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Linguagem e Narrativa — Os Perseguidores

Todo critico, ai, é o triste final de algo que cgmecomo sabor, como delicia de morder
e mascar.
Julio Cortazar

Trataremos aqui do cinema e da literatura modesmssua esséncia
narrativa e o modo de construcdo do espaco-tempaeea ambito de linguagem,
abrangendo neste conceito também Cortazar engtadn@® aspecto moderno nos
sugere o cadtico e o fragmentario, zombando daénoir do proprio conjunto,
mas deixando conexdes seguras entre a parte eopttadando relacdes entre
seus elementos estruturais, mantendo a tensamantlr obra, e ainda assim,
garantindo uma eficacia estética. Com o moderneedéma procura constante
por novas formas de expressao, novos codigos esnmogasagens, numa espécie
de “dissolucdo” dos géneros classicos, numa invidatle que rompe as
fronteiras tradicionais. Tanto Cortazar quanto osetares modernos aqui
estudados criam universos ficcionp@osose abertosa novas expansdes, mas ao
mesmo tempo coesos em seu interior, mesmo queswndizem do moderno de
maneira mais radical que outros.

A funcdo do narrador nos contos de Julio Cortaeest fundamental na
construcdo da narrativa para quem o adapta, pams Barrador que propde uma
poética magico-mitica de busca de participacaceddestor, num processo que 0S
roteirista/cineastas tentam reproduzir no meio mategrafico, por caminhos
diversos. Neste capitulo, apresentaremos algungpdandamentais para uma
maior compreensao da narrativa, narracao e a faprarrador moderno tanto no
meio literario quanto cinematografico. De acordoncdania Pellegrini (2003)
tratando-se do texto ficcional, seria a observagBomodificacdes das nogoes de
tempo e de espaco e a andlise das questdes sespectador e o narrador, 0s
elementos estruturantes basicos da forma narrdivajue se refere a producao
contemporanea ha uma multiplicidade de solu¢cdeathas, presentes nos mais
diversos autores, que provavelmente se devem, entras coisas, a0s Nnovos

modos de ver o mundo e de representa-lo:
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Essa multiplicidade [...] engloba desde a constrygélixa de personagens
infinitamente dispares e planas, até a presend&itraalmente marcante de
herdis probleméaticos em conflito com um mundo hodéisde a perspectiva da
pintura homogénea e realista de ambientes e atrassfaté a refracdo de
espacos multiplos e simultdneasynas ou territérios antigeograficamente
ilimitados, traduzindo a sensacdo do caos glolhiizalesde o tempo como
duracgédo, que se perde ou recupera pela memériaspeho ou pelo desejo, até
a experiéncia de um eterno presente, pontual e onsao,
‘esquizofrenicamente’ mensurado pelos tempos dasmsnanidias; desde a
propaladamorte do sujeite®e o desaparecimento do narrador, até sua presenca
ainda soberana (PELLEGRINI: 2003, p. 16-17).

Podemos perceber entdo que, ao conviver no intdaoum universo
cultural colorido e cambiante, a narrativa vem exadio sensiveis mudancas. As
profundas modificacdes realizadas nos modos daupénde reproducao cultural,
desde a invencéo da fotografia e do cinema, adteras maneiras pelas olhamos
e percebemos o mundo. E tratando-se do texto fiatica observacéo das
transformacdes nas nocdes de tempo, espago e dadorar estes como
estruturantes basicos da forma narrativa, nos &ulantender um pouco melhor
como se dariam essas variacfes. Os meios artistBmsapenas tomaram de
empréstimo elementos inerentes a outros campodpgmestabeleceram um rico
intercambio com as diversas formas de expressastiaat emprestando-lhes,
inclusive, muitas de suas nuances técnicas. Poo rdei recursos como 0
engquadramento, olose-upe a camara lenta, tornou-se possivel lancar um novo
olhar sobre os objetos, vistos, em geral, até erddoforme sua utilidade e
significados culturalmente adquiridos. Ao descobtia dindmica capacidade de
contar histérias, o cinema encontrou na literatunaa fonte inesgotavel de
narrativas consagradas, ligadas aos mais diversosentos e circunstancias da
trajetéria humana, de maneira especial romancesvelas, cujos enredos tém
sustentado o sucesso de muitas producgdes pergra@de publico. Notadamente
a partir de sua adesédo a narratividade, o cinemnaites de forma intensa seu
didlogo com a literatura, e 0 que antes poderiaceesiderado dois campos

