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APRESENTACAQ

Esta obra é composta de artigos traduzidos sobre temas ligados
ao cinema, a psicanalise e a intermidialidade, mas com base em um
eixo: Edgar Allan Poe. A excecao do texto de Agnes Pethd, que esta
centrado em discusséao tetrica aprofundada sobre a intermidialidade
cinematografica, um dos motivos para sua inclusdo nesta coletanea
tedrica, em face de seu carater introdutério e ao mesmo tempo inovador
sobre essa abordagem tedrica interdisciplinar, mas que ainda assim
cita obra do inesquecivel bostoniano no decorrer de suas reflexdes, os
dois outros artigos gravitam em torno de Edgar Allan Poe, ao discutir
sua relevancia para o cinema (cf. artigo de Thomas C. Carlson) e para
0 pensamento psicanalitico, este Ultimo visto pela ética freudiana e
histérica de Lorine Pruette.

Helciclever Barros da Silva Sales

Brasilia, triste inverno pandémico de 2020
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PREFACIO

UMA POLIFONIA TEXTUAL E EXISTENCIAL

Aimagem é cifra da condigdo humana
Octavio Paz

Esta obra tematiza um autor caro para os estudos literéarios,
Edgar Allan Poe. E caro porque o Buxo da Linguagem transitou entre
0 verso € a prosa e enfeiticou outras artes a exemplo do teatro, da
musica, das artes visuais e do cinema. Muito embora tenha vivido
no século XIX, seu legado permanece candente, encantando novas
dobras da linguagem.

Os leitores tém em maos uma coletdnea de artigos de
especialistas no autor de O corvo' como Agnes Pethd, Lorine Pruette e
Thomas Carlson. Uma coletanea que, no rastro de Poe, traz as marcas
indissociaveis da interdisciplinaridade e da intermidialidade. Sobre o
par mencionado, o olhar de Pethd atende ao tomar o cinema como
objeto de abordagem. As contribuicbes de Pruette, voltadas para
abordagem histdrica e psicanalitica de base freudiana, e de Carlson,
nao recusam a sedugao ao contemporaneo e voltam para o escritor
bostoniano também pelo viés cinematografico. Situam-o entre midias,
entre novas cartografias da linguagem, para além da intencdo do autor.

Falando em intencdo, o trabalho orquestrado pela triade de
autores lembra o tripé conceitual oferecido por Umberto Eco: intengéo

1 Traduzido para uma variedade idiomatica e intermidiatica, como atesta a densa tese de
doutorado do tradutor deste livro, Helciclever Barros (2019), O corvo mostra sua atualidade
e longevidade. Recorda-se ainda do estudo, também assinado por Helciclever Barros
(2017), que expressa o alcance incomensuravel de Poe.



o poe,
poicandlise
& CInema

do autor, intencdo da obra e intencdo do leitor. A intentio autoris
(intencao do autor) fomenta a cadeia de significantes, calcada em
multiplas possiblidades interpretativas, conduzida por estratégias
semidticas e convengobes estilisticas estabelecidas. A intentio operis
(intengéo da obra) é voltada para a estratégia semidtica. A estratégia
semidtica é confirmada, ou reconfirmada, no texto. A intentio lectoris
(intengdo do leitor) é direcionada ao todo orgénico da obra, que busca
o estabelecimento de uma conjectura interpretativa, o significado, a
respeito dos significantes do texto. Colocado de outro modo, a intentio
lectoris nao visa no texto aquilo que o autor queria dizer, mas o que
o texto diz, mesmo a revelia do autor. Portanto a triade de autores
aplicada a obra de Poe, esbogada pela chave intencional de Eco,
promove a catarse aristotélica tao oportuna aos amantes e analistas
das letras e das artes.

Tanto o texto poético quanto o literario possuem uma marca
comum: s&o mananciais da imagem. A semantizagao textual resulta
de uma composigao imagistica que da vida ao literario. As imagens,
gue tem como traco identitario a ambiguidade, anunciam a viséo de
mundo codificada dos escritores. Uma visao direcionada a superacéao
da distancia entre palavra e objeto, entre sujeito e realidade. E
mais, sdo concebidas porque o individuo é o Unico que adquiriu
consciéncia de si, por meio do pensamento e da linguagem, e fundou
outro mundo, o imaginario, com o proposito de liquidar o hiato que o
separa do mundo real.

Os discursos poético e literario, observados por esse angulo,
exprimem os codigos temporais, sociais e histéricos que caracterizam
a sociedade. A expressao desses codigos é feita com ou sem a
consciéncia dos seus/suas elaboradores/as, autores/as, poetas/
poetisas. Contudo, esses discursos aglutinam a um s6 tempo o que
foi separado e apresenta rotas para integragao e para integridade
do sujeito. Ou, dito de outro modo, os discursos poético e literario
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apresentam o sujeito fragmentado. Ao fazé-lo, propiciam a identificagéo
do sujeito com o tempo e 0 espago, bem como o religa a si mesmo.
Essa é a missdo da textualidade analitica dos autores em xeque em
torno do legado de Poe.

A repercussdo positiva da obra de Poe no tempo presente,
aqui visitada por seus estudiosos, muito se deve a essa facanha:
uma textualidade urdida em um rico repertério simbdlico, fundado
na superagdo da distancia entre sujeito e mundo. Por isso, Poe é
interdisciplinar. Por isso, Poe é intermidiatico. Por isso, Poe é pop.

A intertextualidade acionada pela pluralidade e riqueza
imagistica, ocorre de modo peculiar na codificagcdo signica proposta
por Edgar Poe, porque deita suas raizes na polifonia, calcada em uma
linguagem dialética, habilitada a comunicacdo e geragdo de sub-
codigos. Isso explica a conexao com a intermidialidade, bem como o
interesse mundial por sua obra. Poe se apresenta como porta voz de
renovagao do discurso. Isso justifica a mobilizag&o investigativa nas
escrituras de Poe, proposta por Pethd, Pruette e Carlson.

Poe migra da condigéo sécio-histérica de ser-a/, no mundo,
para a de mensageiro da condicdo humana. Esse estatuto ontolégico
da linguagem é certificado e ressignificado pelo/a leitor/ a, desejante
de sentido e de significado na compreensdo e interpretacao
textual, atento/a aos microcosmos da realidade em dialogo com
macroestruturas que direcionam sua leitura. Ele/a observa nas
imagens aquilo que abala as estruturas do ser, na esperanga de
localizar as cifras de sua humanidade.

André Luiz de Souza Filgueira

Doutor em Literatura pela Uiversidade de Brasilia (UnB)
Professor da Universidade Federal do Para (UFPA)
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1. TEORIZAGAO DA INTERMIDIALIDADE NO
CINEMA: QUESTOES PERSISTENTES

1.1. Ainda um esforco académico dissidente?

Falando sobre a intermidialidade no cinema, devemos nos fazer,
antes de tudo, as seguintes questdes: Qual é o papel do cinema no que
pode ser definido como “estudos intermidiaticos” dentro dos estudos
de midia? Qual é o lugar de um estudo intermidiatico do cinema dentro
da estrutura geral da teoria do cinema? E, implicitamente, podemos
falar de uma teoria geral do cinema em relagéo a intermidialidade
cinematogréfica? E podemos descobrir que essas perguntas ndo sao
tao facilmente respondidas quanto parecem a primeira vista. Enquanto
a intermidialidade se tornou um termo geralmente aceito nos estudos
de midia, nos estudos de cinema ainda ¢ um conceito cercado de
muito ceticismo e ambiguidade®.

Se olharmos para o panorama, sem qualquer dulvida, nas
Ultimas duas décadas, a “intermidialidade” provou ser um dos termos
mais produtivos no campo das humanidades, gerando um ndmero
impressionante de publicacdes e debates tedricos. Essa popularidade
das pesquisas intermidiaticas foi motivada pela incrivelmente acelerada
multiplicacdo damidiaem si, que exigiaum arcabougo tedérico adequado

4 Tenho plena consciéncia, a0 mesmo tempo, de que o termo “intermidialidade” pode
nao ser o Unico termo possivel relacionado a problemas envolvendo multiplas relagdes
midiaticas, muitos levantamentos terminoldgicos nos mostraram que “multimidialidade” ou
recentemente “multimodalidade” ou transmidialidade, hibridismo de midia, convergéncia
de midia, etc. também denotam fendmenos de midia similares, mas todos podem e devem
ser distinguidos um do outro. Ou, como a denominacao do workshop de especialistas
recentemente convocado (o Workshop Exploratdrio do ESF, realizado em Amsterda, 12-14
de junho de 2009: Intermidialidades) ja sugeriu, poderiamos usar a forma plural da palavra
como um termo abrangente, e nos referirmos a fendbmenos que envolvem as relacoes
midiaticas como “intermidialidades”, admitindo assim que elas podem ser abordadas sob
Vvarios pontos de vista.
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para mapear a proliferagéo de relagdes midiaticas. O outro fator que
impulsionou a “intermidialidade” para uma atencao mais ampla foi
provavelmente o fato de ter emergido em uma base interdisciplinar
gue tornou possivel para estudiosos de um grande nimero de campos
(teorias da literatura, histéria da arte, muisica, comunicagao e estudos
culturais, filosofia, estudos de cinema, etc.) participarem do discurso
em torno de questdes de intermidialidade.

O equilibrio desses “estudos intermidiaticos”, podemos dizer,
diz respeito ao fato de que uma grande quantidade de trabalhos foi
feita especialmente em trés direcbes: a) estudos concentrados na
“‘intermidialidade como uma condicao ou categoria fundamental”
(RAJEWSKY, 2005, p. 47), que resultou em debates sobre a terminologia
geral e classificacdo de relagoes intermidiaticas; b) acompanhar a
histéria da midia do ponto de vista do nascimento e da inter-relacao
de cada midia (uma diregdo que recebeu grande impulso, por um
lado, dos estudos midiaticos de Friedrich A. Kittler®, e, por outro, do
conceito de “remediacdo” introduzido por Bolter e Grusin (1999), ou
mais recentemente, a partir do conceito pragmético de “convergéncia
de midia” introduzido por Henry Jenkins®; c) estudos usando
“intermidialidade como categoria critica” (RAJEWSKY, 2005, p. 47)
resultando em anélises detalhadas de relagbes intermididticas dentro
de textos ou midias especificas (configuracdes). Como vemos, o
campo esta amplamente aberto a partir de investigacbes meta-tedricas
e abordagens filoséficas gerais para analises empiricas especificas.
Tanto que, mais recentemente, até mesmo a possibilidade de conferir
aos estudos intermidiaticos o status de uma disciplina académica foi
trazida a discussao’. No entanto, um nUmero crescente de teoricos

5 Por exemplo. KITTLER: Gramophone, Film, Typewriter, no qual ele desenvolve a ideia de
como “a midia se cruza no tempo” (1999, p. 115).

6 JENKINS enfatiza tanto a ideia da inter-relagdo da midia quanto sua interacdo com
um consumidor ativo. Cf. JENKINS, Henry. Convergence Culture. Where Old and New
Media Collide (2006).

7 Esta foi uma das questbes trazidas ao debate geral na conferéncia Imagine Media!
Media Borders and Intermediality organizadas pela Universidade de Véaxjo, Suécia, de
25 a 28 de outubro de 2007.
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argumenta que essencialmente a intermidialidade permanece mais
como um “eixo de pesquisa”, um “conceito de pesquisa ” (Suchbegriff)
— para citar J. E. MUller,® e ndo um sistema coerente de pensamento
gue unisse todos os fendbmenos e que pudessem ser chamados de
“intermidiaticos” dentro de uma Unica teoria. Este “eixo de pesquisa”
pretende atravessar varias disciplinas e identifica principalmente o
objeto de investigacédo cientifica (ou seja, relagbes intermidiaticas)
que deveriam ser tratados em uma pesquisa especifica de midia. A
abordagem interdisciplinar da intermidialidade que resultou na incrivel
diversidade de temas assumidos pelos estudos intermidiaticos,
no entanto, também provocou a proliferagcdo de concepcdes e
metodologias heterogéneas que muitas vezes parecem confusas®. O
estudo da intermidialidade (ou intermidialidades) chegou a um estado
de disseminagéo entre disciplinas e topicos de pesquisa que podem
parecer produtivos, mas na verdade, muitas vezes resulta em uma
mera inflagado de sua terminologia.

