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A presente andlise parte de conceitos que podem motivar desenvolvimentos em
conjugacao interdisciplinar. O primeiro € o conceito de intermedialidade, entendido, em
termos genéricos, como a interagdo estabelecida entre discursos de media autdbnomos; tal
interacdo compreende varios ambitos e legitima relagcdes funcionais entre diversas
linguagens, em diferentes suportes e contextos comunicativos. Sigo a proposta de Werner
Wolf, segundo a qual “‘intermedialidade’ designa todo o tipo de relacdes entre diferentes
media” (Wolf, 2005, p. 84). Indo mais longe e num sentido mais estrito, a no¢do de
intermedialidade refere-se a todo o “fendmeno intercomposicional observavel em ou
caracteristico de um artefacto ou de um grupo de artefactos” (Wolf, 1999, p. 36). Com
base nesta caracterizacao, podemos falar na musicalizagao da ficcdo ou na tematizagao
narrativa de conceitos ou de componentes estéticos da musica: sinfonia, quarteto, tocata,
etc.

No universo conceptual da intermedialidade estdo compreendidas outras nogdes cuja
justificacdo se encontra na singularidade de manifestagdes decorrentes do impulso
dialégico que ficou mencionado. Derivo agora para o conceito de transmedialidade e,
uma vez que me situo no terreno dos estudos narrativos, entendo-o como a vigéncia do
principio da narratividade em multiplas linguagens, géneros e contextos medidticos. A
par da transmedialidade e em direta relagdo com ela, o conceito de transposicao
intermedidtica estabelece novos critérios de abordagem e um posicionamento
epistemologico renovado, traduzido no estudo da adaptagdao (p. ex., do romance ao
cinema ou a banda desenhada).

Nao me ocuparei aqui da questdo da transposi¢ao intermedidtica, que constitui hoje
um dominio de trabalho muito amplo, no ambito dos estudos narrativos (veja-se, para
uma sintese, Reis, 2018, pp. 18-25, bem como o estudo capital de Hutcheon, 2013 [2006],
e ainda Sousa, 2001); sublinho, todavia, que o termo transmedialidade designa, de facto,
um principio genérico subsumido na nog¢do abrangente de intermedialidade. A
transmedialidade refere-se, entdo, a presenga da narratividade em diferentes media e nos
contextos que os acolhem; por isso, ela conduz ao confronto de elaboracdes semidticas
distintas, o que permite dizer, de novo com Wolf, que “a qualidade distintiva dos
‘fendmenos transmediaticos” — ou de uma perspetiva transmedidtica — ¢ o facto de
fendmenos similares ocorrerem em mais do que um medium, sendo a possivel origem
num determinado medium (...) irrelevante ou desconhecida” (Wolf, 2005, p. 84).

2,

O que fica dito agrega e reelabora o que noutro local escrevi (cf. Reis, 2018, pp. 218—
221; 520-522) e serve-me de suporte para observar alguns casos de estudo, ao mesmo
tempo que formulo diversas hipoteses de trabalho. Para além disso, assinalo distancias,
relativamente a uma parte da ultima citagdo de Wolf: diferentemente do que ali se diz,
entendo que, do ponto de vista operatdrio, € relevante conhecer-se a origem mediatica
dos fendmenos de transmedialidade, bem como a presenca de uma linguagem especifica
numa outra (incluindo o respetivo contexto mediatico) que a antecipa e, por assim dizer,
convoca.
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Chamo a esta reflexao E¢a de Queirds e alguns aspetos claramente inovadoras da sua
escrita narrativa, para afirmar que a modelagdo do seu mundo ficcional implica, em certos
casos, uma fenomenologia da visualizagdo que se conjuga com a estética e com a
ideologia do realismo. Mas aquela modelagao vai além disso e envolve as personagens,
participantes privilegiados numa dindmica de intermedialidade, implicando nela os media
da imagem que marcaram a cultura dos séculos XIX e XX e que, nalguns casos, a fic¢do
narrativa queirosiana parece antecipar.