distintos, passaram a ter muitos pontos em comanfoaune destaca Xavier:

Na sua organizacao geral, o espaco-tempo constipglds imagens e sons estara
obedecendo a leis que regulam modalidades nasatiyze podem ser
encontradas no cinema ou na literatura. A selec&@iiisgosicdo dos fatos, o
conjunto de procedimentos usados para unir umacsitua outra, as elipses, a
manipulacdo das fontes de informacao, todas e@sdsuefas comuns ao escritor
e ao cineasta. [...] em ambos os casos, trata-seemtasentacdo dos fatos
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construida através de um processo de decomposicde sintese de seus
elementos componentes. (XAVIER: 2005, p. 32-33).

Com estas colocacdes Xavier (2005) traz a tonat@gsdigadas aos
caminhos entre a representacdo e a narracdo qudersen a partir das
aproximacoes entre a literatura e o cinema. O anem®ssa perspectiva do autor,
€ uma arte narrativa que faz uso das imagens,ss@a®&o significa que apresente
a realidade de forma mais elucidativa do que aatibea. A realidade que o
cinema exibe é uma impressao da realidade, poietooque este revela, nunca
sera o objeto real, mas, uma determinada integ@etéornecida por ele. Dessa
maneira, do mesmo modo que a literatura faz usoadativa para mostrar uma
determinada realidade através das palavras, o ait@mbém a realiza, mediante
as imagens. Podemos dizer que o elenco das tenméssntes incluem,
essencialmente, as relagbes entre as palavrasmeagsns, num processo que o
cinema classico tratou de domesticar com seu pitnde “transparéncid’e que
o cinema moderno deixou expandir com a formacadcdgos heterogéneos,
discursos opacos em que as bandas flutuam uma asawiea” (XAVIER: 2005,

p. 178), numa espécie de “montagem vertical”, guslywiria novos efeitos de
sentido.

Segundo o critico, 0 movimento que acabou por dmoi@soo cinema
cldssico teria bastante a ver com uma possibiliddeemanter a atencdo
concentrada no encadeamento dramatico, nas agéasdes, de modo a prender
0 espectador neste nivel de experiéncia, tornantdcessada de maneira seletiva a
percepcdo das imagens, de modo a eliminar seusessas’>. No cinema
classico, os procedimentos e os olhares se suloatim ao drama, num cinema
“orientado para a personagefhjue procuraria prender o olhar a motivos que
teriam o drama como elemento central e impediriam @ espectador percebesse
que “as folhas se movem” (ibid.). No cinema modghaveria um movimento de

reposicdo de uma dimensdo pouco ou nada exploeldeciassico: renova-se a

* Segundo Xavier (2005), ndo sem problemas.

°Daj adviria a “afinidade do cinema classico comeatrb de 1900 e o recalque, nele,
daquela forma de relagdo da imagem cinematogréboa o espaco e o tempo que, segundo a
tradicdo dos estetas, lhe seria mais propria” (X&R:12005, p. 194).

