KAC, E. Visible Language, 30 (2), p. 98; reimpresso em: KAC, E. Media poetry, p. 11.
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caracteres, tamanho da letra e colocagio visual do texto biblico acima da
versio em cédigo Morse, com a sequéncia de DNA abaixo dele, sio uma
indicagdo modesta da efetividade da escrita como midia. Os pontos,
travessoes € espagos da versio em cédigo Morse ndo estimulam, e até
mesmo n3o permitem, tal manipulagio; e, enquanto as midias fisicas (ou
midias técnicas, para se usar o termo de Lars Ellestrom) podem ser
mudadas, as sequéncias de signos ndo podem. Além disso, retiradas daquele
contexto especifico, elas ndo conseguem funcionar em conjunto, apesar
de que tem havido muitas composi¢bes visuais estimulantes feitas de
elementos da escrita sem nenhuma conexio evidente com a linguagem
verbal, principalmente nos tltimos cem anos.”

Nesta leitura, um texto verbal escrito constitui uma combinagio
de duas midias, embora este fato s6 se torne significativo quando a forma,
o tamanho e a colocagdo das letras atraem atengdo para si como
constituintes do significado do texto. Como os cédigos visuais aos quais
este texto recorre ndo sio parte do sistema de signos verbais, estarfamos
lendo um texto intermidia. Ao contrério dos textos multimidias e mixed
midias (mistos), as midias envolvidas nos textos intermidias (por exemplo,
muitos logotipos e grafites, poesia concreta e hologréfica) sdo fundidas,
nio estando separadas por nenhuma fronteira.

Todas as linguagens escritas s3o baseadas em cddigos particulares que se
desenvolveram ao longo do tempo. Nas linguas alfabéticas, as letras sdo signos
escritos que precisam ser distinguiveis uns dos outros, mas sio independentes
das fontes ou tipos especificos usados na produgdo e manipulagio da ‘escrita’.
Eaversio alfabética do texto biblico, que também pode ser soletrada oralmente,
que serve como base para o texto em cédigo Morse. A transformagio do
texto numa versio do cédigo Morse, que é inteiramente reversivel, nio afeta
absolutamente seu status como texto verbal, mas dificulta, sendo impossibilita,
a leitura, especialmente se pintado na parede, sem separagio dos signos de
letras codificados. Entretanto, se transmitidos adequadamente pelo telégrafo,

’ Podem-se encontrar exemplos desses tipos de composigbes, entre outros, em: KOSTELANETZ,
R. (Ed.). Imaged Words & Worded Images, 1970; DENCKER, K. P. (Ed.). Texz-Bilder, 1972;
BLOCK, E W. etal. (Eds.). Transfutur, 1990; PEIGNOT, Jerdme (Ed.). Tjpoésie, 1993.

0, .. . . . .

Minhas definig6es destas categorias foram publicadas primeiramente em sueco, em
1993. Elas foram reafirmadas em CLUVER, C. Inter textus/inter artes/inter media, e
novamente em CLUVER, C. Intermediality and Interarts Studies.
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os sinais serdo recebidos e podem ser decodificados e lidos em voz alta, como
letras. E melhor considerar o cédigo Morse exatamente assim e ver a
transformagio como uma mudanga de cddigos da representagio dos signos
verbais alfabéticos, e ndo como uma mudanga de midia, mesmo que as midias
fisicas envolvidas sejam diferentes: em um lado, a voz ou os signos visuais
manuscritos ou impressos e, no outro, as midias telegrdficas do texto em
cédigo Morse.

O passo seguinte na sequéncia de transposigdes, entretanto, ¢
inteiramente diferente, embora sua representagio visual possa, a primeira
vista, mostrar semelhangas com o texto escrito original. A cadeia
ininterrupta de letras maitisculas é o resultado de uma identificagdo dos
quatro elementos da versdo visual do texto biblico em cédigo Morse (os
pontos, os travessdes, as pausas entre as letras e as pausas entre as palavras)
com os quatro elementos que constituem o cédigo genético. Esses
elementos tém nomes e as letras iniciais desses nomes servem, como
maidsculas, para identificd-los. As maitisculas foram atribuidas,
aparentemente de maneira arbitrdria, aos quatro elementos do cédigo
Morse; a seqiiéncia exata na qual esses elementos aparecem no texto biblico
transformado determina, entdo, o DNA do gene que resulta deste processo.
Enquanto o DNA é representado em forma alfabética, o préprio gene é
uma midia inteiramente diferente. Seria ele totalmente uma midia?

Embora tenha sido formulada hd mais de duas décadas, e a despeito
do consenso geral atual de que qualquer definigio de ‘midia’ em uma
tinica frase corre o risco de ser inadequada, ainda ¢ util, neste contexto,
citar a definigdo proposta em 1988 por Rainer Bohn, Eggo Miiller e Rainer
Ruppert, pois ela oferece alguns termos a serem considerados em nossa
investigagdo. Para esses autores, midia ¢ “[a]quilo que media, para os seres
humanos e entre eles, um signo (ou uma combinagio de signos) que
signifique algo, com a ajuda de transmissores adequados, através de
distincias espaciais e/ou temporais” (p. 10). Se aplicarmos esta definigao
aos genes artificiais contidos nas bactérias da placa de Petri, nossa pergunta
sobre a natureza mididtica do gene ndo encontra resposta direta. As bactérias
azuis nos transmitem, como foram instruidas a fazer, que elas contém o
gene. Elas fazem isto, tanto na galeria quanto eletronicamente, todas as
vezes em que a obra é instalada em um espago e a instalagio ¢ acessivel via
internet, incluindo-se aqui a possibilidade de clicar um botdo para acender
aluz ultravioleta. As bactérias podem, entdo, ser consideradas transmissores
adequados de um signo significativo invisivel a olho nu — os genes
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constituidos pela transformagio do texto original, em um processo que
pode ser revertido. Seriam as bactérias transmissoras de signos ou sdo elas
préprias o signo, a configuragdo mididtica considerada um ‘biopoema’?
Se for este o caso, entdo, qual é a midia em que elas podem ser configuradas
como um signo?

O cerne da obra real, o produto de diversos processos intersemidticos
de transformagio, consiste nos genes sintéticos que habitam as bactérias na
placa. Entretanto, ¢ crucial que a placa tenha também bactérias que nido
contenham o gene artificial, porque o projeto exige a possibilidade de
mutagdes sob a influéncia da luz ultravioleta. A configuragio do cerne
mididtico, completamente manipulado e controlado, é, pois, a placa de
Petri com dois conjuntos de bactérias de cores diferentes, um dos quais
contém o gene artificial, acessivel por meio da luz. A midia que permite esta
configuracio é qualquer ambiente adequado e controlével, em que as bactérias
possam interagir sob certas condiges. Tal ambiente nio serve, em geral,
para propiciar a transmiss3o de signos significativos entre humanos — parte
da definigdo citada acima. Pode-se dizer que ele se torna uma “midia” somente
ao ser levado a funcionar como uma parte integral do projeto Génesis. O
signo complexo comunicado por este cendrio de laboratério especifico é
primariamente autorreferencial: ele diz respeito ao uso de procedimentos
biolégicos comuns para nos tornar conscientes da possibilidade da engenharia
genética por meio da criagio de um gene resultante de processos
transformativos particulares e dos processos de vida consequentes, menos
controldveis, que resultam em mutagdes que podem ser demonstradas por
decodificago. Isto é, de fato, tudo que a retradugio pode nos dizer, além
do fato de que o texto original foi preservado substancialmente. As mudangas
reais, que inevitavelmente ocorreram, tornario o texto menos inteligivel,
sua extensdo, embora incontroldvel de outro modo, dependerd do tempo
permitido para que o processo de mutagio acontega.

no. . .

Visitantes da galeria e espectadores pela internet podem interferir no processo ligando a
luz ultravioleta; mas seria um engano considerar isto como uma situagio interativa, pois
esses espectadores ndo respondem a nenhum signo vindo da placa de Petri. Parece que Kac
atribuiu um significado maior a esses textos modificados por meio da induggo do espectador:
“A capacidade de mudar a sentenga é um gesto simbélico: significa que nds nio aceitamos
seu sentido na forma que o herdamos e que novos sentidos emergem quando buscamos
mud4-lo” (“Artist’s statement,” citado em EBERBACH, ., p. 66). Génesis, de Kac, foi
exibido como uma instalago na exposi¢io “Human Nature II,” na Indiana University
School of Fine Arts Gallery, Bloomington, de 9 de fevereiro a 9 de margo de 2007.
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O gene em si é totalmente inacessivel ao visitante da galeria. Seu
‘significado’, neste caso especifico, ¢ completamente artificial; em
circunstincias biolégicas comuns o ‘sentido’ de um cédigo genético é
compreendido e usado em contextos totalmente diferentes. Contudo, a
representagdo alfabética do DNA, por si mesma ininteligivel para o
espectador comum, torna-o acessfvel em uma midia diferente — a escrita
— que também medeia o texto verbal do qual se originou, por meio de
sua tradugio para o cédigo Morse (também contida na exibigio e
conhecida da maioria dos espectadores, pelo menos em principio).
Entretanto, sua representagio bruta numa midia substancialmente
diferente, a escrita alfabética, indica apenas o primeiro passo no processo
de produgio do gene. Por outro lado, o fato de que o processo inverso de
decodificacio terminard em uma cadeia de letras maitisculas muito
semelhante, que pode entio ser retraduzida, por meio do cédigo Morse,
numa frase verbal inteligivel e idéntica (embora ligeiramente distorcida),
indica que a cadeia de letras, embora nio seja parte da midia genética, é
uma parte integrante do processo transformativo e constitutivo.

Qualquer compreensio da imagem projetada da interagao bacteriana
depender4 de uma competéncia de leitura inteiramente diferente. De novo,
a maioria dos espectadores trard algum conhecimento desses processos 2
experiéncia, em diferentes graus; essas diferengas se refletirio nas leituras do
projeto total que os espectadores irdo produzir. Alguns podem até chegar
perto da avaliagdo do préprio artista, que afirma enfaticamente que estd

interessado em criar obras de arte que refletem sobre as mltiplas implicagges
sociais da genética, desde o abuso inaceitdvel até suas promessas esperangosas,
da nogio de “cédigo” & questdo da tradugio, da sintese de genes ao processo
de mutagio, das metiforas empregadas pela biotecnologia 4 fetichizagio
dos genes e proteinas, das narrativas redutoras simples 4s visoes complexas
responséveis por influéncias ambientais. A tarefa urgente é desvendar os
sentidos implicitos da revolugio biotecnoldgica e, por meio do fazer artistico,
contribuir para a criagio de visdes alternativas (KAC, Génesis, p. 255).

Para os espectadores interessados nas questoes da intermidialidade,
a projegio das bactérias em larga-escala na placa de Petri levantard um
conjunto de questdes adicionais e desencadeard reflexdes relativas 2
especificidade mididtica dos organismos vivos ampliados, que se
movimentam e emitem os dois tipos de luz. Ao observid-los, eles sio
totalmente criaturas da atividade imaginativa humana, que explora
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descobertas cientfficas recentes. E este conhecimento, derivado de uma
fonte externa, que nos faz vé-los ndo apenas como espécimes biolégicos,
mas também como elementos de um discurso da midia. Sabemos que
eles devem sua existéncia a uma mudanga dréstica de c6digos em que o
signo significativo original, o texto verbal, foi obliterado para ser
reconstrufido como um ‘biopoema’, um organismo vivo que, contudo,
contém em sua estrutura genética aquele mesmo texto, sujeito apenas s
mutagGes provocadas pelas interagdes bacterianas. Enquanto essas interagdes
podem ser influenciadas pela intervengdo humana (a ativagio da luz
ultravioleta), as bactérias que contém o poema, na placa, constituem uma
configuragdo mididtica cujo comportamento segue suas préprias regras
ou, como Kac afirmou, de modo bastante antropomérfico, seus préprios
“interesses”: “os interesses internos do biopoema como uma criatura viva
(que sdo independentes de vocé e de mim, ou mesmo dos componentes
verbais do poema), isto €, o poema, estarzldo vivo, tem interesses que vao
além de seu estatuto como poema.” O poeta oferece uma outra
observagio sobre uma consequéncia de se transformar um texto verbal
em um organismo vivo, neste caso relacionada ao que Lars Ellestrém
chama de “modalidade espagotemporal” (p. 36):

H4 também a questio fundamental do que eu chamo de “tempo biolégico”,
isto é, contrdrio s estruturas temporais j4 conhecidas em poesia (performance
oral, leitura silenciosa, simultaneidades, gravagio e manipulagio da voz, uso
de edicio de video etc.), o biopoema evolui, de acordo com seu préprio
tempo, de um relacionamento dinimico entre seu metabolismo interno e
sua resposta ao meio ambiente, as condi¢des ambientais que incluem o
cuidado que temos (ou ndo) com ele. O tempo biolégico d4 a0 poema seu
préprio zlljndamento irredutivel, seguindo o ritmo da vida enquanto a
vivemos.