Falo, entdo, numa fenomenologia da visualidade e procedo, desde ja, a uma
especificacdo: estd aqui em causa a experiéncia individual de pessoas (de personagens)
cujo processo de conhecimento do mundo gera efeitos percetivos € cognitivos que tém
como eixo de referéncia aquela experiéncia individual. O olhar ¢ o ponto fulcral desse
processo de conhecimento; ndo ignoro, todavia, a relevancia assumida por esquemas
mentais, por rotinas recetivas e por experiéncias adquiridas que, antecipando-se a
instancia do olhar, a aprofundam; € por ela que agora me interesso, seguindo o fluxo de
uma tradi¢do que vai, pelo menos, de Camodes a Alberto Caeiro e que passa, de forma
decisiva, pelo realismo oitocentista. A obra de Eca de Queirds constitui um momento
marcante do que designo como epistemologia do olhar, favorecendo dinamicas de
representacao intermediaticas que nem por serem apenas intuidas sao menos sugestivas.

[lustro o que acabo de dizer com um episodio d’ 4 Reliquia: aquele em que Teodorico
Raposo protagoniza um momento burlesco de voyeurismo frustrado, na sua primeira noite
em Jerusalém. O objeto dessa tentativa de voyeurismo ¢ uma esplendorosa mulher que,
horas antes, tinha sido vista no refeitério do hotel e que agora reaparece, apenas
adivinhada, no quarto ao lado de Teodorico:

Suspirei, amoroso e moido: e abria os lengois bocejando — quando distintamente, através do tabique
fino, senti um ruido de agua despejada numa banheira. Escutei, alvorogado: e logo nesse siléncio negro
e magoado que sempre envolve Jerusalém, me chegou, percetivel, o som leve de uma esponja
arremessada na agua. Corri, colei a face contra o papel de ramagens azuis. Passos brandos e nus
pisavam a esteira que recobria o ladrilho de tijolo; e a 4gua rumorejou, como agitada por um doce brago
despido que lhe experimentava o calor. Entdo, abrasado, fui ouvindo todos os rumores intimos de um
longo, lento, languido banho: o espremer da esponja; o fofo esfregar da mao cheia de espuma de sabao;
o suspiro lasso e consolado do corpo que se estira sob a caricia da agua tépida, tocada de uma gota de
perfume... A testa, timida de sangue, latejava-me: e percorria desesperadamente o tabique, procurando
um buraco, uma fenda. Tentei verruma-lo com a tesoura; as pontas finas quebravam se na espessura
da calica... Outra vez a agua cantou, escoando da esponja — e eu, tremendo todo, julgava ver as gotas
vagarosas a escorrer entre o rego desses seios duros e brancos que faziam estalar o vestido de sarja...
(Queirds, s.d., p. 99)

Até a este ponto, Teodorico nada vé, apenas ouve. E com base na audi¢io que imagina
um banho feminino, numa inferéncia por certo fundada no seu capital de conhecimento e
que sugestivamente se desdobra nos pormenores e nos gestos carregados do erotismo
proprios de um banho. A intensidade (mas também a precariedade) das sensagdes
auditivas e o seu poder evocativo resolvem-se numa aliteragdo — os “rumores intimos de
um longo, lento, ldnguido banho” — que discretamente insinua, em jeito intermediatico,
aquilo que os olhos ndo atingem.

O défice do olhar bloqueado ¢ compensado apenas pela imaginagdo — Teodorico
“julgava ver as gotas vagarosas a escorrer” entre os seios; italico meu —, o que explica
aquilo que ocorre no momento seguinte:

Nao resisti: descalgo, em ceroulas, sai ao corredor adormecido; e cravei a fechadura da sua porta um
olho tdo esbugalhado, tdo ardente — que quase receava feri-la com a devorante chama do seu raio
sanguineo... Enxerguei num circulo de claridade uma toalha caida na esteira, um roupdo vermelho,
uma nesga do alvo cortinado do seu leito. E assim agachado, com bagas de suor no pescoco, esperava
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que cla atravessasse, nua e espléndida, esse disco escasso de luz — quando senti de repente, por tras,
uma porta ranger, um clarfo banhar a parede. Era o barbagas, em mangas de camisa, com o seu castical
na mao! E eu, misérrimo Raposo, ndo podia escapar. De um lado, estava ele, enorme. Do outro, o topo
do corredor, macigo. (Queirds, s.d., pp. 99—100)