Dentro desse campo geral — e altamente disseminado — de
“estudos intermidiaticos”, as investigagdes sobre a intermidialidade
cinematografica parecem ter um status um tanto paradoxal. Enquanto
a intermidialidade na literatura e, mais recentemente, na “nova midia
digital” domina o discurso da intermidialidade e a maioria das pessoas
que adotam esse “conceito de pesquisa” tem um treinamento basico
na literatura ou em estudos de comunicagdo / teoria da midia, vé-
se gue nenhum estudo tedrico de intermidialidade pode ser escrito
sem referéncias ao cinema. Quase todos os ensaios que lidam com
0 conceito mencionam o cinema como um campo possivel onde a

8 Cf. por exemplo: MULLER, 2008, p. 31. Também em uma formulag&o anterior da mesma
ideia, ele afirma que a intermidialidade n&o oferece a “seguranca” e o status de um
paradigma cientifico fechado, mas parece mais uma “teoria da préxis”. (“Sie bietet
gewiss nicht die ‘Sicherheit’ und den Status eines ‘geschlossenen wissenschaftlichen
Paradigmas,’ vielmehr rlickt sie als eine ‘Theorie der Praxis’ Intermedialitat in the Zentrum
medienwissenschaftlicher Analysen”. MULLER, 1996, p. 17.)

9 Assim, podemos ver uma necessidade continua de uma meta-teoria mais esclarecida em
varios debates académicos atuais em torno do conceito de intermidialidade.
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intermidialidade pode ser observada, mas muitas vezes limitam
suas observagbes a apenas algumas frases que as vezes revelam
claramente que nao estdo em sintonia com a histéria ou a teoria do
filme como uma midia; como consequéncia, essas observacdes sao
frequentemente recebidas com o devido ceticismo de estudiosos do
cinema. Mas isso nao significa que as pesquisas que se concentram
diretamente na intermidialidade do cinema estejam ausentes, ao
contrario, a bibliografia da intermidialidade cinematografica cresceu
para um volume impressionante desde os anos 90. Ainda temos
que lidar com uma situagdo em que a ideia de intermidialidade
cinematogréfica esta longe de ser tao aceita como a intermidialidade
literaria €, por exemplo, que teve sua validacdo através de uma
adaptagdo mais “natural” das terminologias da teoria linguistica ou
literaria (intertextualidade, dialogismo, desconstrugéo, etc.). Estudos
gue confessam abertamente uma abordagem intermidiatica ao cinema
podem encontrar-se em uma espécie de status independente, sendo
desconsiderados por certos circulos académicos que véem neles uma
hibridacao indesejada da teoria do cinema, uma “aplicacao” de uma
estrutura conceitual considerada como algo vindo de “fora” das teorias
do cinema mainstream™®.

Portanto, & apenas um problema de uma interdisciplinaridade um
tanto desequilibrada, onde a énfase permanece em outros territorios
para além do cinema, e as nogbes relacionadas a intermidialidade
passam a ser meramente ilustradas ao estender os exemplos além
da fronteira da midia entre literatura e cinema? Ou sera um problema
derivado do outro lado, ou seja, do lado da teoria do cinema que ainda
n&o reconheceu “‘como suas”, por assim dizer, as pesquisas sobre a
intermidialidade cinematografica?

10 Muitas vezes, as pesquisas que se concentram na intermidialidade cinematografica
séo organizadas por departamentos académicos de linglistica e literatura, adotando
abordagens interdisciplinares (as vezes como um meio de apimentar sua atual oferta
de cursos e topicos de pesquisa) ou departamentos de comunicagéo / midia em vez de
departamentos universitarios especializados em estudos de cinema.

2l



o poe,
poicandlise
& CInema

1.2 Intermidialidade: uma fenda na teoria do cinema,
uma questao de politica ou apenas um ponto cego?

Houve duas importantes avaliagbes criticas do estado da
teoria do cinema nas Ultimas décadas. A primeira pesquisa critica,
em meados da década de 1990, acompanhou a introducéo da ideia
de “pos-teoria” por David Bordwell e Noél Carroll e foi interpretada
como um ataque a propria teoria do cinema nos ardentes debates
que se seguiram. A segunda reavaliacao veio de David N. Rodowick,
que em 2007 expressou sua preocupacao, em uma palestra publica
intitulada An Elegy for Theory', de que a teoria do cinema esta
passando por uma crise, declarando que: “a evolucao dos estudos
de cinema desde o inicio dos anos 80 tem sido marcada tanto por
um descentramento de filmes com respeito a midia e estudos visuais
guanto por um recuo da teoria” (2007a, p. 91)'2. Nesta palestra —
que esta sendo atualmente elaborada em um projeto de livro inteiro,
concebido para ser uma continuagao de seu trabalho mais recente,
The Virtual Life of Film (2007b) — Rodowick lamenta a perda de énfase
na teoria do cinema, por um lado, em favor do interesse renovado na
histéria do cinema, implicitamente a poética histérica do cinema e de
um interesse meta-tedrico na histéria critica da propria teoria. Ambas
as tendéncias podem estar ligadas as ideias apresentadas por David

11 A palestra que foi originalmente preparada como discurso principal na conferéncia-
quadro “On the Future of Theory”, Universidade Estadual de Oklahoma, em Stillwater, de
3 a 4 de novembro de 2006, foi revisada para o Seminario Radcliffe sobre “Contesting
Theory” no RadCcliffe Institute for Advanced Study, de 4 a 5 de maio de 2007, foi publicado
posteriormente como um artigo na revista October (2007a).

12 Embora pareca um pouco paradoxal que Rodowick admita que a “teoria do cinema” de
que essas novas tendéncias parecem se retirar também foi altamente interdisciplinar
em métodos e conceitos e, portanto, menos de uma disciplina auténoma como certos
critérios cientificos exigiriam: “Desde o final da década de 1960 e ao longo da década
de 1970, a institucionalizacdo dos estudos de cinema nas universidades da América
do Norte e Europa foi identificada com uma certa ideia de teoria. Isso era menos uma
“teoria” no sentido cientifico abstrato ou natural do que um compromisso interdisciplinar
com conceitos e métodos derivados da semiologia literaria, da psicandlise lacaniana e
do marxismo althusseriano, ecoado na influéncia mais ampla do estruturalismo e do pds-
estruturalismo nas humanidades”. (2007a, p. 91).
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Bordwell em varios de seus livros. Nos capitulos introdutérios escritos
para o volume da Post-Theory (1996), Bordwell e Carroll, eles mesmos,
proclamaram o fim da “Teoria” ou da “Grande Teoria”, consistindo no
que eles viram como “especulacdes etéreas”, e apresentaram fortes
argumentos para uma “fragmentacao” ou “middle-level research” (cf.
BORDWELL, 1996), insistindo em “ancorar a disciplina no cinema
como um objeto empirico sujeito a investigacdes fundamentadas em
métodos cientificos naturais” (RODOWICK, 2007a, p. 92). Por outro
lado, Rodowick observa que “os desafios filosdéficos a teoria vieram de
estudiosos do cinema influenciados pela filosofia analitica”, nomeando
Richard Allen, Malcom Turvey, Murray Smith como alguns dos aliados
do lado da filosofia a ideia de contestagao a validade da teoria do filme
(2007a, p. 92). “Desta maneira”, — ele acha que — “ao longo dos anos
80 e 90, ha um triplo deslocamento da teoria — pela histéria, ciéncia e,
finalmente, filosofia” (2007a, p. 95). Ele observa que “do ponto de vista
analitico, os argumentos a favor e contra a ‘teoria’ ocorrem no contexto
de uma filosofia da ciéncia” e “a filosofia desaparece na ciéncia como
‘teoria’ se torna indistingufvel da metodologia cientifica” (20074, p. 97).

Destes debates os dois lados sao claramente distinguiveis:
um esta reivindicando os direitos da “Teoria” fundamentada na
filosofia (consequentemente ética e epistemologia), e buscando — por
exemplo, como aponta Rodowick no exemplo de Stanley Cavell — uma
compreensao de “como nossos modos atuais de estar no mundo e
relaciona-lo séo ‘cinematograficos’ (2007a, p. 107), enquanto o outro
pode ser visto deste ponto de vista como um “retiro” para a “poés-
teoria”, entendida por seus promotores como uma multiplicacdo nao
de teorias e teorizagdes doutrinarias, mas por problemas de pesquisa
direcionados (BORDWELL, 1996, p. xvii). O que parece ser relevante
do nosso ponto de vista, entretanto, ndo é qual linha de argumentos
podemos aceitar, mas o que esta faltando nessas perspectivas criticas.
Embora tanto Bordwell quanto Rodowick apresentem uma visao geral
bastante sutil do que consideram ser o atual estado da arte nos
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estudos de cinema, podemos observar que ha também uma outra
divisdo que poderia ser levada em conta no que diz respeito a teoria
do cinema: parece ser uma ruptura nao sé entre “Teoria” e teorizagéo
contemporanea “fragmentada”, como Rodowick a vé&, ou entre
interpretagdes associativas ou escritos tedricos “escritos como uma
bricolagem de outras teorias” (BORDWELL, 1996, p. 25) e uma busca
por um método mais cientifico como Bordwell o vé, mas hatambém uma
divisao distinta entre abordagens cognitivas, ecolédgicas ou filosoficas
atuais para mover a teoria da imagem, por um lado, e uma discussao
tedrica da midia sobre o cinema que inclui inevitavelmente questoes
de intermidialidade, por outro. Esta Ultima divisédo parece ainda mais
aguda, pois apesar da existéncia de importantes obras de ambos os
lados, parece haver muito pouca comunicacao entre os estudiosos
dessas duas “trincheiras”, por assim dizer. E enquanto a primeira
“diviséo” foi muito debatida, essa segunda € muito menos visivel. Uma
das possiveis causas para isso é o fato de que o rompimento parece
nao ser apenas entre escolas tedricas ou metodologias aplicadas, mas
também entre as linguas do discurso: inglés versus alemao e francés.
Em contraste com a teoria do cinema inicial, que comegou na Europa,
a corrente teorizagdo mainstream parece estar localizada na Ameérica.
Estudos intermidiaticos, no entanto, estabeleceram fortalezas na
Europa e no Canada, e os estudos de cinema que adotam a ideia de
intermidialidade sao praticados dentro de uma estrutura interdisciplinar.
Nao é surpresa, portanto, que andlises importantes, espalhadas em
colecdes de lingua alema ou francesa, tendam a desaparecer no que
diz respeito & teorizaco cinematografica norte-americana'®. E verdade
que, embora nao haja escassez de textos que possam ser qualificados
como uma “teoria” intermidiatica em geral, nenhuma “grande” teoria
de cinema intermidiatica esta a vista, apenas o tipo de “middle-level
13 Embora o livro de Yvonne Spielmann sobre a intermidialidade e o trabalho de Peter

Greenaway (Intermedialita. Das System Peter Greenaway, 1997) seja uma notavel tentativa

de conciliar a andlise cinematografica neo-formalista praticada por David Bordwell e Kristin

Thompson com a perspectiva de estudos intermidiaticos, este gesto “néo foi retribuido, a
teoria do cinema cognitivo nunca tratou realmente de aspectos intermidiéticos do cinema.
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research” que Bordwell defendeu como “investigacéo responséavel,
imaginativa e animada” (1996, p. xvii).