Se as bactérias na placa constituem o verdadeiro biopoema, ele ¢
um texto composto da fusio de pelo menos duas midias usualmente
muito distintas e ¢, assim, um texto intermidia. Pode-se argumentar,
entretanto, que o que ¢ realmente comunicado é o conceito criativo,
especialmente porque o que faz dele um poema, a presenga de um texto

*E. Kac, comunicagio pessoal, carta em e-mail ao autor em 20 de abril de 2009.

P E. Kac, e-mail ao autor, 20 de abril de 2009.
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verbal radicalmente transformado em DNA (que pode, contudo, ser
recuperado por um processo de decodificagio), ¢ invisivel ao olho (e,
portanto, como outras artes conceituais, levanta questdes sobre a
“modalidade sensorial”, para usar outro dos termos de Ellestrom). Por
outro lado, o projeto inteiro nio é somente uma instalagio multimidia,
que apela primariamente para o sentido da visdo e que troca a materialidade
da pdgina impressa pelas formas pintadas nas paredes, que, assim, parecem
materialmente semelhantes as projegdes da imagem ampliada da placa de
Petri, enquanto as midias técnicas mantém a presenga material mais sélida.
A materialidade dos outros aspectos da obra, nas vdrias midias envolvidas,
também se faz tangivel por meio dos objetos adicionais criados como
parte da obra, mas nio da instalagio.

H4 outra midia envolvida na obra como instalagio: a musica
eletrénica, sobre a qual Eduardo Kac néo oferece nenhum comentirio. Ela
é aparentemnente gerada pelo DNA e ndo existe de forma mdepcndcntc ‘E
bastante provdvel que ela ndo afete direta e imediatamente nossa compreensio
do projeto de transformagio; mas, o fato de se estar cercado pelo “som do
gene” de Peter Gena certamente ird afetar nossa experiéncia e, apés uma
reflexdo, compreendemos que a génese de uma dimensio sonora, em outra
midia ainda, é mais uma demonstrago da interagio da linguagem natural,
da genética e da ldgica bindria que forma o “sistema triplice de Génesis,”
segundo o artista, que a vé como a “chave para a compreensio do futuro”.

No centro da obra estd o ato que Irina Rajewsky, seguindo outros
tedricos, chamou de “transposigio mididtica”: “o texto ou filme ‘original’ éa
‘fonte’ dos novos produtos de midia que surgem, cuja formagio é baseada no
processo de transformagio especifico da midia e obrigatoriamente
intermididtico” (p. 51). Sua classificagio disto como uma “concepgio de
intermidialidade ‘genética’ e orientada para a produgio” parece particularmente
apropriada neste caso, que ¢ pouco comum, e no apenas porque a midia alvo
n3o estd normalmente envolvida nas operagdes intermididticas ou em um
discurso intermididtico. Enquanto em transposiges de midia como as

e} catdlogo de 2001 da instalagio na Julia Friedman Gallery observa, na p. 8: “A instalagio
Génesis na internet tem muisica de DNA original, pelo compositor Peter Gena”.

* Kacafirma que isso se assemelha aos trés sistemas de escrita registrados na Pedra de Rosetta,
por meio da qual Jean Frangois Champollion, no século XIX, produziu “a chave para entender
o passado”, pois tornou os hierdglifos egipcios legiveis (KAC. Genesis, p. 254).
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adaptacdes filmicas de textos literdrios, elementos do texto fonte, mais ou
menos transformados, serdo sempre incorporados 2 constelagio das novas
midias, no caso do Génests, o texto fonte inteiro, radicalmente transformado,
foi incorporado ao biopoema — de fato, sua presenga faz dele nao apenas um
poema, mas também um texto intermidia. Assim, ele se encaixa na segunda
categoria de intermidialidade proposta por Irina Rajewsky, a “combinaggo de
midias”.

A intermidialidade, neste projeto, serve como uma ponte entre
discursos geralmente nio relacionados. O que permite a inclusdo da midia
genética no jogo das transformagdes intermididticas, pelo menos nesse
caso, € o fato de que o gene ¢ o portador e, de fato, uma verso, de um
texto verbal. Imitando toda a engenharia genética, a conversio desta
autodefini¢do ancestral arrogante atribuida a seu deus em um ato
imaginativo que a questiona ao levar a frase para um extremo inesperado
pode, de fato, ser considerada uma outra extensio da poesia. Kac disse-
me novamente em 2007 que, afinal, ele se considera um poeta, Em
“Biopoetry”, uma contribui¢io para um livro que estd no prelo, Kac
propde “o uso da biotecnologia e de organismos vivos na poesia como
um novo dominio da criagio verbal, paraverbal e ndo verbal”, e descreve
em linhas gerais vinte projetos, incluindo alguns, como Génesis, ji
terminados. O projeto de niimero trés diz:

Interagio dialégica dos mamiferos marinhos: compor texto sonoro
manipulando parimetros gravados da altura e frequéncia do som da
comunicagio dos golfinhos, para uma audiéncia de golfinhos. Observar como
uma audiéncia de baleias reage e vice-versa (KAC, Biopoetry, p. 284).

Aqui, qualquer tipo de interagdo humana, um componente
fundamental na defini¢do de ‘midia’ citada acima, é no minimo secundério
4 comunicagio entre outros mamiferos. Se, de novo, considerarmos o
projeto um espécime de arte conceitual em que a ideia é mais interessante
do que sua execugdo, permanecemos, evidentemente, inteiramente na
esfera humana. Entretanto, seja ou ndo executada, a substitui¢io de
qualquer elemento da linguagem verbal por sons da linguagem dos
golfinhos, induzidos pelo homem, leva o conceito de ‘poesia’ muito além
da presenga e do papel da linguagem verbal em Génesis e também além da

‘¢ KAGC, E. Biopoetry. In: GLASER, S. A. (Ed.). Media inter Media.
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maioria, se ndo de todas, as fronteiras da ‘poesia’ aceitas na obra dos poetas
experimentais dos dltimos 100 anos, desde as produgdes vocais
inarticuladas dos performers do movimento Dada e dos ‘poetas sonoros’
concretistas, até a ilegibilidade de certos textos impressos ou produgoes
caligrdficas. O que liga este projeto particular a essas versGes radicais de
‘poesia’ e também a alguns tipos de poesia mididtica é o uso ndo metaférico
da ‘linguagem’, ainda que seja da linguagem de mamiferos ndo humanos.
A poesia pode existir em muitas midias e suas fronteiras s3o constantemente
redefinidas. Por outro lado, a ‘biopoesia’ ocupa apenas uma 4rea no
dominio, aparentemente préspero, da ‘bioarte’.
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A ‘histéria da cegonha’, de Karen Blixen,
g
e a nogao de ilustragdo

Hans Lund

Traducdo™ de Thais Flores Nogueira Diniz e Gléria Maria Guiné de Mello

O que se quer dizer com ilustragdo? H4 um consenso de que a
ilustragdo desempenha trés fungdes: adornar, traduzir ou explicar o texto.
Neste ensaio, entretanto, discute-se uma quarta fungio, para a qual se
introduz o termo “ilustragdo antifénica”. Nela, o texto verbal se alterna
com a representagio visual, isto é, em certos pontos uma narrativa deixa
de descrever para que a imagem o faga. Enquanto a narrativa textual para,
a imagem, sozinha, cria o significado. Um exemplo de ilustragio antifénica
se encontra na ‘histéria da cegonha’, do romance de Karen Blixen Ouz of
Africa (1937) [A fazenda africana).

A llustracao antifoénica
Na obra de Paul Auster, Cizy of Glass, (1985) [Cidade de vidro] o

protagonista Quinn observa que o prisioneiro libertado, Stillman, faz

diversos passeios de um dia em volta de Manhattan. Inicialmente, Quinn
P

pensa que as caminhadas sem rumo de Stillman parecem nio ser planejadas.

* Karen Blixen’s “Stork Story” and the Notion of Illustration. In: GLASER, Stephanie A.
(Ed.). Mediia inter Media: Essays in Honor of Claus Cliiver. Amsterdam/New York: Rodopi,
2009. p. 369-384.

171



Intermidialidade e estudos interartes: desafios da arte contemporinea, v. 2

Entdo, olhando cuidadosamente em suas notas, comegou a tragar com a
caneta os movimentos que Stillman fizera em um tinico dia— no primeiro
dia em que havia registrado os passcios do velho. O resultado foi o seguinte:

Stant

—

Quinn ficou impressionado com o modo como Stillman contornara os
limites do territdrio, nunca se aventurando pelo centro. O diagrama parecia
uma espécie de mapa de um estado imagindrio no Meio Oeste. Exceto pelas
onze quadras acima da Broadway, no inicio, e pela série de arabescos, parecia
um retingulo. Por outro lado, por causa da estrutura quadriculada das ruas
de Nova York, parecia também um zero ou a letra “O”.

Quando Quinn compara as caminhadas com o mapa da cidade e
sua vista aérea, cada caminho que Stillman toma parece ter a forma de
uma letra maitscula. Juntas, estas letras formam as palavras “A TORRE
DE BABEL”. Em vez de descrever os caminhos em detalhe, o narrador
do romance deixa os desenhos de Quinn assumirem a tarefa de descrever.

Encontramos a mesma interagio entre signos verbais e visuais em A4
Sentimental Journey through France and Italy, [Uma viagem sentimental

"Then, looking carefully through his notes, he began to trace with his pen the movements
Stillman had made on a single day — the first day he had kept a full record of the old man’s
wanderings. The result was as follows. Quinn was struck by the way Stillman had skirted
around the edge of the territory, not once venturing into the center. The diagram looked
a little like a map of some imaginary state in the Midwest. Except of the eleven block up
Broadway at the start, and the series of curlicues that resembled a rectangle. On other
hand, given the quadrant structure of New York streets, it might also have been a zero or
the letter “O” (AUSTER, 1990 p. 80-82). Nossa tradugo, exceto quando indicado.
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pela Franga e a Itdlia] de Laurence Sterne (1768) e no romance de William
Thackeray, The Rose and the Ring [A rosa e o anel] (1854). No primeiro,
o narrador nos conta sobre um pdssaro engaiolado, um estorninho que
foi ensinado a emitir quatro sons ou palavras diferentes: “eu nio posso
sair”. O narrador termina sua histéria com as seguintes palavras: “nada
mais tenho a acrescentar exceto que desde entio usei o pobre estorninho
na cimeira das minhas armas (STERNE, 1939, p. 1 14) —Assim: [...]".
Depois dos dois pontos hd um desenho em bico de pena, retratando um
brasio com uma divisa entre trés cruzetas, coroada por um estorninho
pousado sobre um capacete. Entdo, o texto continua: “e que 0s arautos de
armas lhe torgam o pescogo” (STERNE, 1939, p. 114).” O brasio nio ¢
descrito nem interpretado em palavras, ¢ desenhado. Fica a cargo do
espectador/leitor conectar texto e imagem.

No conto de fadas parédico de Thackeray, The Rose and the Ring,
o personagem principe Giglo passa a noite numa estalagem. Quando
acorda, na manhi seguinte, nio dispde de todo o conforto a que estava
acostumado no castelo real. Chama os criados, € a dona aparece na porta.
Em vez de descrevé-la com palavras, o romance a introduz com uma
imagem: “ndo havia campainha, entéo ele, no topo da escada, aos berros,
pediu dgua. A mulher veio e tinha a seguinte aparéncia’. Logo abaixo,
vemos o desenho feito pelo préprio Thackeray que mostra uma mulher
enorme, embora velha, de olhos penetrantes, encarando—o e com um molho
de chaves na mio esquerda Entdo o texto continua “por que vocé estd

gritando e berrando aqui, rapaz?, ela diz” (apud VOOGD, 1988 p. 389).”

2 . . . . .
No original: I have nothing further to add upon him, but that from that time to this I
have borne this poor starling as the crest to my arms.

