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			“No thief, however skilful, can rob one of knowledge, and that is why knowledge is the best and safest treasure to acquire.”

			-L. Frank Baum,

			Aos amigos e aos curiosos.

			“Not all those who wander are lost.”

			J.R.R. Tolkien

		


		
			
Apresentação

			Este livro não é uma tentativa interdisciplinar. A figura do personagem está além do que qualquer disciplina, seja ela artística ou científica, possa alcançar: A constituição do personagem é interessante na medida em que ela é uma metafísica que expressa ao mesmo tempo o que o mundo é e o que deveria ser. Sendo assim, esse “objeto” permite algumas aproximações. Desdobrá-lo em literário, midiático e social é só uma maneira de demonstrar essa complexidade que beira ao infinito, porque o humano em si já é indecifrável.

			A obra nasceu justamente dessa percepção. Nós buscamos realizar uma aproximação ao personagem que pudesse levantar perguntas, para as quais buscaram respostas a partir de seus esforços investigativos. Respostas que podem ser provisórias, ou que podem ser disparadoras de complementos. Foram obtidas rigorosamente, porém estão abertas para ampliação, ou mesmo ressignificação. Ideias podem ser abandonadas, desde que isso resulte em crescimento intelectual.

			Neste livro, mídias foram postas em contato e diferentes fontes de referência foram citadas1. Trata-se de uma obra dedicada aos curiosos.

			

			
				
					1	 No final, o leitor poderá consultar o original dos textos não-literários por nós traduzidos ao longo do livro. O trechos dos textos literários são trazidos em paralelo com nossas traduções para melhor conferência e leitura. Textos que não constam com notas de tradução são aqueles que não foram por nós traduzidos e suas informações se encontram nas referências. 

				

			

		


		
			
Introdução

		


		
			
Explicações teóricas iniciais: o personagem 

			Por Ricardo Cortez Lopes

			O personagem é, por si só, uma composição que resulta em uma representação intencional. Nele aparece uma série de sedimentações, das quais destacamos aquelas artísticas-literárias, sociais e comunicativas (midiáticas). A percepção dessas “camadas” de significado faz com que o personagem seja significativo, simultaneamente, para essas três áreas. Esta breve introdução irá realizar definições e amarrações que permitam a operacionalização analítica.

			O que seria um personagem? Do ponto de vista do ator, que o veste, seria aquilo que o faz ser, como “lembra Duvignaud”, (...) o Hipócrita (do grego hipócrités), isto é, aquele que representa o personagem, investe-se de outro ser e reconquista a simpatia dos demais” (CONCONE, 2006, p. 3). Já, se quisermos saber sobre o personagem literário:

			(...) teremos de encarar frente a frente a construção do texto, a maneira que o autor encontrou para dar forma às suas criaturas, e aí pinçar a independência, a autonomia e a “vida” desses seres de ficção. E somente sob essa perspectiva, tentativa de deslindamento do espaço habitado pelas personagens, que poderemos, se útil e se necessário, vasculhar a existência da personagem enquanto representação de uma realidade exterior ao texto (BRAIT, 1985, p. 12).

			Uma composição é um conjunto de “todas as relações envolvidas em um enunciado, existente ou presumido” (BAKHTIN apud BOLL, 2014, p. 13). Bakhtin utiliza esse conceito em uma obra em que analisa Dostoiévski: 

			Aqui Dostoiévski revela grande sutileza, ao transportar para o plano da composição literária a lei da passagem musical de um tom a outro. A novela é construída na base do contraponto artístico. No segundo capítulo, o suplício psicológico da jovem decaída responde à ofensa recebida pelo seu supliciador no primeiro capítulo, e ao mesmo tempo se opõe, pela humildade, à sensação que ele experimenta do amor-próprio ferido e irritado. E isso constitui justamente o ponto contra ponto (punctum contra punctum) mesmo tema. Isto constitui precisamente a “polifonia”, que desvenda o multifacetado da existência e a complexidade dos sofrimentos humanos. “Tudo na vida é contraponto, isto é, contraposição” (BAKHTIN, 2008, p. 294). 