No entanto, em uma época que se exige uma busca mais
especffica e cientifica dos estudos de cinema, uma analise intermidiatica
do filme parece muito contaminada por sua interdisciplinaridade ou,
como o argumento de Rodowick poderia sugerir, muito ligada a outro
vasto campo de interesse, estudos de midia em geral. E também
podemos nos perguntar: por que umateorizacao intensamente dirigida
por métodos emprestados de outras disciplinas é aceita no caso da
semidtica do cinema, narratologia ou teoria cognitiva do cinema - que
sdo todas reconhecidas como buscas legitimas de estudos filmicos,
e ndo meramente como ramos de algumas outras disciplinas —, mas
a “interdisciplinaridade” da intermidialidade frequentemente sugere
conotacdes negativas de “hibridismo”? E por causa da barreira da
lingua, sugerida anteriormente, devido as diferengas nos contextos
culturais em que essas pesquisas estao inseridas'#, ou é mais o
efeito de tendéncias divergentes no que poderiamos chamar de
“politica da ciéncia” global? Ou tem relagdo com os pressupostos
ideolégicos implicitos que também parecem “contaminar” a nogao
de intermidialidade’s, ou meramente tem relagao com a suspeita de
que o empreendimento dessa perspectiva de pesquisa é um sinal
de declinio em um mundo académico baseado em hierarquias
disciplinares classicas e uma distincao clara das areas académicas
de pesquisa (como sugerido por Jargen E. Mdaller'®)? Pois ha
indubitavelmente uma linha de pensamento “escatoldgica” ligada a

14 Nos EUA, a teorizagéo cinematogréafica, como eu entendo, é ainda hoje constantemente
forcada a se afirmar contra as praticas cinematograficas e a critica cinematogréfica. Na
Europa, em comparacao, a teoria do cinema é compelida a encontrar seu “apoio” nao tanto
contra o pano de fundo da produgdo cinematografica, mas entre disciplinas académicas
tradicionais e instituicbes no contexto das quais uma estratégia de interdisciplinaridade
pode parecer mais bem-sucedida.

15 Cf. detalhes sobre a acusagao ideoldgica da nogéo de intermidialidade no artigo de Jens
Schroter, The Politics of Intermediality (2010).

16 Cf. o artigo intitulado: Intermediality and Media Historiography in the Digital Era (2010b).
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intermidialidade que é perceptivel na interpretacdo “sintomatica” das
pesquisas intermidiaticas (como manifestagbes do “fim” de certas
disciplinas académicas e também como manifestagdes dos esforcos
para revitalizar as estruturas académicas enfermas aqui e ali). A
mesma ideia “escatoldgica” de intermidialidade emerge na retérica
das discussbes sobre o iminente fim da midia cinematogréafica
(discussdes que aconteceram principalmente em torno do centenario
do cinema, lamentando a “morte” das experiéncias e tecnologias
classicas do cinema).

Mas deixando de lado essas ambivaléncias que podem levar a
tais perspectivas “finais” e interpretacdes das politicas académicas,
talvez seja mais adequado descrever o “lugar” do intermidiatico em
pesquisas filmicas no tanto em termos de “ruptura” ou “divergéncia”
entre escolas de pensamento ou em termos de uma politica da ciéncia,
mas apenas como uma espécie de “invisibilidade”, “um ponto cego
da teoria do cinema”, como Francgois Jost colocou (2005, p. 111-112).
Paradoxalmente, tanto a “teoria fragmentada” de Bordwell quanto as
pesquisas de Rodowick sobre a “vida virtual” ou a “vida virtual do filme”
tém muito em comum com os “estudos intermidiaticos” do cinema, um
em método e o outro em conteldo real: o Bordwelliano “fragmentado”
— como sugerido anteriormente — pode ser visto como apenas outro
nome das “fatias” de pesquisas feitas ao longo do “eixo de pesquisa
de intermidialidade”; enquanto a teorizacdo de Rodowick gira em torno
das mesmas questdes debatidas pelos tedricos de midia ao olharem
para o cinema'’, mesmo que ele n&o se posicione explicitamente nesse
“eixo” das pesquisas intermidiaticas.

Mas o que parece ser o0 mais importante fator de “ponto cego” é
que varios estudiosos contemporaneos que escrevem sobre “a midia”
do cinema o consideram principalmente do ponto de vista estético,
17 The Virtual Life of Film (RODOWICK, 2007b) é essencialmente sobre a mudanga da

midialidade das imagens em movimento, e o que também pode ser considerado como a
“remediacao” do cinema classico em novas midias.
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e o coloca em um discurso que gira em torno do valor estético do
cinema, e nao parece o considerar a partir de uma perspectiva tedrica
midiatica. A questao da midialidade cinematografica entra em debate
através das criticas as teorias do cinema classico, e o proprio conceito
de midia parece se tornar uma casualidade nos repetidos ataques
contra a “Grande Teoria”. O caso de Noél Carroll talvez seja o mais
edificante a esse respeito. A primeiravista, Carroll rejeita completamente
a possibilidade de discutir a midialidade do cinema. “Forget the
Medium!!” — diz explicitamente o titulo do capitulo de Carroll em um
de seus Uultimos livros. (CARROLL, 2003, p. 1-10). Mas, na verdade,
a rejeicao do “fundacionismo midiatico”, como ele o chama, equivale
apenas a derrubada do conceito monumental de cinema e a rejeigao
de uma estética normativa e prescritiva baseada no pressuposto do
essencialismo midiatico’™. Assim, em uma segunda visada, o oposto
¢ totalmente verdade, Carroll parece defender a natureza hibrida
e multimidiatica do cinema como uma forma de arte'. Entretanto,
como Rodowick afirma corretamente (2007b, p. 41), Carroll consegue
jogar fora o bebé com a &gua do banho, argumentando contra a
especificidade da midia do cinema, devido ao seu hibridismo. Pois
— como diz Rodowick — é impossivel entender a multimidialidade sem
uma compreensao adequada das propriedades individuais da midia
combinada. Assim, no caso de Carroll, € o conceito de uma estética
“legislativa”, e também uma ideia simplificada de multimidialidade
cinematogréafica que de fato “bloqueia a visdo” em direcdo a uma
compreenséo mais sutil das relacdes de midia envolvidas no cinema®.
Em um exemplo anterior, um livro intitulado Theorizing the Moving

18 Ele rejeita “que haja uma midia caracteristica de filme e que as propriedades essenciais
da midia cinematografica prescrevem implicitamente restrigdes importantes sobre o que o
cinema de sucesso artistico pode e deve alcangar” (CARROLL, 2003, p. xiii).

19 Cf. CARROLL: “Formas artisticas geralmente envolvem uma série de midias, incluindo com
frequéncia sobreposi¢des” (2003, p. 5).

20 Cf. um breve resumo da posigdo de Carroll em relagdo a questdo da midialidade
cinematogréfica também no ensaio incluido neste volume com o titulo Reading the
Intermedial. Abysmal Mediality and Trans-Figuration of the Moving Images.
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Image (1996), Carroll ainda lida com a profunda interconectividade das
estruturas e imagens da linguagem verbal dentro de certas metaforas,
por exemplo, mas sem considera-lo um caso de “intermidialidade” tal
qual nos acostumamos em estudos que relacionam palavra e imagem.

De maneira similar, existem alguns trabalhos tedricos que
falam sobre certas facetas do cinema que, com raz&o, cairiam no
escopo das analises intermidiaticas ou exigiriam a discussao dos
aspectos midiaticos, mas isso ndo é de todo o caso. Na maioria
das vezes, a intermidialidade permanece: “une question non
questionnée” (“uma pergunta inquestionavel”) para citar Frangois
Jost (2005, p. 111) novamente. Além disso, a maioria dos textos
tedricos mainstream (quase todos os manuais de Estudos Filmicos ou
Andlises Filmicas disponiveis, por exemplo) tratam o filme como uma
entidade monomidiatica, sem levar em consideracao seus aspectos
intermidiaticos, mesmo em trabalhos mais recentes que tratam da
transicao do cinema do analégico para o digital.

Além disso, no decorrer da Ultima década as questbes de
intermidialidade tiveram que enfrentar um novo desafio que comegou
a tomar forma nas crescentes discussdes sobre a chamada condicao
“pos-midia”. Apds anos de turbuléncia provocada pela proliferagcéo de
novas tecnologias de producao e difusao de imagens em movimento, o
desafio da chamada “era da pds-midia” também pode ser identificado
pelo fato de que parece haver um efeito de uniformizagao entre as
diferentes formas de imagens em movimento. Os tedricos afirmam
que agora que o termo “midia” triunfou, a midia atual “ja esta morta”
(LUTTICKEN, 2004, p. 12). A imagem digitalizada absorve a midia que
se torna midia “morta-viva”, meros “fantasmas de seu eu anterior”
(LUTTICKEN, 2004, p. 12)2'. Assim, a “invisibilidade” da intermidialidade
parece estar ameagada tanto pela pratica midiatica contemporanea das

21 Esse tipo de discurso, de certo modo, parece continuar os debates sobre a “morte do
cinema” entre criticos de cinema e estetas conduzidos na época do centenério do cinema.
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“misturas” digitais, quanto pelas teorias contemporaneas que afirmam
que o proprio conceito de “midia” precisa de uma adequada mutagao?.
Entdo, o que acontece com o cinema e a nocao de intermidialidade na
era pos-midiatica? Sua relevancia desaparecera enquanto questoes
de monomidialidade ameag¢am ganhar nova forga com a uniformidade
da digitalizagdo? Ou bem pelo contrario, voltara com uma vinganga,
ja que a intermidialidade (e as proprias imagens em movimento)
podem ser percebidas cada vez mais nao apenas como uma forma de
comunicacao, mas como uma forma de “ambiente” que permanece
uma experiéncia sensual de multiplas camadas, apesar de todos os
seus aspectos globalizantes e unificadores?

1.3 FILME COMO UMA INCRIVEL MIDIA DE
ENCOLHIMENTO OU UMA INTERMIDIA?

Ao nos fazermos as perguntas basicas sobre a teoria do cinema
e aintermidialidade, ndo podemaos evitar o fato de que o cerne de todas
essas questdes € o problema da midialidade do préprio filme. Como
Rodowick explica: “uma consequléncia poderosa do rapido surgimento
da midia eletronica e digital € que ndo podemos mais dar como certo
o que ¢ filme’ — suas ancoras ontoldgicas vieram sem fundamento — e
assim somos obrigados a revisitar continuamente a questao: o que € o
cinema?” (2007b, p. 93). O cinema como o conhecemos, adquiriu um
status histérico, tornou-se uma midia preservada principalmente pelos
arquivos de filmes. A experiéncia tradicional de cinema foi substituida
por um cinema baseado em novas tecnologias digitais, a fim de
proporcionar uma experiéncia multissensorial avassaladora. Sistemas
de video caseiros, jogos de computador 3D interativos ou até mesmo

22 Cf., por exemplo, as alegacbes de Lev Manovich de “um novo sistema conceitual que
substituiria o antigo discurso das midias e seria capaz de descrever a cultura pés-digital,
pds-rede de forma mais adequada” (2001b).
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telefones celulares ou telas de publicidade instalados em ruas ou
estacdes de metrd tornaram-se midias para nosso consumo diario de
imagens em movimento. O filme se tornou uma “midia de encolhimento
incrivel”, como David N. Rodowick apontou em seu livro intitulado The
Virtual Life of Film (2007b), desaparecendo de nossa vida diaria como
uma midia, mas persistindo como “experiéncia cinematografica” em
novas midias, e nos espagos e espetaculos da vida cotidiana.

Portanto, um passo légico a ser seguido € que os estudos
de cinema devem incluir todas as “mutagdes” de midia possiveis
do cinema. De certa forma isso ja aconteceu. Em vez de “cinema”
ou “filme”, o termo mais geral de “imagens em movimento” parece
adquirir uma popularidade crescente, enquanto o chamado
cinema “classico” analégico se torna apenas uma das midias que
podem ser incluidas sob esse termo geral. As teorias do cinema
cognitivo e ecolégico ja adotaram essa perspectiva (ver CARROLL,
2003, ANDERSON, 2005, etc.), e é natural que a perspectiva
da intermidialidade seja edificante em relagdo as diferentes
manifestacbes ou mudangas na midialidade / configuragéo / usos
sociais de imagens em movimento e suas novas inter-relagdes?.

A outra questado importante, tanto de uma perspectiva mais
estreita quanto mais ampla, tem sido a seguinte: O filme é uma midia
entre véarias outras em nossa cultura ou € aquele que combina mais
de uma? O filme (mesmo em sua forma tradicional) € uma midia
“intermidiatica”, um “composto”, em outras palavras, talvez a melhor
midia “mista” ou “hibrida” que combina todos os tipos de midia em sua
textura de significagao? Ou devemos mais provavelmente considera-lo
meramente como um “lugar”, um “campo” onde relagdes intermidiaticas
e / ou transformagdes de midia podem ocorrer? O cinema, portanto,
€ um prototipo ou um caso Unico de intermidialidade, como sugerem
alguns dos estudos?