> No original: And let the herald’s officers twist his neck about it if they dare. (Sterne, 1967
p- 99). No romance The life and Opinions of Tristram Shandy, de Laurence Sterne,

interpretage semelhantes entre palavras e imagens sdo frequentes, por exemplo no volume
VI, capitulo XL

*There was no bell, so he went and bawled out for water on top of the stairs. The landlady
came up, looking-looking like this.

> What are you a hollering and a bellaring for here, young man?, says she.
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ILUSTRACAO 1 - William Thackeray, ilustragio de seu romance 7°
he Rose and the Ring (1855).

Como essas figuras funcionam no contexto narrativo? Elas nio
reforgam o texto. Ilustram-no? Isto depende do que queremos dizer quando
usamos a palavra ‘ilustragao’. E podemos perguntar: o que é uma ilustragio?
No seu artigo “The Problem of llustrability” (1990), David Scott pergunta:

Em que medida a dimensio estrutural do signo visual pode ser mobilizada
em relagio ao texto linguistico? O que significa ilustrar um texto literdrio?
Um texto altamente organizado — como um soneto — ¢ mais ou menos
suscetivel & ilustragio? (1990, p. 241)."

De maneira similar, Jocelyn Penny Small, em seu livro 7he Parallel
Worlds of Classical Art and Text [Os mundos paralelos da arte e do texto
cldssicos], faz a mesma pergunta: “o que significa ilustrar um texto?” E
continua:

To what extent can the structural dimension of the visual sign be mobilized in relation to
the linguistic text? What does it mean to illustrate a literary text? Is a text chac is highly
organized—such as a sonnet—more or less susceptible to visual illuscration?
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As figuras tém de acompanhar fisicamente o texto? As figuras, estejam elas
juntas ou separadas do texto, tém de concordar com a histéria? O que tal
concordéncia implica? H4 concordancia se as figuras acrescentam detalhes
que n3o estio na histéria? E se, ao contrdrio, omitirem certos detalhes?
Estardo ainda ilustrando a histéria, se contém elementos que contradizem o
que ela diz? (SMALL, 2003, p. 1).]

As perguntas de Scott e Small indicam a complexidade da interagdo
entre palavras e imagens em textos ilustrados, uma complexidade que
tem a ver com as diferentes fungdes do didlogo intermididtico.

O significado etimolégico da palavra ‘ilustrar’ (do latim: ‘illustrare’)
¢ ‘iluminar’, ‘trazer 2 luz’, ‘elucidar’. No uso tradicional, a palavra possui
trés significados bésicos ligados a trés diferentes fungGes: a de adornar, a
de explicar e a de traduzir.

No primeiro sentido da palavra ‘ilustrar’, a figura envolve o texto
em belos trajes. Os adornos guiam o leitor através do texto sem explicd-lo
ou interpreti-lo. Oferecem pequenas pausas no processo de leitura e, 20
mesmo tempo, homenageiam o texto, influenciando assim indiretamente
aatitude do leitor em relagio ao que estd lendo. Isto pode ser exemplificado
pelas iluminuras nos manuscritos medievais, desde as maitisculas decoradas
até os ornamentos de pdgina inteira como os do Book of Kells [Livro de
Kells) ou pelos adornos em art nouveau e livros de artes e oficios como
Works of Geoffrey Chaucer [As obras de Geoffrey Chaucer] de Edward
Burne-Jones (1896) e News from Nowhere [Noticias de lugar nenhum],
de William Morris (1891).

No segundo sentido, a ilustragao elucida e explica o texto verbal do
qual é suporte e confirma o que estd sendo expresso em palavras. A imagem
enfatiza a narrativa em suas préprias pré-condigdes, mas sem negar sua
identidade. “Ao dar vida a uma passagem literdria, a imagem ndo € sempre
o equivalente visual do texto”, afirma Edward Hodnet. E continua: “E
uma imagem que conjuga o sentido e o efeito emocional do texto. Euma

" Do the pictures have to physically accompany the text? Do the pictures whether they are
together with or apart from the text, have to agree with the story? What does such agreement
entail? Do pictures agree, if they add details not in the story? Coversely, what about if they
omit certain details? Are they still illustrating the story if they contain elements that contradict
what the story says?
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afirmativa pictérica paralela que pode reforcar a intengzo do autor sem ser
estritamente fiel 3s palavras” (1982, p. 15).

Um exemplo deste tipo sdo as ilustragdes do artista sueco Arvid
Fougstedt, publicadas pela primeira vez na edigio de 1925, para o romance
de August Strindberg, The Red Room [O quarto vermelho] (1879). O
protagonista, Arvid Falk, vaga pela vida e pela sociedade, e Fougestedt
elucida este fato colocando uma bengala na mio de Arvid. A bengala
aparece em quase todas as imagens que o representam, embora o texto de
Strindberg n3o a mencione.

No terceiro sentido, supGe-se que a ilustragio traduza o texto, por
exemplo, transferindo o sentido textual para imagens visuais. Muitos
leitores acreditam que a imagem ¢ capaz de repetir ou duplicar, por meio
de signos pictdricos, o que é expresso linguisticamente no texto de origem.
Literalmente, ¢ impossivel realizar tal transferéncia. Mesmo dentro do
ambito linguistico, a tradugio de uma lingua para outra sempre implica
selegdo entre modos alternativos de expressio baseados na interpretagio
do texto fonte. Duas expressdes “sindnimas” serio, consequentemente,
sempre um pouco diferentes, cada uma ter4 sua coloragio e tom e serdo
sempre usadas em diferentes contextos e ligadas a diferentes comunidades
de fala no tempo e no espago. O hiato entre uma descri¢io verbal e sua
representagio visual serd, ¢ claro, mais amplo e de um tipo bem diferente.

Entretanto, como nos mostrou Claus Cliiver, Roman Jakobson
tornou possivel um uso mais flexivel da palavra tradugio, no qual o nivel
de cédigos e de contexto é mais importante do que o nivel estritamente
lingufstico. Depois de ter discutido a tradugfo intralingual ou paréfrase,
que € uma interpretagio dos signos verbais por meio de outros signos da
mesma lingua, e a tradugio interlingual ou tradugio propriamente dita,
que ¢ uma interpretagio dos signos verbais por meio de alguma outra
lingua, Jakobson menciona brevemente uma terceira categoria, a traducgo
intersemiética ou transmutagio, que é “uma interpretagio de signos verbais
por meio de9 signos de sistemas nio verbais” (JAKOBSON, 1992,
p- 145-146)." Quando, em referéncia a Jakobson, Claus Cliiver discute

8. . . . . . .
It is an image which realizes both the sense and the emotional effect of the text. It is a

parallel pictorial statement which can reinforce the author’s intent without being strictly
faithful to his words.

’An interpretation of verbal signs by means of signs of nonverbal systems.
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ecfrase em termos de “transposigio intersemidtica’, ele admite que, embora
seja dificil encontrar equivalentes entre dois sistemas semiéticos diferentes,
“uma transposi¢ao intersemiética bem sucedida ndo deveria ser considerada
menos possfvel do que uma tradugio interlingual bem sucedida de um
poema” (1989, p. 62). Aqui Cliiver estd discutindo a transposigio
intersemidtica de imagem para texto. Talvez o oposto também possa fazer
sentido, pelo menos em teoria: imagens que ilustram textos verbais
poderiam ser consideradas casos de transposi¢io intersemidtica. Mas este
problema é complicado e requer mais discussdo do que é possivel neste
breve ensaio. Entretanto, ilustragio ndo é sempre uma questio de traduzir
ou explicar o texto fonte. Pode ser o que J. Hillis Miller chama “um
contratexto iconogrifico” (1992, p. 96).

Como o leitor, o ilustrador serd sempre um intérprete, e suas
interpretagdes necessariamente ir3o limitar ou reduzir o contetido do texto
polissémico. Como o leitor, o ilustrador ndo ¢ capaz de trazer 4 tona
todos os significados potenciais escondidos no texto. Ele tem de escolher
entre possiveis leituras alternativas e, a0 mesmo tempo, é quase certo que
far4 acréscimos no texto: sua representagio, muito provavelmente, oferecerd
informagdes enraizadas no mundo visual, informagdes estas que o texto
nio consegue mediar em palavras.

Em uma de suas ilustragdes para o conto de fadas “A roupa nova do
rei”, de Hans Christian Andersen, publicado em 1848, o artista
dinamarqués Vilhelm Pedersen mostra a cena em que a crianga chama a
atengdo para a nudez do rei’ (ver Ilustragdo 2).

* A successful intersemiotic transposition should not be considered less possible than a
successful interlingual translation of a poem (1989, p. 62).

" O desenho de Vilhellm Pedersen encontra-se reproduzido em virias edigdes, entre as
quais Andersen 1935, p. 142.
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ILUSTRAGAO 2 - Vilhelm Pedersen, ilustragio para “A roupa nova do rei” (1848).

Uma vez que o artista ndo pode representar visualmente o que a
crianga diz, substitui suas palavras pelo dedo apontado. A crianga foi
colocada junto a um homem e a uma mulher que estao no canto inferior
direito do desenho. Chama a atengio o fato de Andersen nio mencionar
mulher alguma em sua histéria; na verdade, “A roupa nova do rei” é uma
histéria em que ndo hd mulheres. Entretanto, Pedersen desenhou uma
mulher perto da crianga seguindo as convengoes sociais de sua época, que
ditavam que a mae ¢ a pessoa mais préxima do filho. O texto de Andersen
ndo nega esse fato, embora uma ilustragio do século XIX que mostrasse
uma crian¢a e um homem juntos, nas ruas, certamente o faria. Ainda
assim, o agrupamento de Pedersen aponta para outro aspecto dessa
ilustragdo, ou seja, que hd algumas semelhangas entre o grupo familiar
citado e a Sagrada Familia em pinturas do Renascimento e do perfodo
Barroco. Assim, a crianga na ilustracio corresponde ao Menino Jesus
clarividente e, a0 mesmo tempo, torna-se um expoente da ideia da crianga
clarividente promovida pela escola de Heidelberg, no Romantismo.
Andersen ndo expressa tal complexidade em todo o seu texto. A ilustragio
de Pedersen se baseia em uma interpretagio que corresponde ao seu
conhecimento da pintura europeia e ele, em consequéncia, amplia o
significado do texto verbal aludindo a um tipo de topos das artes visuais.
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Em seu livro Blakes Composite Art.[A arte miltipla de Blake], W J.
T. Mitchell fala sobre “nossa tendéncia natural de reduzir ilustrages a
tradugdes visuais do texto verbal”. Em vez disso, ele nos pede “para ver as
figuras em seus préprios termos, como tipos distintos de sistemas de
significados, contendo formas nio verbais, alusées e implicagdes
estilisticas”. Ele fala sobre o texto e a ilustragio como “o casamento de
iguais” e defende que “a ‘unidade’ de um livro com iluminuras é dinimica,
construida sobre a mteragao do texto e do desenho como elementos
independentes ou contrdrios” (1978, p. xvii). * Desde o periodo Vitoriano,
nio existe a expectativa de que os ilustradores sejam subservientes e fiéis
ao texto fonte — ndo se espera que a imagem seja um par maledvel em um
tango. Consequentemente, o olho do leitor, afirma Judith L. Fischer,
“ndo pode se voltar para as ilustragdes para confirmar a histdria, porque
elas tanto fixam uma imagem quanto evocam interpretagdes além daquelas
contidas no texto”. ~ Elas nada acrescentam 2 histéria, sdo parte dela.

Este ensaio apresentou, até agora, trés exemplos de ilustragio de
trés séculos diferentes. As ilustragdes nas narrativas de Sterne, Thackeray e
Auster nio refor¢am, elucidam, ornamentam nem interpretam o texto.
Também nio fazem referéncia a ele, ndo tecem comentdrios sobre ele,
nem o ‘duplicam’. Nio sdo equivalentes visuais do texto. Nem sdo uma
tradugio visual dele. Em vez disso, desempenham a tarefa de criar sentido
enquanto a narrativa textual faz uma pausa. Por um momento, o texto verbal
se abstém do papel de descrever e o deixa para a imagem (1995, p. 61)
Essas imagens formam uma categoria de ilustragio inteiramente diversa,
que tem sido raramente tratada em obras criticas.

