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			Apresentação


			Com este volume dedicado a traduções de textos teóricos sobre a intermidialidade, conseguimos, mais uma vez, direcionar nossa atenção para os pesquisadores e estudantes de pós-graduação interessados nos estudos dessa área tão instigante. Como nos volumes anteriores, foram escolhidos textos de renomados pesquisadores no campo da intermidialidade, traduzidos por membros do grupo Intermídia.


			Em “Intermidialidade e estudos interartes: uma breve introdução”, Solange Ribeiro de Oliveira elabora um breve histórico do uso do termo “intermidialidade” — que ainda carece de uma definição consensual, mais de 30 anos depois —, bem como uma reflexão sobre o impacto da proliferação de seu uso, em especial no Brasil.


			Partindo do princípio de que, para a análise de textos literários, existem ideias básicas além de sua interpretação, o artigo de Jørgen Bruhn, “O que é midialidade, e (como) isso importa?”, trata, primeiro, dos conceitos ligados ao termo “intermidialidade” (mídia e midialidade); em seguida, discute os tipos de processo encontrados nos textos (combinação e transformação); e finalmente descreve os três passos sugeridos para analisá-los.


			Em seu texto, Rajewsky esboça um panorama das diferentes propostas de definição para o termo “intermidialidade”, que, mesmo depois de 25 anos, ainda gera debate sem encontrar uma definição consensual, apesar da proliferação de seu uso. Embora problemática, essa indefinição garante uma ressonância transdisciplinar e conserva abertas novas orientações para o debate. O artigo traz uma reflexão sobre dois modos possíveis de negociar o dilema terminológico e conceitual do debate sobre intermidialidade e apresenta um levantamento de diferentes abordagens que veem a intermidialidade como um fenômeno cultural ou midiático de base. 


			O artigo de Jens Schröter discute tipos de discurso sobre intermidialidade: a intermidialidade sintética, uma fusão entre mídias diferentes e supermídias, um modelo com conotações políticas; a intermidialidade formal (ou transmidiática), um conceito baseado em estruturas formais não específicas a uma mídia, mas encontradas em mídias diferentes; a intermidialidade transformacional, centrada na representação de uma mídia através de outra; a intermidialidade ontológica, que sugere que as mídias sempre se inter-relacionaram entre si e que as relações intermidiáticas são onipresentes; e finalmente a intermidialidade virtual, um modelo ainda sendo desenvolvido pelo autor.


			O texto de Thierry Groensteen analisa o processo da adaptação, definida como a “tradução que cria uma obra O2 a partir de uma obra O1 preexistente”. Partindo de exemplos como o Dom Quixote de Pierre Ménard, de Borges, examina-se o papel de quatro componentes essenciais de O1, em sua tradução para O2: a fábula ou assunto que a obra narra e desenvolve, a mídia na qual ela se encarna, o discurso que ela possui explícita ou implicitamente e, por fim, o texto que constitui a superfície fenomenológica (palavras, imagens, sons etc.). Dividido em 15 pequenas partes, o texto mostra-se como um importante aporte para o entendimento do fenômeno da adaptação.


			Bortolotti e Hutcheon propõem o estudo de adaptações por meio da homologia à biologia. Para os autores, as adaptações culturais possuem uma estrutura semelhante às adaptações de organismos na biologia evolutiva: as histórias, como os genes, replicam-se e evoluem à medida que os ambientes mudam. Ao privilegiar a análise da adaptação com base nas linhas de descendência, e não no cotejamento das semelhanças em relação a um original, a abordagem biológica revela-se apta a examinar como uma narrativa se transforma ao longo do tempo. 


			Dentro dos estudos de intermidialidade, o texto de Johanna Drucker busca definir o termo “livro de artista”, o que resulta na delimitação de uma área de atuação mais do que na enumeração de uma série de características físicas. A autora distingue essas obras dos livros ilustrados com gravuras originais, chamados de livre d’artiste.


			Em “Introdução: palavras e imagens”, Simon Morley discorre sobre as relações entre palavras e imagens através de quatro tipos de interação: a relação transmidiática, a multimidiática, a mixmidiática e a intermidiática. Morley aponta que, por razões religiosas, políticas e filosóficas, palavra e imagem têm estado frequentemente em competição, e até mesmo em um conflito aberto. Isso resultou em uma narrativa com um número de temas conectados e característicos da arte moderna, incluindo o impacto de ideias não ocidentais, a relação entre palavras e poder, a influência da comunicação de massa e da nova tecnologia de comunicação, e a fértil relação entre escritores e artistas.


			Partindo de suas reflexões acerca dos diálogos entre crítica de arte, tradução e adaptação, Françoise Lucbert amplia os conceitos oriundos da tradução linguística no intuito de prever um sentido mais amplo de mediação entre a passagem de representações simbólicas de um texto para um outro sistema sígnico. No processo de transposição escrita da pintura, Lucbert focaliza os discursos sobre arte produzidos por escritores simbolistas franceses e belgas do final do século xix, nos quais se percebe o apelo às transposições de arte para a evocação pictural.


			O ensaio de Werner Wolf visa integrar a ficção musicalizada ao campo dos estudos intermidiáticos por meio de uma tipologia geral de intermidialidade em que as noções originais de Scher são reclassificadas em benefício de um esquema mais detalhado quanto às formas da presença musical na Literatura. Evidencia-se que a ficção musicalizada pode ser identificada como um caso de “intermidialidade velada”, uma “imitação” da música. O ensaio propõe ainda a abertura de perspectivas históricas e funcionais para as próximas pesquisas sobre a intermidialidade músico-literária.


			O artigo de Douglass Seaton usa a conhecida Sonata para Piano “A Tempestade”, de Beethoven (1802), para demonstrar que os meios e as técnicas disponíveis na música dos séculos xviii e xix eram capazes de representar o enredo e a voz narrativa em obras musicais. Dessa forma, o ensaísta evidencia que, embora a obra musical esteja dissociada do aspecto literário, ela consegue preencher dois requisitos imprescindíveis para o estabelecimento da narrativa: enredo e voz.


			O ensaio de Stephanie Glaser propõe a criação de uma tipologia que melhore a compreensão dos tipos de representação da arquitetura gótica em textos literários por meio de descrições de catedrais medievais. A partir da noção de focalização revisitada por Mieke Bal (1985), a autora delineia três tipos de relações existentes entre a arquitetura e a narrativa: quando a arquitetura dá ritmo à narrativa, quando a descrição propulsiona a narrativa e quando a arquitetura atua como o enquadramento do trecho.


			Finalmente, o texto de Jay David Bolter examina o desenvolvimento de novas relações intermidiáticas no cinema como consequência das tecnologias digitais, que criam uma ilusão transparente — para que o espectador não perceba os momentos exatos de intervenção digital na tela — ou um mundo ficcional crível, mas não realístico, através de efeitos especiais ao mesmo tempo evidenciados e camuflados. Discute-se ainda o fenômeno da remediação, relação intermidiática em que novas mídias se apropriam das antigas em busca de reconhecimento cultural.


			Agradecemos aos autores a permissão para a tradução e publicação de seus textos e também aos tradutores e revisores, pelo cuidadoso e esmerado trabalho, esperando que os artigos aqui apresentados se revelem úteis nas pesquisas sobre a intermidialidade no Brasil.


			As organizadoras


		


	

		

			Intermidialidade e estudos interartes: uma breve introdução


			Solange Ribeiro de Oliveira


			No campo das Humanidades, a comunidade acadêmica internacional vem cada vez mais reconhecendo a impossibilidade de analisar isoladamente formas artísticas e literárias sem situá-las no vasto campo das cadeias intermidiáticas. Com efeito, nesta era digital, as configurações culturais combinam ou justapõem mídias, gêneros e estilos diversos, inviabilizando o conceito de obra de arte elaborada numa única mídia. Nesse contexto, embora carecendo de uma definição consensual, a Intermidialidade tornou-se um conceito teórico básico, não apenas para o estudo da Literatura, mas também para o da performance teatral, da arte sequencial, da história, da musicologia, da filosofia, da sociologia e da história da arte — disciplinas que, envolvendo diferentes configurações intermidiáticas, inspiram abordagens e definições específicas.


			O termo “intermidialidade” foi cunhado em 1983, pelo teórico alemão Aage A. Hansen-Löve em analogia à intertextualidade. Atualmente, tem tratado daquilo que era chamado anteriormente de “estudos interartes” (música, literatura, dança, artes plásticas etc.), mas também daquilo que antes fazia parte dos estudos das mídias (media studies), que se concentram nos meios de comunicação em massa (rádio, televisão, jornais etc.) e nos processos de produção, distribuição e recepção dos mais variados objetos culturais. 


			A adoção do termo, a partir dos anos 1980, por pesquisadores como Leo Hoek, Claus Clüver e Eric Vos, visou possibilitar a análise de produtos culturais os mais diversos, já que toda arte exige o uso de mídias, embora nem toda mídia mereça essa qualificação. Desde então, o conceito tem sido utilizado para tratar das várias maneiras pelas quais as mídias podem se relacionar, ou seja, para examinar: as relações gerais entre as mídias, as transformações de uma mídia para outra, as combinações de mídias e os fenômenos inerentes a várias delas. 