				Assim, a obra literária é uma atividade humana e, como tal, é uma composição. Assim sendo, podemos observar que suas dimensões internas incluem o social na questão da comunicação, mesmo que a sua ficção não seja uma busca de um retrato:

			O que acontece é que o domínio da arte não é o domínio do real. Mesmo quando os seres que o artista representa são diretamente tirados da realidade, não é a sua realidade que faz a sua beleza. Pouco nos importa que determinada paisagem tenha existido aqui ou acolá, que determinado personagem dramático realmente tenha existido na história. Não é porque ele é histórico que nós o admiramos no teatro, mas porque ele é belo; nossa emoção não seria diminuída em nada se ele fosse inteiramente um produto de uma ficção poética. Podemos até mesmo dizer que quando a ilusão é completa e nos faz e nos faz tomar por real o cenário no qual figura o artista, o prazer do belo desaparece. Seguramente, se os homens ou as coisas, que são postos diante de nossos olhos, fossem absolutamente verossímeis, o espírito não se interessaria tanto; como consequência, a emoção estética não poderia nascer. É suficiente que sua não-realidade não seja muito gritante, que não nos pareça algo absolutamente impossível. E, ainda, não saberemos dizer em que ponto preciso  o inverossímil se torna muito evidente e muito chocante para não ser tolerado. Quantas vezes os poetas nos levam a aceitar temas cientificamente absurdos, mesmo que saibamos que são absurdos! Fazemo-nos cúmplices voluntários de erros dos quais temos consciência, para não estragar nosso prazer (DURKHEIM, 2017, p. 260)

			Ou seja, pelas palavras do sociólogo Durkheim, talvez a arte, da qual o personagem faz parte, não fosse atraente para a ciência sociológica, porque não possui uma existência histórica e imanente. Porém, o personagem representa um esforço que a sociologia muito aprecia: a comunicação. Um personagem precisa ter consistência para convencer, precisa ser verossimilhante, possível. Isso inclui, portanto, uma conexão com uma simbologia de origem social. Essa simbologia aponta para um compartilhado, e quando os grupos veem seus valores retratados em um personagem, o processo catártico é inevitável. Além de fazer circular a sua representação social, divulgando-a e permitindo, assim, a sua aderência por outros indivíduos.

			Assim, o personagem pode até parecer a criação de uma inteligência individual ou coletiva, mas é um espelho não perfeito de um grupo ou de indivíduos. Não é perfeito porque o social é só uma parte da composição. Nem me atrevo a afirmar que o personagem é uma representação em total: há também a criação, que não se trata só de contraposição ao já estabelecido, mas também justamente dessa metafísica que faz com que alguns personagens atinjam valores quase universais, que encarnem verdadeiros sentimentos. Não é de graça que, por exemplo, de Josef K encarne o dilema indivíduo x sociedade, o que também aparece em Antígona; ou de Aquiles e a busca de seu legado, que é a sua imortalidade; ou de Madame Bovary e Dom Quixote que encarnam a utopia. Os personagens precisam dessa subjetividade que a mera descrição histórica ou análise social não conseguem alcançar, mas de cujo conhecimento se torna prescindível para tornar o personagem social e, portanto, crível. É possível, então, seguir o personagem e imergir nele, o que torna o personagem uma experiência de abandonar-se a si mesmo ou algo ao que o indivíduo possa ligar-se.

			Para desespero dos deterministas sociais, o social é, portanto, um elemento. E mais, é composto por elementos internos, pois tem a ver com o compartilhamento de ideias por indivíduos que, ao coaduná-las, produzem um conjunto de símbolos que são referência para a ação e interação. Esses valores podem ser estudados pela sociologia e, assim, o personagem já possui uma ancoragem extra que o torna mais complexo para os analistas. O que os deixa em suspenso para novas análises, que ficam encorajadas. 