Segundo Gérard Genette, um texto épico consiste de narragio e
descrigdo. A narragdo ¢ a parte do texto que o comanda e direciona,
enquanto a descrigdo ¢ sempre a “escrava necessdria, porém nunca

" “Our natural tendency to reduce pictures to visual translations of verbal texc (...) to see
pictures on their own terms, as distinct kinds of meaning systems, containing nonverbal
forms, allusions, and stylistic implications (. ...) ‘the unity’ of the illuminated book is a dynamic
one, built upon the interaction of text and design as independent or contrary elements”.

? “cannot move to the illustrations for a confirmation of the story because the illustrations both
fix image and eye interpretation beyond those contained in the language” (1995, p. 61).

14 . . . - . =
Nos romances do inspetor Morse de Colin Dexter, ilustragbes deste tipo sao frequentes.
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emancipada’ (1982, p. 134)."” Na maioria dos casos de interagio entre o
texto verbal e a ilustragdo, a imagem faz o papel de escrava. Entretanto,
em City of Glass, A Sentimental Journey e The Rose and the Ring, as figuras
se emancipam.Os livros apresentam didlogos entre palavras e imagens que
desempenham papéis iguais. E semelhante a0 que os musicélogos
denominam de “antifona” ou “cangdo antifénica’, em que dois coros
interagem e cantam alternando frases musicais. Nesse texto, na falta de melhor
termo, chamo esta espécie de representagio visual de “ilustragio antif6nica

A maioria das narrativas ilustradas pode ser, sem problemas,
republicada sem as imagens. Podemos muito bem ler A //fada de Homero
sem olhar as ilustragdes de John Flaxman, de 1793, ou 0 Dom Quixote de
Cervantes, sem as ilustragdes de Gustave Doré, de 1864. Mas um editor
nio pode deixar de fora as ilustragdes de City of Glass, A Sentimental
Journey, ou de The Rose and the Ring sem modificar o texto dos respectivos
autores. As expressoes “a seguir” (Auster), “desta forma” (Sterne) e “assim”
(Thackeray) apontam para uma representagio visual, isto é, a estrutura
narrativa do texto pede uma ilustragio antifénica.

Encontramos uma subcategoria relacionada  ilustragdo antifénica
no romance Maggie Cassidy, de Jack Kerouac (1959). No capitulo XIII, o
protagonista sobe as escadas até seu apartamento e entra na cozinha:

E entdo, mesa da cozinha, luz que vem da janela voltada para o norte,
vestigios de vigo em bétulas feridas pela tristeza sobre as colinas, para além
dos telhados brancos e risticos — meu tabuleiro de xadrez e meu livro. O livro
da biblioteca; Gambito Escocés, Gambito da Rainha, tratados académicos
sobre a combinagiio de aberturas, as pegas brilhantes do xadrez palpivels para
dramatizar derrotas. [...] Refleti sobre um problema (1960, p. 49).

Em seguida a essa passagem, um problema de xadrez nos é mostrado
sob a forma de um diagrama. E a tinica ilustragio do romance. Os leitores
que se interessam por xadrez sdo convidados a raciocinar a respeito do

* “the necessary but never emancipated slave”. Veja também a objegio de W. J. T. Micchell
2 visio de Genette (cf. 1989, p.92).

" Then, kitchen table, the light from the north window, bloom views of grief-stricken
birch on hills beyond the white raw roofs — my chess set and book. The book from the
library; Scotch Gambit, Queen’s Gambit, scholarly treatises on the combination of openings,
the glistening chess pieces palpable to dramatize defeats [....] I pondered a problem.
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diagrama e relaciond-lo 4 sua interpretagdo do romance. Nada mais é dito
sobre o diagrama. Encontramos um exemplo semelhante no inicio de
Through the Looking-Glass, [Alice através do espelho] de Lewis Carroll
(cf. 1971, p. 114).

As ilustragdes de City of Glass e de The Rose and the Ring nio sio
signos indexicais que se referem aquilo que estd descrito no texto. Pelo
contrdrio, sio representagdes visuais de campos visuais ou figuras nio
verbalizadas no texto. No romance de Kerouac, a ilustragio é de um tipo
diferente. O diagrama de xadrez ndo é uma representagio visual do
tabuleiro e das peas como objetos fisicos. E um objeto fisico em si —um
diagrama de xadrez — inserido num texto verbal. Funciona como uma
entrada de teatro ou recortes de jornal em colagens de George Braque ou
de Pablo Picasso.

As ilustragdes em narrativas literdrias sempre sio feitas depois que o
texto est4 terminado. Ao contrério, ilustragdes antifonicas sao incorporadas
ao texto logo no inicio. Elas ou sdo feitas por um artista instruido pelo
autor ou pelo préprio autor. O romance de Karen Blixen Out of Africa
contém uma tinica ilustragdo, antifénica. Essa ilustragio, feita pela autora,
serd tratada a seguir.

A histodria da Cegonha

Out of Africa foi escrito primeiro em inglés para ser publicado nos
Estados Unidos. Logo que terminou de escrever, Karen Blixen comegou a
traduzi-lo para o dinamarqués. As duas verses foram publicadas em 1937,
a inglesa com o titulo Out of Africa, sob o pseudonimo de Isak Dinesen e
a dinamarquesa com o titulo Den afrikanske farm (A Fazenda Africana)
com seu nome real. Karen Blixen era muito grata aos norteamericanos pela
recepgio entusidstica aos seus livros anteriores e os tinha em mente quando
escreveu seu romance. Assim, foi contrdria 4 sua intengio que a versio
dinamarquesa fosse publicada antes da inglesa (cf. Thurman, 1982 p. 286f).

Na quarta parte de Out of Africa, hd um capitulo intitulado “The
Roads of Life” [Os caminhos da vida]. Nesse capitulo, a protagonista nos
conta que, quando crianga, ouvia repetidamente uma histéria sobre um

7o o ; ;
O diagrama de xadrez em textos literdrios serd o assunto de um futuro ensaio meu.
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homem e seu lago. Enquanto o narrador falava, ele a ilustrava desenhando
uma sequéncia de figuras: “Quando eu era crianga, mostraram-me uma
figura — de uma espécie que se movia 2 medida que era criada diante dos
olhos e durante a narragio. A histélria era sempre contada com as mesmas
palavras” (BLIXEN, 1960, p. 176).

Aqui notamos imediatamente que nio haver4 relagio de senhor e
escravo entre as palavras e as imagens da futura histéria. A primeira parte
dela é impulsionada pelas palavras. Entretanto, o iconotexto é apresentado
como uma figura sobre a qual h4 comentérios escritos: uma figura e um

artista “contanto a sua histéria”.

O conto do narrador é sobre um homem que mora numa casinha
com uma janela redonda. Ndo muito longe do seu pequeno jardim
triangular, hd um lago cheio de peixes. Uma noite, 0 homem ouve um
terrfvel barulho do lado de fora. Ele corre para o lago. A protagonista em
Out of Africa narra:
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ILUSTRAGAO 3 - Karen Blixen, a ‘histéria da cegonha’, do capftulo
“The Roads of Life” de Out of Africa (1937).

* When I wasa child I was shown a picture —a kind of moving picture inasmuch as it was
created before your eyes and while the artist was telling the story of it. The story was told,
every time, in the same words.
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Assim como a histéria oral, a impressa no romance é acompanhada
por cinco desenhos. Estes seguem o desenvolvimento da histéria verbal
passo a passo ou em contraponto a ela. Até o final, os desenhos tém uma
fungio tradicional; referem-se aos estdgios visualmente sucessivos da
representagio do narrador e os concretizam. No final, as cinco figuras sio
juntadas para formar uma sexta figura — uma representagio de uma cegonha —
que, 2 primeira vista, nio tem conexo direta com a histéria do homem e
seu lago de peixes. Sem as cinco primeiras imagens, a relagio entre as
aventuras do homem na noite, por um lado, e a cegonha descrita e a
palavra “cegonha”, por outro, seria completamente incompreensivel. S6
ao fim da histéria, as cinco primeiras figuras adquirem sentidos ampliados
e referéncias duplas. A figura da casa redonda com a janela redonda e o
jardim pontudo se tornam a cabega e o bico da ave. O lago se transforma
no corpo da ave e os peixes se transformam nas penas. A dgua e os peixes
saindo do lago se transformam nas penas do rabo da ave. A mudanga é
repentina e inesperada e, de certo modo, surge como uma visio ou o que
James Joyce chamou de ‘epifania’. As referéncia & Eneida e 3 Biblia, que se
sucedem 2 histdria da cegonha déo suporte a esta leitura.

A série de ilustragdes no capitulo “The Roads of Life” foi desenhada
pela prépria autora. Certamente, nas pdginas paratextuais do romance,
nio se d4 qualquer informagio sobre o assunto mas, dado que a autora era
também uma pintora muito ativa, é bvio que n3o iria deixar para ninguém
a tarefa de desenhar a cegonha. De fato, ninguém mais poderia
adequadamente relg»roduzir sua experiéncia infantil. Ela mesma tinha de
fazer os desenhos.

Na velha histéria oral contada a Karen quando crianga, havia uma
relagdo estreita entre contar e mostrar. No final, acontecia uma stibita e
surpreendente reviravolta, e a surpresa do ouvinte que daf decorria jd era
prevista. No romance, a histéria da cegonha seré lida, ndo ouvida. Assim,
a versdo impressa é uma representagio verbo-visual daquele acontecimento
narrativo. Embora as imagens na histéria escrita da cegonha sejam idénticas
nas edig6es dinamarquesa e inglesa de 1937, sua sequéncia é estruturada
de forma diferente.

19 . L. . .
No seu manuscrito 3 méquina, os desenhos e a estrutura sdo os mesmos da edigio inglesa
do romance.
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Na edigdo dinamarquesa, as quatro primeiras ilustragdes estdo
alinhadas verticalmente, uma sob a outra, na margem direita (cf. Blixen
1942, p. 249f). Nio antes de virar a pigina seguinte, vé-se a imagem das
penas da cauda, e depois a cegonha completa. Consequentemente, antes
de virar a pdgina, o leitor ndo sabe, tanto quanto aquele que ouve a histéria,
como os desenhos da casa, do lago e do homem correndo para l4 e para c4
se juntam para dar um sentido novo e impensado. Na ediggo inglesa, ao
contrdrio, todas as seis ilustragdes estdo distribuidas na mesma p4gina e
entremeadas no texto verbal, e n3o alinhadas como no texto dinamarqués.
Consequentemente, para o leitor da edigo inglesa, o elemento de surpresa
é reduzido. Assim, com as linhas tipograficas e os esbogos misturados, ela
reflete a relago estreita entre os signos verbais e visuais na histéria oral.

~ -
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ILUSTRAGAO 4 - Karen Blixen, a ‘histéria da cegonha’, do capitulo
“Livets Veje” de Den afrikansen farm.
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Se juntarmos as primeiras cinco figuras 2 histéria do homem e seu
lago, nio teremos a figura completa da cegonha. Falta o pescogo. Nio se
podem ver as duas linhas paralelas que o formam como uma ilustragio
separada da histéria, nem na versdo inglesa, nem na dinamarquesa. Pode-
se notar, entretanto que, na verso inglesa do romance, o pescogo da ave,
que falta como uma figura separada, ¢ mencionado indiretamente pela
palavra “caminho”. No comego do capitulo, lemos que 0 homem “tomou
o caminho da lagoa.” Quando chegamos 4 figura da cegonha, vemos como
a cabega (a casa) fica conectada ao corpo (a lagoa) por meio de duas linhas
paralelas. As duas linhas retratam tanto o pescogo da ave quanto o caminho
que leva ao lago. Por algum motivo, Karen Blixen nio usa a palavra
“caminho” na versio dinamarquesa. Nela, estd escrito que o homem “ob
ned til Soen til” (1942, p. 249; ‘correu em diregdo ao lago’). Assim, o
pescogo, como ilustragdo tardia do caminho, desaparece ou se torna
indistinto nesta versao.

Como, entdo, devemos interpretar a histéria da cegonha de Karen
Blixen? O romance nio tem outras ilustragdes, exceto os desenhos no
capitulo “Os caminhos da vida”. Essa excegdo indica que a série de
ilustragoes tem significado central no romance como um todo. O titulo,
“Os caminhos da vida”, d4 uma pista de que o capitulo é sobre a prépria
existéncia. Este é também um motivo principal em Out of Africa . Depois
de recontar a histéria da cegonha, o protagonista continua: “o lugar
apertado, o pogo escuro no qual estou agora deitado, de que ave é a garra?
Quando eu tiver completado o desenho da minha vida, serd que eu ou
outras pessoas teremos visto uma ccgonha”’ * (DINESEN, 1960, p- 176)
Do mesmo modo como as respostas e os significados dos eventos de Tréia
ou da Paixdo, discutidos no pardgrafo seguinte, sio percebidos apenas ao
final, o dono da lagoa nio vé a totalidade do que estd acontecendo a sua
volta. Para usar um cliché, ele no é capaz de perceber a floresta pelas drvores.