			Não sem razão, em vários países, instituições voltadas para o estudo da Literatura vêm fomentando a criação de núcleos voltados para os estudos de Intermidialidade. Fundaram-se, assim, centros de ensino e pesquisa, exemplificados, na Áustria, pelo Centre for Intermediality Studies da Universidade de Graz, pelo Forum for Intermediality Studies na Suécia e, no Canadá, pelo Centre de Recherche sur l’Intermédialité, em Montreal. A essas evidências do crescimento da área, acrescenta-se a florescente International Society for Intermedial Studies (isis).


			A Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais (ufmg) não ficou atrás dessas iniciativas pioneiras. Há mais de uma década, impulsionado pela atuação de Claus Clüver, especialista de renome internacional, fundou-se o grupo de pesquisa intitulado “Intermídia: Estudos de Intermidialidade”. Coordenado pela professora Thaïs Flores Nogueira Diniz, o grupo congrega pesquisadores de várias unidades desta e de outras universidades brasileiras e estrangeiras. Ademais, à semelhança do Centre for Intermediality Studies da Universidade de Graz, responsável pela publicação da série Word and Music Studies, a professora Thaïs e seus colaboradores vêm trazendo à luz a sequência intitulada Intermidialidade e estudos interartes: desafios da arte contemporânea, que já conta com dois volumes publicados.


			Esta nova coletânea congrega textos teóricos que tratam de questões suscitadas pela própria evolução da pesquisa internacional: novas orientações para o debate; conceitos associados aos termos “Intermidialidade”, “mídia” e “midialidade”; intermidialidade transmidiática; intermidialidade transformacional; intermidialidade ontológica, intermidialidade virtual; ficção musicalizada; relações entre palavra e imagem; mimese pictórica; remediação; novos entendimentos do conceito de adaptação; processos de combinação e transformação em textos intermidiáticos; ressonância transdisciplinar e suas conotações políticas; diálogos entre crítica de arte, tradução e adaptação; etc.


			A título de arcabouço teórico, apresentamos conceitos como o da própria intermidialidade (mídia e midialidade), bem como tipologias dos processos de combinação e transformação de textos. Na mesma linha, focalizamos diferentes propostas de definição para “intermidialidade” como fenômeno cultural ou midiático de base. Sem uma definição consensual, decorridos mais de 30 anos, o termo ainda gera debates, apesar da proliferação de seu uso. Entretanto, embora problemática, essa indefinição apresenta aspectos positivos, pois garante uma ressonância transdisciplinar, conservando abertas novas orientações para o debate sobre as possibilidades de negociação do dilema terminológico e conceitual. Associadas a essas discussões, acrescentam-se reflexões sobre diferentes tipos de intermidialidade, processo e estrutura de adaptações intermidiáticas, tipos de interação entre palavras e imagens, relações entre palavras e poder, entre escritores e artistas, além da influência da comunicação e suas novas tecnologias. Também são contemplados diálogos entre crítica de arte, tradução e adaptação e a integração da ficção musicalizada no campo dos estudos intermidiáticos. Finalmente, focalizam-se a representação de enredo e voz narrativa em composições musicais e uma tipologia para a representação da arquitetura em termos literários, sem esquecer as novas relações intermidiáticas no cinema.


			Esses conceitos e temas, indicados nos próprios títulos dos trabalhos, constituem o objeto dos artigos traduzidos aqui coligidos. A publicação da tradução desses ensaios, de difícil acesso para o pesquisador brasileiro, certamente contribuirá para a integração da pesquisa nacional e internacional, dando continuidade ao que já ocorreu com a participação do grupo em vários simpósios ocorridos no Brasil e no exterior, e, especialmente, em 2017, com a realização, na Faculdade de Letras da ufmg, do 1º Colóquio Internacional Escrita, Som e Imagem, que reuniu número significativo de conferencistas brasileiros e estrangeiros.


		


	

		

			1. O que é midialidade, e (como) isso importa? Termos teóricos e metodologia


			Jørgen Bruhn


			O objetivo deste texto é duplo: na primeira e mais longa parte, ofereço uma introdução ao campo dos estudos de intermidialidade, bem como aos principais conceitos do campo. Estes incluem conceitos fundamentais, como os de mídia/mídias e midialidade/midialidades, midialidades artísticas básicas, técnicas e qualificadas, como também de combinação e transformação de mídias, conceitos que são sobrepostos e semelhantes, mas não idênticos. Além disso, descrevo alguns dos termos cruciais necessários para a realização daquilo que chamo de uma análise de midialidade da literatura narrativa. Chego inclusive a delimitar, brevemente, o meu objetivo neste estudo para outras abordagens à literatura influenciadas por mídias, como as de N. Katherine Hayles ou de Jerome J. McGann.


			Na segunda e menor parte, ofereço uma visão geral das ideias básicas de análise por trás da minha interpretação de textos literários (o uso de estudos de caso, a questão das midialidades como motif e outras questões) e finalmente descrevo o meu modelo de três passos de análise de midialidade, que consiste de uma lista, uma estrutura sugerida e uma contextualização.


			O campo da intermidialidade


			O estudo acadêmico de “mídias” ou “intermidialidade” abrange áreas muito amplas e inclui abordagens tão diversas quanto a análise de mídia quantitativa de estudiosos de comunicação de massa (muitas vezes em departamentos de Comunicação ou Estudos de Mídia) ou a perspectiva de análise multimodal proposta por Charles Forceville, Gunther Kress, Theo van Leeuwen, entre outros. Friedrich Kittler e outros estudiosos de inclinação filosófica realizam um histórico das mídias com os aspectos intermidiáticos que têm sido considerados importantes entre os filósofos e estudiosos de literatura. No entanto, mesmo que eu seja de alguma forma inspirado por todos esses precursores, e em contraste com essas abordagens que possuem objetivos muito amplos midiaticamente falando, estou, antes de tudo, interessado em analisar e interpretar fenômenos estéticos e, ainda mais especificamente, observar mais atentamente textos literários narrativos a partir de um ponto de vista intermidiático.


			As ideias inerentes ao ramo de estudos de intermidialidade com o qual estou mais familiarizado, e ao qual me sinto mais ligado intelectualmente, têm uma longa história. Surgem de um interesse nos fenômenos interestéticos e métodos de análise que retomarei mais adiante. O termo “intermidialidade” tem ganhado popularidade e influência apesar da confusão por vezes desconcertante: se intermidialidade é um objeto de estudo, um método de estudo ou uma teoria de uma categoria de objetos — uma distinção que quero manter ao longo deste trabalho. Apesar dessa confusão, a palavra “intermidialidade” ainda é usada mais ou menos como sinônimo de pesquisa interestética ou estudos “interartes”. Em comparação com estudos interartes, o termo “intermidialidade” designa um campo de investigação estético e tecnológico mais amplo, em vez de se concentrar apenas nas artes convencionais (música, artes, literatura), abrindo-se, assim, à investigação de outras formas estéticas contemporâneas, como arte performática e poesia digital, ou midialidades não estéticas, como a publicidade, campanhas políticas ou conteúdo de mídias de massa. Uma visão geral da área, muito útil e curta, é apresentada por Clüver, mas Rajewsky e Elleström1 também oferecem descrições válidas do campo.


			Intermidialidade é, sem dúvida, um termo mais adequado do que interartes para abarcar o campo, mas tenho reservas quanto à palavra. Intermidialidade parece implicar que o objeto de estudo são as relações “entre” (inter)mídias ou midialidades: o prefixo “inter” restringe o objeto de estudo a um grupo específico e limitado de textos, em oposição a fenômenos “normais”, “puros” ou “monomidiáticos”, ou seja, textos que não se movem entre midialidades ou atravessam qualquer fronteira de midialidade. Consequentemente, o termo parece aplicar-se a uma relação entre (inter)textos ou midialidades, em vez de enfatizar que a fusão das mídias pode ocorrer em uma única mídia ou um único artefato. Em outras palavras, o termo “intermidialidade”, provavelmente inadvertidamente, tende a incluir ideias de intermidialidade conceituais e não pertinentes, que eu gostaria de evitar.