O olhar nao alcanga o objeto de desejo que o sensual Teodorico persegue. E uma vez
que ele falta, a representacao fica reduzida as sugestdes auditivas que, por outro lado,
fazem deste admiravel passo um dos momentos mais talentosos do culto queirosiano do
erotismo. Entretanto, a frustracdo do movimento representacional ndo ¢ apenas
compensada por aquelas sugestdes auditivas; fica por cumprir a posse simbdlica da
mulher, que so o olhar poderia consumar.

Por fim (e por agora), note-se o seguinte: no episodio que comentei, o0 conhecimento
precario vivido pela personagem — isto ¢, o facto de ela ficar limitada a audigdo — traz
consigo a refutacdo da logica da omnisciéncia que o realismo e também o naturalismo
cultivaram amplamente. Ao mesmo tempo, a precariedade que assinalei gera a
comicidade deduzida do comportamento ansioso de um Teodorico que nada vé, algo ouve
e muito deseja.

3.

A logica e os efeitos da observacdo, como tema doutrindrio e como elemento
representacional em contexto ficcional, estdo diretamente ligados, em Ec¢a de Queirds, ao
ethos realista e ao seu projeto epistemoldgico. Devido as suas vinculagdes periodologicas,
o romance do tempo de E¢a convida a uma leitura que aprofunde os sentidos implicados
no recurso ao olhar; € isso que ¢ confirmado, quando se da atencdo a uma categoria que
aquele romance cultivou e refinou: a perspetiva narrativa.

Trata-se, assim, de particularizar o movimento e o alcance do olhar, sobretudo o das
personagens, antes ainda de o cinema inscrever este dispositivo narrativo como fulcro dos
seus procedimentos narrativos. Como quem diz: antes do advento do cinema, Eca (e ndo
so ele, ¢ claro) formulou reflexdes com alcance intermediatico e com consequéncias nas
suas praticas narrativas.

Recordo que passa pela reflexao e pela voz dos ficcionistas uma parte importante do
debate suscitado por esta questdo. Um caso muito elucidativo: Henry James, revelando
uma consciéncia aguda da importancia da perspetiva na construcdo do romance e
expressando-a por meio de uma imagem depois consagrada por Hitchcock, a quem
voltarei. Cito James: “A casa da fic¢do tem, em suma, ndo uma janela, mas um milhao,
quer dizer, um numero incalculavel de possiveis janelas; cada uma delas foi penetrada,
ou pode sé-lo, na sua vasta fachada, pela necessidade da visdo individual e pela pressao
da vontade individual” (cit. por Allott, 1966, p. 169). De certa forma, ¢ naquela “vontade
individual” que pensa Uri Margolin, ao sublinhar que “toda a focalizagdo humana ¢ ativa
e transformacional, contendo um elemento de interpretagao” (Margolin, 2009, p. 49).
Interpretacdo do mundo e das pessoas, dos valores e da realidade contingente, acrescento
eu.

Em Eca, além e antes do cinema, encontra-se a pintura, num plano de referéncia que
¢, pelo menos, duplo: primeiro, a pintura como arte de que Eca se serviu para expressar o
seu pensamento artistico; segundo, a pintura como alternativa intermedidtica, em termos
de transposicdo da narrativa literaria para outra arte. Evocarei brevemente dois
testemunhos de Eca sobre este tema, testemunhos esses que nem por serem, por assim
dizer, precarios sdo menos significativos.

Em primeiro lugar: na conferéncia do Casino da 1871, €, de facto, precaria a mengao
que Eca tera feito a pintura, designadamente a Courbet e a Jacques-Louis David, ndo s
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porque ndo dispomos do texto dessa conferéncia, mas também porque, nessa altura, o
jovem escritor ndo conhecia de visu os quadros de que tera falado, fundando-se
provavelmente na leitura de Proudhon. Ainda assim, parece certo que Eca prefere Courbet
a David, por intuir naquele o resultado de uma estética do olhar, ou seja, o significado
epistemologico de uma representagao em que se valorizava o que era visto € ndo o que,
com forte deformacao idealista, era apenas imaginado (cf. Reis, 1990, pp. 139-141).