		


		
			
Explicações teóricas iniciais: as mídias2* 

			Por L. Yana L. Martinez

			Há inúmeras definições sobre o que uma mídia é, no entanto, escolhi, como sói acontecer,  por enquadrar a recapitulação a partir do filósofo canadense Herbert Marshall McLuhan com a justificativa de ser ele retomado em muitos dos teóricos citados ao longo deste livro e de todos meus textos. Para Marshall McLuhan, o que faz de uma mídia uma mídia é a possibilidade de transmitir uma mensagem. O meio de comunicação “é a mensagem. Isto é apenas dizer que as consequências pessoais e sociais de qualquer meio resultam da nova escala que é introduzida em nossos assuntos por cada extensão de nós mesmos, ou por qualquer nova tecnologia”3 (McLuhan, 2013, p. 7). Sendo assim, o meio seria a própria mensagem, ou seja, ao receber o conteúdo, o usuário recebe também o meio e cada meio é recebido diferentemente. Com base nessa distinta recepção, McLuhan propõe uma divisão das mídias em duas categorias: mídias frias – aquelas que são lacunares e de “baixa definição” – e mídias quentes – altamente saturadas e de “alta definição” (McLuhan, 2013, p. 22-24). O filósofo explica:

			Uma fotografia é, visualmente, “alta definição”. Um desenho animado é ‘baixa definição”, simplesmente porque pouca informação visual é fornecida. Telefone é um meio frio. Ou um de baixa definição, porque à orelha é dada uma quantidade escassa de informações. E a fala é um meio frio de baixa definição, porque tão pouco é dado e tanto tem de ser preenchido pelo ouvinte. Por outro lado, a mídia quente não deixa tanto para ser preenchido ou completado pelo público. Os meios de comunicação quentes são, portanto, de baixa participação, e os meios frios são altos em participação ou conclusão pelo público. Naturalmente, portanto, um meio quente como rádio tem efeitos muito diferentes sobre o usuário de um meio frio como o telefone4. (McLuhan, 2013, p. 22-23)

			A concepção de que o público se comporta de modo passivo – baixa participação quanto a meios de comunicação quentes – ou ativo – alta participação quanto a meios de comunicação frios – com relação às mídias já não é mais aceita por muitos autores, como Dovey e Kennedy (2006) e Jenkins (2002). Assim, o binarismo entre mídias quentes e frias acabou aos poucos em desuso, mas o argumento da saturação ou não saturação de informações dentro de uma mídia impulsionou as bases teóricas que vieram a seguir nos estudos midiáticos. Sobre essa questão, Glen Creeber, no capítulo em que traça um paralelo entre mídias velhas e o modernismo versus mídias novas e o pós-modernismo, explica que é no trabalho de McLuhan em que foram encontrados os primeiros sinais de alteração de uma visão pessimista que definia a abordagem modernista da Escola de Frankfurt quanto aos meios de comunicação. Tal mudança de pensamento, segundo Creeber (2009), teria sido provocada pela “alteração da sociedade pós-industrial” no sentido de como se “entendia e concebia o papel exercido pelas mídias à época na sociedade”. O teórico detalha: 

			Enquanto McLuhan compartilhava muitas das preocupações modernistas sobre a influência ideológica da mídia em um público crédulo e impotente, seu trabalho muitas vezes o traia com um entusiasmo e uma excitação para a mídia que raramente foi detectada na teoria crítica modernista5. (CREEBER, 2009, p. 15)

			Levinson ainda pontua que o filósofo teria antecipado a possibilidade de uma nova mídia capaz de trilhar sobre o caminho de uma maior interatividade do usuário (levinson, 1999, p. 112), como veio a ser a mídia videointerativa. A mudança teórica de concepção de mídia e de concepção do usuário 