® De acordo com Xavier, expresséo de David Bordwell.
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atencdo e pergunta-se “o que é o cinema?”. O teara € a ambiglidade do
real, o lirico-poético e a imagem-tempo

Mas, classicos ou modernos, cinema e literatura cswstrutores de
enredo, e sem estabelecer a primazia de uma lirguagbre a outra buscamos o
ponto de convergéncia entre ambas: contar umariais#® narrativa, segundo
David Bordwell (1996) pode ser abordada sob trése@des: como uma
representacdoconsiderando o entorno da historia, sua descdadealidade e os
seus significados mais amplos, como ues&ruturg numa forma especifica de
combinar as partes de um todo e como pirocessp como a atividade de
selecionar, organizar e apresentar o material dirida de tal forma que se
exercam sobre o receptor efeitos especificos. ffaljee de aplicacdo € comum
as narrativas filmica e literaria, no entanto serapartir dos diferentes
procedimentos narrativos literdrios e filmicos qaenarratividade enquanto
procedimento paradigmatico é resgatada e ao memmuoté traduzida em cada
uma das narrativas.

A narratividade seria o elemento, que antes ddesizer os limites entre
o cinema e a literatura, é o que define a zonadaedridade, isto € sob o regime
de tudo o que vive sob fronteifaso espaco dialégico. A narratividade é
caracterizada como fronteira entre os dois meidiseratura e o cinema, a partir
de seus elementos convencionais: personagens,iagsizae, sucessdo dos
eventos narrados e temporalidade. A narratividadeo ato de contar, cria a
possibilidade de transito, dai a sua caracterizededoonteira. A narratividade é o
eixo criador do espaco midiatico que permite estabe o elo entre contar e
ouvir. No ato de contar da literatura, o mundo adaté o mundo da personagem,
que por sua vez é contado por um narrador queilseaute recursos textuais
linglisticos criadores, na literatura a imagem Bstroida com palavras. Ja4 no
cinema, 0S recursos sonoros, imageéticos e filméoogribuem para a construgéo
de uma imagem que revela a sua realidade fisidma§gem cinematografica é
construida no plano onde ocorrem simultaneamendgat®yos e 0 espaco-tempo

da acdo. Assim, no cinema, o mundo contado da megem € realizado com o0s

"Para um maior aprofundamento destas questdes, WVIER, |. O discurso
cinematograficp2005.

8 Entendemos agqtifonteira como designacdo de um todo que pode estabelecet@on
ndo apenas de uma borda liminar, uma superficiedinde contato. A liminaridade diz respeito a
dindmica do sistema que permite transito entret@ries e o interno.
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meios do cinema, ou seja, esse contar, ndo redlateente as leis gerais de
qualquer narrativa, mas também os tracos espexificoprios da narracdo que se
realiza com os meios do cinema: enquadramentopglanovimentos de camera,
angulacdo, montagem e os elementos filmicos naec#®os, tais como a
iluminacéo, os figurinos os cenarios, etc.

A intencdo de contar uma historia a partir de untaaga contada sempre
proporcionara a criacdo de novas possibilidadesedéido, e esta questdo sera
tratada mais aprofundadamente no proximo capitotiwesadaptacdo. Assim, o
gue vai para a grande tela seria sempre um pontostie ou outro olhar que
transforma a narrativa escrita em narrativa audi@li Este novo ponto de vista
desloca o sentido do original - da literatura -apawutro, o da adaptacao
cinematografica. A natureza do procedimento de tagdp nao diz respeito
apenas a relacdo que se estabelece entre a liéeeatu cinema, mas do proprio
procedimento do contar, isto €, a narratividade cca@ixo, uma vez que esta
presente tanto no modo literario de se contar umtrla quanto no modo
cinematografico. O cinema e a literatura poderiaan ®ncebidos como um
dispositivo de representacA@om seus mecanismos e sua organizacdo dos
espacos e dos papéis. Um “mecanismo filmico” queenarracdo e representacado
numa linguagem, e que se estrutura através de maagendicionando o olhar do
espectador por meio da manipulacdo do tempo, jagaach seus desejos e seu
imaginario.