A histéria da cegonha aponta para nossa incapacidade de ver a conexdo
e o sentido da existéncia enquanto estamos a meio caminho de nossa
vida. Ndo podemos nos ver por detris. S6 quando saimos da situagio real
e da estrutura sécio-cultural é que podemos ver o contexto. Além disso, a
histéria da cegonha também se liga 4 tradi¢go antiga da ‘liber naturae’ que

“The tight place, the dark pit in which I am now lying, of what bird is it the talon? When
the design of my life is completed, shall I, shall other people see a stork?”.
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afirma ser possivel ler mensagens a partir da natureza, como se estivessem
em um livro. De acordo com essa tradigdo, a natureza ndo é apenas a
soma de objetos. Estes so signos referenciais que transmitem mensagens
divinas ou transcendentais.

Em carta de 14 de junho de 1917, para sua mie, Ingeborg Dinesen,
Karen Blixen escreve:

Se vocé se lembra da histéria da cegonha — sobre os dois homens [sic] que
viviam numa casinha triangular [sic] e da 4gua que jorrava do lago de peixes
etc., —eu, constantemente, ainda encontro nela as respostas para os problemas
davida eacredito nela de forma implicita como a Rainha Draga, na sua época.
Quando alguém se sente mergulhado em profundo desespero, — “caido num
fosso e depois se levantando,” — é o momento em que estd aprimorando a obra
dearte da prépria vida, como microcosmo. Experimentei isto em minha vida
e os melhores momentos foram aqueles em que fui capaz dc v:slumbrar a
cegonha — (ndo me entenda mal) (DINESEN, 1981, p. 49)

Em sua longa “carta confessional” a seu irmao, Thomas Dinesen,
nove anos mais tarde, em 5 de setembro de 1926, Karen Blixen escreve:
“as vezes penso que posso ‘ver a cegonha’. E verdade, posso vé-la ou
vislumbrd-la, — e com isso quero dizer que acredito nisto). Talvez um dia
eu realmente a veja.” E ela continua:

Devo admitir que o que estou inclinada a reconhecer agora é que recebi
mais do que merego e que valeu a pena cair nos vérios fossos e fazer a
perseguigo feroz em volta do lago, pela visgo dos belos e perfeitos contornos
da cegonha!(DINESEN, 1981, p. 288).

Durante o recontar da histéria da cegonha em Ouz of Africa, as
cinco primeiras imagens funcionam como ilustragdes tradicionais,

"I you recall the story of the stork, - about the two men who lived in a little triangular
house, and the water that came pouring out of the fish pond etc., - I often still find the
answers to life’s problems in it, and I believe in it implicitly, like Queen Draga in her time.
Just when one feels one is floundering in the deepest despair, - “fall into a ditch, get out
again,”-is when one is perfecting the work of art of one’s life, as microcosm. I have experienced
this in my life, and the greatest moments have been those when I have been able to glimpse
the stork — (don’t misunderstand me).

* I will admit, what I would be willing to acknowledge now, that I have received more
than I deserve, and that falling into the various ditches and the wild chase around the lake
was worth doing for a sight of the beautiful and perfect contours of the stork”.
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retratando estdgios diferentes da histéria. Quando as imagens isoladas se
juntam na representagio da cegonha, elas transformam a histéria verbal
numa metdfora. A imagem da cegonha se sobrepuja e se transforma no
meio que controla o fim. A palavra surpreendente “cegonha” e a sua figura
final se apontam mutuamente: a figura concretiza visualmente o significado
da palavra. A figura da cegonha, entretanto, nio se refere ao conto do
homem e sua lagoa. Nem aponta para uma cegonha real ou para o conceito
de “cegonha”. E 0 que mostra: um desenho bidimensional de uma cegonha
formada por cinco desenhos anteriores. A figura, assim, refere-se a si
mesma; é autoreferencial como o mapa do andarilho Stillman em Cizy of
Glass, de Paul Auster ou o diagrama de xadrez em Maggie Cassidy de Jack
Kerouac. A interagio entre a histéria da cegonha e a imagem da cegonha
pode aqui ser designada como uma relagio antifénica.
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Ontologias visuais incompativeis?
A adaptacio problemdtica de imagens
desenhadas

Pascal Lefévre

Tradugio* de Camila Augusta Pires de Figueiredo.

“Até hoje, ainda nao vi uma adaptagio cinematogrdfica
de quadrinhos que parecesse acrescentar algo & obra
original; todas tém sido sempre redugies.”

O famoso diretor francés Alain Resnais (THOMAS, 1990, p. 247)
revelou sua visio negativa sobre adaptagdes filmicas de quadrinhos em 1990.
Adapragdes de quadrinhos dificilmente ganham reconhecimento canbnicq
e raramente aparecem nas listas de melhores filmes de todos os tempos.

* Incompatible Visual Ontologies? The Problematic Adapration of Drawn Images. In:
Film and Comic Books. GORDON, Ian; JANCOVICH, Mark; McALLISTER, Matthew
P. (Ed.). Jackson: University Press of Mississippi, 2007. p.1-12.

'Minha tradugio de uma citagio em francés de Alain Resnais (THOMAS, 1990, p. 247):
“Toujours est-il que jusqu’ici je n’ai jamais vu de film tiré d’une bande dessinée qui me
paraisse ajouter quelque chose I ceuvre d’origine, ¢a a toujours été des soustractions.”

* Por exemplo, no recente 1001 Movies You Must See Before You Die (SCHNEIDER, 2003)
h4 apenas uma adaptagio Jive action de quadrinhos, a dizer Batman, de Tim Burton.
Também em outras listas, adaptagdes de quadrinhos raramente aparecem: Les films-clés du
cinéma (BEYLIE, 2002) ou Beste films aller tijden (HOFMAN, 1993).
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Nio s6 essas adapragdes dificilmente agradam os criticos,” mas também
nio parecem ter um grande apelo junto aos leitores de quadrinhos. Criticos
de cinema e fis de quadrinhos parecem concordar que ¢é dificil produzir
um bom filme a pamr de uma HQ J4 o piblico de cinema é menos
severo. Ainda assim, algumas adapta¢6es de quadrinhos foram grandes
sucessos de bilheteria, dentre elas Superman, de Richard Donner (1978),
Batman, de Tim Burton (1989), Homens de Preto, de Barry Sonnenfeld
(1997) e Homem-Aranha, de Sam Raimi (2002). O sucesso dos
quadrinhos que serviram como base para as adaptages nio explica
completamente o sucesso das adaptagdes filmicas; tais filmes parecem atrair
um puiblico que raramente & quadrinhos. Além disso, todas essas adaptagoes
geraram um grande niimero de sequéncias cinematogrificas.

Adaptagbes de quadrinhos parecem ser populares tanto quanto
controversas. Enquanto alguns analistas (PEETERS, 1996)  reconhecem
aspectos criativos de algumas adaptagdes, outros criticos (FREMION,
1990, p. 166) declaram abertamente que a adaptagiio é preferida por aqueles
com talento mediocre. Alguns artistas de quadrinhos chegam a se opor 2
ideia de uma adapragio filmica. Art Spiegelman, por exemplo, nio gostaria
de ver Maus adaptado como um filme Jive action porque considera o

> Nio é incomum lermos resenhas do tipo “Mais um Filme Inspirado em Quadrinhos
Desaponta” (BAXENDELL, 2005). O roteirista espanhol e crftico José Miguel Pallarés
(2003) dedica um livro inteiro sobre adaptagdes de HQs, mas explicitamente exclui o
género de super-herdis porque, em sua opinio, esses filmes j4 sio bastante promovidos. Ao
contrdrio, as adaptagbes de “romances gréficos” como Ghost World, American Splendor,
Immortel ou Sin City parecem agradar mais os criticos. Apenas as adaptagdes de super-

heréis excepcionais como Homem-Aranha ou X-Men recebem uma publicidade positiva
(BOOGAERTS, 2005, p. 83-88).

* Por exemplo, em ALAS (um blog), fas de Watchmen dizem que eles nio gostariam de ver
Watchmen adaptado para o cinema.

’ HQ éaabreviagio comumente usada no Brasil para “histéria em quadrinhos”. (N. da T.)

°E claro que nem todas as adaptagdes de HQs foram tio bem sucedidas financeiramente;
Lopeye, de Altman (1980) e Hulk, de Ang Lee (2003) foram vistos como fracassos de bilheteria.

7 R " . "

Benoit Peeters (1996) declara: “Si les rencontres entre cinéma et bande dessinée n'ont pas
donné naissance i beaucoup de chefs-d’ceuvre, elles ont par contre conduit 2 un grand
nombre de films curieux.”
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estilo metaférico da narrativa essencial e impossivel de ser adaptado por
outra midia que ndo a dos quadrinhos.

Contudo, por vérias vezes jd foi dito que existe uma maior
proximidade entre o cinema e os quadrinhos do que entre o cinema e outras
artes visuais (CHRISTIANSEN, 2000, p. 107; COSTA, 2002, p. 24).
Filmes e HQs s3o midias que contam histdrias através de séries de imagens:
o espectador vé pessoas atuando — enquanto em um romance as agoes devem
ser descritas verbalmente. Mostrar é narrar no cinema e nas HQs. Porém,
enquanto as narrativas filmicas cldssicas situam o espectador no centro do
espago diegético, os quadrinhos, por outro lado, estdo firmados em uma
tradigio parodistica (CHRISTIANSEN, 2000, p. 118). Desde o século
dezenove, a maioria dos quadrinhos tem como principal caracterfstica o uso
de deformagdes, geralmente caricaturais, em diversos graus. Do mesmo
modo, a disputa entre textos e figuras e o fato que as figuras sio desenhadas
lembram o leitor de sua condigio artificial. Além disso, filmes e HQs diferem
significativamente ndo apenas na maneira como so vivenciadas e recebidas
pelo publico, mas também em sua forma material. Isso introduz vérias
questes problemticas para uma adaptagio de uma HQ para um filme /ive
action. Em particular, a ontologia visual do desenho parece ser uma questao
central, como serd demonstrado neste ensaio. Mas, além disso, hd também
o problema da primazia: normalmente, as pessoas preferem a primeira verso
que encontram de uma histéria. Quando vocé Ié um romance antes, vocé
forma uma imagem mental pessoal do mundo ficticio e quando vocé ¢
uma HQ antes, vocé constréi uma ideia visual cinética daquilo. Qualquer
adapraggo filmica tem de lidar com essas primeiras interpretagdes e imagens
pessoais: torna-se extremamente dificil exorcizar essas primeiras impressoes.

® Art Spiegelman (1998): “Nio quero ver Maus como um filme. J4 tive vdrias ofertas. Eu
despedi 0 meu primeiro agente porque ele queria fazer um filme, ¢ eu vivia dizendo a ele
que eu ndo queria. (...) Nio estou interessado porque (A) aquela frase j4 mencionada sobre
grandes grupos de pessoas [o pai de Spiegelman avisou seu filho para ndo confiar em grandes
grupos) ¢ (B) o fato que eu levei muito tempo para achar a maneira apropriada de conti-la em
formato de quadros — treze anos — teriam sido onze e meio se eu ndo tivesse tentado parar de
fumar por um ano e meio. Mas treze anos para aprender sobre animagio e adapté-la novamente.
E isso exigiu muita abstragio que veio junto com a midia dos quadrinhos.”

? . . . . . .
Depois dos meus questionamentos na lista de estudiosos de quadrinhos em maio de

2005, vérias pessoas responderam que elas sentiram esse primeiro efeito. Dentre outros,

Chris Hayton escreveu (19 de maio de 2005): “Em maior ou menor grau, dependendo da
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Neste artigo, o termo “adaptagio” ¢ usado em um sentido amplo,
incluindo também filmes diretamente inspirados por uma determinada
HQ ou série de HQs.lo Adaptagtes em formato de animagio nio serio
discutidas. Adaptag6es em animagio merecem uma andlise prépria, masa
maioria dos problemas de adaptagées /ive action também assombrari as
versdes em animagio.