			(...) mais tarde foi realizada por muitos dos trabalhos corroborados pelo pós-estruturalismo. Enquanto o estruturalismo refletia geralmente a necessidade modernista de descobrir o significado ideológico latente embutido no texto da mídia, o pós-estruturalismo tende a tomar uma visão menos determinista sobre a natureza da mídia como um todo. (...) A análise midiática começou gradualmente a reconhecer que a ideologia era mais complexa do que havia sido imaginado (...), ou seja, [a mídia é] constituída por múltiplos significados6. (CREEBER, 2009, p.15)

			 É lendo e pensando McLuhan – e o citando – que Jay Bolter e Richard Grusin, raciocinando a estrutura e o modo como as mídias se relacionam entre si e com agentes externos que não somente o usuário, apresentam uma intrigante definição circular ao dizerem que “mídia é aquilo que remidia” (٢٠٠٠, p. ٦٥), obviamente atentando para o fato de que mídias não existem de forma isolada e que estão em constante contato entre si e com seu contexto. Portanto, nem sempre são quentes ou frias. 

			Figura1 – representação da perspectiva segundo McLuhan
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			Figura 2 – representação da perspectiva segundo Bolter & Grusin
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			 Desse modo, um olhar mais apurado poderá perceber que há mais em sua estrutura do que um mero suporte ao conteúdo. A estrutura é como um esqueleto que sustenta um corpo, mas em si também carrega informações sobre o modo como se deu a construção desse indivíduo, pensando analogicamente ao corpo de um ser vivo, e suas referências hereditárias. O conteúdo de uma mídia seria a personalidade do ser humano. Tanto corpo quanto personalidade recebem influências externas e hereditárias. Para mim, como dito em um texto anterior, “mídia é aquilo que remidia, que adapta, que refrata, que relata” (MARTINEZ, 2016, p. 1713). 

			Pela interferência cada vez mais visível que as mídias vêm exercendo em nosso cotidiano – a partir de um maior número de exposições de arte gratuitas, locadoras de filmes disponíveis no sistema de televisão a cabo, empresas provedoras de filmes e séries via streaming, aplicativos de música para celular, leitores de livros digitais etc. –, a intermidialidade torna-se o foco de análises de pesquisas que incidem sobre as diferentes relações entre as artes e os meios de comunicação – agregando maiores possibilidades de estudo e se diferenciando dos estudos interartes –, bem como sobre a evolução histórica desse processo de diálogo. Dentro da intermidialidade, o estudo de remidiação é uma visão que abarca o estudo de genealogia, não apenas estrutural, do comportamento das mídias. Genealogia como propõe Foucault (1971), uma busca pela compreensão dos eventos de formação de dada ascendência, não uma busca por uma origem em si, mas por sua história. 

			Embora intermidialidade seja um campo não tão recente na análise literária e um campo continuamente crescente de pesquisas, ainda existem múltiplos e muitas vezes ambíguos conceitos de intermidialidade. Irina Rajewsky identifica dois principais ramos para esta linha de pesquisa. A primeira delas, com raízes em estudos comparativos, formou os estudos comparativos de artes que se concentraram na interrelação entre a arte, a literatura e a música. A segunda, se desenvolveu a partir de discussões dos autores sobre a nova mídia do início do século XX, o filme. Os pais fundadores desse segundo ramo de estudos são os teóricos do cinema André Bazin e Bela Balázs, os escritores Alfred Döblin e Berthold Brecht e o teórico Walter Benjamin (Wassmann, 2009, p. 98). O grupo centrou-se na relação entre literatura e cinema entre as décadas de 1940 e 1960. Suas considerações sobre o tema foram reavaliadas em 1970 e 1980, especialmente, por estudos que viram o crescimento da mídia audiovisual como forma de difundir a literatura e, por conseguinte, como um passo lógico para olhar para a mídia em geral (WIENERROITHER, 2011, p. 12). Assim, na década de 1980, ambas as escolas convergiram para o mesmo tema, as relações intermidiáticas. O termo intermidialidade, no entanto, só foi utilizado dentro das pesquisas do segundo grupo e há poucos anos vem se disseminando pelos estudos comparados, antes mais afiliados aos estudos interartes. Nas áreas mais tradicionais, o termo intermidialidade ainda é pouco utilizado (RAJEWSKY, 2012. p. 51-73).