O segundo texto a que chamei precario (porque foi apenas esbogado) deveria ser a
resposta de E¢a a Machado de Assis, motivada pela conhecida critica que o grande
romancista brasileiro fizera a segunda versao d’O crime do padre Amaro € a O Primo
Basilio. Deixo de lado conjeturas sobre as razdes pelas quais Eca ndo terminou nem
publicou esse seu texto, durante muito tempo lido como se tivesse sido “acabado”; fixo-
me tdo-s6é num passo dele e detenho-me, com as cautelas necessarias, nas palavras em
que o escritor congemina o modo de descrever a “menina Virginia que mora ali defronte”.
Diferentemente da idealizagdo levada a cabo pelo novelista romantico, “o romancista
realista que a vai pintar (...) comega pela [sic] ir ver” (Queir6s, 2011, p. 357) e s6 depois
a descreve. Note-se: para expressar o seu pensamento, E¢a apoia-se na logica da pintura,
como se ela evidenciasse, mais poderosamente do que a literatura (e, de facto, podemos
aceitar que assim seja), a necessidade de ver, claramente visto; € com base nessa hipotese
de imagem pintada (ou seja: postulada em termos intermediaticos) que o romancista passa
do plano sensorial as suas consequéncias epistemologicas e filosoficas. Deste modo, ao
observar a menina Virginia, o escritor-pintor deduz desse ato “uma revolugdo na Arte”
que ¢ “toda a filosofia Cartesiana”, significando isto que “s6 a observacao dos fendmenos
da a ciéncia das coisas” (Queiros, 2011, p. 357).

4,

Alguns relatos queirosianos, compostos e publicados quando o realismo e eventualmente
o naturalismo eram, para o escritor, efetivos marcos de referéncia literdria, incluem
episodios e descricdes que antecipam o que mais tarde e extensivamente encontramos em
textos da maturidade do escritor.

No conto de iniciagdo realista Singularidades de uma Rapariga Loura, o
aparecimento de duas figuras femininas vinca a importancia do olhar que as v€, no caso
em apreco, um olhar balizado por uma janela. E quando o jovem Macario, encontrando-
se “no primeiro andar por cima do armazém, ao pé de uma varanda”, observa, desse ponto
focal, “aquela mulher com o cabelo preto solto e anelado, um chambre branco e bragos
nus, chegar-se a uma pequena janela de peitoril, a sacudir um vestido” (Queiros, 2009:
171). Repare-se: aquilo que Macario vé € uma imagem emoldurada pela janela, incluindo-
se nela pormenores que, na época, tinham uma certa carga erdtica (o cabelo solto, os
bracos nus) e ficando em aberto o desejo de conhecimento da figura brevemente
“retratada”.

O quadro refaz-se, no momento em que Macario, no mesmo local de observacao,
“sentiu defronte correr-se a vidraga; eram decerto os cabelos pretos. Mas apareceram uns
cabelos loiros.” Logo depois, compde-se a imagem introduzida pela metonimia dos
cabelos:

E Macario veio logo salientemente para a varanda aparar um lapis. Era uma rapariga de vinte anos,
talvez, fina, fresca, loira como uma vinheta inglesa: a brancura da pele tinha alguma coisa da
transparéncia das velhas porcelanas, e havia no seu perfil uma linha pura como de uma medalha antiga,
e os velhos poetas pitorescos ter-lhe-iam chamado — pomba, arminho, neve e oiro. (Queirds, 2009, p.
172)
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Sucedem-se neste passo as referéncias aquilo que deve ser visto e plasticamente
modelado e ndo apenas verbalmente representado. Por isso, a linguagem dos “velhos
poetas pitorescos” € como que desqualificada, porque estereotipada, em favor daquelas
referéncias visuais: a vinheta inglesa, a brancura da pele, a transparéncia da porcelana, a
linha desenhada de uma medalha. E assim, o narrador propde uma representacao que
intermediaticamente quer ir além da convencionalidade de um discurso poético obsoleto.