Diferentemente das tinicas e originais obras de pintura e escultura,
apenas cépias de filmes e HQs sdo distribufdas e consumidas. O filésofo
de arte Walter Benjamim argumentou que a aura da obra de arte se
deteriorou na era da reprodugio mecinica porque o objeto reproduzido é
separado do dominio da tradigdo. ~ Apesar de dividirem uma similaridade
fundamental (consumo em massa), filmes e HQs ainda possuem algumas
diferengas em relagio ao modo de recepgio e de consumo. As duas diferencas
principais s3o a forma material das imagens e os aspectos sociais da recepgio.
A diferenga no modo de recepgio ou de consumo € a atividade individual

fidelidade 2 histéria original, eu fico irritado ou desapontado, por exemplo, pela distancia
do dltimo filme de Hulk dos quadrinhos americanos Teles to Astonish/Incredible Hulk [o que
acontece também)] nos filmes do Homem-Aranha porque eu lia as histérias mensalmente
nos anos 1960 e entdo eu queria ver um filme que fosse fiel a0 enredo e aos personagens
como eu os conhecia em sua forma original.”

* Exclufdas nesta andlise estdo as seguintes categorias: a) filmes sutilmente inspirados por
quadrinhos como Os Cagadores da Arca Perdida, de Spielberg (1981) ou O Ano Passado em
Marienbad de Resnais (1961), b) filmes de artistas de quadrinhos, mas nio baseados em
quadrinhos como Delicatessen, de Jeunet & Caro (1991), ¢) filmes em que os artistas de
quadrinhos colaboraram apenas no storyboard, figurino e objetos cenogréficos, d) filmes
inteiramente elaborados a partir de requadros de quadrinhos como Ninjiz Bugeicho, de Oshima
(1967). Além disso, h4 ainda uma categoria de filmes que usam elementos de quadrinhos (como
super-her6is), mas evitam os clichés narrativos, como Corpo Fechado, de Shyamalan (2000).

1 " " - .

E claro, a arte original de uma HQ pode ser exibida em uma exposigio, mas essas paginas
desenhadas e coloridas diferem da versio impressa: na maior parte das vezes ndo h4 cor, nem
textos e o formato das pranchas originais sio geralmente maiores do que nas revistas.

* Walter Benjamim (1973, p. 223) explica: “Fazendo tantas reprodugses, substitui-se uma
pluralidade de c6pias por uma existéncia tinica. E, permitindo que a reprodugio alcance o
observador ou ouvinte em sua situagio particular, reativa o objeto reproduzido. Esses dois
processos levam a uma tremenda quebra de tradigio o que é 0 obverso da crise contemporéinea
e renovagio da humanidade. Ambos os processos estio intimamente conectados com os
movimentos de massa contemporéneos. Seu mais poderoso agente é o filme. Sua significincia
social, particularmente em sua forma mais positiva, é inconcebivel sem seu aspecto destrutivo,
catdrtico, que éa liquidagio do valor tradicional da heranga cultural.”
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(quadrinhos) contra a experiéncia em grupo (cinema). Enquanto a leitura
de uma HQ é uma agio solitdria, assistir a um filme no cinema é geralmente
uma experiéncia em grupo: as pessoas se retinem em salas de cinema em
determinados momentos para assistirem a um filme juntas. Muitos
espectadores compartilham emogdes a0 mesmo tempo: eles riem e choram
juntos. Reagdes de outros espectadores podem facilitar essas respostas
emocionais durante uma exibigdo. Ler uma HQ), ao contrério, n3o envolve
uma troca emocional direta com outras pessoas. Apenas quando a leitura
chega ao final, o leitor da HQ pode compartilhar suas emogdes com
outros. A exibi¢do de um filme exige atengio por parte do espectador,
uma vez que o lugar escuro, a luz da projegdo e a musica alta ajudam a
manter uma atmosfera aural e mantém espectadores atentos a agio
reproduzida na tela. Ler uma HQ, no entanto, necessariamente nio
acontece em um ambiente tdo desprovido de distragbes. Ainda assim, o
leitor pode se isolar fisicamente e mentalmente.

Nio s6 a recepgdo, mas também a produgio da HQ e do filme é
diferente. Por necessidade, a produgio de um filme implica uma maior
organizagio e orcamento do que a produgio de uma HQ. A parte criativa
no filme ¢ feita por um grupo de pessoas (escritor, fotégrafo, diretor,
ator, editor, entre outros), enquanto as agoes de desenhar e escrever uma
HQ podem ser feitas por um grupo pequeno ou por apenas uma pessoa.
Este ensaio, entretanto, enfatiza as diferengas visuais entre as duas midias.
Apesar de uma aparente concordancia — a0 menos quando comparamos
filmes e romances — o ato de justapor suas ontologias visuais inerentes traz
3 tona as razdes pelas quais os fis de quadrinhos podem literalmente “ver”
adaptagdes filmicas muitas vezes como infiéis e até mesmo desrespeitosas.

Existem quatro principais problemas na adaptagio de quadrinhos
para o cinema e trés deles estdo relacionados as caracterfsticas da midia dos
quadrinhos: os quadros sdo organizados em uma pdgina, os quadros
possuem desenhos estdticos e uma HQ ndo produz ruidos ou sons. O
filme ¢ bem diferente. Primeiramente, existe o enquadramento da tela;
segundo, as imagens sdo méveis e fotogréficas; terceiro, o filme possui
uma trilha sonora. Essas diferengas nas caracteristicas das duas midias se
revelam como os quatro problemas da adaptagio, a dizer do (1) processo
de subtragio/adicio que ocorre na reescrita de textos quadrinizados originais

13 ) . e
E claro que é possivel ver um video ou um DVD sozinho em casa, mas filmes sio feitos
em primeiro lugar para os cinemas.
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para o filme; (2) as caracteristicas inicas do layout da pdgina e da tela do
filme; e (3) os dilemas da tradugdo de desenhos para a fotografia; e (4) 2
importincia do som no filme comparada ao “siléncio” dos quadrinhos.
Diante de tais problemas, talvez a questdo principal sobre a adaptagio
filmica de quadrinhos n3o seja “quio fiel/respeitoso 2 HQ o filme ser4”,
mas “quio menos diferente da HQ pode o filme ser?”

A questdo inicial para a maioria das adaptagdes ¢ se os roteiristas
seguirdo ou n3o a narrativa como apresentada na HQ, ou se eles tomario
o material existente apenas como um ponto inicial interessante para
escrever uma nova histéria com vidrios acréscimos. Poucas adaptagoes
respeitam meticulosamente a narrativa de uma determinada HQ. Todo
profissional do cinema sabe que essa é uma midia que possui suas préprias
leis e regras. Uma adaptagio direta raramente é uma boa opgio: alguns
elementos podem funcionar maravilhosamente em uma HQ, mas podem
nio funcionar no contexto de um filme. Geralmente o roteirista de um
filme tem de eliminar algumas cenas, acrescentar outras, além de
desenvolver personagens principais ou introduzir outros novos. Por
exemplo, os dois policiais da HQ Do Inferno (Moore e Campbell) sio
combinados em somente um personagem no filme. A necessidade de tais
modificagdes na maior parte das vezes é simplesmente consequéncia das
normas de duragdo da narrativa que é diferente nas duas mfdias.
Considerando que a versio quadrinizada de Do Inferno tem centenas de
pdginas, nem todas as sequéncias desenhadas foram filmadas. Assim, o
texto original ¢ inevitavelmente alterado. Alan Moore, criador de Do
Inferno, MOUCHART, 2004, p.30) explica que nio se importa muito
com adaptagbes: “Eu me forgo a ndo ter uma opinido [sobre adaptages).
Aqueles filmes nio se parecem com os meus livros. Se so bons filmes, é
mérito dos diretores. No tem nada a ver comigo. O mesmo acontece se os
filmes s3o mediocres. Eu me interesso em vé-los, mas uma vez que eu nio
gosto de trabalhar para Hollywood e cinema ndo é uma das mmhas midias
preferidas, eu ndo me sinto muito envolvido nestes projetos.”

* Minha tradugio de uma entrevista em francés com Alan Moore (MOUCHART, 2004,
p- 30): “Je m’efforce de ne pas avoir d’opinion. Ces long métrages ne ressemblant pas
beaucoup 2 mes livres. Si ce sont de bons films, le mérite en revient aux réalisateurs. Ca n'a
rien A voir avec moi. De méme si ces films sont médiocres. Ca m'intéresse de les voir, mais
comme je n'ai pas envie de travailler pour Hollywood et que le cinéma n'est pas I'un de mes
médiums préférés, je ne me sens pas trés impliqué dans ces projets.”
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A maioria dos criadores de quadrinhos (como Daniel Clowes, Stan
Lee, Enki Bilal) entende que um filme geralmente necessita de mudangas
em relagdo ao material original. Enki Bilal enfatiza que Immortel nio é
uma adaptagio de sua trilogia Nikopol, mas uma reescrita (réécriture) desta.
Em uma entrevista ele explica que foi importante — dentre outras coisas —
incluir alguns assuntos em voga hoje em dia e esquecer outros aspectos
(BERNIERE, 2005, p. 12).

Ao contrdrio dos artistas, os apaixonados fis das obras originais
raramente aplaudem tais reescritas. Por exemplo, as mudangas nos figurinos
e nas motivages dos personagens nos filmes X-Men desagradaram alguns
fas (LEE, 2000). Os langa-teias orginicos do Homem-Aranha no filme
de Sam Raimi parecem representar um problema para alguns fas porque
na versio original da histéria em quadrinhos os langa-teias foram uma
invengio tecnoldgica do jovem cientista Peter Parker. Quando Kenneth
Plume perguntou a Stan Lee, criador do Homem-Aranha, sobre essa
questdo ele respondeu que a versdo do filme funcionou: “Talvez alguns
puristas que conhecem a HQ devem pensar ‘Puxa, eles nio fizeram da
maneira que era nos quadrinhos’ mas a pessoa comum assistindo ao filme
ndo teria problema com as teias saindo de suas mios daquela maneira”
(LEE, 2000). Alguns fis de quadrinhos tendem a idolatrar a obra original
e escrutinizam uma adaptagio filmica por supostas falhas ou erros de
interpretagio. Quase todas as tentativas de adaptagio se tornam, aos olhos
destes, algum tipo de traigio. Além disso, tais adaptagbes filmicas oferecem
aos fasde super—herogs uma oportunidade tinica de exibirem seu conhecimento
quase autista-sevant ~ de uma determinada série de quadrinhos de super-herdis.
Aos olhos do grande priblico e, em particular, da elite cultural, esses fas de
super-herdis ndo sio bem vistos: ler histérias em quadrinhos de super-heréis ¢
geralmente associado 2 um comportamento infantil.

O dilema entdo é: um filme que segue muito fielmente uma HQ
raramente serd um bom filme. Uma vez que se trata de outra midia com
outras caracteristicas e regras, o diretor tem de modificar a obra original.
Assim como em um filme histérico, ndo é possivel representar as situagoes

* O termo “savant” se refere 2 Sindrome de Savant, uma condigo clinica em que os
portadores desenvolvem tanto habilidades extraordindrias muitas vezes relacionadas 2
facilidade de decorar informagdes quanto graves limitages geralmente nas fungdes motoras
e da fala e interagbes sociais. (N. daT.)

195



Intermidialidade ¢ estudos interartes: desafios da arte contemporanea, v. 2

exatamente como elas eram; é, portanto, bem mais importante tentar ser
fiel ao espirito da obra original. Com certeza, cada decisdo estd aberta a
discussdo e nem todas as decisdes de um diretor sdo necessariamente boas.

O segundo problema se relaciona 4 transigio do layout da pigina
para a imagem em uma tnica tela. Enquanto as imagens dos quadrinhos
s30 em sua maior parte impressas no papel, as imagens do filme so projetadas
em uma tela, tipicamente widescreen em uma sala de cinema ou na tela de
televisdo em casa. Essa diferenga ¢ importante porque as paginas de uma
HQ estdo mais préximas do que as imagens projetadas de um filme. S3o os
leitores que folheiam as pdginas da HQ e escolhem sua prépria velocidade
de leitura. Eles podem se delongar em um quadro, contemplar o plano
completo e retornar para quadros ou sequéncias inteiras quando bem
entenderem. Um filme, no entanto, obriga o espectador a seguir o ritmo
das sequenc1as. * No filme, as cenas sio colocadas em uma sequéncia linear-
temporal; nos quadrinhos, 0s quadros ndo s6 sdo colocados em uma sequéncia
linear, mas também em um espago maior, a dizer, a pdgina. Neste sentido,
os quadrinhos sdo uma midia mais espacial do que o filme. No cinema, a
filmagem e a montagem sdo duas fases muito distintas. Nos quadrinhos, a
ilustragio dos quadros e a combinagdo dos quadros em uma pdgina nio
podem ser facilmente separadas: as escolhas em um campo t€m consequéncias
no outro campo (GROENSTEEN, 1990, p.28).