A linguagem cinematografica se desenvolve a pdatiprojeto, ainda que
implicito, de contar histérias. Ha a criacdo deubgtas narrativas que marcam
uma relacdo com o tempo e o espaco. O fator bgsaca a evolucdo da
linguagem foi o deslocamento da camera, que deixsed fixa para explorar o
espacd. Além disso, a cAmera ndo apenas se deslocagmEgacomo também o
recorta: filma fragmentos amplos, pequenos ou ldetalDesse modo, o0 ato de
filmar pode ser visto como um ato de recortar aespem imagens, a partir de

um determinado angulo, com uma finalidade exprasd¥as ndo se trata sé do

® Utilizando, quase que exclusivamente, dois tipbsidns de movimento: panoramicas (a
camera nao se desloca em relacdo ao ch@@vellingsou carrinhos (para frente/tras, laterais,
acima/abaixo). Hoje em dia, a maioria dos movime® camera é uma combinacéo desses dois
tipos basicos de movimento, gracas principalmentéev@za/mobilidade dos equipamentos
modernos.
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espaco, outro elemento manipulado pelo cinemaeinpd. O tempo cientifico -
aquele que pode ser medido, cronometrado - torrdifeseente do tempo da
percepcdo, do tempo psicologico. A camera lenta opmsicdo a rapida, a
interrupcdo ou a inversdao do movimento, a contragdo dilatacdo do tempo
(flashback/flash-forwardsdo mecanismos narrativos imagéticos que modifica
nossa percepcao do fluxo temporal. Portanto, seengpo € a condicdo da
narrativa, e, como coloca Pellegrini (2003), seatémia dos fatos, a acéo, é vista
como movimento, todas as formas narrativas — segpropriamente literarias,
COmMo 0 romance ou 0 conto, a lenda ou o0 mito, segiflormas visuais, como o
cinema e a televisdo — estao direta ou indiretagnarticuladas em sequéncias
temporais, ndo importa se lineares, se truncade®rtidas ou interpoladas.
Existiriam, assim, diferencas basicas na repres@otdo tempo (e das demais
categorias) nas narrativas modernas e contempa;ahesde que sua percepgao e
representacdo estdo mediadas, como sugerimos, @e@sos tecnovisuais de
cada época.

De acordo com Pellegrini (2003), ja seria lugar-somdizer que o
movimento da imagem, ou a imagem em movimento, meio do cinema,
revelaria, de formaoncreta,pela primeira vez, a inseparabilidade de tempo e
espaco, mostrando a relatividade das duas categarigue exerceria enorme
influéncia nos modos literarios de narrar. De fato, cinema, o tempo, seria
preenchido com o espac¢o ocupado por uma sequémdmagiens visiveis, desse
modo, ainda segundo a autora, 0 tempo condensaciasm das coisas, pois
conteria oantes que se prolongaria ndurante e no depois, significando a
passagem, a tensdo do préprio movimento represeatadmagens dinamic&s
Desta maneira, os dominios do percebido (0 espaggético) e o do sentido ou
imaginado (o tempo), o visivel e o invisivel, n&dsstinguiriam mais, pois um
nao existiria sem o outro. Como coloca a autorsa ésndamental conquista do
cinema, que se refletird na narrativa modernay@srdas técnicas da montagem e
da colagem (justaposicao), foi o apice de um lgmgeesso de amadurecimento
anterior, de mudanca do conceito de tempo e dariérpe da realidade, em
virtude das condi¢cdes econdmico-sociais e cultuegecificas que se deram a

partir do fim do século XIX.