			Em oposição à ideia convencional de intermidialidade como uma mistura entre midialidades autônomas, meu ponto de partida teórico é a afirmação de que todos os textos, incluindo os literários, inevitavelmente refletem uma constelação mista. Propus então, como um termo mais adequado para essas condições a priori mistas, o conceito de “heteromidialidade”.2 Em contraste com intermidialidade, meu termo “heteromidialidade” (hetero: outro, ou misto) enfatiza que a mistura é uma condição a priori, existente em todos os textos, e que esse aspecto de mistura, por conseguinte, não constitui um fenômeno marginal ou um subgrupo marginal: a mistura caracteriza todas as midialidades e todos os textos específicos. Esta vem em primeiro lugar, por assim dizer; a pureza monomidiática de qualquer objeto midiático específico é o resultado de uma purificação ativa — em vez de ser o contrário. Minha proposta de um novo termo para o caráter misto de todas as midialidades é inspirada por duas ideias de Mikhail Bakhtin em seu ensaio “O discurso no romance” (Discourse in the novel): a de estratificação interna e a de não identidade das línguas nacionais. Para o conceito original russo,3 os tradutores sugerem o termo “heteroglossia”, em inglês. O termo “heteromidialidade” é, além disso, uma tentativa de especificar e aplicar a ideia de W. J. T. Mitchell de que “todas as mídias são mídias mistas”, uma afirmação que ele explica da seguinte maneira:


			Ou seja, a própria noção de mídia e de mediação já implica uma mistura de elementos sensoriais, perceptivos e semióticos. Não há também mídias puramente auditivas, táteis ou olfativas. No entanto, esta conclusão não conduz à impossibilidade de distinguir uma mídia de outra. O que ela possibilita é uma diferenciação mais precisa das misturas. Se todas as mídias são mídias mistas, elas não são todas misturadas da mesma maneira, com as mesmas proporções de elementos.4


			Considero ser essa a afirmação central para a minha versão dos estudos de intermidialidade — que todas as mídias são misturadas, mas de maneiras infinitamente diferenciadas. Ademais, isso também deve definir o objetivo dos estudos de intermidialidade, ou seja, ser capaz, antes de tudo, de estar ciente dessa mistura e, além disso, de descrever essa presença e função da intermidialidade em textos específicos, dentro ou fora do que escolhemos definir como o domínio estético.


			De mídia a midiação e midialidade


			Minha compreensão de midialidade e midialidades parte da observação de que os seres humanos vivem em uma relação midiadora com nosso ambiente e com outras pessoas. Produzimos e recebemos representações do mundo, isto é, comunicamo-nos por constelações de sinais significativos estruturadas. A seguir, chamarei essas constelações estruturadas de “produtos de mídia”. Os produtos de mídia que recebemos e produzimos tendem a formar grupos que têm, entre outras coisas, sido chamados de formas de arte, formas comunicativas, ou, mais recentemente, reunidos sob o amplo termo “mídias” (singular: mídia). Historicamente, a maioria das discussões no campo da intermidialidade tem utilizado o conceito “mídia”/“mídias”, mas o termo é controverso. Um crítico importante na área, Werner Wolf, ironicamente observa que “[c]uriosamente, problemas de definição e tipologia não têm impedido a pesquisa em intermidialidade. O mais óbvio deles é o problema de se definir ‘mídia’ em si”.5


			Tenho acompanhado nos últimos anos o surgimento de tentativas de se modificar termos e ideias sobre mídia. Na antologia Mediality/Intermediality, Werner Wolf e outros abriram a possibilidade de utilizar o termo “midialidade” como uma forma mais aberta do conceito de “mídia”.6 Vejo a mesma tendência na antologia de Mitchell e Hansen, Critical Terms for Media Studies, na qual a “midiação” desempenha um papel importante e onde há uma tendência a evitar a questão “o que é uma mídia”. Em vez disso, lá se procura compreender o que a mídia faz — ou melhor, o que o processo de midiação envolve. Mitchell e Hansen mostraram que a midiação designa não só um conceito filosófico, mas também uma atividade — o processo de midiação que por definição também inclui, saliento, um produto de mídia — em vez da existência objetivada de mídia/mídias. Portanto, em vez do termo “mídia” (com as conotações conceituais implícitas de objetificação), sugiro o termo “midialidade”, particularmente porque acho que é mais diretamente relacionado ao processo de midiação em situações de comunicação.


			A teoria das mídias e os estudos intermidiáticos têm se envolvido, por décadas, em debates ricos e altamente refinados no que se refere a termos abstratos e questões teóricas. Quando se trata dos termos e conceitos que estou usando aqui, meus termos são destinados a fazer um trabalho específico nos argumentos e na construção específica de uma metodologia mais geral. Inspiro-me, por meio de uma discussão de Toril Moi, pela tradição de Wittgenstein da chamada Filosofia da Linguagem Comum, na qual as palavras e conceitos são vistos como ferramentas pragmáticas de trabalho; em outras palavras, não como “conceitos ideais” com limites exatos, e sem uma existência além dos objetos a que o termo se refere.7 Meus termos serão aplicados em minhas análises específicas, e sua utilidade deve ser julgada a partir tanto dos resultados que podem produzir em minhas próprias análises, quanto do seu potencial para serem instrumentos eficazes na análise de midialidade de textos narrativos em geral.


			Como mencionado anteriormente, entendo midialidade como uma categoria abstrata, enquanto midialidades são conjuntos específicos de formas comunicativas. Isso é compreendido em relação ao fato de que os seres humanos existem numa relação fundamentalmente de midiação e de comunicação com o mundo e com outros seres humanos. Refiro-me a entendimentos de midiação e midialidade cotidianos e de senso comum como algo que encontramos entre duas ou mais instâncias. Além disso, quero postular desde o início que a midialidade é basicamente algo intermediário entre um emissor e um receptor no modelo de comunicação básico rudimentar sugerido em primeiro lugar por Claude Shannon, e depois desenvolvido por Roman Jakobson, Tzvetan Todorov, Stuart Hall, entre outros, e recentemente por Lars Elleström para modelos para análise linguística, estética ou cultural.8 Assim, tomo como ponto de partida a definição ampla de Bohn, Müller e Ruppert, que, há alguns anos, definiram o que chamo de midialidade como “aquilo que serve de intermediário, com a ajuda de transmissores apropriados, através das distâncias temporais e/ou espaciais, um sinal (significativo) (ou combinação de sinais), para e entre os seres humanos”.9 Essa definição abre um imenso campo de investigações sobre as ações comunicativas, e é exatamente essa perspectiva ampla que será útil na minha análise.


			Falando (metaforicamente) em termos espaciais, sigo as sugestões anteriores de “instalar” midialidade em duas passagens específicas ou “lugares” no modelo de comunicação básica, ou seja, entre o produtor e a mensagem e entre a mensagem e o receptor, o que pode ser representado no diagrama básico da figura 1.
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			Ao instalar a midialidade nesses “pontos” no modelo simplificado de comunicação, simplesmente quero enfatizar que as midialidades incluem uma parte crucial de qualquer processo comunicativo, uma vez que possibilitam a produção de enunciados pelo remetente — e, do lado do receptor da conversa, as midialidades também são aspectos indispensáveis da recepção do enunciado. Aqui, mais uma vez, meu pensamento é influenciado por Bakhtin e seu persistente interesse na ideia de gêneros do discurso de comunicação cotidiana, bem como dos gêneros literários no sistema literário.10 Em termos pragmáticos, a habilidade do remetente de construir um produto de mídia a partir de seu conhecimento e interesse em midialidades específicas é posteriormente compensada pelo conhecimento do receptor sobre as midialidades, que permite que ele ou ela reconheça e processe o produto de mídia de uma forma que “corresponda” às intenções do emissor.


			Minha compreensão de midialidades como parte de um processo de comunicação pode dar a impressão de que emprego uma ideia ultrapassada de “parcelas de informação” que estão sendo enviadas e recebidas de forma linear, por meio de um processo de transmissão direto e sem perturbações — o que definitivamente não é o caso. Pelo contrário, estou de acordo com Marie-Laure Ryan, que, de maneira planejada, afirmou que “as mídias importam” (o que sugere o título do meu texto) e continuou: “Mesmo quando buscam tornar-se invisíveis, as mídias não são condutores vazios de transmissão de mensagens, mas suportes materiais de informação cuja materialidade, precisamente, ‘importa’ para o tipo de significados que podem ser codificados”.11 Como consequência disso, o aspecto das midialidades não pode ser separado da mensagem, o que Marshall McLuhan, de muitas maneiras fonte fundamental dos estudos de mídia contemporâneos, definiu em seu famoso ditado: “A mídia é a mensagem.” No entanto, emissores e receptores podem muito bem ter agendas de interpretação divergentes — o estatuto interpretativo instável de qualquer texto pode ser um fato bem-estabelecido —, sem mencionar que o propósito da arte e da literatura é muitas vezes o de borrar as mensagens comunicativas que um produto da mídia evidentemente envia. No entanto, insisto em ver as midialidades artísticas como partes de um universo de comunicação.12


			Portanto, o que Ryan e McLuhan chamam de mídias, por exemplo, e que eu prefiro chamar de midialidades, nunca são canais neutros. Eles “abrem possibilidades e impõem restrições”,13 fato que é muitas vezes resumido por meio do útil termo “affordances”.14 Esta é uma das principais razões para investigar a literatura de um ponto de vista da midialidade; obriga-nos a reconhecer as “affordances” de qualquer relação comunicativa. Isso significa que qualquer modelo de comunicação exige uma hipótese de trabalho sobre o nexo de midiação — e vice-versa.


