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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.
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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

22



DUNCAN, Carol. Quem rege o mundo da arte?, p. 17-39

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

31



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

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,
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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
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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) .
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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 ...
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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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