Além disso, a interagdo de vérios quadros (sua dimensio relativa e
sua localizagdo) é um aspecto constitutivo da mfdia dos quadrinhos. O
cinema, com suas imagens em movimento e formatos padronizados para
telas, ndo estd bem equipado para imitar o layout das pdginas dos
quadrinhos, embora tentativas existam. Algumas vezes, diretores de filmes
utilizam imagens de muiltiplos quadros ou em tela dividida; duas ou mais
imagens diferentes, cada uma com suas préprias dimenses e formatos de
quadro, aparecem dentro de um enquadramento maior (BORDWELL
& THOMPSON, 2001, p.125). Essa técnica é usada em vdrias adaptagées

Somente se usar um video cassete ou DVD player, o espectador poders controlar a
velocidade da projeggo.

" Somente em casos excepcionais um artista como Bilal em Le Sommeil du monstre (1998)
desenha cada quadro separadamente em um suporte e em uma préxima etapa tenta
combinar tais quadros separados. As novas tecnologias digitais (como o Photoshop) tornam
essa abordagem mais simples.
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de quadrinhos. O DVD do filme Hulk contém uma falxa bénus em que
o editor Tim Squyres e o técnico de composigio ILM" Mark Casey
explicam que eles nio queriam imitar o layout de uma pdgina de HQ
porque isso ndo funcionaria em um filme, mas que queriam criar recursos
cinematogrificos inspirados por essas pdginas dinimicas dos quadrlnhos.
Uma vez que a utilizagio de muiltiplos quadros é relativamente incomum
— especialmente quando os quadros divididos se movem na tela como as
de Hulk— ela costuma surpreender o espectador e deixd-lo ciente do c6digo
filmico de enquadramento. Isso entdo funciona como uma técnica
autorreferencial. Apesar das imagens em multiplos quadros estarem mais
préximos dos quadrinhos, eles rompem com a habitual ilusdo cinematogréfica.
Uma terceira questdo é a diferenga entre as formas desenhadas e as
formas fotografadas. Apesar de ambas faz’erem uso de imagens planas e
planos similares (geral, médio e close-up), ¢é evidente que as diferengas
entre as duas midias sdo mais 1mpressmnantes. Uma diferenga crucial £
surpreendente é que o filme funciona com lma%ens em movimento,’
enquanto os quadrinhos usam 1magens estdticas. Essa diferenga entre
imagens em movimento ¢ estdticas ¢ de fundamental importincia. Em
geral, as imagens em movimento normais trardo uma maior impressao de
realismo. O observador de uma imagem fixa serd sempre lembrado do
tempo fragmentado e congelado. Ainda assim, essa imagem estdtica pode
também parecer realistica e crivel, especialmente quando ela é de natureza

*ILM éa abreviagio de Industrial Light & Magic, que é 0 nome da empresa americana
fundada por George Lucas em 1975 e da técnica de efeitos especiais para filmes. (N. daT)

Apenas recentemente as imagens de miltiplos quadros vém se tornando mais aceitdveis
gracas a algumas populares séries de televisao americanas como 24Horas (desde 2001).

0, . - - . . .

Meétodos de impressio especiais combinados com éculos especiais podem dar ao espectador
aimpressio de um espago realmente tridimensional. Mas as impresses sempre serdo planas
— excero por um tinico experimento de quadrinhos impressos em relevo.

21

O fato de que uma tnica cena do filme é também uma imagem impressa e estdtica nao ¢
um problema porque o espectador olha apenas para a projegio: ninguém pode ver vinte e
quatro imagens estdticas por segundo separadamente. Nossos olhos e mente sdo iludidos a
ver o movimento (BORDWELL & THOMPSON, 2001, p. 2).

* Christiansen (2000, p.115) argumenta que existem alguns filmes que nio possuem
movimento (como Ninja Bugeicho, de Oshima, 1967), mas ele acredita que o espectador
de tal filme pode presumir que haverd movimento na imagem, enquanto isso nunca é
possivel com imagens estdticas.
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forogrifica. O cinema é acima de tudo uma midia fotografica: a cimera
registra o que est diante das lentes.” O material fotogrifico fixa os feixes
de raios de luz. Como no dia a dia, o cérebro do espectador em um
cinema tem de interpretar os padrées de intensidades de luz produzidos
por uma imagem fotogrifica para que possa extrair caracteristicas como
as bordas. Neste sentido, o psicélogo britinico John Willats (1997, p.128)
chama isso de um sistema de denotagio ética: os elementos da figura
denotam caracteristicas dos feixes de luz que alcangam o olho ou a cimera,
ao invés das caracteristicas fisicas da cena como as bordas e os contornos.

Diferentemente da imagem fotografada, um quadro desenhado de
uma HQ geralmente possui bordas definidas. Geralmente o artista usa
linhas de contornos definidas para indicar os vdrios objetos em suas figuras.
Apesar dos contornos de desenhos serem menos andlogos a0 mundo real,
eles ndo sdo necessariamente inferiores em sua capacidade de
compreenderem os aspectos essenciais de uma cena. Além disso, como
declara o historiador de arte Philip Rawson (1979, p. 8-10), uma linguagem
bem desenvolvida feita através de marcas pode transmitir mais sobre o
que ela representa do que uma mera cépia de aparéncias. Um bom desenho
sempre vai além das aparéncias. Um bom retrato ndo precisa necessariamente
ser uma imitagio perfeita de todos os tragos individuais, mas apenas
Iepresentar seus aspectos essenciais.

O psicélogo da Gestalt Rudolf Arnheim (1971, p.149) defende
que a melhor figura é aquela que elimina os detalhes desnecessdrios e escolhe
as caracterfsticas informativas, mas também que os fatos relevantes devem
ser transmitidos sem ambiguidade aos olhos do observador. Esse resultado
pode ser obtido por elementos picturais como simplicidade de formas,
agrupamento ordenado, distingdo entre figura e fundo, uso de luz e
perspectiva e distorgdes.”

“ Apesar de que, desde o inicio da era digital imagens podem ser facilmente criadas sem
lentes, geralmente os criadores as disfargam como imagens fotografadas. As imagens digitais
no cinema sio predominantemente criadas em um sistema de denotago ética. A ideia é que
o digital ndo pode ser reconhecido como tal; deve parecer o mais real possivel.

* Diretores de filmes criativos também usam alguns desses elementos picturais, mas estes so
mais dificeis de serem manipulados e controlados em um set de filmagem do que um desenhista
fazé-los com um ldpis em um papel. Com algum talento para desenho, eliminar alguns elementos
— enfatizando as linhas principais — é mais ficil no papel: aquilo que vocé nio desenha, nio
existe, Enquanto um desenhista tem de acrescentar detalhes, um diretor tem de eliminar detalhes.
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Além disso, um desenho oferece vérias possibilidades. Uma imagem
desenhada pode mais facilmente mostrar visées impossiveis (ex. Escher °)
ou combinar vdrias visdes (como na arte cubista) e, além do mais, o artista
nio é limitado por orgcamentos. Os artistas de quadrinhos podem escolher
seu elenco livremente, imaginar mundos ou civilizagées completamente
novos; apenas sua imaginagio e habilidades artisticas colocam restrigoes
ao ato criativo. As mais fantdsticas cenas podem simplesmente ser
desenhadas nos quadrinhos: as pessoas podem voar, cidades inteiras podem
ser destruidas, etc. No passado, era bastante complicado e dificil filmar
tais cenas, mas com a chegada de técnicas digitais, os efeitos especiais
entraram em uma nova era. Gragas a2 combinagio da animagio grifica
com filmagem em live action, as mais fantdsticas e plausiveis cenas podem
ser criadas: pessoas comuns se transformam em monstros horriveis (ex.
Hulk), personagens e objetos voam no espago (ex. Matrix), deformagbes
e exageros sao possiveis (ex. O Mdscara). Tais fantasias, no entanto, possiveis
apenas no cinema até o0 momento, podem ser uma fonte de criticas em
filmes derivados de HQs quando tais efeitos nio correspondem as
expectativas de realismo do espectador/critico (como, por exemplo, as criticas
aos primeiros trailers de Hulk em relagio 2 aparéncia artificial do personagem
principal). Evidentemente também, tais efeitos permanecem bem caros nesta
midia, especialmente quando comparados ao custo do ldpis como
“ferramenta de efeitos especiais” imprescindivel para a arte dos quadrinhos.

Arnheim sugere que cada obra de sucesso, independente de quio
estilizada e afastada da precisdo mecinica possa estar, transmite a esséncia
original do objeto que representa. Rawson (1987, p.78) tenta explicar a
riqueza dos desenhos: “Sem a precisdo na formulagzo dos elementos, nio
pode haver uma verdadeira variedade; pois sé é possivel reconhecer
variedade e variagio se as distingdes entre as formas forem feitas de maneira
clara. E s6 pode haver variedade em uma estrutura ordenada ou entio as
diferengas se tornam caos e nao uma variagdo. A variagio implica um
substrato de unidades-norma que sao variadas.” A “linguagem” da forma
cria sua prépria realidade e possui um toque pessoal. Ao contririo da
imagem fotogrifica comum, um desenho é literalmente e figurativamente
“assinado” (GROENSTEEN, 1990, p. 23). “A estrutura do pensamento

* Maurits Cornelis Escher (1898-1972) é um artista grifico famoso por representar figuras
com estruturas e perspectivas impossiveis. (N. daT.)
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visual do artista é o que importa; e de alguma forma ou outra ele deve ser
“verdadeiro”, isto é, ter um relacionamento funcional com aquilo que o
artista e o espectador aceitam como verdade.” (RAWSON, 1987, p. 23).
Uma soluggo artistica de sucesso é tdo convincente que parece a tinica
realizagio possivel do objeto (ARNHEIM, 1971, p.144). Hochberg e
Brooks (1996, p. 382) chegam a sugerir que os quadrinhos se aproximam
da maneira pela qual as pessoas pensam o mundo visual, o que pode ser
uma explicagdo para sua popularidade.

Um artista ndo apenas representa algo, mas também expressa uma
filosofia, uma visdo — mas uma visio dificil de verbalizar. Cada desenho ¢,
por seu estilo, uma interpretagio visual do mundo, no sentido que enfatiza
a presenga de um enunciador (CHRISTIANSEN, 2000, p. 115). A forma
do desenho influencia a maneira como o observador experimentard e
interpretard o desenho. Uma imagem desenhada oferece uma visio
especifica da realidade e a subjetividade do artista desta realidade é imputada
4 obra, e esta ¢ uma parte bastante ébvia desta obra. O observador ¢
compelido a compartilhar dessa visio figurativa do criador e ndo pode
observar a figura a partir de outro ponto de vista visual do que aquele que
a figura oferece. O observador, de acordo com o teérico de filme Jan-
Marie Peters (1981, p. 14), é convidado a compartilhar do modo de vis3o
do diretor, ndo apenas no sentido literal, mas também no figurativo. No
entanto, o leitor ndo é apenas um agente passivo: ele observa as imagens
com um conhecimento prévio e ativa as imagens. A perspectiva e o estilo
de um determinado artista também pode evidenciar — como uma midia—a
elaboragio humana das imagens nos quadrinhos mesmo para estilos
realisticos de desenhos. Isso talvez possa encorajar nos leitores a especulagio e
sentidos polissémicos. E, € claro, o contexto individual também € de grande
importincia ao introduzir a variabilidade A interpretago do leitor. Desta forma,
todo estilo de desenho implica uma interpretagio da realidade em termos
visuais, uma ontologia visual particular (RAWSON, 1987, p. 19).