			O termo intermídia, que norteia minha pesquisa, foi estabelecido, em meados dos anos sessenta, pelo artista inglês Dick Higgins para descrever várias atividades artísticas interdisciplinares que vinham ocorrendo, como os happenings7 e os objets trouvés8. O artista inicia seu artigo contextualizando que “Muitos dos melhores trabalhos que estão sendo produzidos hoje parecem cair [se encontrar] entre mídias. Isso não é acidental. O conceito de separação entre mídias surgiu na Renascença”, ou seja, “a ideia de que pintura é feita de tinta sobre tela ou que escultura não deveria ser pintada parece característica a um tipo de pensamento (...) que chamamos de concepção feudal da Grande Cadeia do Ser9” (HIGGINS, 1966, p.1). O produto intermidiático desenvolve-se como um cartógrafo inexplorado, ou apenas desconhecido, que não é governado por regras pré-medidas. Seria, então o que 

			(...) diz respeito não só àquilo que nós designamos ainda amplamente como “artes” (Música, Literatura, Dança, Pintura e demais Artes Plásticas, Arquitetura, bem como formas mistas, como Ópera, Teatro e Cinema), mas também às “mídias” e seus textos, já costumeiramente assim designadas na maioria das línguas e culturas ocidentais. Portanto, ao lado das mídias impressas, como a Imprensa, figuram (aqui também) o Cinema e, além dele, a Televisão, o Rádio, o Vídeo, bem como as várias mídias eletrônicas e digitais surgidas mais recentemente. Quase todas essas formas de expressão e comunicação estão institucionalizadas isoladamente; as disciplinas a elas dedicadas desenvolveram seus próprios métodos considerando os materiais (e “mídias”, num outro sentido da palavra) dos objetos dos quais elas se ocupam e as funções culturais e sociais; além disso, todas elas têm consciência de sua própria identidade. (Clüver, 2006, p. 18-19)

			De tal modo, o conceito de um produto intermidiático, uma obra de arte, se nos fixarmos ao exemplo de Dick Higgins, “é melhor entendido pelo que não é, do que pelo que é” (HIGGINS, 1966, p. 3).  Rajewsky explica que há vantagens e desvantagens quando se utiliza uma definição ampla do termo intermidialidade. A desvantagem é que uma teorização homogênea ou, ainda, uma definição precisa demais de fenômenos plurais. Essa definição ampla leva diretamente para um complexo conglomerado de teorias e significados que são típicos de todo o debate intermidialidade. Por outro lado, uma definição ampla permite a criação de relações potenciais entre todas as formas de expressão midiática, sejam os produtos comumente concebidos como arte ou não. Irina Rajewsky propõe uma divisão classificatória em três grupos: 

			1. intermidialidade no sentido estrito de transposição midiática (Medienwechsel), denominada igualmente transformação midiática, a exemplo de adaptações fílmicas de textos literários, novelizações e assim por diante. 2. intermidialidade no sentido estrito de combinação de mídias (Medienkombination), que inclui fenômenos como ópera, filme, teatro, manuscritos iluminados/iluminuras, instalações computadorizadas ou Sound Art, história em quadrinhos ou, noutra terminologia, as chamadas formas multimídias, de mescla de mídias e intermidiáticas. 3. intermidialidade no sentido de referências intermidiáticas (intermediale Bezüge), a exemplo das referências num texto literário a um certo filme, gênero fílmico ou cinema em geral (a escrita fílmica); idem as referências que um filme faz a uma pintura, ou que uma pintura faz a uma fotografia, dentre outras. (RAJEWSKY, 2012, p. 58)