23 Cf. também as opiniées de MULLER expressas no artigo publicado na Acta Universitatis
Sapientiae. Film and Media Studies, Volume 2 (2010b).
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Em um dos livros inovadores escritos sobre a intermidialidade
cinematogréfica, Jurgen E. MUller escreve o seguinte: A introdugéo da
eletricidade e da eletronica transformou o filme no limiar intermidiatico
do modernismo, o que significou os estagios finais da mecanizagao e
também o inicio da eletronica e o digital dentro da histéria da midia.
Portanto, o filme ndo é hibrido ou intermidiatico porque fez seus
precursores mididticos em seus préprios contelidos (como foi a tese
de McLuhan), mas porque desde o inicio encontramos interacoes e
interferéncias mididticas em quase todos os niveis. Suas condigoes
técnicas, suas circunstancias de apresentacdo e suas estruturas
estéticas sdo todas marcadas por essas interagoes” (1996, p. 47)%

Da mesma forma, Jurgen Heinrichs e Yvonne Spielmann
abordam este assunto da seguinte maneira em um editorial para a
edicao especial intitulada “What is Intermedia?” Darevista Convergence
(2002 No. 8): “Conceitualmente, intermidia denota uma fuséo ao invés
de uma acumulagéo de midia. Assim, a convergéncia de elementos de
diferentes midias implica a transformacéo, o que é mais do que a soma
de suas partes”. [...] "As histérias da midia tendem a ver o cinema
como a primeira midia verdadeiramente intermidiatica. Tais avaliagbes
histéricas argumentam que a adaptagéo do cinema, a convergéncia e
a fusdo de caracteristicas discretas da literatura, musica, danca, teatro
e pintura respondem por sua qualidade intermidiatica. No entanto,
isso ndo implica que a midia do filme per se deva ser considerada
intermidiatica®. O exemplo do cinema destaca a qualidade

24 "Die Einfuhrung der Elektrizitat und der Elektronik machte den Film é a intermidiético da
Schwellen-Medium der Moderne, welches den Endpunkt der Mechanisierung und zugleich
den Ausgangspunkt der Elektronisierung und Digitalisierung in Mediengeschichte markiert.
Der Film ist jedoch nicht deshalb hybrid und intermedial, weil er sich seit éinem Beginn
auf nahezu jedem Niveau in medialen Interaktionen und Interferenzen befindet. Seine
technische Voraussetzungen, Sena Auffihrungsbedingungen und sena &sthetischen
StruktUren sd durch diese Interferenzen gepragt”. (MULLER, 1996, p. 47).

25 Em seu livro anterior, Yvonne Spielmann declara de maneira semelhante que o fime
produziu formas intermidiéticas ao longo de sua histéria, entretanto isso néo significa que
o filme deva ser considerado “em si mesmo intermidiatico” (Cf. “Im Medium Film haben
sich historisch intermediale Formen herausgebildet, aber das Medium ist nicht per se
intermedial”. SPIELMANN, 1998, p. 9).
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transformadora da intermidialidade que pode ser encontrada nas inter-
relacdes variaveis entre duas ou mais formas de midia. Estes podem
ter se desenvolvido separadamente, mas sdo transformados através
da convergéncia em uma nova forma mista. No exemplo do cinema, a
intermidialidade atua como um modelo para as inter-relagdes variadas
entre midias diacrénicas e sincrénicas” (2002, p. 6-7).

Essas avaliagbes tedricas vinculam claramente a ideia de
intermidialidade ao filme, considerando o filme como uma midia que
interage com outras midias em varios niveis e em uma variedade de
formas, ou como uma midia que desenvolveu certas configuragoes
que podem ser chamadas de intermididticas. No entanto, ainda
ha espaco para respostas mais abrangentes a essas questdes
fundamentais. Teorizar a intermidialidade no cinema, ou uma filosofia
da intermidialidade cinematografica no cinema estéa longe de ser um
capitulo fechado, na verdade, deveria tornar-se uma questao ainda
mais aguda com o advento das teorias e estéticas “pds-midiaticas”.

2. ROTAS AO LONGO DO EIXO DE PESQUISA
HISTORICA DA INTERMIDIALIDADE NO CINEMA?

O que ja esta bastante claro é que questdes de intermidialidade
devem sempre ser consideradas em uma perspectiva histérica:
tanto no caso de pesquisas feitas em intermidialidade, ou no caso
de investigagbes meta-tedricas, quando examinamos teorias sobre
relacdes intermidiaticas. A intermidialidade como objeto de pesquisa
s6 pode ser examinada dentro de seu contexto, no contexto de
coordenadas concretas de tempo e lugar®. Os filmes primitivos exibem
um conjunto totalmente diferente de relacdes midiaticas do que as que

26 The Virtual Life of Film de Rodowick é um bom exemplo disso.
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encontramos nas formas institucionalizadas estabelecidas de narrativa
cinematogréafica, sem mencionar desenvolvimentos posteriores da
técnica que estabelecem novos conjuntos de redes intermidiéticas ou
formas mais recentes de imagens em movimento. E, se procurarmos
a histéria do pensamento em relagdo a ideia de intermidialidade,
também descobriremos que o problema das interagbes da midia surge
logo no inicio da histéria do cinema e é imediatamente refletido pelos
primeiros tedricos do cinema. As relagbes com a midia, em conjunto
com as relagdes interartisticas do cinema, mostram-se uma area em
discussado que persiste mais ou menos enfaticamente ao longo da
histéria da teoria do cinema e n&o apenas aparecem nos estudos
de intermidialidade das Ultimas décadas. Por um lado, é de fato um
assunto trazido a atengdo pelos estudos de midia, e a quantidade
de literatura que foi publicada sobre o tema da intermidialidade no
cinema ja pode ser avaliada em termos de metodologias e terminologia
especfificas. Por outro lado, também é verdade que podemos tragar a
entradan&o apenas pela teorizagao intermidiatica “explicita” do cinema,
mas também pelas consideragbes tedricas mais “implicitas” que
precederam o surgimento da teoria da midia, e também das analises
que podem nao ser incluidas sob o titulo de estudos intermidiaticos,
0S quais, no entanto, tratam das mesmas questdes que 0s estudos
fundamentados em teorias intermidiaticas.

Historicamente falando, as maneiras pelas quais ocorréncias
intermidiaticas (em outras palavras, as relacbes de midia em que o
cinema se envolve) foram discutidas (direta ou indiretamente) na teoria
do cinema ou a analise pode ser agrupada nos seguintes paradigmas
esbogados abaixo.
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2.1 Filme como Experiéncia Sintética e o
Espirito de um Novo Laocoonte

Aideia de que o cinema esta inevitavelmente interconectado com
outras midias e artes tem sido uma questao constante abordada por
teorias de uma forma ou de outra desde que 0s primeiros filmes foram
apresentados em um ambiente teatral e desde que os filmes tentaram
apresentar narrativas e produzir emog6es em uma combinacao de
imagens em movimento, musica e palavras. Nas primeiras décadas da
histéria do cinema, encontramos similitudes ou metaforas sinestésicas
maravilhosamente poéticas em ensaios descrevendo a esséncia do
cinema como uma nova arte e uma midia surgindo em termos de
comparacao com as outras artes, definindo o que os filmes ndo séo
e definindo a especificidade do cinema. Ricciotto Canudo escreveu
em 1911: "A nova manifestacao da Arte deveria ser mais precisamente
uma Painting and a Sculpture developing in Time [...] em uma apoteose
muito surpreendente, The Plastic Art in Motion will arise” (1993, p. 59).
O nome de “photoplay” empregado por Hugo Mdinsterberg (1916)
também sugere uma mistura similar de artes que dao origem ao cinema.
Art of the Moving Picture (1915), de Vachel Lindsay, elabora até mesmo
uma taxonomia de tipos “fotogréficos” que descreve o filme como
“escultura em movimento”, “pintura em movimento” ou “arquitetura em
movimento”, e toda a sua visdo de complexidade cinematografica na
ideia de um “hieréglifo” especifico da imagem em movimento.

Essa tendéncia de descrever a esséncia do cinema apontando
analogias com outras artes e midias continuou de maneira mais
sistematica com as ideias de Sergei Eisenstein, cuja famosa teoria da
montagem foi elaborada sobre o conceito de filme ser “musica para
os olhos”. (A terminologia usada também reflete esse conceito, por
exemplo, “tonal”, “montagemhorizontal”, etc.). Suafamosacolaboragao
com Sergei Prokofiev em Alexander Nevsky (1938) € um exemplo bem
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conhecido de como ele concebeu imagens em movimento seguindo
a estrutura ritmica de uma partitura musical. Os ensaios de Eisenstein
(1942) também podem ser considerados os precursores da ideia de
arqueologia midiatica quando ele fala das técnicas dos romances de
Dickens ou Zolaem comparagéo com a narrativa filmica, ou os paralelos
entre a montagem cinematogréfica e as pinturas de El Greco. Em todas
as suas obras, a0 mesmo tempo, ele manteve uma visao altamente
sinestésica sobre o cinema, na qual os elementos caracteristicos de
cada uma das artes ou de cada um dos sentidos foram combinados
de uma maneira Unica. Ao falar sobre EI Greco, por exemplo, ele
fala da montagem “cromo-fénica” e da rapsodia da cor amarela; ao
apresentar seu préprio método de misturar cinematografia em preto-
e-branco com a cor em Ivan, o Terrivel (1944), ele fala da cor atuando
como um tema musical. Como um todo, sua teoria da montagem &
uma tentativa correspondente a ambicao da sintese de Lessing em
seu Laocoonte) para encontrar correspondéncias entre todas as artes.

Esse tipo de teorizagdo da interconexdo do cinema com
as outras artes e midias € mais do que simplesmente conferir uma
qualidade poética (consequentemente valor estético) ao filme pelo
uso de uma linguagem sinestésica, pode ser atribuida de fato a uma
realizacao inicial do que mais tarde veio a ser conhecido como o
fendmeno da “remediacao” na teoria da midia de Bolter e Grusin (1999)
ou o que Jens Schréter denotou como “intermidialidade ontolégica”
(“ontologische Intermedialitat”, 1996, p. 146): a definicdo das novas
midias emergentes ¢ feita através de comparagbes com outras artes e
midias ja familiares, e também o reaproveitamento das artes e midias
pelo cinema é reconhecido. Também é consistente com o processo
necessariamente envolvido no surgimento de uma nova midia, como
Gaudreault e Marion explicaram: “a identidade de uma midia € um
assunto muito complexo. Além disso, a especificidade de modo algum
significa separacao ou isolamento. Uma boa compreensao de uma
midia, portanto, implica compreender sua relacdo com outras midias:
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é através da intermidialidade, através de uma preocupacéo com o
intermidiatico, que uma midia é entendida” (2002, p. 15).

No entanto, os argumentos para a aceitacdo da nova sétima
arte trazem nao apenas ideias entusiastas como Gesamtkunstwerk
ou metaforas sinestésicas sobre o cinema citadas acima, mas
também rejeicdes explicitas de demasiada “contaminagédo” com as
outras artes, especialmente a literatura. E esses debates tendem a
se renovar de tempos em tempos em torno da introducao de novas
tecnologias dentro do cinema: a introdugdao do som ou a mudanca
do analdgico para o digital, e também em torno das questdes de
adaptacoes da literatura?.

A assim chamada estética “essencialista” do filme, muitas vezes
recorre a uma comparagao entre as artes no espirito praticado por G.
E. Lessing em seu famoso ensaio Laocoonte e estabelece principios
estéticos normativos e limites da midia aos quais o filme deveria
obedecer. O New Laocodn de Arnheim (1938), que trata do advento dos
filmes sonoros e que rejeita 0 som como uma interferéncia indesejada
na pureza da midia, € um exemplo disso. “Uma midia expressiva
gue seja capaz de produzir obras completas com recursos proprios
mantera para sempre sua resisténcia contra qualquer combinagao
com qualquer outra midia”, declarou Arnheim (1938, 2002). Em um
artigo posterior, no entanto, publicado em 1999, Arnheim revisou
sua atitude e admitiu que: no cinema “uma variedade de midias
poderia estar envolvida, como é o caso de uma orguestra onde cada
instrumento desempenha seu papel em toda a performance. [...]