			Dadas as observações apresentadas sobre a “posição” topológica das midialidades na situação comunicativa, é necessário postular um conceito de midialidade ainda em desenvolvimento. Considero útil para os meus propósitos analíticos uma abordagem desenvolvida por Lars Elleström que oferece uma definição precisa de mídia — mas, ao mesmo tempo, relativamente flexível — como uma mistura de mídias e modalidades. Elleström15 usou o termo “mídia” em vez dos meus preferidos midialidade/midialidades e, nas minhas referências ao seu trabalho a seguir, mantenho o seu próprio termo, embora muitas vezes substituindo-o por midialidade/midialidades na minha própria argumentação. Elleström combinou, como mencionado, dois modelos teóricos muitas vezes sobrepostos. Por um lado, ele tentou combinar a tradição de pesquisa da intermidialidade e dos estudos interartes (que tradicionalmente têm se interessado em lidar com artefatos estéticos) e, por outro lado, a chamada multimodalidade ou tradição semiótica social (tradicionalmente mais focada em comunicação fora da esfera estética). Essas são duas tradições que, muitas vezes sem realmente reconhecerem as respectivas realizações uma da outra, trabalham mais ou menos as mesmas premissas, ou seja, que toda ação comunicativa ocorre por meio de dispositivos que misturam mídias (muitas vezes entendidos como canais de comunicação ou formas de arte) ou modalidades (muitas vezes entendidas como aspectos mais básicos da ação comunicativa, como som, imagens ou outros signos sensoriais). Por meio do produtivo cruzamento de estudos de intermidialidade e multimodalidade/semiótica social proposto por Elleström, torna-se possível construir uma compreensão de como todas as mídias são, na realidade, modalmente mistas — e, consequentemente, não há tal coisa como uma situação comunicativa ou produto de mídia monomidial ou “monomodal” (dois termos usados mais ou menos como sinônimos neste texto).16


			O modelo de Elleström tenta evitar algumas das discussões confusas que cercam os diferentes conceitos de mídia, em que uma pintura de Picasso, um aparelho de televisão e o gênero ópera podem todos, em determinados contextos, exemplificar “mídia”. Em vez disso, ele definiu qualquer mídia por meio de um modelo tridimensional que consiste de uma dimensão de mídia básica, mídia qualificada e mídia técnica. A ideia principal é que o que normalmente chamamos de uma mídia, uma midialidade, ou uma forma de arte, na realidade, precisa ser dividido em três dimensões inter-relacionadas que são muitas vezes misturadas e combinadas. De cada produto de mídia específico — isto é, qualquer coisa que está sendo “enviada” entre as posições de remetente e de receptor do modelo de comunicação que adoto —, Elleström distinguiu três dimensões: “mídias básicas”, “mídias qualificadas” e “mídias técnicas”. É fácil confundir esses três termos como tipos de midialidade, mas qualquer produto de mídia específico possui essas três dimensões de mídias.


			A dimensão mídias básicas pode ser exemplificada por palavras escritas, imagens em movimento ou padrões de som rítmicos, e essas dimensões particulares de mídias básicas podem, sob certas condições, fazer parte das mídias qualificadas, como a literatura narrativa escrita, um artigo de jornal, um documentário ou uma música sinfônica. Assim, as mídias qualificadas nas artes são mais ou menos sinônimos de formas de arte. Cinema, literatura narrativa escrita e escultura são exemplos de mídias qualificadas, mas nem todas as mídias qualificadas são estéticas. Fora das artes, as mídias qualificadas poderiam ser exemplificadas pela linguagem verbal da página de esportes em um jornal, por jingles de propagandas ou pela linguagem verbal não estética em prosa jurídica. A terceira dimensão de mídia, a das mídias técnicas, é a superfície de projeção material-tecnológica, o que torna as mídias qualificadas perceptíveis em primeiro lugar; por exemplo, uma tela de tv, um pedaço de papel ou uma interface de telefone celular. Em suma, mídias técnicas exibem mídias básicas ou qualificadas. Essa divisão de todos os produtos de mídia em três dimensões de mídias possibilita incluir qualquer coisa na investigação de midialidades, desde a interface do celular até um poema do Renascimento (sendo o primeiro uma mídia técnica e o segundo um exemplo de mídia qualificada da literatura escrita) —, mas também faz com que seja possível diferenciá-los em termos analíticos.


			Elleström evitou questões sobre a essência de certas midialidades e preferiu se concentrar nas características comuns de todas as midialidades. Ao estabelecer um conjunto de características comuns de todas as mídias, o modelo de Elleström ofereceu novas compreensões das formas de arte com as quais pensávamos que já estaríamos familiarizados. Ele definiu midialidades de baixo para cima, em vez de de cima para baixo, e, em vez de primeiro definir cada midialidade para, em seguida, definir o modo como ela poderia se misturar com outras midialidades, seus conceitos mostraram que todas as midialidades compartilham um número limitado de características que são combinadas em vários grupos, exatamente como na ideia de Mitchell a respeito das mídias mistas. Só depois de ter estabelecido essas características é que se torna importante descrever as formas singulares conhecidas como formas de arte ou midialidades.


			O principal avanço do modelo de Elleström é a ideia de que toda midialidade consiste de tipos básicos de elementos (chamados modalidades) compartilhados por outras midialidades. Para os meus propósitos metodológicos e analíticos, não é necessário discutir o modelo de Elleström em detalhes; basta dizer que todas as mídias básicas, que podem ser transformadas, por exemplo, em mídias artísticas como uma forma de mídia qualificada, consistem de um grupo específico de quatro modalidades diferentes — uma modalidade material, uma sensorial, uma espaçotemporal e uma semiótica. A ideia é que todos os produtos de mídias concebíveis são o resultado de um grupo particular e específico dessas quatro modalidades.17


			Consequentemente, a multimodalidade é uma característica de qualquer texto criado em qualquer midialidade concebível. A ideia de que todos os textos são mistos é claramente trivial quando se lida com midialidades abertamente mistas, como a mistura de som, imagem, palavras e música em um filme, ou as imagens e palavras em um livro de figuras. O ponto é que o caráter misto dos textos é também um fato em textos que têm sido tradicionalmente considerados monomidiáticos. Considerando-se o modelo de Elleström e as ideias amplamente conhecidas de Mitchell sobre mídias mistas, torna-se claro que a midialidade pura, distinta, é uma ilusão histórica e também ontológica. Tal midialidade pura nunca existiu, e parece ser até mesmo uma impossibilidade lógica. Esse pode ser o significado da tão citada declaração de Mitchell de que “todas as mídias são mídias mistas”, e agora podemos apreciar plenamente outra explicação de Mitchell sobre a impossibilidade de uma mídia pura: “a tentativa de compreender as essências unitárias e homogêneas da pintura, da fotografia, da escultura, da poesia etc. é a verdadeira aberração.” É por isso, continuou Mitchell, que a concepção de pureza das mídias é duplamente impossível e utópica.18 O modelo aqui proposto leva a uma afirmação de que, por exemplo, a literatura sempre contém vestígios “musicais” (para ser mais preciso, as modalidades típicas do que normalmente identificamos como a midialidade qualificada muitas vezes referida como “música”), na forma de, por exemplo, estrutura rítmica, terminologia da música ou representações de produtos de mídia musicais no texto — ou pela tensão interna quase escondida mas perceptível entre literatura e música. Além disso, apesar do fato de que tendemos a esquecê-lo — ou suprimi-lo por causa de noções filosóficas da incorporeidade da linguagem —, todos os textos literários possuem um elemento visual altamente específico ligado a eles, simplesmente pelas seleções de determinados corpos tipográficos e layouts de páginas.


			Para exemplificar a utilidade da terminologia escolhida por mim, vamos nos deter em um romance específico, como o de Jennifer Egan, A visita cruel do tempo, em relação ao qual oferecerei uma análise posteriormente. O livro de Egan foi publicado pela primeira vez em 2010, mas a minha cópia é uma versão de bolso da Anchor Books de 2011. De acordo com a sistematização de Elleström, o que em geral chamaríamos simplesmente de um romance, por definição, compreende três dimensões de midialidade interligadas. O objeto físico composto de páginas impressas mantidas unidas por uma capa é o livro, ou mídia técnica. A mídia técnica permite que a mídia qualificada, a qual neste caso pode ser definida como narrativa, literatura escrita, materialize-se. A mídia qualificada de “ficção narrativa em prosa” é uma versão estetizada da terceira dimensão do romance de Egan, ou seja, uma mídia básica, neste caso, a escrita. A escrita aparece em várias mídias qualificadas diferentes: estética (como a literatura) ou não estética (por exemplo, na escrita jornalística), ou nas instruções escritas de como montar uma cama da ikea, mas, neste caso em particular, a escrita é parte de uma obra literária.


			No entanto, uma midialidade nunca está presente como uma entidade física; o termo “designa fenômenos que não podem ser observados em si mesmos mas apenas em relação a certas manifestações”.19 A midialidade qualificada, por exemplo, da literatura (e, mais especificamente, literatura escrita narrativa) só está presente em exemplos específicos e concretos, tais como um exemplar do romance de Tolstoi Guerra e Paz ou no conto de Joyce “Os mortos”, ou no romance de Jennifer Egan. A esses exemplos específicos chamo de produtos de mídia, que não devem ser confundidos com as categorias que exemplificam. As midialidades como tais são uma ferramenta de categorização útil que nos permite compreender o desenvolvimento histórico e as affordances de grupos de textos. Meu modelo de midialidade me permite descrever, bem como diferenciar, um amplo espectro de elementos que de outra forma poderiam ser um pouco confusos. Faz-se isso enfatizando em sua essência a natureza mista de todas as expressões midiáticas como uma característica a priori, bem como reconhecendo o básico, mas muitas vezes esquecido, fato de que a literatura é, por definição, uma forma midiada.