Uma imagem fotogréfica tem, somente por sua prépria natureza
ética, uma ontologia visual bem diferente. Os observadores ndo reagem a
um desenho da mesma forma que a uma imagem fotografada. Apesar de
que as fotos podem ser manipuladas utilizando-se um software especial
como o Photoshop, geralmente o espectador ainda reconhece mais realismo
em uma foto do que em um desenho estilizado. Por exemplo, enquanto
desenhos estilizados ndo produzem com sucesso um efeito trompe L'oeuil,
uma imagem 6tica pode facilmente enganar o olho e a mente do observador.
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Isso explica porque o espectador aceita mais facilmente a violéncia em
uma midia desenhada do que em uma fotogréfica. Se a violéncia na série
animada 7o e Jerry no fosse desenhada, e sim filmada com gatos e ratos
reais, a violéncia provavelmente seria bem mais dificil de ser digerida. Os
leitores tendem a aceitar mais de uma midia estilizada do que de uma
midia fotogrifica.

A diferente ontologia visual também pode ser a razio pela qual é
extremamente dificil adaptar um desenho fortemente estilizado ou
caricatural em uma imagem fotografada. O fracasso das vérias adaptagoes
de Tintin, de Hergé, é exemplar, de acordo com o escritor e teérico de
quadrinhos francés Benoit Peeters: “A ambiguidade é provavelmente
constitutiva porque a obra de Hergé oscila entre realismo e caricatura. O
estilo do artista — a famosa ‘linha limpa’ — ¢ o elemento unificador da
obra que garante a sua coeréncia; quando isso é perdido, confusdo e
incredulidade surgem. De uma forma geral, as adaptagoes de Tintin sio
uma demonstragio indireta de como as grandes qualidades do trabalho
de Hergé estao relacionadas com a linguagem formal da midia dos
quadrinhos.”

Também o académico italiano Antonio Costa (2002, p. 25) enfatiza
a importancia da fascinagio figurativa dos quadrinhos: “O cinema pode
tentar substituir isso por operagoes7complexas de selegio e estilizagio de
seus préprios meios expressivos.” Como exemplos de sucesso, Costa

* Minha tradugiio de um artigo em francés de Peeters (1996): “Réussir un film convaincant
4 partir des Aventures de Tintin semble décidément un pari presque impossible. Lambiguité
est probablement constitutive, car I'ccuvre d’Hergé se tient sur une corde raide entre
réalisme et caricature. Le trait du dessinateur — la fameuse «ligne claire» — est 'élément qui
unifie I'ceuvre et garantit sa cohérence, sitét qu'il disparait, C’est la confusion et la perte de
crédibilité qui s'installent. Au bout du compte, I'intérét premier des films adaptés de
Tintin est de prouver par 'absurde & quel point les qualités de I'ceuvre d’Hergé sont liées
a labande dessinée et 2 son language.”

¥ Minha tradugiio de um texto em italiano de Costa (p. 25): “Molto spesso si & rimproverato
al cinema di finzione ispirato ai personaggi dei fumetti I'incapacita di restituire I'incanto, la
magia, in una parola lo stile di quell'universo figurativo. In realta, molti dei problemi posti
dalla relazione tra il cinema e il fumetto sono analoghi a quelli che si pongono tra cinemae
pittura: La staticita della pittura: la staticita e quella del fumetto, rispetto al movimento del
cinema, reagiscono in maniere diversa, in quanto la grafica dei comics ha inventato e
codificato forme di dinamisme dalle quali dipende gran parte del suo fascino figurativo. Il
cinema pud cercare di restituilo solo attraverso complesse operazioni di selezione e
stilizzazioone dei suoi propri mezzi espressi.”
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menciona a direcio de arte e fotografia de Batman, de lergx Burton (1989)
e Dick Tracy, de Warren Beatty (1992). Ainda neste livio, Michael Cohen
analisa mais detalhadamente o que ele chama de “estética do artificio” de
Dick Tracy no design de produgio, enquadramento, maquiagem prostética
e outras técnicas. Sin City (de Robert Rodriguez e Frank Miller, 2005) e
Immortel’ (de Enki Bilal, 2004) sio raros exemplos de artistas de
quadrinhos como talentosos (co)diretores de filmes (vide ainda neste livro

a andlise de Immortel). O mise-en-scéne e a diregio de arte s3o de enorme
importincia, porque nio somente os personagens, mas também a
ambientagio estd sendo definida pelo estilo visual do desenho. Locages
reais quase sempre parecem bastante comuns e nio se ajustam a0 mundo
ficticio e grifico dos quadrinhos.

A maioria das adaptag6es filmicas, no entanto, nio consegue
satisfatoriamente captar a estilizagdo ou o tom da obra original como foi
o caso de Sin City ou de Immortel. Se o diretor de um filme nio acha uma
maneira de transpor o estilo visual em imagens fotogréficas, ele(a) pode
ainda encontrar uma alternativa, como ocorreu em Annie e Do Inferno. A
escolha deliberada por um mundo claramente artificial, mas ainda sim
plausfvel parece funcionar bem.

Quando uma HQ ¢ produzida em um estilo mais “realistico” ou
em vdrios estilos, as adaptagdes cinematogrificas parecem ser menos
insuperdveis (ex. Super-Homem, Homem-Aranha, X-Men). Geralmente
as séries de histdrias em quadrinhos publicadas durante um longo perfodo
ndo possuem um estilo dnico que as define: tais séries podem ser
desenhadas e contadas de maneiras bem diferentes, trajes e aparéncias
podem mudar ao longo do tempo. Séries como Batman ou Super-Homem
nio foram somente escritas por roteiristas diferentes, mas também
desenhadas por vérios artistas. Nio se pode confundir o angular Batman
de Dick Sprang (dos anos 1940 e 50) com o charmoso Batman de Neal
Adams (do inicio dos anos 1970), ou o minimalista e truculento Batman
de Frank Miller (de 1986) ou o Batman fotorrealista de Dave McKean

* Trata-se do livro Film and Comic Books, 2o qual este artigo pertence; nele, o texto de
Lefevre se insere como capftulo introdutério. (N. daT.)

29 . - < e .
Apesar de que a combinagio de atores digitais animados com atores de verdade em uma
cena € 3s vezes problemdtica em Immonrtel.

* Novamente, trata-se do livro Film and Comic Books. (N.daT.)
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(de 1989) — esses sio apenas alguns dos vdrios artistas que desenharam
Batman desde 1939. Porque Batman é um personagem multifacetado, o
leitor de uma determinada época pode possuir uma impressio particular
sobre o Batman que n3o é necessariamente compartilhada por leitores de
outros periodos ou mesmo outro leitor contemporéineo. Além disso, como
Bennett e Woollacott (1987, p. 59) demonstraram em seu estudo de
James Bond, n3o h4 um significado estdvel de um personagem tio popular.
Bond ou Batman nio podem ser extraidos das ordens inconstantes da
intertextualidade através das quais sua real fungio tem sido organizada e
reorganizada. Este também é o caso dos chamados romances gréficos. Os
vérios tratamentos gréficos das estérias de Harvey Pekar em American
Splendor (desde 1976) tornam o filme apenas mais uma interpretagao
que se encaixa bem no ecletismo visual da série.

Finalmente o uso do som em filmes acrescenta outro ponto de
diferenga na questdo da adaptagio. Houve um tempo em que os filmes
eram mais parecidos com os quadrinhos. Durante as primeiras décadas do
cinema, os atores € o narrador apenas recebiam uma “voz” através dos textos
escritos nos intertitulos. Mas a introdugio do som no final dos anos 1920
mudou a natureza do cinema drasticamente. Todos os filmes se tornaram
“falados” — exceto por alguns filmes experimentais. O som é uma poderosa
técnica filmica porque envolve uma modalidade de sensagio distinta e o
som pode ativamente moldar a maneira como o espectador percebe e
interpreta a imagem (BORDWELL & THOMPSON, 2001, p. 291 -92).

Os quadrinhos n3o possuem uma trilha sonora: musicas, vozes e
rufdos s6 podem ser sugeridos por signos estdticos e visiveis (texto,
ideogramas, balGes...) impressos no papel. E possivel usar técnicas similares
em filmes, mas elas nio funcionam tdo bem. Exceto por abordagens
espirituosas como na série para televisio Batman (1966-68), onomatopéias
no contexto cinematografico produzem um efeito bem estranho.

A mudanga do cinema mudo para o falado é fundamental. Assim
como acontece nos romances, nos quadrinhos o leitor nunca pode escutar
as vozes dos personagcns.3 Evidentemente, o texto escrito pode informar

?Em alguns filmes (como em Ninja Bugeicho, de Oshima), o didlogo natural falado e efeitos
sonoros sio acrescentados is imagens estéticas de um quadrinho (como nos exemplos de quadros
usados do autor Sanpei Shirato em mangd de mesmo nome). Mas a rdpida montagem de
imagens estdticas estilizadas, o diflogo natural falado e os ricos efeitos sonoros musicais produzem
uma estranha e geralmente impressionante disjungio (BURCH, 1980, p.738-739).
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o leitor sobre este aspecto. Além disso, nos quadrinhos a aparéncia do
personagem e outros ideogramas podem sugerir o som de uma voz, mas
essa permanece sendo em sua maior parte uma interpretago do leitor. Ao
que parece, alguns leitores que imaginam os sons das vozes dos personagens
ficam chocados pela maneira com que um ator fala quando representando
aquele personagem.

Nio apenas o som da voz é diferente, mas também ¢ diferente o
modo como os personagens falam. Os textos nos balées geralmente nio
sao compativeis com os didlogos de filmes e precisam ser reescritos. Os
quadrinhos de super-heréis, por exemplo, normalmente usam dislogos
estilizados e bombdsticos; uma traduggo literal para a tela pode enfatizar a
natureza artificial de tal didlogo ao ponto de uma extravagincia de gosto
duvidoso. Stan Lee (2000) explica como Ken Johnson mudou os textos na
série de televisao O Incrivel Hulk (1978-1982): “Ele alterou consideravelmente
[o texto] da HQ, mas cada alteragdo que ele fez fazia sentido. Nos
quadrinhos, quando Hulk falava, ele dizia ‘Eu Hulk! Hulk esmaga! Hulk
mata!’ Esse tipo de coisa. Bem, isso teria sido um grande ‘cliché’ na tela. Ele
~ deixou isso de fora . . . Ele fez com que Hulk nio falasse nada.”

Entdo, a mudanga de uma “midia muda” para uma “midia sonora”
também coloca vdrios problemas para a adaptagio.

O ponto inicial deste artigo foi o debate sobre o valor das adaptagées
filmicas de quadrinhos. Tais filmes podem ser populares, mas eles
permanecem também controversos, especialmente aos olhos da elite
cultural e dos apaixonados fis de quadrinhos. Mesmo havendo virias
semelhangas, as diferencas ainda sdo considerdveis. Apés uma breve
apreciagio dos diferentes modos de recepgio e produgio, quatro principais
problemas no nivel criativo foram descritos: primeiramente, qual a extensdo
da interferéncia do roteirista na reescrita da histdria; segundo, como navegar
do layout da pdgina para um dnico quadro na tela imutdvel; terceiro,
como traduzir os desenhos estdticos em imagens méveis e fotograficas;
quarto, como dar ao “mundo mudo” um som audivel? Estes parecem ser
os problemas cruciais de adaptagdes filmicas de histérias em quadrinhos.
Apesar de as novas tecnologias de computadores facilitarem a recriagio
dos atrativos fantdsticos dos quadrinhos, as adaptages cinematogrificas
permanecem problemdticas; ndo apenas porque o leitor de quadrinhos
constréi uma imagem mental do mundo ficticio. Além disso, o leitor
acrescenta elementos que ndo s3o necessariamente explicitos na HQ como,
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por exemplo, o som das vozes de vdrios personagens. Quando um(a)
ator/atriz interpreta um personagem de quadrinhos, a voz dele(a) nem
sempre corresponde 4 voz imaginada pelo leitor.

Dadas essas diferengas, talvez no devéssemos ser tio puristas em
relagdo as adaptagbes e aceitar que uma obra pode inspirar um artista em
outra midia. Se olharmos para uma adaptagio, devemos nos esquecer por
um momento da obra original e avaliar a obra recém-criada por seus
préprios méritos. Filmes como Annie, Dick Tracy, Batman, Ghost World,
Hulk, American Splendor (no Brasil, Anti-Herdi Americano), Immortel
ou Sin City devem ser julgados como filmes e nio como adaptagGes de
quadrinhos de sucesso ou fracassadas. Afinal, os espectadores ocidentais
que assistiram e gostaram do filme coreano Old Boy (de Chan-Wuk, 2004)
geralmente o fizeram sem ter lido ou mesmo sem terem conhecido o
mangd que deu origem a ele.
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