N’O crime do padre Amaro, quando do fugaz aparecimento de uma personagem com
implicacdo determinista, confere-se prioridade a respetiva imagem, no sentido proprio do
termo: no inicio do capitulo III, quando estabelece condicionamentos hereditarios do
jovem Amaro (designadamente, a sensualidade), o narrador declara que ele “possuia
também um daguerreotipo de sua mae: era uma mulher forte, de sobrancelhas cerradas, a
boca larga e sensualmente fendida, e uma cor ardente” (Queirds, 2000, p. 135). Isto ¢
exatamente o que pode ser visto, como se aquela imagem, nos primoérdios da fotografia,
encerrasse uma capacidade representacional que sustenta a descri¢do verbal: neste caso,
adota-se um trajeto intermediatico como que regressivo, que vai da imagem observada
até a palavra que a descreve.

5.

Nao trato agora de analisar outros exemplos, porventura mais expressivos, do que
considero ser o potencial intermedidtico dos relatos queirosianos; deixo apenas referido
que, no opus magnum que ¢ o romance Os Maias, aquele potencial € consideravel, com
extensoes, nalguns casos ja estudadas, a pintura, ao teatro, a fotografia e ao cinema, este
ultimo entdo por nascer. Em vez disso, derivo para poesia coeva de Ec¢a, que € decisiva,
também ela, para, em situagdes pontuais, insinuar notorias sugestoes intermediaticas.

Limito-me a um passo de um poema de Cesario Verde que nao ¢ aquele (“Num bairro
moderno”, obviamente) em que a cumplicidade entre poesia e pintura ¢ mais evidente.
Refiro-me a “Nevroses”, inicialmente publicado em 1876 e depois inserto n’O Livro de
Cesario Verde, com o titulo “Contrariedades”. Cito uma das primeiras estrofes:

Sentei-me a secretaria. Ali defronte mora

Uma infeliz, sem peito, os dois pulmdes doentes;
Sofre de faltas de ar, morreram-lhe os parentes

E engoma para fora. (Verde, 2015, p. 97)

Repare-se: um observador num lugar especifico atravessa o espaco com um olhar que
devassa a intimidade de “uma infeliz”, fazendo lembrar, evidentemente, as telas de Degas
sobre 0 mesmo tema (telas que Cesario Verde nunca terd visto). Esbocada como
personagem em movimento (na sequéncia do poema ¢ assim que ela aparece), a “infeliz”
motiva a narrativizacdo do espaco devassado e que estd “ali defronte”, revelando um
percurso de vida que s6 faz sentido num tempo social e histérico determinado: uma
familia destruida, uma existéncia oprimida, um futuro incerto.

Tudo isto pode atingir uma outra € mais complexa dimensao, se for confirmado o
potencial intermedidtico que a cena envolve. Com efeito, o olhar do observador ja ndo se
esgota na feigcdo estatica de uma tela pintada ou de uma fotografia; ele pode ser o ponto
de fixacdo de uma camara capaz de dar movimento ao espago, quando o cinema
aprofundar a sugestao narrativa e, como tal, transmediatica, que o breve episodio encerra.
Em sintese: aquele texto de Cesario comega a convocar o cinema, antes ainda de o cinema
existir.

A poesia de Cesario Verde situa-se, como se sabe, na senda que conduz ao
modernismo, também no tocante a movimentos intermedidticos como aquele que
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observeli, reiterados pela dindmica propria do ethos modernista, relativamente as suas
reconhecidas relagdes com outras artes, em particular com a pintura. E ja em contexto
modernista que encontramos Bernardo Soares como herdeiro de Cesario Verde, quanto,
pelo menos, a duas coisas. Primeira, uma epistemologia da observagdo desenvolvida num
cenario urbano virtualmente narrativo, atravessado, no plano temporal e no plano
espacial, por figuras e por lugares do presente, a par de figuras e lugares do passado (por
exemplo, “as ruas antigas com outra gente, hoje as mesmas ruas diversas”; ou as “pessoas
mortas que me estdo falando, através da transparéncia da falta delas hoje”; Pessoa, 2001,
p. 266; ou ainda os “telhados e sombras, janelas e idade média”; Pessoa, 2001, p. 417).
Segunda, uma espécie de impossibilidade funcional traduzida numa frustragdo
construtiva: a incompletude do instrumento mediatico que € o livro, apesar daquilo que
os dois titulos, malgre eux, querem sugerir, o do inédito O Livro de Cesario Verde e o do
fragmentario e inacabado Livro do Desassossego. Ambos, como se sabe, foram objeto,
no plano editorial, de montagens (um termo cinematografico que ndao uso de forma
puramente metafdorica) em tempo postumo e por entidades outras que nao os respetivos
autores.