			Aspectos das midialidades externas


			Até agora, os estudos de intermidialidade, em geral, não têm explorado a questão da materialidade da literatura tanto quanto necessário. No entanto, estudos recentes continuam a considerar perspectivas anteriores (algumas tradições da literatura comparada, história do livro e arqueologia das mídias) a respeito do que poderia ser chamado de midialidade material do texto literário (não deve ser confundida com a modalidade material). N. Katherine Hayles é uma figura de destaque nas discussões que recentemente levaram a discursos sobre um campo transdisciplinar chamado “mídia textual comparativa”.20 O campo é baseado no argumento de Hayles, que afirmou que


			o longo reinado da impressão facilitou para a crítica literária ignorar as especificidades do livro codex quando se discutem textos literários. Com exceções significativas, a literatura impressa foi amplamente considerada como não tendo um corpo, apenas uma mente falante. [...] Em vez disso, as mídias digitais nos deram uma oportunidade que não tivemos durante os últimos cem anos: a chance de ver a impressão com novos olhos e, com isso, a possibilidade de compreender quão profundamente a teoria literária e crítica foram imbuídos de pressupostos específicos à impressão.21


			Suas ideias estão intimamente relacionadas com a obra de Jerome J. McGann, que ressaltou, no início, a necessidade de uma abordagem ampliada aos estudos textuais, especificando que


			[t]emos que voltar a nossa atenção para muito mais do que as características formais e linguísticas de poemas e outras ficções imaginativas. Devemos atentar aos materiais textuais que não são normalmente estudados por aqueles interessados em ‘poesia’: a tipos de letra, encadernações, preços dos livros, formato de página e todos aqueles fenômenos textuais geralmente considerados como (no máximo) periféricos à ‘poesia’ ou ao ‘texto como tal’.22


			Isso é o que Tore Rye Andersen, com uma boa metáfora, chama de tentativa de Hayles “de tratar a até então negligenciada linguagem corporal da literatura”, o que significa que uma análise orientada para as mídias precisa entender que a literatura é, por definição, “encarnada”.23 Vejo muitas semelhanças entre uma abordagem intermidiática à literatura e a ideia de Hayles e Pressman de mídia textual comparativa, bem como a de McGann24 de “hermenêutica materialista”, mas também é claro que as conexões entre, digamos, as abordagens de intermidialistas como Elleström, Wolf ou Rajewsky precisam de algum reajuste a fim de se alinharem com as abordagens mais materialistas e tecnológicas na tradição de Hayles. Essa é uma questão à qual voltarei posteriomente.


			No entanto, utilizo o entendimento que Elleström tem de mídias, que não leva em conta as possibilidades de combinar seus pensamentos com uma abordagem mais materialista. Não me dedico, por exemplo, a uma descrição midiática do nível material das obras literárias como tais, em parte porque a minha descrição geral sobre os níveis das características midiáticas da literatura narrativa escrita é mais ou menos idêntica para os textos escolhidos; portanto, isso faria de tal descrição uma declaração teórica trivial (mesmo que uma análise das materialidades de qualquer texto ofereça uma certa quantidade de informações). No entanto, a razão mais forte por trás da negligência da midialidade material dos meus textos é que o meu objetivo específico neste contexto é ler os textos como textos literários convencionais, a fim de demonstrar a minha abordagem de midialidade específica no nível que Hayles chamaria de “nível de conteúdo”. Em meus três primeiros estudos de caso, presentes no livro The Intermediality of Narrative Literature,25 pelo menos, concentro-me exclusivamente na função das midialidades técnicas e artísticas representadas.


			Assim, é fundamental ressaltar que a dimensão de midialidade na qual estou interessado funciona menos em um nível diretamente material (a forma de publicação/distribuição, o design gráfico do texto etc.) e mais em um nível diegético, dentro do mundo virtual dos personagens e no plano simbólico do texto construído. Analiso a presença e a função das midialidades a fim de estabelecer uma economia simbólica que corre em paralelo (e às vezes de maneira contrária) a outras dimensões temáticas ou formais do produto de mídia (neste caso, textos literários) que são mais tipicamente o foco. Na segunda parte deste artigo teórico-metodológico, vou expor as minhas sugestões para um método analítico de forma mais detalhada, mas, antes, mais algumas noções teóricas devem ser apresentadas.


			Historicidade das relações midiáticas


			Voltando um pouco para o domínio da terminologia relativamente abstrata da midialidade, devemos encarar o fato de que as relações midiáticas têm um lado histórico também. Uma descrição das formas históricas das relações de midialidades, como as apoiadas por instituições históricas ou como os aspectos de obras de arte específicas, poderia facilmente transformar-se em uma história cultural abrangente. Para evitar isso, algumas simplificações devem ser feitas. Para fins introdutórios aqui, simplesmente esboço algumas das discussões históricas mais básicas em estudos da intermidialidade que acredito estão presentes em várias discussões contemporâneas, e que são, por vezes, acessos eficazes para a discussão midiática relativa a textos literários. As questões que quero apresentar muito brevemente são, por um lado, o debate do paragone entre formas de arte e, por outro lado, a questão das midialidades mistas versus puras.


			A ideia de um paragone (que corresponde mais ou menos a “comparação”) tem origem na teoria da arte renascentista e refere-se a uma competição sobre qual seria a melhor e mais valiosa forma de arte. Notoriamente, Leonardo da Vinci argumentou, em seu tratado sobre pintura, que a pintura era o maior exemplo de forma artística, e esse argumento foi refutado por, entre outros, Michelangelo, que defendeu a primazia da escultura. O conceito renascentista de paragone tem sido uma discussão perene na história cultural do Ocidente; recentemente, uma coleção alemã de ensaios renovou a ideia da “competição” (Wettstreit) entre as artes e mídias, analisando não só as formas clássicas de arte, mas também tv, publicidade, romances gráficos e jogos de computador numa estrutura inspirada pela sociologia de Pierre Bourdieu.26 De acordo com essa antologia, estamos neste momento assistindo a uma nova ou renovada competição entre as artes, e discutirei, em minhas análises de textos narrativos, que muitas vezes é possível travar um debate sobre paragone nos produtos de mídia modernos que analiso.


			Outra forma útil de entender a complicada história da mistura de midialidades e suas marcas na literatura moderna é seguir o contraste entre a tradição que aponta os benefícios do encontro e fusão de formas de arte contra a tradição que fornece advertências sobre as consequências de tal mistura. Utilizando termos provenientes de períodos bastante diferentes, podemos contrastar o dictum do escritor romano Horácio “ut pictura poesis” (“como na pintura, assim é na poesia”) com as ideias do ensaio de G. E. Lessing sobre a escultura monumental conhecida como Grupo de Laocoonte, intitulada “Sobre os limites da pintura e da poesia”, que remonta a meados do século xviii.27


			A luta da ut pictura poesis contra o Laocoonte pode ser acompanhada em vários momentos ao longo da história cultural, e, dependendo da disciplina acadêmica e contexto histórico, o contraste pode se concentrar na história da arte, musicologia ou literatura como conceitos-chave. Obviamente há grandes diferenças sobre se essas ideias estéticas são vistas como descritivas ou prescritivas (ou — muitas vezes — ambas). O conceito romântico e politicamente utópico de Richard Wagner de uma Gesamtkunstwerk, uma obra de arte total, por exemplo, é uma versão típica da tradição ut pictura. Várias das chamadas vanguardas históricas no início do século xx, seguindo a categorização de Peter Bürger,28 acreditavam que a mistura de formas de arte não era apenas possível, mas mesmo necessária, a fim de atingir as mais altas metas artísticas e políticas/espirituais. As numerosas tentativas de especificar as diferentes formas de arte (às vezes chamadas de mídias), bem como de as limitar à sua própria investigação formal (por exemplo, na obra de Clement Greenberg), levaram à influente noção de “especificidade de mídia”, que é uma versão novecentista da ideia de Lessing de estabelecer fronteiras formais e normativas rigorosas entre as artes. Esse é, naturalmente, o debate que esboçei anteriormente.


			Portanto, Lessing está por trás de uma das problemáticas, mas muitas vezes repetidas, “verdades” da teoria estética concernentes às relações entre as artes: a afirmação de que a literatura trata do e representa o tempo, ao passo que a pintura deve se limitar à representação espacial ou não temporal. O pensamento de Lessing tem inspirado numerosos debates sobre a chamada especificidade da mídia, seja como formatos descritivos, seja como dogma normativo, da sua época até o presente, através dos campos da literatura, pintura e cinema.29


			A combinação e a transformação como as duas principais relações intermidiáticas


			No entanto, penso que é seguro dizer que, segundo a teoria contemporânea, as artes são, de fato, mistas. Não vejo nenhum defensor da ideia de midialidades puras e bem definidas (em um sentido clássico da palavra, inspirado por Lessing) no pensamento atual. Isso não significa, repito, que todas as midialidades são as mesmas, nem que elas são mistas da mesma maneira. Pelo contrário, há um número ilimitado de diferentes midialidades (que podemos dividir em grupos relativamente estáveis por razões pragmáticas, como, por exemplo, diferentes gêneros literários), mas todas elas compartilham um número limitado de componentes básicos, e as midialidades serão modificadas devido às transformações nos campos estéticos, sociais e tecnológicos.30


			Por razões práticas, pode-se dividir as misturas midiáticas em dois grupos diferentes. Um grande grupo tem a ver com a transformação das midialidades numa perspectiva temporal mais ou menos clara. Primeiro, há uma peça de teatro, ela então é transformada em um filme; primeiro, há um parque de diversões, então há um jogo de computador; primeiro, há uma pintura, em seguida há um poema que representa essa pintura etc. Nesse grande corpus, apresentado e discutido em A Theory of Adaptation, de Linda Hutcheon,31 a mistura midiática encontra-se, por assim dizer, no procedimento; certos aspectos do romance (tipicamente partes da trama, alguns personagens etc.) são transportados para um filme, mas certos aspectos da obra adaptada são necessariamente deixados de fora. O processo está transferindo certos aspectos e, ao mesmo tempo, transformando tudo em um novo produto de mídia. As transformações de mídias são, cunhando um neologismo, transfer-mações.