27 Cf., por exemplo, as opinides do formalista russo Boris Eichenbaum, que defendia a
ideia de que o cinema e a linguagem nao podem ser separados e a andlise do uso
da linguagem no cinema constitui uma das questdes mais importantes da teoria do
cinema (Problems of Film Stylistics, 1927), mas que também comparou a relagao entre
cinema e literatura a um casamento que vem acontecendo ha muito tempo, e pediu
que o cinema deixe sua “honrada amante”, a saber, literatura (Film and Literature,
1926). O ensaio altamente influente de Bazin escrito em defesa de um “cinema
impuro” também pode ser notado (1967).



o poe,
poicandlise
& CInema

Vejo agora que néo existe trabalho limitado a uma Unica midia. [...]
A midia cinematografica, como eu reconhego agora, lucra com uma
liberdade, um espaco de respiracdo que eu ndo podia me dar ao luxo
de considerar quando lutei pela autonomia do cinema. E livre para
usar som ou nenhum som, cor ou sem cor, um quadro limitado ou um
espaco infinito; pode explorar a profundidade ou usar as virtudes da
superficie do plano. Essa liberdade coloca o filme mais de perto na
companhia de outras artes performaticas, como o teatro, a danga, a
musica ou a pantomima” (ARNHEIM, 1999, p. 558)2. Assim, Arnheim
retorna a um modelo sinestésico ou semelhante ao Gesamtkunstwerk
nos moldes de Eisenstein.

A analogia do cinema com a musica ou a performance musical,
que Arnheim menciona aqui, é na verdade uma metafora recorrente da
estética do cinema, reconhecendo a natureza composta da significacéo
do filme e a qualidade sinestésica da experiéncia cinematogréfica muito
além do alcance da teoria da montagem de Eisenstein. David Bordwell
avaliou a histéria dessa analogia em detalhes e apontou suas diversas
ramificacdes. Ele considera que, por um lado, “funcionou para frear a
tendéncia de pensar o cinema como uma arte do real” (BORDWELL, 1980,
p. 142). Por outro lado, a musica se tornou “Util como modelo por causa
de suas caracteristicas arquitetdnicas. Uma peca musical exibe forma
em muitos niveis [...]. O que tornou a analogia atraente sdo as maneiras
pelas quais uma pega musical pode ser analisada como um sistema de
sistemas [...]. Nessa analogia, um filme se torna uma forma em larga
escala feita de sistemas menores” (BORDWELL, 1980, p. 142) e, como tal,
ajudou os tedricos do cinema a pensar no cinema como uma interacéo de
sistemas formais (levantando, é claro, outras questdes sobre a natureza
de tal “interagao”). No entanto, também temos que levar em consideracao,
como Noél Carroll assinalou, que muitas vezes tais “analogias musicais”

28 Um dos intérpretes da teoria de Amheim, Dimitri Liebsch considera que a revisao de
Arnheim de suas visbes anteriores poderia ser descrita como uma nova “Dramaturgie
Hamburgische” em paralelo com as obras de Lessing (2004).
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séo usadas para néo enfatizar a qualidade sinestésica do cinema, mas
precisamente as presumidas normas estéticas apresentadas no espirito
do legado de Lessing, a fim de expressar a “verdadeira esséncia” da
midia em contraste com um cinema excessivamente literario “em nome
do purismo” (CARROLL, 1996, p. 18).

2.2 Teorias Trans-Midiaticas do Cinema

Esta é talvez a categoria mais discutivel listada aqui. Como
sabemos, especialmente no campo da narratologia, temos uma
longa tradicdo de teorizar a narrativa filmica (assim como mais
recentemente 0s jogos de computador) com base nas nogdes
desenvolvidas na narratologia literaria. Os primeiros tedricos a fazé-
lo foram os formalistas russos (Boris Eichenbaum, Viktor Shklovsky,
Yuri Tinyanov, etc.) que, como sabemos, escreveram extensivamente
sobre assuntos relacionados a midia cinematografica. Suas ideias
foram posteriormente tomadas pelas chamadas andlises de filmes
neo-formalistas (como praticado por Kristin Thompson, por exemplo).
A narratologia de David Bordwell também é baseada em categorias
formalistas (como fabula e suzhet?®), assim como as teorias de narrativa
fiimica ou ponto de vista de Edward Branigan reaproveitam as categorias
de Genette. O que torna questionavel incluir tais teorias na linha de
teorizar a intermidialidade € que essas categorias de narratologia s&o
consideradas trans-midiaticamente aplicaveis exatamente porque,
de acordo com certas visdes, acredita-se que a estrutura narrativa é
entendida como midiaticamente ndo especifica (como um universal
semidtico ou como uma estrutura profunda), e sem dulvida essas
teorias ndao se aproximam do cinema como tendo o potencial de se
engajar em relacdes intermidiaticas. No entanto, ha casos em que uma
estrutura tedrica trans-midiatica é usada para teorizar a especificidade

29 “Enredo” em russo. [N.T.].
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e as diferengas midiaticas. O ensaio seminal de Seymour Chatman:
What Novels can Do that Films can'’t (and Vice Versa), de 1981, ¢ um bom
exemplo, mas pode ser encaixado na proxima categoria, citada abaixo
(exemplificando como essas categorias as vezes séo interconectadas).

2.3 Analises Comparativas, Teorias Inter-
Arte (“Cinema e...” — Tipos de Obras)

Alguns trabalhos apresentam analises comparativas do cinema
e das outras artes. Este tipo de teorizagdo € mais frequentemente
praticado como uma teoria interarte geral que compara duas formas
de arte ou midia (pintura e cinema, literatura e cinema), que geralmente
nao compreende apenas a apresentacdo comparativa de uma
arte versus a outra, mas também lida com: a) tragar as influéncias /
empréstimos entre as artes e midia, sua interconexdo genealdgica (ver,
por exemplo, Literatur und Film, 1988), ou b) ocorréncias concretas
de interartialidade, ou seja, representacdes embutidas de uma arte
dentro da outra (a andlise do papel das pinturas vistas no cinema,
por exemplo, ou comparando obras literarias e filmes, etc.). Tanto o
conhecido ensaio de Bazin sobre as diferengas entre pintura e cinema
(Painting and Cinema, 1967) e o ensaio de Chatman citados antes,
exibem tal dualidade em sua metodologia em um Unico trabalho. Além
disso, podemos encontrar um terceiro tipo: ¢) analises comparativas
gue tratam de fendmenos que podem ser vistos comparativamente
nas artes, como é o caso, por exemplo, da abordagem de Robert
Stam, que examina a reflexividade tanto no cinema quanto na literatura
(STAM, 1992). No entanto, esse tipo de trabalho também pode ser
considerado teoria comparativa e transmidiatica, pois emprega uma
metodologia que se baseia em conceitos elaborados por Bakhtin ou
Brecht em referéncia a literatura.
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Como um todo, esta categoria abrange uma érea
extremamente grande de pesquisas (além das conexbes ja
mencionadas: cinema e fotografia, cinema e arquitetura, cinema e
teatro, cinema e televisdo, cinema e novas midias, cinema e jogos
de computador, etc.) e deve-se dizer que alguns deles nem sequer
adotam uma abordagem teérica midiatica (a maioria dos trabalhos
que incorporam a intermidialidade como seu “ponto cego” pode ser
encontrada nesse grupo, como as vezes 0s quadros conceituais
transmidiaticos aplicados — como a hermenéutica ou categorias
filosoficas gerais — ndo permitem uma exploragdo consciente da
midialidade). No entanto, como disse, as obras s&o numerosas, sé
as obras que tratam da relagao entre pintura e cinema, por exemplo,
sdo tantas que nem posso tentar alista-las aqui®.

Uma subcategoria igualmente importante aqui consiste nas
teorias de adaptacdo. Nem todos os trabalhos, no entanto, analisam
a relacdo do cinema e da literatura na perspectiva da midialidade.
Teorias anteriores muitas vezes construiram suas teses e metodologias
baseadas em suposicdes estéticas e criticas e giraram em torno
da questdo da *fidelidade”, questionando até que ponto os filmes
séo fieis a sua fonte literaria. Um importante ponto de inflexdo na
histéria das teorias de adaptacéo constituiu a rejeicdo do “discurso
de fidelidade” e a orientacao dos estudos de adaptacao na diregao
do dialogismo e intertextualidade bakhtinianos (implicitamente, as
vezes até a intermidialidade)®'. Como Linda Hutcheon apontou em
seu recente livro sintetizando visbes contemporaneas sobre essas
questbes, a adaptacdo pode ser vista sob vérias perspectivas: como

30 Apenas alguns dos nomes aqui: BONITZER (1987), AUMONT (1989), DALLE VACCHE
(1996), FELLEMAN (2006), BONFAND (2007), etc.

31 Novamente, as obras sdo numerosas demais para tentar listd-las aqui. Alguns dos
importantes contribuintes para o discurso contemporaneo sobre adaptagdes séo: ELLIOT
(2003), STAM; RAENGO (2004, 2005), STAM (2005), ARAGAY (2005), HUTCHEON (2006),
LEITCH (2007), etc. Um novo impeto foi dado a esses estudos pelo inicio de uma nova
revista especializada em Oxford, a Adaptation, em 2008.
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transmidialidade, uma “transcodificacdo para um conjunto diferente
de convengbes” (2006, p. 33), tradugcdo de uma midia para outra,
como um fenémeno cultural ou transcultural de “indigenizagéo” (ou
“colonizagaon”) ou “uma espécie de palimpsesto prolongado” (20086,
p. 33). Ou, podemos acrescentar, como uma intermidialidade mais
complexa que combina todos os tipos de relagdes com a midia, como
pode ser observado, por exemplo, nos chamados “picto-filmes™? que
surgiram quase como um sub-género entre adaptagdes. Temos tantas
adaptagbes da literatura narrativa classica em que um sentido de
“literariedade” é transmitido de fato através de imitagdes ostensivas de
pinturas ou estilos de pintura®. [Figs. 1,1-3.]

2.4 “Historiografia de Paralaxe” e Arqueologia de Midia

O termo ‘“historiografia de paralaxe” foi introduzido por
Catherine Russell (2002), e refere-se a maneira pela qual formas de
cinema anteriores podem ser revisitadas e reinterpretadas a partir da
perspectiva de novas formas de midia de imagens em movimento,
ou, inversamente, como essas formas mais recentes podem ser
interpretadas a partir da perspectiva de formas anteriores de cinema.
Como Russell explica: “as novas tecnologias de midia criaram novas
‘passagens’ tedricas nas primeiras décadas da histéria do cinema”
(2002, p. 552). ‘A historiografia da paralaxe refere-se a maneira como
o cinema inicial entra em foco a partir da perspectiva do final do século
XX". [...] "O termo paralaxe é Util para descrever essa historiografia,
porque é um termo que invoca uma mudanca de perspectiva, assim
como um senso de paralelismo” (RUSSELL, 2002, p. 552).

32 O termo é emprestado de JOST (1993).

33 Numerosas séries da BBC adaptando os trabalhos de Dickens, Thomas Hardy, Jane Austen
ou Thackeray poderiam ser citadas como exemplos disso, ou Tess de Roman Polanski
(1979), Jane Eyre de Franco Zefirelli (1996), filmes de James Ivory etc. (Cf. PETHO, 2010a),
ou sua verséo reescrita no presente volume, Ekphrasis and Jean-Luc Godard’s Poetics of
the In-Between de Jean-Luc Godard).
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Naturalmente, poderiamos discutir se a relacdo de formas
mais antigas e mais recentes de imagens em movimento deveria ser
considerada intermidialidade ou uma espécie de transmidialidade
dentro de imagens em movimento; no entanto, essa abordagem &
extremamente apropriadaemummomento de umaincrivel multiplicagéo
das formas mididticas de imagens em movimento e de uma é&rea
cada vez mais ampla da remediagcdo de técnicas cinematogréaficas.
Podemos ver, por exemplo, como a Internet esté exibindo formas
de consumo privado de imagens em movimento comparaveis as
técnicas pré-cinematogréaficas do cinema (ver, por exemplo, a ideia de
Lev Manovich de que Quick Time é semelhante ao cinetoscépio de
Edison). Em uma visdo de paralaxe similar, Manovich (2001a, p. 180)
vé Mélies como o pai da computagao grafica e ha varios estudos de
jogos de computador ou midia digital que tracam paralelos similares
com o cinema primitivo. (Cf. PUNT, 2000). O continuo fascinio ou
moda dos filmes mudos contemporaneos (os filmes de Guy Maddin,
por exemplo), alguns exemplos de pastiche pds-moderno também
convidam a uma visdo de paralaxe sobre a midia filmica.