19 N&o mais capturado em um instante pontual, estatiomo na fotografia.
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Um dos desafios, ao se realizar uma adaptacaadcdilcle uma obra
literaria, € esta questdo da temporalidade. Diferelo texto literario, que se
apresenta sob forma de livro, podendo ter o nurdergaginas que se julgar
necessario, o0 texto filmico esta inserido a umarestaggem da industria
cinematografica que estipula um tempo médio de igdb No caso das
adaptacdes dos textos de Julio Cortazar, os dietoseus filmes aqui analisados
tomaram diferentes rumos em relacdo a esta questdemporalidade. Aqui
apresentaremos resumidamente este conceito, ntasewebs a ele no capitulo de
andlise filmica. EmBlow-up (1966), Antonioni optou por concentrar o eixo
narrativo na principal historia do texto-fonte. Arrativa do filme inicia-se no
presente cono fotégrafo Thomas, protagonista da histéria, naga tirando as
fotos que suscitardo as duavidas em relacdo ao eplmente aconteceu. Ja em
Weekend (1967, de Godard, os acontecimentos ndo se articulam
cronologicamente, resultando na desconstrucdo matina cinematogréfica e na
decomposicdo do fluxo narrativo. Luciano Moura, cO@® moradores da rua
Humboldt (1992) trabalha com a mistura dos tempos passadeipie/tempo
futuro, intercalando a narrativa classica, no presecomflashbackse flash-
forwadspara narrar a historid partir de entdo, a narrativa se desdobra em eixos
paralelos, o do narrador que narra a histéria eegmte e da historia contada pela
narracao que se da no passado e no futuro.

Outro ponto de grande importancia a ser considerquiando se analisa
uma adaptacao cinematogréfica, é o espaco. No manarconstrugdo do espaco
€ baseada principalmente na descricdo, as vezesiosa, dos objetos, situagdes,
acOes, reacdes ou comparacdes, de acordo comoadasaarrador — que pode
inclusive ser um dos personagens — como afirma l@a(2003, p. 23): “Assim
COmMO 0S personagens, 0 espago pode ser caractenrd detalhadamente em
trechos descritivos, ou as referéncias espaciaismpcestar diluidas na narragédo.”
Esteja entédo descrita ou diluida na narracéo, ment, a apresentacado do espaco
é feita inicialmente através do narrador, que, emalgndo necessariamente € uma
v0zZ mas umagenteque nos mostra o filme. E, como coloca Pelleg&00Q), as
mudanc¢as que, com 0 cinema, atingem a concepctamg®, alterariam também
o carater e a funcédo @spacop qual perderia sua qualidade estética, tornando-se
ilimitadamente fluido e dindmico, adquirindo umandnséao temporal que repousa

na sucessividade narrativa; deixando de ser esfisico homogéneo e fixo,
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assumindo a heterogeneidade do movimento do tem@® qgonduz. Em certos
casos, pode-se até dizer que o espaco no filmeuteanmaior facilidade de ser
construidg devido ao poder de sintese ou a plasticidadardma, que num so
momento € capaz de apresentar ao espectador esg0ts, inclusive os varios
elementos que compdem umise-en-scerté

Na relag@o com a literatura, a técnica cinematagr&f a dinamica de suas
imagens de celuldide em movimento invadem a tédite@ria e suas palavras
estaticas no papel. Ha entre o desenvolvimento otieamce — relacionado,
sobretudo com a subversdo da ordem cronoldgicaadativa — e a conquista
pelo cinema de uma linguagem propria (cortes, pglaramgulacdes), numa
convergéncia bastante acentuada. No entanto, atimariditeraria estaria, de
maneira irremediavel, presa a linearidade do dsscuao carater consecutivo da
linguagem verbal, e s6 poderia representar a simeilade descoberta pelo novo
conceito de tempo de modo sucessivo. Deste modwm coloca Pellegrini, o que
ela cria seria uma “série de artificios e conveag@ecursos de composicao e
modos narrativos que a teoria da literatura proocuapear), destinada a criar a
ilusdo do simultaneo, buscando fazer com palavrgaeoo cinema faz com as
imagens” (2003, p. 23). A espacializacdo do elemeemporal operada pelo
cinema ird produzir profundas alteracdes nas fordeaperceber o espaco e de
representa-lo. A “espacializacdo do tempo” ou anfteralizacdo do espaco”,
empreendidas pela camera, permitem que nas nagatiedernas as realidades
ficcionalmente representadas ndo sejam Unicas,pioeas, incluindo “mundos
possiveis” no tempo e no espaco — como fizerantrelewtros, Cortazar. O tipo
de representacdo da realidade destes escritorerodana varios mundos
possiveis, fragmentos de diferentes ordens colecdado a lado, os quais,
aparentemente, nada teriam em comum, mas sericespégie de transposicao
literaria da colagem e da montagem.