			No outro grande grupo, temos a combinação de midialidades distintas “dentro” do mesmo produto de mídia; em uma canção pop, o texto verbal cantado é combinado com música; em uma página do Facebook, as fotografias são combinadas com texto e design gráfico e às vezes imagens em movimento e som; em um cartaz, imagens existem lado a lado com as palavras etc. Nesse grupo, aspectos de diferentes midialidades existem sincronicamente, ao contrário do processo temporal de transformação no primeiro grupo.


			De um ponto de vista prático, é útil dividir todas as midialidades em “transformação temporal” ou “combinação sincrônica”, mas não se deve esquecer que tal distinção é pragmática e não essencial. Dada a condição de que todas as midialidades são misturadas midiaticamente, segue-se que todos os produtos de mídia são, de fato, uma combinação de aspectos de midialidade. Além disso, dada a ideia fundamental da intertextualidade, que afirma que todos os textos são versões de textos anteriores, podemos concluir que todas as midialidades são, basicamente, o resultado de uma transformação. No entanto, quando se emprega uma análise de midialidade em um texto literário, pode-se procurar tanto por misturas (combinação) quanto por traços (transformação), e, assim, o texto literário, a partir de uma perspectiva de midialidade, é comparável à famosa ilusão pato-coelho: dependendo do interesse analítico, você pode escolher perceber um produto de mídia como uma relação de combinação ou como um processo de transformação; ambas as dimensões são aspectos do texto. Para obter o máximo de descrição e de interpretação possíveis, pode-se combinar as duas abordagens, mas em muitas análises específicas o estudante ou acadêmico geralmente se concentrará em um dos dois aspectos.


			Referência, imitação formal e projeção midiática


			Antes de passar às questões analíticas que abordo diretamente nos estudos de caso, preciso introduzir algumas outras distinções, todas partes da perspectiva de transformação de mídias mencionada anteriormente. Uma delas é a distinção entre representações de midialidades como simples menção e representações de uma midialidade que implica uma interferência profunda na forma de composição da obra que contém tal representação.


			Uma primeira distinção é entre referência e imitação formal. O criador de um produto da mídia pode, consciente ou inconscientemente, evocar ou inserir uma referência de midialidade a outro produto de mídia real ou fictício (referências do narrador de Mann às obras recentes de Beethoven em Doktor Faustus, por exemplo, ou referências do narrador de Proust às pinturas do pintor ficcional Elstir em À la recherche du temps perdu), ou a partes dele (um aspecto específico, musical, de uma sonata real de Beethoven ou as cores de uma pintura fictícia de Elstir), ou a outra midialidade em um sentido amplo (música ou pintura como tal, discutido por Mann ou Proust). Mas um produto de mídia também pode ser formado inteiramente por meio da imitação dos atributos formais de outra midialidade; neste caso, chamarei de “imitação formal”.32 Mencionar uma balada de rock em um conto não precisa ser interpretado como muito mais do que um detalhe na descrição do cenário, tipicamente um “efeito de realidade”, como Barthes chamou,33 para realçar a retórica realista do texto; consequentemente, a canção só é representada como uma referência de midialidade específica no conto. O uso do motif da caixa de música chinesa determina toda a estrutura do romance Cloud Atlas (2004), de David Mitchell, o que significa que o princípio musical composicional estrutura a forma do romance, que é, portanto, um caso claro de “imitação formal”. Claro, não há limites rígidos entre a referência e a imitação formal, mas via de regra poderíamos afirmar que, se estamos lidando com uma referência específica de um produto de mídia, o exemplo específico é intercambiável (a canção de rock poderia, talvez, ser uma música do The Doors ou dos Rolling Stones), enquanto o motif do sexteto de David Mitchell (como um exemplo de imitação formal) não pode ser substituído por um outro gênero ou forma musical sem alterar toda a estrutura e significado do romance Cloud Atlas.


			Estudos de intermidialidade têm descrito uma outra maneira por meio da qual a forma ou o conteúdo “não literário” pode entrar nos textos literários, ou seja, por meio de personagens na ficção, ou por meio do narrador da ficção que enquadra a realidade que eles percebem ou descrevem como se fosse uma obra de arte. Ver o mundo como se fosse uma pintura foi produtivamente designado e teorizado sob o termo “projeção icônica” pelo estudioso sueco Hans Lund.34 Gostaria, no entanto, de propor o termo mais amplo “projeção midiática”, que pode incluir uma gama muito mais ampla de fenômenos midiáticos. Perceber e descrever aspectos específicos do mundo como se fosse, ou pudesse ter sido, ou uma midialidade qualificada (como “música” ou mais especificamente “uma sinfonia”), ou uma midialidade técnica (uma tela de tv, uma tela de pintura) é um dispositivo literário comum, que é, na verdade, um fenômeno intermidiático. Chamarei isso de “projeção midiática”, às vezes usando um termo mais específico, dependendo de qual midialidade específica estrutura o elemento na narrativa. A projeção midiática desempenha um certo papel em minhas análises, e é uma parte central na minha tentativa de estabelecer um modelo analítico intermidiático geral de análise de textos literários. Em meu quarto estudo de caso, tento reforçar o valor do termo, sublinhando a distinção entre a projeção midiática produzida por personagens ou pelo narrador, em oposição à estruturação de todo o texto, além da capacidade de quaisquer figuras diegéticas.


			Até agora, tentei oferecer uma visão geral das escolhas teóricas básicas subjacentes ao meu método sugerido (que apresento a seguir). Com base em algumas das minhas análises de textos literários, forneci um breve histórico acerca do campo de estudos da intermidialidade, esboçei os fundamentos teóricos para alguns dos termos que serão recorrentes nos textos analíticos — midialidade como um termo amplo, mídia técnica, mídia qualificada e mídia básica —, criei uma divisão provisória entre combinação midiática e transformação midiática, referência de midialidade contra imitação formal, e finalmente apresentei projeção midiática como mais uma forma por meio da qual a literatura se aproxima de outras midialidades estéticas ou não estéticas.


			A questão neste momento, e o problema que o livro The Intermediality of Narrative Literature visa resolver, é como transformar as categorias teóricas da teoria intermidiática em uma estratégia analítica produtiva. A terminologia teórica necessita ser, em outras palavras, concretizada numa metodologia para a leitura e análise de textos narrativos.


			A análise de midialidade de textos literários: uma metodologia


			É perceptível, creio eu, que a questão do “método” ou “metodologia” é e tem sido extremamente impopular nos estudos literários há um bom tempo. Para duas das figuras centrais da crítica e teoria literária do pós-guerra, Roland Barthes e Susan Sontag, o método tornou-se mais ou menos um anátema para o seu envolvimento com a literatura e a arte, uma posição que Susan Sontag expressa através de seu ataque à “interpretação”:


			Por interpretação, eu quero dizer um ato consciente da mente que ilustra um determinado código, certas ‘regras’ de interpretação.


			[...]


			Direcionada à arte, a interpretação significa arrancar um conjunto de elementos (o X, o Y, o Z, e assim por diante) da obra completa. A tarefa de interpretação se aproxima da tradução. O intérprete diz: ‘Olha, você não percebe que X é na verdade — ou significa na verdade — A? Que Y é na verdade B? Que Z é na verdade C?’35


			No entanto, no vácuo do ultrapassado e cada vez mais impopular “método” (a seguir, vagamente defino método como interpretação com base em um conjunto de regras analíticas repetíveis), o fenômeno da teoria literária, ou simplesmente “teoria”, ocupou o lugar central nas Humanidades por décadas. A teoria tratou das discussões e especulações sofisticadas sobre a linguagem, consciência, interpretação e instituições. Vista de uma perspectiva, a abrangente e predominante atividade da teoria pode ser entendida como um questionamento prolongado de métodos analíticos e interpretação, mas um traço comum na maioria dos diferentes campos era a relutância em confiar em qualquer “método” analítico repetível que pudesse ser aplicado a um grande número de textos diferentes.