6.

Antes ainda da faléncia mediatica (a incompletude do livro deixado inédito) e da busca
de superagao dessa faléncia, Bernardo Soares afirma a supremacia da prosa relativamente
a outras artes que comparecem na sua reflexao.

Emerge, entdo, no ajudante de guarda-livros uma forte consciéncia intermediatica,
evidenciada num texto em que, para que conste, Soares fala de prosa e nao de narrativa,
como se lhe faltasse dar o passo que vai até a condicdo modal, mais complexa e
consequente, da narrativa prosistica. De qualquer modo, importa notar o que diz o viajante
urbano do Livro do Desassossego, num fragmento datado de 1931 (ou seja, de um tempo
de composicao ja amadurecida): “Na prosa”, diz Soares, “falamos livres”, sem os
“dispositivos automaticos de opressdo e castigo” que sdao proprios da poesia. E logo
depois:

Na prosa se engloba toda a arte (...). Na prosa damos tudo, por transposicdo: a cor e a forma, que a
pintura nao pode dar sendo diretamente, em elas mesmas, sem dimensdo intima; o ritmo, que a musica
ndo pode dar sendo diretamente, nele mesmo, sem corpo formal, nem aquele segundo corpo que € a
ideia; a estrutura, que o arquiteto tem que formar de coisas duras, dadas, externas, e nds erguemos em
ritmos, em indecisdes, em decursos e fluidezas; a realidade, que o escultor tem que deixar no mundo,
sem aura nem transubstanciagdo; a poesia, enfim, em que o poeta, como o iniciado em uma ordem
oculta, ¢é servo, ainda que voluntario, de um grau e de um ritual. (Pessoa, 2001, p. 228)

Por fim, “até as artes menores (...) se refletem, mirmuras, na prosa.” Indo mais longe:

Ha prosa que danga, que canta, que se declama a si mesma. Ha ritmos verbais que sdo bailados, em
que a ideia se desnuda sinuosamente, numa sensualidade translicida e perfeita. E ha também na prosa
subtilezas convulsas em que um grande ator, o Verbo, transmuda ritmicamente em sua substancia

corpdrea o mistério impalpavel do universo. (Pessoa, 2001, pp. 227—228)

Que se saiba, Bernardo Soares nao aprofundou nem desenvolveu correlagdes
intermediaticas como aquelas que enunciou no fragmento do Livro do Desassossego que
acabo de citar. Deixou, todavia, bem expressa aquilo a que chamei consciéncia
intermediatica, essa de onde deduzimos a possibilidade de serem confrontadas praticas
semioticas distintas, a luz do principio da transmedialidade. A prosa que danga e os ritmos
verbais que se corporizam em bailados (diz Soares) afirmam a dimensdo intermediatica

Revista 2i, Vol. 1, N.° Especial, 2019, pp. 31-41. elISSN 2184-7010



38 | CARLOS REIS

do discurso prosistico e virtualmente narrativo e prolongam-no noutras manifestacoes
artisticas. A partir dai, abre-se o campo das transposi¢des intermediaticas (o termo
transposi¢do €, inclusivamente, utilizado por Soares), com todos os desafios e também
com os riscos que elas implicam. Veja-se, por exemplo, o Filme do Desassossego (2010),
de Joao Botelho.

7.