Da parte da histéria do cinema esta abordagem beneficiou-
se da ideologia da chamada histéria cinematografica “revisionista”
contemporanea (como praticada por Thomas Elsaesser e Tom
Gunning, por exemplo [Cf. ELSAESSER; BARKER, 1989]), definida
como uma espécie de complexo arqueoldgico da midia, que por um
lado leva em conta varios fatores da produgéo do cinema e por outro
lado, também prevé a histéria do cinema nao como um progresso
linear no tempo, mas como um conjunto de paradigmas que podem
ser revisitados e remodelados (como o “cinema de atragdes” que
caracterizou o cinema antigo e que provou ser um paradigma cujos
elementos persistem ndo apenas nos géneros de vanguarda ou de
varios géneros de Hollywood, mas podem ser “recarregados” em
uma série de outros tipos de filmes ao longo da histéria do cinema
ou até de midias mais recentes, como blog de video)*.

34 Cf. os ensaios no volume editado por Wanda Strauven: The Cinema of Attractions Reloaded (2007).
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Em outros casos, temos pesquisas sobre arqueologia de midia
no espirito da ideia de remediagdo de Bolter e Grusin, examinando
como o cinema exibe formas de midia anteriores ou como formas
cinematogréficas podem ser remediadas em outras formas mais
recentes. Certos tipos de filmes também foram apontados como
explicitamente agindo como a “memaria / arquivo de midia”, (ver o
“museu da memoria” tomado de Malraux, no trabalho de Godard, ou
0 tipo de arquivo ou “estética do banco de dados” [Cf. VESNA, 2007]
empregado por Greenaway).

2.5 Modelando a Intermidialidade Cinematografica
e Mapeando a Retérica do Cinema Intermidiatico

Dentro dos estudos explicitamente lidando com ocorréncias
intermidiaticas no cinema, descobrimos que a teoria geral e a
analise concreta sao duas grandes “avenidas de investigacao™® que
geralmente estdo interligadas: o objetivo de alcangar um esboco geral
de algum tipo de modelo de intermidialidade é normalmente conduzir
a andlises especificas de técnicas intermidiaticas.

Ao tentar identificar as metodologias empregadas pelos
escritos sobre a intermidialidade cinematografica nas Ultimas
décadas, descobri que o debate geral sobre tipos e terminologias
em estudos intermidiaticos foi acompanhado por abordagens meta-
tedricas similares sobre a intermidialidade cinematografica. Além
disso, muitas vezes isso significava uma investigacao completa sobre
a natureza da midialidade cinematografica em si. A adaptacdo da
terminologia de filosofia, teoria literaria ou estudos de comunicagao
tem sido feita com a ambicao de tirar conclusées que poderiam se
aplicar ndo apenas ao cinema, mas também a uma visao geral sobre

35 Tomei emprestada a expressao de GAUDREAULT; MARION (2002, p. 12).

13



o poe,
poicandlise
& CInema

a intermidialidade®. Também, mais especificamente, certos artistas
como Peter Greenaway ou Jean-Luc Godard foram destacados
nao apenas para exemplificar a intermidialidade cinematografica,
mas também para desvendar a intrincada trama das relagbes
intermidiaticas dentro do cinema e a particular retérica intermidiatica
que pode ser distinguida em suas obras?’.

Parece que a intermidialidade tem sido explicitamente
direcionada em tais estudos tanto como um conceito geral que define
a complexa midialidade do cinema quanto como uma retérica que
define certos artistas ou tendéncias cinematograficas.

Se 0 mapeamento da retérica do cinema intermidiatico tem
sido um dos principais objetivos das investigagbes tedricas, a fim de
esbogar alguns dos pontos de vista caracteristicos adotados por essas
analises, no que se segue, mutatis mutandis, eu também deveria estar
mapeando a retérica dos estudos intermidiaticos do cinema. Para
tanto, tentarei fazer um breve levantamento de alguns dos conceitos-
chave por meio dos quais essas analises interpretam a intermidialidade
no filme. Estou fazendo isso n&o apenas porque parece existir uma
terminologia recorrente, mas também porque, via de regra, a analise de
conceitos ou metaforas especificas usadas na retérica de um discurso
pode se mostrar relevante na tentativa de avaliar de que maneira
teorizar “faz sentido” as coisas que tenta descrever®,

36 Sem duvida, esse é um argumento possivel para incluir estudos de intermidialidade no
cinema sob o termo guarda-chuva de estudos de midia, bem como considera-los como
exercicios validos da teoria do cinema.

37 Cf. SPIELMANN (1998), PAECH (1989), MULLER (1996, 1997), ROLOFF; WINTER (1997), etc.

38 A escolha de palavras em minha propria retérica aqui também n&o é acidental, pois
prossigo com esse tipo de andlise meta-tedrica no espirito da metodologia de David
Bordwell de identificar metaforas cognitivas subjacentes a retérica da critica de cinema
em Making Meaning (1989).
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a. Intermidialidade descrita como um sistema ou uma rede de
inter-relacdes (“Beziehungsnetz”), um sistema de convergéncia
e transformacéo da midia

Esse modelo talvez seja melhor apresentado por Yvonne
Spielmann em sua analise das caracteristicas intermidiaticas do cinema
de Peter Greenaway (Cf. SPIELMANN, 1994 e também 2001). Ela fala
de correlagbes de midia, da maneira como diferentes tipos de imagens
séo correlacionadas e mescladas, descrevendo o cinema intermidiatico
como resultado de “processos de transformacéo efetuados através da
convergéncia de elementos de diferentes midias” (2001, p. 55). Ela
enfatiza: “O que é essencial para intermidialidade e intertextualidade
também é a categoria de transformagdo. Mas onde a intertextualidade
expressa uma relagao texto-texto, intermidialidade significa que a
estrutura de referéncia de todo o sistema de formas de arte que
medeia a correlacéo intermidiatica esta incluida nos processos de
transformacao”. (2001, p. 57) Joachim Paech fala de uma “constitutiva
intermidialidade” e uma “correspondéncia/ relagdo dinamica”*® entre
midias (2002, p. 279), afirmando que a intermidialidade deve ser
entendida como a repeticao de uma midia como o conteudo de sua
forma dentro de outra midia“.

b. Teorizando a percepcao da intermidialidade no filme: como uma
experiéncia reflexiva, um trago, diferenga, um “terceiro parasita”,
uma oscilagéo, uma forma provisoéria

Todos estes séo ostensivamente devedores as ideias de Derrida
de diferenca e traco e essas ideias frequentemente acompanham o
modelo “correlacional” anteriormente chamado. Cito Joachim Paech
novamente, ele escreve: A Unica possibilidade de, por assim dizer,

39 Traduzido do original alem&o: “konstitutive Intermedialitdt,” and “Dynamische
Zusammenhang.” (PAECH, 2002, p. 279).

40 “Intermedialitat ist als konstitutives und reflexives Verfahren der Wiederholung eines Mediums
als Inhalt seiner Form in einem anderen Medium dargestellt worden.” (PAECH, 2002, p. 283).
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alcancar a midia por tras da forma consiste na auto-observacéo da
observagao e a reentrada da midia como forma ou como uma ligagao
de volta, na midialidade como a diferenga constitutiva na oscilagao
entre midia e forma, torna-se observavel como o “terceiro parasita”,
cujo ruido de fundo torna o evento da diferenca, assim, a mensagem,
perceptivel e compreensivel”. (PAECH, 2000)

Nessa visao, ha certas condicdes que devem ser atendidas para
se perceber a intermidialidade como tal. Esta definicdo contém varios
elementos que sao importantes: primeiro, 0 aspecto autorreflexivo (o
espectador deve estar consciente dos processos da midia ou o filme
tem que usar uma estratégia reflexiva que torne os processos da midia
visiveis)*' e também a ideia da midia. “Diferenca” que tem que ser
“‘inscrita” / “reinscrita” dentro do trabalho*2.

Paech elabora a ideia, dizendo que: “Estritamente falando,
0s processos intermidiaticos também sao manifestos apenas como
configuragbes ou como inscricdes transformadoras da midialidade
em um trabalho, texto ou intertexto. Assim, a intermidialidade como
transformacdo midiatica sempre pode ser observada quando a
diferenga midiatica de formas (de comunicacéo) é relevante em obras,
textos ou outras manifestagoes (culturais)” (PAECH, 2000). O estado em
que podemos observar a intermidialidade de acordo com essa visao
nunca é uma forma ou estrutura fixa, mas os “eventos da diferenca”,

“r

das “oscilacdes” e, como tal, meramente como o “interim” das formas.

41 Yvonne Spielmann também fala desse aspecto reflexivo: “Em relagdo ao visual na
midia, entdo, essa definicdo de intermidia implica intrinsecamente que os processos de
transformagéo séo refletidos na forma das imagens, porque é através dos modos de
autorreflexdo que as mudancas estruturais caracteristicas das imagens das novas midias
sdo mediadas e tornadas visiveis”. (2001, p. 55)

42 Paech observa que a intermidialidade s6 pode ocorrer no nivel das “formas” de sua
midia. (“Intermedialitat kann nur auf der Ebene der Formen ihrer Medien stattfinden, ihre
Differenz figuriert ihrerseits als Form, in der sich die Medien unterscheiden und in Beziehung
setzen (lassen)” (PAECH, 1997b, p. 334). Em um resumo de suas ideias bésicas sobre a
intermidialidade para um compéndio de teorias cinematograficas Paech também enfatiza a
influéncia da distingéo de Niklas Luhmann entre midia e forma. De acordo com Luhmann,
a midia pode ser percebida apenas como contingéncias de suas formas que elas tornam
possiveis, isto €, a midia s6 pode ser observada como formas (Cf. PAECH, 2007, p. 296-303).
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Mais recentemente, Paech comparou a dinamica da percepcao
de intermidialidade (isto é, a forma como a midia e a forma se tornam
observaveis e a maneira pela qual uma forma de uma midia pode ser
vista dentro de outra midia) a percepcédo da dualidade de “figura” e
“ground” como é entendido na psicologia visual da chamada teoria
da Gestalt e em que uma forma pode ser percebida alternadamente
ou como “figura” ou como “base” dependendo do contexto e da
predisposigao reflexiva. Como o titulo de um de seus Ultimos ensaios
indica: “a midia formula e a forma figura” (Das Medium formuliert, die
Form figuriert): a midia torna-se observavel como forma, e a forma
serve como uma midia para a figura. Intermidialidade como experiéncia
pode ser descrita assim como uma figura ou figuracao especifica dos
processos de forma mididtica, ou seja, como a repeticdo ou a re-
inscricado de uma midia como forma na forma de outra midia, onde o
proprio procedimento de intermidialidade é também figurado, isto é:
torna-se observavel e se refere reflexivamente a si mesmo®.

Todas essas ideias serviram nao apenas como base para um
argumento tedrico geral, mas também geraram andlises aprofundadas
das relagbes com a midia dentro do cinema. Cf., por exemplo, o estudo
de Joachim Paech (1997a) escrito sobre o tema dos “vestigios da
escrita” (“die Spur der Schrift”)*, um estudo abrangente e detalhado
da inter-relacdo entre escrita e cinema que pode eloquentemente

43 "Die Form bleibt a Medium of bezogen, das sie formuliert (&hnlich der Gestalt im Verhaltnis
zum Grund in der psychologischen Gestalttheorie). Die Figur ist a Die die Form bezogen, die
sich im Prozess der Figuration differenziert (in diesem Sinne ist die form a wieder Medium
der Figur, wie zum Beispiel bei Kippfiguren). Eine der Figuren in diesem Prozess is der
der Vorgang reflexiver Formbildung selbst. Mediale Formprozesse kénnen auf diese Weise
selbst in der Figuration ish Verfahrens anschaulich (&sthetisch) werden. Intermedialidad és
Verfahren és ae bestimmte Figur (ation) medialer Formprozesse zu beschreiben, namlich
als Wiederholung oder Wiedereinschreibung eines Mediums als Form in die Form eines
(anderen) Mediums, wo das Verfahren der Intermedialitét figuriert, também anschaulich wird
und reflexiv auf sich selbst als Verfahren verweist.” (Trecho de um manuscrito que deve ser
publicado em 2011. Agradeco ao professor Joachim Paech por disponibilizar este texto
antes mesmo de sua publicago).