			O teórico de mídia Asbjørn Grønstad descobriu que a teoria está hoje em um estado de transição: “Embora a teoria não tenha exatamente desaparecido de cena, parece ter abandonado o logocentrismo de sua encarnação pós-estruturalista, transmutando em um tipo de neofenomenologia definido [...] por noções de encontro, experiência ou representação.”36 Assim, apesar de todas as diferenças entre a teoria e o estado atual da “pós-teoria”37 ou “nova teoria”, uma coisa parece relativamente clara: praticamente ninguém quer voltar à “interpretação”, no entendimento da palavra conforme Sontag. Quando o engajamento crítico ou analítico com a arte é conceitualizado como “encontro, experiência ou representação”, na verdade, é dirigido contra qualquer método repetitivo de análise.38


			No entanto, o que tento alcançar no livro The Intermediality of Narrative Literature é exatamente sugerir um conjunto relativamente simples de regras que podem ser utilizadas, com um certo grau de abertura e criatividade, a fim de analisar textos ficcionais narrativos. Quero sugerir um método de análise de literatura narrativa escrita que é, ao mesmo tempo, suficientemente aberto à improvisação e criatividade para ser útil quando se analisam as complexidades individuais de textos narrativos específicos. Não estou criando um método pelo próprio método, mas, em vez disso, tento facilitar o tráfego entre teoria e análise textual, sugerindo um método para tornar possível investigar os textos dos meus estudos de caso através de um close reading. O método é, portanto, concebido para conduzir aos resultados individuais verdadeiramente interessantes, e não apenas para a demonstração da utilidade de uma teoria — e, no processo analítico, o método, bem como os termos teóricos devem, evidentemente, ser criticamente investigados e, consequentemente, modificados e melhorados.


			Meu método é baseado nos termos teóricos dos estudos de intermidialidade apresentados, bem como em algumas ideias mais gerais sobre noções básicas do texto literário que pretendo sugerir neste livro. As noções básicas subjacentes às minhas análises são “o estudo de caso”, “a multiplicidade de leituras possíveis” e “a midialidade como motif”: pretendo ir “além da comparação” e estou interessado em encontrar “os meta-aspectos de midialidades combinadas e transformadas”. Vou agora apresentar brevemente todos e cada um deles.


			O alicerce analítico básico


			O estudo de caso. Aplico o meu método analítico em textos específicos (produtos de mídia), que considero como entidades relativamente autônomas, apesar do fato de que a noção de obra autônoma tenha sido criticada e desconstruída mais de uma vez na teoria literária desde o advento da Nova Crítica. Nas palavras de Mieke Bal, “o estudo de caso adquiriu uma reputação duvidosa como um acesso simplista à generalização e especulação teórica”.39 No entanto, ela argumenta que, ciente dos perigos do “excesso de generalização”, sua análise (que lida com o trabalho de um escultor) é, “quando muito, um excesso de singularização”.40 Usar textos individuais como estudos de caso acarreta dois riscos óbvios: o crítico pode selecionar resultados dos textos que muito facilmente exemplificam algumas ideias teóricas preconcebidas, ou os estudos de caso podem acabar ilustrando nada além de insights atomísticos isolados que não podem ser generalizados. Não irei tão longe quanto Bal, que prefere o termo “objeto teórico” para seu material, o que significa que o seu material, contraintuitivamente, produz os termos teóricos que ela emprega na compreensão do material artístico. No entanto, penso que os meus quatro casos me incentivam a expandir meus termos metodológicos e teóricos e, em particular, exercem pressão sobre o modelo de três passos que apresento a seguir. Para mim, isso não é um sinal de que a metodologia deve ser evitada; em vez disso, mostra os limites de qualquer método interpretativo quando confrontado com material artístico, razão exata, acredito, por que queremos nos dedicar à arte e à literatura em primeiro lugar.


			Midialidade como um motif. Analiso textos narrativos concentrando-me em “midialidade”; consequentemente, é tentador caracterizar minha abordagem como uma análise de motif (o motif sendo o processo de midialidade e a função e significado literário de midialidades). Isso é, até certo ponto, correto. No entanto, a maneira com que conduzo a análise do motif é um pouco diferente se comparada com a abordagem de, por exemplo, Werner Wolf, que analisou a função da música em relação à literatura em seu importante texto The Musicalization of Fiction.41 O método de Wolf é, antes de tudo, uma categorização e uma sistematização de diferentes tipos de relações entre literatura narrativa e música, em que o motif da música (e a estruturação da literatura de acordo com a forma musical) é a questão fundamental. Nessa investigação, pretendo considerar os textos literários como midiaticamente misturados per se (seguindo o meu ponto de partida heteromidiático). Por isso, estou interessado em identificar a presença inevitável de midialidades dentro da obra literária aparentemente “pura”, mesmo quando as midialidades extraliterárias não foram indicadas no texto. Em vez de propor uma categorização geral da presença e da função da música em obras literárias, que é o propósito do livro de Wolf, estou interessado em ver o quão longe um modelo geral pode chegar para interpretações específicas de textos singulares.


			Nesse sentido específico, sinto-me mais perto dos textos influentes do historiador de mídia Friedrich Kittler,42 que oferece inspiradoras e surpreendentes releituras da história da literatura — mais famosas, talvez, em sua interpretação de Drácula de Bram Stoker. Kittler não vê, como é habitual, esse romance como o antecessor de romances de terror contemporâneos; em vez disso, ele o vê como um romance sobre burocracia e tecnologias de comunicação. Como Kittler, tento ler textos literários que não têm necessariamente uma relação explícita com questões de midialidade, a fim de, primeiro, identificar, para, em seguida, compreender as implicações dos aspectos de midialidade do texto. Depois de ter lido a análise de Kittler, acho difícil não considerar Drácula um romance sobre tecnologias das mídias, e alcançar um efeito similar é também, naturalmente, o objetivo das minhas leituras.


			“Além da comparação”. Com o meu método, no entanto, tento evitar criar uma outra versão na tradição de comparações de arte (que tem sido frequentemente o método inerente dos estudos interartes). Concordo com a crítica de W. J. T. Mitchell, que argumentou que demonstrar comparações, semelhanças ou contrastes entre artes e mídias não é um esforço interessante por si próprio — todas as comparações devem ser interpretadas e contextualizadas a fim de fazerem sentido e, consequentemente, de serem interessantes. Vou, portanto, evitar comparações estéticas em um background mais ou menos coincidente (a fim de ilustrar ou exemplificar um sistema estético de uma determinada época histórica ou um estilo de um autor ou habitus psicológico). Em vez disso, tento estabelecer a presença e a função sistemáticas das midialidades “dentro” de um determinado texto. Assim, mesmo quando proponho um método para a análise de textos literários de um ponto de vista da midialidade, só considero esse método significativo se eu sentir que o resultado da análise é “necessário e inevitável”.43 Ou, em outras palavras: meu método é válido somente se o que revela não puder ter sido demonstrado por outros meios teóricos ou metodológicos.


			Os meta-aspectos de midialidades combinadas e transformadas. Textos narrativos literários muitas vezes exibem uma predileção por deixar que midialidades exponham uma dupla dimensão do texto. Em primeiro lugar, as midialidades apresentadas referem-se a relações contextuais maiores fora do texto, e as midialidades são muitas vezes envolvidas em debates relacionados a paragones baseados em constelações ideológicas ligadas tanto ao contexto histórico representado pelo texto quanto à contemporaneidade do tempo em que o texto foi escrito. Isso se torna particularmente claro nos textos de Carver e Egan, nos quais as midialidades representadas funcionam como uma espécie de representações metonímicas dos contextos históricos. Por outro lado, e aparentemente como uma espécie de contradição com as relações que apontam para “fora” do texto, as midialidades apresentadas muitas vezes oferecem uma espécie de mise en abyme midiático dentro do texto, isto é, a constelação midiática do texto oferece uma perspectiva metaficcional no próprio texto, um tipo de código genômico presente dentro do texto que expõe toda a constelação de midialidade do texto do qual faz parte. Em outras palavras, as histórias com as quais trabalho contêm não só um “nível objetivo” relacionado ao enredo e outros aspectos, mas também um “metanível” em que a história reflete sobre si mesma, seguindo a útil terminologia sugerida por Werner Wolf.44


			A multiplicidade de leituras possíveis. Finalmente, e na sequência dos meus pontos anteriores, devo salientar que estou ciente de que meu método produz um certo tipo de leitura (com foco na midialidade) e que minhas leituras constituem apenas leituras singulares entre muitas interpretações e entradas possíveis para os textos. A rica pluralidade, para não mencionar uma possível totalidade de significados interpretativos, pode, naturalmente, nunca ser alcançada através de minhas análises.


			Para resumir minhas escolhas analíticas gerais em matéria de análise textual, por meio de close readings, analiso e interpreto textos literários narrativos que funcionam como meus estudos de caso. Com base nisso, irei propor uma das muitas interpretações possíveis, não primariamente para mostrar as relações midiáticas dos textos com gênero, autor ou período, mas sim para identificar a presença e a função das midialidades dentro do texto, que muitas vezes criam efeitos textuais autorreferenciais que podem ser relacionados a contextos fora do texto.