Nos textos modernos, como os de Julio Cortazaspage €, a0 mesmo
tempo, construido e desconstruido através de uneadeéestratégias que podem
envolver desde a introducé@o de espacos estranhtesritorio familiar (como no
fantastico de Cortazar), até a justaposicéo decespzaralelds. De acordo com

10 cenério, as vestimentas, o mobiliario, a ilumig as expressées e os movimentos dos
atores etc., tudo isso compdmse-en-scene
12 Quer dizer, geograficamente n&o-contiguos.
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Pellegrini (2003) a frequiéncia, o ritmo, a ordem @z&o das mudangas espaciais
garantiriam a unidade, o movimento e a veracidadeadrado, a0 mesmo tempo
que “tornam sensivel o escoar do tempo, ritmandd-&inda segundo a autora,
além de integrado ao tempo, 0 espaco associa-ise,epo maior ou menor grau,
as personagens e ao narrador, com seus pontostdesau olhar, sua “camera”,
gue enfoca e recorta a realidade. Em algumas dasatimas contemporaneas,
como as de Cortazar, a linguagem atinge algumasswan ponto em que temos
apenas uma sequéncia de “tomadas” em série. Natlzsseeve além da acéo ou
da continuidade delas; a enumeragdo caética regetenas fragmentos de
objetos, vestigios de paisagens, tracos de corposostos humanodiashes,

takes, shotgjumestilo imagéticdigado a linguagem cinematografica:

Bem que poderia chamar-se liberdade condicionala™@z que a zeladora |he
entregava um envelope, Luis reconhecia o minusmgt familiar de José de

San Martin e isso era suficiente para compreengemgvamente seria preciso
atravessar a ponte. San Martin, Rivadavia, mass essmes eram também

imagens de ruas e coisas, Ridavia n° 6.500, odmasdarFlores, mamae, o café de
San Martin esquina com Corrientes onde as vezesmps esperavam por ele,
onde o marzipa tinha um leve gosto de 6leo deai@ORTAZAR: 2006, p. 10).

Podemos assim dizer que, pelo que apresentamasintios ao longo
desse tdpico, que tanto o espdf@mico como o literario sdo perfeitamente
suscetiveis de propiciar ao diretor/roteirista eptas que favorecem a expansao
de suas fantasias. Tais espacos sdo igualmentetamias para a interacdo do
publico com o texto/filme ao fornecer aos aprediagdale uma obra, sejam eles
leitores ou espectadores, elementos que podemldsva-conjecturar sobre a
ocorréncia de determinados eventos, situacdes, atanpentos ideoldgicos ou
comportamentos dos personagens, relacionando-oespagos em que estes se

desenvolvem.

13 BOUMEUF, R. e OUELLET, R., apud PELLEGRINI, T.t[al.]. Literatura, cinema e
televisdo 2003, p. 25.
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2.1

Narrativas ficcionais

O cinema, com pouco mais de cem anos de existéaciana forma
artistica relativamente recente que surge como uma possibilidade de
representacdo e construgdo do “real’, e, difereméen da literatura, sua
linguagem é marcada pelas imagens em movimento émma de materializar a
construcdo de um universo. De acordo com Jacquesohiu(2007), no texto
literario distinguem-se trés instancias diferentasnarrativa, a narracdo e a
histéria. De grande utilidade para a analise deroa narrativo, essas distingoes
exigiriam, contudo, algumas definicbes para estmeado campo. Aarrativa
seria 0 enunciado em sua materialidade, o textmthay que se encarrega da
histéria a ser contada. Mas, esse enunciado quepmance, seria formado
apenas pela lingua, no cinema, compreende imapelasiras, mencdes escritas,
ruidos e musica.