44 Um estudo anterior de Ropars-Wuilleumier (1982) referindo-se ao modo como a escrita €
inscrita dentro de uma imagem filmica e narrativa também deve ser notado.
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exemplificar a enorme importancia que esse tipo de abordagem trouxe
aos estudos de cinema em geral.

C. Intermidialidade descrita como um ato performativo, uma “acao”

Em estreita conexado com a visdo apresentada anteriormente,
podemos também distinguir um aspecto “performativo” enfatizado
na teorizagdo intermidiatica cinematografica. Como ja vimos
anteriormente, Paech descreveu a percepcao da diferenga de midia
como um “evento”, um “processo’®, e esse tipo de retérica persiste
em varias outras analises intermidiaticas enfatizando em primeiro lugar
a dindmica das relagdes intermidiaticas. Essa dindmica é apresentada
como ars combinatoria (cf. ROLOFF, 1997, p. 22), uma peca com
formas midiaticas*, ou uma transgresséo das fronteiras da midia, um
deslocamento |/ deslocamento de formas midiaticas. Na maioria das
vezes, no entanto, é apresentado como um “dialogo” entre artes e
midia, redirecionando o termo de Bakhtin que entrou em foco com
as teorias da intertextualidade. Entdo, novamente, esse “dialogismo”
envolvido na intermidialidade também pode destacar as diferengas de
midia de umaforma aguda, “dialogos” intermidiaticos podem realmente
tornar-se manifestacoes tangiveis das rivalidades da midia. Como o
livro de Bolter e Grusin sobre remediacao declarou: “Uma midia em
nossa cultura nunca pode operar em isolamento, porque deve entrar
em relagéo de respeito e rivalidade com outras midias” (1999, 65). A
intermidialidade cinematografica, como tal, muitas vezes toma a forma
de remediagcao ou uma reflexdo sobre o0s processos de remediacao.
O cinema intermidiatico incorpora a pintura ou a literatura, mas isso
muitas vezes é feito como uma espécie de “ansiedade de influéncia”,
as tensbes de tais relagbes sao entdo frequentemente descritas

45 Cf. PAECH: “Intermedialitét ist nur denkbar prozessual” (2002, p. 280).
46 Cf. “Zwischen-Spiele” (Muller, 1997), “Spielformen” (SPIELMANN, 1998).

47 Harold Bloom (1973) cunhou a frase que foi amplamente utilizada no discurso sobre
intertextualidade.
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como guerra (“batalhas entre midias”) ou em termos psicanaliticos de
deslocamentos, repressoes.

O exemplo mais caracteristico dessa forma talvez seja a
apresentagcao da relacao da Nova onda francesa com a literatura:
na avaliagao de T. Jefferson Kline, os cineastas da Nova onda
desenvolveram uma relagdo ambivalente quase edipiana com
a literatura que aparece em seus filmes como “uma autoridade
constituida e entéo reprimida” (1992, p. 5). Para eles, a literatura
era tanto um modelo quanto uma autoridade a ser questionada, o
que pode ser visto nas técnicas usadas para remediar a literatura®®.
Esse protétipo da interpretagéo do cinema modernista pode ser visto
também nas descrigdes de Dalle Vacche das diferentes rivalidades
da midia, a “proliferagao sinais conflitantes e instaveis” (1996, p. 6)
dentro de Pierrot le fou, de Godard, que culmina no uso de colagem
cinematogréafica de Godard para desmantelar os poderes tradicionais
da pintura e dos retratos®.

Os escritos tedricos de Henk Oosterling enfatizam esse aspecto
da performatividade de varios pontos de vista: da perspectiva do
receptor, podemos dizer que a interpretacdo da intermidialidade
requer um espectador ativo, disposto a participar da interatividade;
da perspectiva do artista intermidiatico de vanguarda, temos o desejo
de fazer uma afirmacdo (muitas vezes, entregar uma mensagem
conceitual — n&o € de admirar que a performance possa ser vista como
uma forma tipica de intermidialidade), e também de uma viséo filosdfica
geral, podemos notar as “diferencas de tensdo” da midia dentro dos
fenémenos de intermidialidade (cf. OOSTERLING, 1998, 2003).

48 Cf. mais sobre isso também no Capitulo Cinco:“Tensional Differences:” The Anxiety of Re-
Mediation in Jean-Luc Godard'’s Films.

49 Cf. Dalle Vacche, no ensaio intitulado Jean-Luc Godard'’s Pierrot le Fou. Cinema as Collage
against Painting usa todos os tipos de imagens para descrever a “acéo” violenta que
ocorre na interagdo da midia na tela: “Em colagem o quadro ndo regula mais o que entra
na composigéo; a vida parece atingir a tela e deixar seus tracos em desafio as normas
estéticas e padrées de bom gosto” (1996: p. 108), ou: “a transformagao do retrato em
colagem também pode abrir o caminho para um novo nivel de energia” (1996, p. 129).
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As acusacoes ideoldgicas que acompanham as ideias sobre
a intermidialidade e que vemos sempre também atestam esse ato
performativo, aspecto ativo da intermidialidade. Intermidialidade é
vista, mais frequentemente, como algo que ativamente “faz”, “realiza”
alguma coisa, e ndo meramente “¢”.

d. Intermidialidade descrita em termos espaciais, como um “lugar”
transitério ou impossivel (heterotopia)

A Intermidialidade aparece como uma zona de fronteira atraves
da qual transgressoes de midia ocorrem, ou um “lugar” instavel de
“entre” ("Zwischenraum”), uma passagem de uma midia para outra®.
O local das relagbes intermidiaticas a serem desempenhadas €
considerado em grande parte da literatura de intermidialidade
cinematogréfica um /lugar impossivel, uma “heterotopia” fazendo
uso do termo de Foucault’’. Também € um fato que explicitamente
filmes frequentemente preferem cenarios diegéticos que podem ser
diretamente associados aos principios da heterotopia descritos por
Foucault (ver, por exemplo, o jardim e o hotel no Last Year in Marienbad,
1960), e tais heterotopias muitas vezes também servem como
locais alegéricos para que relacdes intermididticas sejam trazidas
a atencdo do espectador em alguns filmes autorreflexivos. (Cf., por
exemplo, quase todos os filmes de Greenaway: 0 espago imaginario,
“‘impossivel”, que mistura tempo e quadros espaciais em Prospero’s
Books, 1991, a catedral estilizada como espaco ritual e teatral de
The Baby of Macon, 1993, o jardim do The Draughtsman’s Contract,
1982, 0 zooldgico em A Zed e Two Noughts, 1986, a combinacéo dos
locais diegéticos do trem, do cemitério e do museu em The Belly of
the Architect, 1987).

50 O titulo de Raymond Bellour, L’entre images (2002) também ecoa essa ideia.

51 E verdade, novamente, que a heterotopia também é usada para descrever a midia
“impossivel”, espelhada e iluséria do filme em geral. O termo é usado em referéncia a
intermidialidade cinematografica, por exemplo, por ROLOFF (1997).
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e. Mapear as configuragbes intermididticas e a intermidialidade
como parte do dominio do “figurativo”

Em primeiro lugar, deve-se notar que, de acordo com Joachim
Paech, a intermidialidade como tal se manifesta como uma espécie
de “figuragdo”. Ele escreve: “O trago da midia tornar-se-ia descritivel
como um processo figurado ou uma configuracéo no filme” (2000).
Talvez nao surpreenda que, como metodologia, a identificagao de
figuras especificas do cinema intermidiatico tenha sido um dos
principais objetivos dos estudos intermidiaticos do cinema. Tem havido
um grande ndmero de andlises de filmes individuais com um objetivo
explicito de pesquisar a poética histérica da intermidialidade, por assim
dizer, de identificar os mais importantes tropos retéricos ou “figuras”
da intermidialidade cinematografica ou uma taxonomia das técnicas
béasicas que transmitem a diferenca midiatica.

Algumas dessas figuras sao derivadas de técnicas especificas
do cinema; outras sédo “adaptagbes” transmidiaticas de figuras
retéricas mais tradicionais, enquanto algumas parecem ser forjadas
em um nivel mais poético, na poética de autores individuais. Sem
a possibilidade de fazer uma lista completa, vamos revisar alguns
desses dois tipos de figuracoes.

Yvonne Spielmann identifica, por exemplo, uma categoria de
relagdes intermidiaticas nos filmes de Peter Greenaway que ela chama
de cluster (ou seja, "multiplas” camadas de diferentes imagens ou
elementos de imagem, resultando em uma densidade espacial”, (ver:
Figs. 1,4-5), intimamente ligada a outra categoria, o intervalo (algo
gue no cinema classico marca uma diferenga temporal ou media
a continuidade, que, no entanto, no cinema intermidiatico pode
mediar a justaposicéo de diferentes midias e, assim, resultar em um
cluster). Embora ela nao se refira explicitamente a eles como tropos, a
terminologia que também pode ser relacionada a teoria musical implica
conotagdes além de um mero dispositivo formal.
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Talvez o tipo de imagem intermidiatica mais debatido tenha sido
0 “tableau vivant”: um terreno onde a pintura e o cinema podem interagir
de diferentes maneiras. A analise de Passion de Jean-Luc Godard
(1982) por Joachim Paech revelou as multiplas facetas do uso das
reproducdes cinematograficas da pintura de Godard como dispositivos
gue ancoram certos elementos tematicos da narrativa fragmentada e
como veiculos mais complexos para uma meditagdo cinematografica
sobre o estado da arte do cinema entre as artes (o proprio Godard
as comparou ao funcionamento de um tema musical, uma nota que
¢ tocada, por assim dizer, em cada imagem)®. [Figs. 1.6-9.] O que
também é muito importante em um tableau vivant é que ele nao apenas
medeie entre a realidade e a ficcdo ou entre a pintura e o cinema, mas
que figura uma relacao intermidiatica mais complexa. Paech escreve:
“Em um tableau vivant, temos apenas a memoria de uma pintura
presente e ndo a pintura em si antes da cadmera. O confronto entre
cinema e pintura se desdobra em um terceiro nivel: o nivel do teatro.
Esses tableaux vivants sado na verdade cenas teatrais, nas quais a
penetracéo da camera na imagem significa uma entrada em um cenario
semelhante a um palco. O espaco da imagem torna-se espago teatral,
0S Ccorpos representados em uma imagem tornam-se COrpos reais
ainda desconstruidos em ator e parte interpretados pelo ator” (1989, p.
45). Temos uma representacao direta dessa ideia no filme mais recente
de Peter Greenaway, Nightwatching (2007), [Figs. 1.10-12.] Em que ele
apresentou esta interconexao entre a cena da pintura transposta tanto
para a tela quanto para o palco do teatro, confrontando assim o olhar
e o trabalho manual do pintor (resultando em imagens e texturas) com
“atuacao” e “observacao” teatrais (resultando em diferentes situagoes
e interpretacoes de situagbes)®. Brigitte Peucker (2007) enfatiza que
tableaux vivants no cinema s&o instancias extremamente carregadas

52 Cf. as reflexdes de Godard sobre seu préprio filme no Scénario du film Passion (1982), um
video “post-scriptum” para o filme em si.

53 Um filme que continua com o tema de ser “enquadrado” e preso, apresentado em seu
anterior Draughtsman’s Contract, com o tema de “montagem”, “encenacéo”.
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de intermidialidade nas quais, além do mais, a sensacéo corporal é
acentuada, animando forma mais abstrata a imagem e provocando
uma resposta direta, corporal e emocional do espectador®.

Joachim Paech identifica na técnica do desfoque fotogréafico
um dispositivo semelhante que pode atuar como uma figura de
mediacdo multipla entre a transparéncia da imagem cinematografica
e a representagdo pictérica, quase palpavel e material de uma
imagem, por um lado, e a fotografia da realidade do evento captado
em movimento do outro (2008).