			A análise de midialidade de textos literários narrativos: um modelo de três passos


			Fundado na visão geral dos termos básicos de midialidade e intermidialidade, e com base nas ideias metodológicas gerais relativas à minha abordagem, vou agora, como o último passo antes de oferecer a minha análise específica, propor finalmente um modelo de três passos construído para analisar textos literários narrativos de uma perspectiva da midialidade.


			O método específico que proponho é um modelo de três passos que começa por construir uma lista de presenças de midialidade, para depois separar e estruturar essa lista, o que leva ainda a uma interpretação da obra, muitas vezes, mas não sempre, por meio de uma contextualização fora do texto. O modelo foi desenvolvido como resultado de minhas experiências com o ensino de intermidialidade e literatura comparada, bem como de minhas próprias tentativas de escrever análises intermidiáticas de textos literários. Como mencionado anteriormente, acredito que existe uma distância improdutiva entre a rica teorização em estudos de mídia e estudos intermidiáticos por um lado, e práticas analíticas específicas, de outro. É essa lacuna que meu modelo visa especificamente preencher.


			Como mencionado várias vezes anteriormente, o método consiste em três passos. O primeiro passo se constitui de uma lista abrangente e bastante livre das representações de produtos de mídia, tipos de midialidade e aspectos de midialidade no texto dado. Mais uma vez, é importante ressaltar que meu foco neste estudo é a representação de midialidades na literatura, ao contrário de leituras de literatura como objetos materiais, ou a compreensão da distribuição e produção de literatura. Esse primeiro passo se destina a gerar e registrar fenômenos midiaticamente interessantes no texto. Nessa fase de abertura, fica claro por que sugiro empregar um conceito de midialidades tão amplo quanto possível, tendo em conta um grande número de aspectos relacionados direta ou indiretamente com quaisquer dispositivos de midiação em situações de comunicação. Esse primeiro passo pode ser caracterizado, em comparação com os dois passos que se seguem, como o menos criativo e de uma dimensão quase mecânica da análise. Idealmente, diferentes leitores com diferentes visões de interpretação devem ser capazes de concordar com a maioria dos itens dessa lista, no entanto não se trata de uma lista que pode ser gerada sem quaisquer considerações interpretativas. Para dar um exemplo óbvio, a linguagem é uma midialidade cuja função e presença precisam ser analisadas em qualquer texto literário, mas isso não significa que todas as instâncias da linguagem em um conto devem ser colocadas na lista (o que significaria, basicamente, que o texto inteiro seria reproduzido palavra por palavra na lista). Assim, mesmo se a lista resultante do primeiro passo fosse supostamente construída em conformidade com os padrões relativamente objetivos, a lista, naturalmente, seguiria considerações pragmáticas.


			Como segundo passo da análise, sugiro que o leitor organize o amplo e muitas vezes incoerente material coletado e registrado no primeiro passo. Da minha experiência, sei que esse segundo passo exige rigor, porque é muito fácil “avançar” para a atividade de maior contextualização e interpretação, do passo três. O segundo passo, no entanto, objetiva construir uma ordem ou estrutura preliminar, para oferecer sugestões interpretativas com base na lista de midialidades recolhida no primeiro passo. No passo dois, o caos da lista é transformado em algum tipo de estrutura compreensível e coerente.


			Em alguns casos, a estruturação e posterior contextualização nos passos dois e três podem seguir uma das dicotomias históricas apresentadas anteriormente entre, por exemplo, a mistura e a pureza midiáticas — ou seguir a tradição paragone de competir para ser a “melhor” forma de arte de acordo ou com o texto como um todo, ou com posições específicas no texto. Em outros casos, a discussão paragone abstrata se concretiza ou se “traduz” em uma hierarquia de representantes das várias disciplinas artísticas (um pintor versus um autor, por exemplo), e às vezes o paragone pode ser detectável no nível de estilo, o que pode expressar um cisma entre um estilo descritivo, “pictórico”, versus um estilo mais literário, discursivo.


			Essas dicotomias, ou qualquer estrutura que é produzida no passo dois, estão agora prontas para serem contextualizadas em um contexto maior, o que pode se encaixar em categorias numerosas e muito diferentes. As estruturas do passo dois podem agora, no terceiro passo, estar relacionadas a um contexto biográfico ou psicológico do autor, ou podem se referir a padrões ou formações estéticos, teóricos ou sociológicos da arte mais abrangentes. É claro, o contexto necessário pode também se relacionar a um contexto tecnológico, ou a uma formação ideológica na sociedade em que o autor viveu, bem como à sociedade representada na obra. Em alguns casos — por exemplo, em “Spring in Fialta”, de Nabokov —, o texto em si oferece uma ferramenta interpretativa abrangente, o que torna desnecessário nos movermos para fora do texto em busca de um quadro contextual. No entanto, esse é um caso bastante incomum, e nos três outros estudos de caso sugiro contextos mais “clássicos”.


			Como espero deixar claro em meus estudos de caso exploratórios nos capítulos seguintes, meu objetivo é mostrar que, quando você se concentra em registrar e ordenar as midialidades de um determinado texto, sua atenção é quase sempre atraída para contextos mais amplos, além da questão da midiação ou da própria representação. Meu método de analisar os aspectos de midialidade de textos literários é, em outras palavras, um método maiêutico; ele concentra a nossa atenção em uma certa “dimensão” do texto, oferecendo, assim, acesso aos aspectos que de outra forma teriam permanecido despercebidos.


			Apresentação dos resultados analíticos


			A estrutura do meu método guarda certas semelhanças com a conhecida análise de significado em três níveis na arte (principalmente a mais antiga), do historiador de arte Erwin Panofsky.45 O método de Panofsky consiste de um nível de identificação pré-iconográfico do assunto principal ou natural, que é, no próximo nível iconográfico, interpretado pela inclusão do conhecimento cultural e histórico convencional. No terceiro, o nível iconológico, o significado ou o conteúdo da obra como um todo (incluindo sua forma básica e suas referências culturais) é formulado, muitas vezes, concentrando-se na forma como o artista individual expressa certos objetivos teóricos e históricos, o que, a propósito, pode não coincidir necessariamente com as crenças pessoais do artista. O terceiro nível de análise “revela os conteúdos atitudinais ocultos que geram a ‘necessidade’ de uma ‘forma’ para moldar uma ‘ideia’ em primeiro lugar”.46 Panofsky estava bem consciente de que esse aparente movimento passo a passo era mais ou menos uma ilusão; ele concebeu o seu modelo como “cíclico” em vez de “sequencial”,47 de acordo com Michael Ann Holly. No que diz respeito à impossibilidade de compreender quaisquer fenômenos isolados, bem como o meu próprio desejo de formular um método repetível, acredito que o método de Panofsky se aproxima de meus próprios interesses. Também estou ciente do caráter ilusório da linearidade do método, mas acho que é um processo maiêutico muito útil; e, tão importante quanto, creio que ele funciona como uma ferramenta para demonstrar aos estudantes de literatura a utilidade de se concentrar em midialidades em análise literária.


			As observações sobre Panofsky também têm uma influência sobre o problema de como apresentar os resultados da análise realizada através do método de três passos. Basicamente, trata-se de duas questões: quanto do material de preparação da análise deve ser incluído em uma apresentação, e em que sequência? A questão da quantidade é de suma importância para o primeiro passo da análise: na avaliação de um estudante, bem como em um artigo de pesquisa publicado, é muito entediante — e impossível por razões práticas dimensionais — incluir todas as instâncias de midialidade de um texto quando da elaboração da lista. Em casos raros — e isso vai ser exemplificado na minha análise da curtíssima história de Tobias Wolff, “Bullet in the Brain” —, é realmente bastante viável reproduzir uma lista de todas as ocorrências (com certa relevância!) de midialidades no texto. No entanto, normalmente, o escritor da análise poderia ou adicionar uma lista em anexo ao texto em execução ou, como normalmente prefiro fazer, reproduzir e analisar um fragmento de todo o texto que pode exemplificar a tendência maior do conto ou romance em questão. Mais de uma vez, e também na escrita deste livro, descobri que é útil reproduzir a presença de midialidades analisando tanto a primeira página quanto as primeiras seções de um texto, mas as diferentes escolhas de representação em meu livro são destinadas a ilustrar o fato de que existem várias maneiras de demonstrar ou mesmo visualizar a presença de midialidades.


			Quando se trata da sequência em que os resultados dos três passos de análise estão sendo apresentados, por razões de clareza, é preferível — embora não absolutamente necessário, em termos de resultados analíticos — acompanhar a sequência de lista-estrutura-contexto/interpretação. Essa é a principal razão pela qual prefiro falar sobre “passos” da análise, em vez de “fases” ou “níveis”, o que implica uma sequência já determinada. Neste estudo, mais ou menos sigo a estrutura e sequência de três passos por razões didáticas e a fim de fazer o meu método tanto inteligível quanto fácil e possível de ser aplicado; no entanto, formas divergentes podem ocorrer — e ser também suficientes. Sigo a sequência porque ela percorre um movimento do detalhe para a totalidade e das particularidades dos resultados de midialidade individuais para a dimensão geral de uma compreensão abrangente. No entanto, geralmente não vejo razão alguma pela qual o trabalho analítico teria de assumir uma forma ou estrutura (sobre quantidade e sequência), enquanto a apresentação dos resultados adotaria outra.
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