Chegado a este ponto, sublinho que a questao da intermedialidade remete para a condi¢ao
interdisciplinar dos atuais estudos narrativos, condicdo que considero um dos seus
avancos mais fecundos. Inerente ao potencial de aberturas interdisciplinares que assim se
estabelece ¢ a no¢do de transnarratividade. Aquilo que nela estd em causa € o
reconhecimento de componentes narrativos em disseminagdao por praticas discursivas
muito diversas, no que toca aos seus suportes, as suas linguagens e aos seus contextos
comunicativos.

Esclareco que esta breve caracterizacdo da transnarratividade assenta na chamada
viragem narrativista das ci€ncias humanas, que, segundo Martin Kreiswirth, ¢ atestada
por “uma explosdo virtual de interesse pela narrativa e pela teorizagdao da narrativa”; em
paralelo com o aparecimento de “estudos progressivamente mais sofisticados e
abrangentes de textos narrativos — historiograficos, literarios, cinematicos, psicanaliticos
—, deparamos com um crescente desenvolvimento de apropriacdes por outras disciplinas
ou mediacdes: narrativa e psicologia, narrativa e economia, narrativa e ciéncia
experimental, narrativa e direito, narrativa e educagdo, narrativa e filosofia, narrativa e
etnografia, etc., tal como numerosas e renovadas abordagens interdisciplinares.”
(Kreiswirth, 1994, p. 61).

O que aqui se diz esta confirmado, porventura em termos mais circunstanciados, na
introducdo a Routledge encyclopedia of narrative theory, obra axial para a consolidagao
dos estudos narrativos. Sublinha-se naquele texto: “A narrativa atualmente cabe na
competéncia de muitas disciplinas sociocientificas e humanisticas, bem como de outras,
num leque que vai da sociolinguistica, da andlise do discurso, dos estudos de
comunicacao, da teoria literaria e da filosofia a psicologia social e cognitiva, a etnografia,
a sociologia, aos estudos mediaticos, a inteligéncia artificial e aos estudos das
organizacoes, da medicina, da jurisprudéncia e da historia” (Herman et alii, 2005, p. IX).
E assim, no corpo da Routledge encyclopedia of narrative theory, encontram-se artigos
sobre direito e narrativa, medicina e narrativa, ciéncia e narrativa, sociologia e narrativa,
abordagens computacionais da narrativa, etc.

8.

Passo a um exemplo que mostra como e porqué o estudo da narrativa, numa Otica
interdisciplinar, requer o apoio operatorio de disciplinas autbnomas, em particular quando
estd em equacao o principio da intermedialidade. Reporto-me a um dos romances mais
destacados da fic¢@o portuguesa contemporanea, marco de referéncia da nossa ficcao pos-
modernista: € no inicio d’O Delfim, de Jos¢ Cardoso Pires, quando um autor-cagcador
chegado a Gafeira elabora uma espécie de prologo de instalagdo que se fixa no ponto de
observacao de onde parte a constru¢ao da narrativa:

Ca estou. Precisamente no mesmo quarto onde, faz hoje um ano, me instalei na minha primeira visita
a aldeia e onde, com divertimento e curiosidade, fui anotando as minhas conversas com Tomas Manuel
da Palma Bravo, o Engenheiro. (Pires, 1972, p. 9)
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Depois disto, enceta-se um trajeto de demarcagao do espago e dos objetos que rodeiam
este que a si mesmo se chama um “visitante de pé (e em corpo inteiro, como numa
fotografia de album)” (Pires, 1972, p. 10). Assim, como que por acaso, surge a imagem
(a fotografia) e o seu poder representacional, para completar a capacidade de descri¢ao
da palavra. Logo depois, insiste-se no registo da observagdo e dos seus dispositivos de
representacao:

Pormenor importante: enfrento a janela de guilhotina que da para o tnico café da povoagio, do outro
lado da rua, e, mais para diante, vejo o largo, a estrada de asfalto e um horizonte de pinhais dominado
por uma coroa de nuvens: a lagoa. (Pires, 1972, p. 10).