Outra maneira de obter uma figura intermidiatica complexa
no filme é traduzir metaforas verbais ou apenas jogos de palavras
em imagens cinematograficas ou narrativas, assim, implicita e
autorreflexivamente colocando em primeiro plano no cinema uma
profunda relacdo subjacente entre palavras e imagens, a cultura
do livro e aquela do visual, entre discurso e figura. O desenhista
‘emoldurado” de Greenaway em The Draughtsman’s Contract
€& um bom exemplo disso. A figura principal do filme é tanto uma
representacao visual da atividade concreta do desenhista de
representar a realidade, enquadrando-a, e transferindo-a através de
um sistema mecéanico de grades para o campo da representacao
gréfica (encenando o significado de “mise en cadre”), inscrevendo
assim o traco de sua prépria midia dentro da representagéo e da
narrativa de “ser enquadrado”, aprisionado. [Figs. 1,13-14.]

Ao lado de Greenaway, Godard também é famoso por um uso
extensivo de jogos de palavras e tradugdes de imagens de palavras. Da
multiplicidade de tais exemplos (alguns dos quais analisei, cf. PETHO,
2008)%, cito agora apenas um. Christa Blumlinger identifica a figura de

54 QOutros artistas notéaveis ao lado de Jean-Luc Godard, que usaram este dispositivo
extensivamente, incluem Peter Greenaway, Derek Jarman ou Raul Ruiz, todos eles também
foram sujeitos de tais andlises.

55 A versao retrabalhada do artigo pode ser encontrada no volume atual com o titulo From the
“‘Blank Page” to the “White Beach:” Word and Image Plays in Jean-Luc Godard’s Cinema no
capitulo sobre o “paradigma de Godard”.
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“défilé” na obra de Godard como uma nao apenas presente em seu
curta-metragem intitulado They all Marched By (On s’est tous défilé,
1988), mas em muitos outros filmes. A palavra francesa “defilé” que
esta na base dessa figura complexa significa, além de “procession”,
também “a passagem do filme de celuldide pelo projetor”. Na forma
“se défiler” significa “desfazer algo que tenha foi encadeado”, e a frase
“para roubar”. Godard chama em todos esses significados, como a
procisséo, na forma de / funcionando como uma “mise en scéne” de
um numero de corpos cruzando o campo de visdo, conspicuamente
representa a ideia da passagem da imagem em movimento, “viva” —
diz Blumlinger (2004, p. 178). Através desta figura, Godard registra “o
poder da imagem (e do corpo) que € registrado e depois projetado,
mas que em sua prépria projecdo e movimento constantemente se
retrai e permanece, portanto, para sempre evasivo” (2004, p. 187).

Além dessas figuragcdes, ha também a possibilidade de explorar
as versdes cinematograficas de algumas figuras retéricas mais
tradicionais, como metalepsis (que geralmente envolve uma referéncia
a outra figura ou requer um salto adicional — muitas vezes intermidiatico
—imaginativo para estabelecer sua referéncia)®, ou como écfrase, uma
figura que implica atravessar fronteiras de midia. De fato, a écfrase,
como Bolter e Grusin apontaram, pode realmente ser considerada
uma forma de remediagao (1999, p. 151-152). Mais uma vez, podemos
pensar em varios exemplos de intermidialidade cinematografica nos
filmes de Godard, nos quais uma midia se torna o espelho do outro e
de tal modo ecfrastico®. Em outras palavras, podemos falar de uma
mise en abyme intermididtica. Um dos exemplos mais conhecidos
disso é a obra-prima de Godard, Vivre sa vie (1962, traduzida como
A Life of her Own/Her Life to Live), que também inclui uma referéncia

56 Elaborei sobre a possibilidade das técnicas intermidiaticas serem percebidas como
metalepsis (tanto em sentido figurado quanto narrativo) em dois dos ensaios incluidos
neste volume: The World as a Media Maze: Sensual and Structural Gateways of Intermediality
in the Cinematic Image; Intermediality as Metalepsis. The “Cinécriture” of Agnées Varda.

57 Mais sobre as possibilidades de uma ekphrasis cinematogréafica em PETHO (2010a) e no
capitulo Ekphrasis and Jean-Luc Godard’s Poetics of the In-Between.
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direta a propria tradicéo ecfrastica. Aqui no Ultimo episédio, um jovem
& um fragmento do conto de Edgar Allan Poe, The Oval Portrait,
que inclui uma écfrase de uma pintura e toda a sequéncia exibe o
“impulso ecfrastico” do cinema que visa rivalizar com as outras artes,
remediando formas tradicionais de retratos tanto nas artes visuais
qguanto na literatura. As representacdes embutidas ostentam a multipla
midialidade do cinema, mas também resultam em um processo infinito
de significagdo. Da mesma forma, em outros filmes de Godard, os
numerosos reflexos de personagens em pinturas, cartazes, desenhos
em quadrinhos, iconografia de filmes de género, figuras literarias, etc.
podem ser vistos em paralelo com a légica da remediagéo tradicional
da écfrase literaria. Para nao mencionar o projeto ecfrastico final de
Godard, a série de ensaios intitulados Histoire(s) du cinéma (Histérias
do Cinema, 1989-1999). Paech argumenta (2002) que a principal
figuragédo do filme é a diferenca midiatica entre o video como midia
“individual” (como o video-gréfico “escrita”, uma midia adequada
para arquivos pessoais) e a midia onirica do filme. Sem contestar isso,
também podemos observar que, como um todo, a(s) Histoire(s) realiza
uma fusdo paradoxal da colagem fotogréfica, o texto caligramatico
com os aspectos musicais e espirituais da montagem cinematografica
e, assim, usando uma midia aparentemente arcaica ou primitiva (com
superposicoes, dissolugdes, insercdes fotogréficas, etc.), relativamente
simples, Godard efetivamente cria uma midia intermidiatica singular
para o cinema falar sobre o cinema®,

Em conclusdo, podemos dizer que essa metodologia de
mapeamento de figuras intermidiaticas nédo sé produz dados para
uma poética histérica da intermidialidade cinematografica, mas
também efetivamente distancia os estudos de intermidialidade da
intertextualidade, um conceito que costumava ter muito em comum
58 Para uma andlise mais detalhada da natureza ekfrastica do filme, ver PETHO (2009a).

O artigo foi reescrito para os propdésitos deste presente volume no ensaio incluido no

capitulo sobre Godard: Post-Cinema as Pre-Cinema and Media Archaeology in Jean-Luc
Godard’s Histoire(s) du cinéma.
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com a sua génese. Enquanto na intertextualidade temos “um objeto
que aparentemente se dissolve em suas relagdes”, na intermidialidade
cinematogréafica, mais recentemente, parece que nos aproximamos
cada vez mais do que Oosterling define como o “sensato”, ou o
que Peucker considera, “a imagem material”: ou seja, uma entidade
corpérea quase palpavel em sua densidade intermiditica.

Ao mesmo tempo, podemos também testemunhar uma forte
influéncia direta do conceito de Figural (1971) de Lyotard aplicado nao
apenas ao filme em geral (como foi sistematicamente feito por D. N.
Rodowick nos capitulos dedicados ao cinema em seu livro, Reading the
Figural, 2001), mas em particular as ocorréncias intermidiaticas. Para
Lyotard, “o figural € um outro indescritivel, necessariamente em agéo
dentroecontraodiscurso, interrompendo aregradarepresentacéo. Nao
se opbe ao discurso, mas é o ponto em que as oposicoes pelas quais o
discurso funciona s&o abertas a uma heterogeneidade ou singularidade
radical. Como tal, o figurativo é o traco resistente ou irreconciliavel de
um espacgo ou tempo que é radicalmente incomensuravel com o do
significado discursivo”. (READINGS, 1991, p. xxiv)®®. O conceito de

59 Cf. a avaliagéo adicional do conceito de Lyotard por Leituras: “Contra a regra do discurso
no espagco figurativo ou textual, Lyotard insiste no figurativo. E crucial entender que o figural
nao é simplesmente oposto ao discursivo, como outro tipo de espaco. Lyotard ndo esta
fazendo uma afirmagéo romantica de que a irracionalidade é melhor que a razéo, que
o desejo é melhor que o entendimento. Se a regra do discurso é primariamente a regra
da representacao por oposicoes conceituais, a figura ndo pode simplesmente ser oposta
ao discursivo. Em vez disso, a figura abre o discurso para uma heterogeneidade radical,
uma singularidade, uma diferenga que ndo pode ser racionalizada ou incluida na regra da
representacéo. A figura do discurso evoca uma diferenca ou singularidade de objetos (A
nao é B) que ndo pode ser pensada sob a légica da identidade, como uma oposigéo (A
¢é definida por né&o ser o resto do sistema). O sistema discursivo ndo pode lidar com essa
singularidade, ndo pode reduzi-la a uma oposigao dentro da rede. O objeto resiste a ser
reduzido ao estado de mera equivaléncia ao seu significado dentro de um sistema de
significagao, e o figurativo marca essa resisténcia, a sensagao de que nao podemos “dizer”
tudo sobre um objeto, que um objeto sempre em algum sentido permanece “outro” em
qualquer discurso que possamos manter sobre ele, tem uma singularidade em excesso de
quaisquer significados que possamos atribuir a ele. O figurativo surge como a coexisténcia
de espagos incomensuraveis ou heterogéneos, do figurativo no textual, ou o textual no
figurativo”. (READINGS, 1991, p. 3-4.) Também podemos notar que os comentarios de
Barthes sobre o fotograma de Eisenstein (em ‘the third meaning’, 1977, p. 52-69), ou
mesmo a ideia de Eisenstein de escrita’ hieroglifica ‘no cinema pode ser vista em paralelo
com a nogao de ‘figural’ de Lyotard. Além disso, o conceito de “imagemtexto” de W. J. T.
MITCHELL (1994a) compartilha ideias semelhantes em um nivel mais geral.
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sublime de Lyotard também pode ser aplicado: a intermidialidade
¢ frequentemente vista como tendo o objetivo final de “figurar o
infiguravel”, o incomensuravel. Este é obviamente o caso de Godard,
por exemplo, que, em Vivre sa vie, tenta por diferentes formas de midia
e representacdes “figurar” a identidade e beleza “infiguravel” de Nana
/ Anna Karina. (A imagem final de Nana / Anna Karina que obtemos no
filme é colocada em algum lugar em um espaco impossivel entre a arte
e a realidade, entre uma midia e outra). Ou podemos notar o caso da
Histoire(s) du cinéma em que Godard considera, por um lado, como
disse Jacques Ranciere, a imagem “como promessa de carne” (2007,
p. 8) e, por outro lado, considera que o cinema €, em Uultima instancia:
“Nem uma arte, nem uma técnica. Um mistério”, ou em outras palavras
- tomando emprestada a expressao de Malraux — “a moeda do
absoluto”. A(s) Histoire(s) desta forma destaca, paradoxalmente, tanto
a natureza tangivel e artesanal de um cinema de midialidade quase
corpéreo e intermidialidade sensual, da transcendéncia do “reel” para
o “real” e — por meio das “figuragbes” intermidiaticas — um cinema que
esta chegando a dominios que séo intangiveis, infiguraveis, invisiveis.

O mapeamento de tais tendéncias trouxe o estudo da
intermidialidade cinematogréfica para longe da mera listagem de
combinacbes de midias ou analogias de relagdes intertextuais. Como
Henk Qosterling observou, houve, em geral, uma grande mudanca “da
utopia do Gesamtkunstwerk para a heterotopia da intermidialidade”
(2003, 38), mas, além disso, acrescentamos que hoje em dia podemos
testemunhar uma mudancga igualmente importante em direcdo a um
reconhecimento dos dominios n&o discursivos do cinema e os modos
mais sensuais de percepcao.
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FIGURAS

Figuras 1.1-3. Roman Polanski: Tess (1979): uma sensagao de “literariedade”
transmitida através de imitagdes ostensivas de pinturas ou estilos pictoricos.
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Figuras 1.4-5. Clusters de imagens cinematograficas de
Prospero’s Books (1995), de Peter Greenaway.

59



o poe,
poicandlise
& CInema

Figuras 1.6-9. O “tableau vivant:” um site onde a pintura e o cinema
podem interagir, por ex. Jean-Luc Godard: Passion (1982).
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Figuras 1.10-12. Nightwatching de Peter Greenaway (2007):
“animando a imagem” através da transposigdo da cena
da pintura para a tela e para o palco do teatro.
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Figuras 1.13-14. Peter Greenaway The Draughtsman’s Contract
(1982): uma correspondéncia entre a representacao visual
da atividade do draughtsman de representar a realidade,
enquadrando-a, e a narrativa de “ser enquadrada”, aprisionada.

TN

TARETITCT
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