			Acredito que o intuito de Rajewsky era de, com essas categorias, fornecer um ponto de partida para o estudo intermídia, não um ponto de chegada. Como pode ser visto na própria citação, o filme vacila entre categorias e assim o farão muitas outras mídias. Por mais que se tente, eu não tive a ousadia, enquadrar a mídia videointerativa em uma delas, mais se perceberá que, apesar de inicialmente parecer caber à terceira, ela pode estar em todas e talvez, ainda, solicitar que se crie uma quarta categoria. Isso porque ela transpõe, combina, referencia, cria, propõe e ressignifica ao mesmo tempo e em alta velocidade, desafiando nossos sentidos. 

			Higgins expôs como, na década de sessenta, ele pensava sobre os novos caminhos das artes e a tendência de se atravessar fronteiras midiáticas que mesmo hoje se aplicam até ao diálogo com mídias, mesmo às mídias que ainda não haviam sido criadas à época do artigo, como as novas mídias digitais. Hoje sabe-se que “o que é novo em uma nova mídia provém dos modos particulares com os quais ela redesenha uma mídia mais velha e os modos em que a velha mídia recria a si mesma para responder aos desafios trazidos pelas novas mídias” (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 15). Desse modo, nenhuma mídia é isolada de outras mídias, assim como, nenhuma delas está isolada cultural, social e/ou economicamente. Mesmo nas ideias de McLuhan não estavam isoladas, pois as definições quente/frio ocorriam justamente pelo diálogo de comparação. 

			

			
				
					2	* Texto extraído de MARTINEZ, L. Yana L. O diálogo intermídiatico entre A sociedade do anel e The lord of the rings online (Lotro): aspectos de remidiação, meia-realidade, estrutura e ficção interativa. Dissertação (mestrado). UFRGS, Porto Alegre, 2017. 

				

				
					3	“the medium is the message. This is merely to say that the personal and social consequences of any medium-- that is, of any extension of ourselves -- result from the new scale that is introduced into our affairs by each extension of ourselves, or by any new technology”.

				

				
					4	“A photograph is, visually, ‘high definition’. A cartoon is ‘low definition’, simply because very little visual information is provided. Telephone is a cool medium, or one of low definition, because the ear is given a meager amount of information. And speech is a cool medium of low definition, because so little is given and so much has to be filled in by the listener. On the other hand, hot media do not leave so much to be filled in or completed by the audience. Hot media are, therefore, low in participation, and cool media are high in participation or completion by the audience. Naturally, therefore, a hot medium like radio has very different effects on the user from a cool medium like the telephone”.

				

				
					5	“While McLuhan shared many of the modernists anxieties about the ideological influence of the media on a gullible and powerless audience, his work often betrayed an enthusiasm and excitement for the media that was seldom detected in the modernist critical theory.”

				

				
					6	“(…) was later carried out by much of the work informed by post-structuralism. While structuralism generally reflected the modernist need to uncover the latent ideological meaning embedded in media text, post-structuralism tends to take less deterministic view about the nature of the media as a whole. (…) Media analysis gradually began to acknowledge that ideology was more complex than first imagined (…), that is, consisting of multiple meanings.”  

				

				
					7	Happenings são tipos expressões performáticas afiliadas às artes visuais e cênicas e que tem sua imprevisibilidade configuradas na participação (ou não) do público. 

				

				
					8	Objets trouvés significa em francês objetos encontrados e são, portanto, objetos cotidianos famosos por sua funcionalidade não artística. Um exemplo comum a esse tipo de arte é Fountain, de Marcel Duchamp (1917), que nada mais é do que um mictório (ready-made) exibido em um pedestal.

				

				
					9	  O conceito, também conhecido por scala naturae, é recorrente nos estudos antropológicos e na história da biologia e sanciona que todos os organismos podem ser ordenados de maneira linear, sucessiva e progressiva, do mais simples ao mais complexo, que seria o ser humano.
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