A narrativa filmica, ainda segundo Aumont (200&riag um enunciado
gue se apresenta como um discurso, pois implicawamesmo tempo, um
enunciador - ou pelo menos um foco de enunciagdom leitor-espectador. Seus
elementos estariam, portanto, organizados e cabgcanh ordem de acordo com
muitas exigéncias. A primeira delas seria a “simpdgibilidade” do filme, que
exigiria que uma gramatitaseja mais ou menos respeitada, a fim de queas-leit
espectador possa compreender, simultaneamentdem @la narrativa e a ordem
da historia. Em seguida deve ser estabelecida oer&mcia interna do conjunto
da narrativa, ela mesma funcéo de fatores muitersids como o estilo adotado
pelo diretor, tais como as leis do género no quahraativa vem inserir-se e a
época historica na qual ela é produzida. Finalmentrdem da narrativa e seu
ritmo seriam estabelecidos em fungcdo de um encamehto de leitura imposto
ao espectador-leitor, concebido também tendo ema \@kitos narrativos tais
COMO 0 suspense, a surpresa, 0 apaziguamento tempdsso diz respeito tanto
a organizacgdo das partes do filme (como o encadearde seqiéncias, a relacao
entre a trilha sonora e a trilha de imagem) quardivecéo.

4 De acordo com Aumont (2007), tratando-se ai de metéfora, pois ela ndo teria nada a

ver com a gramatica da lingua.
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Assim,ndo apenas o texto narrativo € um discurso, més) disso, &m
discurso fechadgporque comportaria inevitavelmente um inicio e um. fEsse
fechamento da narrativa seria importante na medilaque, por um lado,
desempenharia o papel de elemento organizadorxto, igue é concebido em
funcado de sua finitude, e, por outro, permitiri@belrar os sistemas textuais que a
narrativa compreende. Podemos observar tambémasgtiaria que um enunciado
relatasse um acontecimento, um ato real ou fictpaca que entre na categoria da
narrativa. Segundo Aumont marracdo € o “ato narrativo produtor e, por
extensdo, o conjunto da situagao real ou fictioigunal ela toma lugar” (2007, p.
109). Refere-se as relagbes que existem entre nciaglo e a enunciacao, tal
como se revelam a leitura na narrativa: someniarsaxnalisaveis, portanto, em
funcao dos tracos deixados no texto narrativo.

A narragdo agrupa, a0 mesmo tempo, o ato de redagituacao na qual
esse ato se inscreve. Como coloca o autor, esgacéefimplicaria pelo menos
duas coisas: a narracao colocaria em jogo funcientos (dos atos) e o quadro
no qual eles acontecem (a situacdo). Nessa fregjismparacdo entre as
palavras da literatura e as imagens do cinemah@eneos que seria muito
simplista a afirmativa categérica de que na lingmagliteraria ha somente
abstracdo e na cinematografica ha apenas o palg@sst raciocinio parte do
principio de que as palavras escritas tém maioerpde sugestdo do que as
imagens concretas, pois estas ja estariam promiasia construgcdo e sintese, ndo
dando ao espectador o mesmo grau de imaginacao oquexto escrito
proporciona. Por outro lado, as imagens ndo sdalmiapenas ao que esta
exposto na tela. Diante da imagem, o espectadoe ppudesentar uma visdo
particular e diferente daquilo que esta modeladsstabilizado fisicamente no
suporte.