Ao trazer a esta andlise O Delfim, ¢ de literatura e de romance que estou a falar? Sem
davida, mas nao s6, uma vez que a leitura deste texto fica incompleta se nela ndo for
valorizada a sua interagdo com, pelo menos, um outro discurso mediatico. Penso no
cinema e nos seus protocolos narrativos, a comecar, ¢ claro, pela imagem da janela como
ponto de ancoragem de um olhar inquisitivo, tal como, evidentemente, acontece na Janela
indiscreta, de Alfred Hitchcock, titulo portugués que nao faz inteira justica ao original
Rear window. Quer dizer: janela traseira ou das traseiras. O que ndo ¢ a mesma coisa,
bem entendido.

N’O Delfim, ndo € um reporter e fotoégrafo (como no filme mencionado) quem vé e
quem procede a inferéncias, para aduzir hipéteses de decifracdo de um enigma; ¢ um
cacador, também autodesignado autor, ou seja, alguém que busca, persegue e
eventualmente captura a verdade fugidia de uma morte misteriosa. E assim, remetendo
tacitamente para um classico do cinema, a narrativa verbal e literaria estimula uma leitura
que, em movimento intermediatico, atenta na configuracao do espaco: por esse lado, O
Delfim €, na sua minuciosa espacializa¢do, um “relato cinematografico”, tal como o filme
de Fernando Lopes (de 2002) bem mostrou. Nao por acaso, as primeiras edigdes do
romance incluiam um mapa que nao era do tesouro, mas sim de um trajeto narrativo que,
sem a evidéncia da espacialidade, ndao alcancaria a plena significacdo daquela
contaminagao pelo cinema. Completo o que fica dito, lembrando o que o proprio José
Cardoso Pires um dia declarou:

Hoje, através da televisdo, o cinema esta na pele, nos gestos e até nos reflexos do homem quotidiano.
Comportamento individual, gosto, linguagem, tudo acusa uma influéncia mimética do cinema, mas a
literatura interessa-lhe apenas a estrutura do discurso narrativo, ou seja, a montagem, o ritmo e a
sequéncia da narracdo" (Portela & Pires, 1991, p. 67)

9.

Termino em registo de sintese e reiterando o que antes afirmei: a intermedialidade apoia-
se no principio do didlogo entre campos disciplinares, liga-se ao culto da
interdisciplinaridade e a chamada teoria da integracdao conceptual (conceptual blending;
cf. Schneider & Hartner, 2012). Sublinho, no quadro destes movimentos de interacao, os
seguintes aspetos que a intermedialidade comporta: uma concecdo dindmica e trans-
semiotica da narrativa e dos discursos medidticos; a tendéncia para a superagdo de
fronteiras entre linguagens; a recusa de uma hierarquizag¢ao que institua prioridades entre
praticas culturais (do tipo: a literatura ¢ superior ao cinema e este a televisao).

Deste modo, a intermedialidade pode ser associada a areas de reflexdo tedrica e de
analise que, nos ultimos anos, conheceram avangos apreciaveis, tanto na academia, como
no universo das criagdes artisticas e literarias. Fixo-me brevemente, para o exemplificar,
na crescente relevancia que os estudos interartes tém conquistado, no dominio alargado
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dos estudos comparados; nesse dominio, a literatura perdeu a hegemonia ou até a
exclusividade que detinha e convive agora, em regime intermedidtico, com a pintura, com
a musica ou com o cinema. Mais especificamente e conforme observa Christian Quendler
num ensaio sobre representagado literaria e representacao cinematografica, a convivéncia
interartistica requer, entre outros procedimentos, a indagacao de “relagdes intermediaticas
entre concegdes cinematicas e literarias do olhar da camara, como estratégia narrativa e
interpretativa de leitura e de escrita” (Quendler, 2012, p. 200).

Nao anda longe do que Quendler afirma a leitura intermediatica e “cinematografica”
que propus para a abertura d’O Delfim. Para este e para todos aqueles relatos em que a
representacdo narrativa se ndo esgota nos recursos que a palavra e o texto verbal
disponibilizam; indo além deles, a narrativa com propensao intermediatica desenvolve
uma vocagdo dindmica e transnarrativa que solicita, no plano recetivo, um correlato
dinamismo de leitura e analise, com os aprofundamentos exegéticos que dai decorrem.
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