O nosso entendimento € reforcado com o exemplootdocde Julio
CortazarAs babas do diaboPor trds de um crime do qual nada se sabe nem
sabera, a busca efetuada pelo fotografo levantaldematiza as relacdes entre as
imagens e as coisas, sejam elas fotografias oedjlpropondo significados para
seus fundamentos e perspectivas que muito os mafakta interpretacées que as
colocam como reproducdes ou representacdes de ampressuposto como
integro e preexistente. A suposta verdade ndodadeiramente visivel, quando

vemos uma imagem, ela nos fala diretamente, masteexkiterpretacdo, noés
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sempre construimos aquilo que vemos. A visdo nastenossos olhos e em
nossas mentes, mesmo que dependente de referértasas. Como coloca o
critico David Arrigucci Jr. (2003), Cortazar temnmoo tema recorrente em suas
fabulas abusca incessantee seus personagens perseguem, sem descanso, um
objeto inalcancavel, e por isso mesmperseguidoresassim como o é o préprio
autor. Caracteriza os perseguidores uma oposigédafuental com relagédo ao
mundo no qual lhes é dado viver, um mundo fragndent sem sentido. Sao
rebeldes em face do que tomamos habitualmenteeadidade A narrativa do
escritor argentino “se propfe a desmascarar esa@raga, transformando-se
numa indagag¢do metafisica, numa busca do ser, sia do real absoluto [...]"”
(ARRIGUCCI, 2003, p. 23). Cortazar, em seu contoepe expor esta complexa
tematica sobre o “real” numa busca constante pa& realidade. A narrativa de
As babas do diab@omecga questionando-se se a maneira de se cam@r u
histéria. Seu narrador, um aficionado que contztolgimente a histdria que o
comoveu, inicia seu relato questionando o propoictar e questionando também

0 seu ponto de vista, através da confusao dos presio

Nunca se sabera como isto deve ser contado, s&imairp ou na segunda

pessoa, usando a terceira do plural ou inventaodstantemente formas que nao
servirdo para nada. Se fosse possivel dizer: amvéubir a lua, ou: em mim nos

doi o fundo dos olhos, e principalmente assim: tiher loura eram as nuvens

gue continuam correndo diante de teus seus noessss/seus rostos. Que diabo
(CORTAZAR: 2006, p. 60).

A exigéncia de se atingir o que as palavras na@modizer acaba por
exigir também a tematizacdo do proprio ato de nara ainda, da sua
possibilidade. E como se a narrativa se tornasse narrativa em busca de sua
prépria esséncia, centrando-se sobre si mesmaj/rativea de uma busca se
fazendo uma busca da narrativa. E ao tematizabasta essencial, tematiza-se a
si propria. A partir desta questao sobre o “realbcada por Cortazar, o filme
Blow-up (1966), inspirado no conto e realizado por Michg&o Antonioni,
levanta a seguinte questao: o que de fato se w&quse recorta uma fracao da
realidade, e se esta suposta limitacdo pode, amopéempo, proporcionar uma
expansao para uma realidade muito mais ampla. Ne,fium fotografo, ao
revelar algumas fotografias que ele havia feito lem parque e constatando a

existéncia de um corpo por tras de uns arbustdis, &o local, tentando confirmar
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0 que ele descobrira nas fotos. Mais tarde, quangamente retorna ao local do
crime, ele descobre que o cadaver desapareceréatddbva inevitavelmente o

espectador amaginar diversas possibilidadegara explicar o ocorrido, nhuma
espécie de “auséncia de realidade” para além dgemmarepresentado pelo
desaparecimento do cadaver e pela consequientesiifidade de evidenciar sua
existéncia efetiva, a ndo ser por uma fotografiaquma a presenca do morto de
confunde com uma mancha de luz. Trataremos desttapino ultimo capitulo

de analise filmica.

Por ora, 0 que nos interessa ao problematizatesia € evidenciar que a
arte cinematografica dispde fundamentalmente dae@momo elemento de
mediacdo entre a realidade e o universo criadoilne.f Mas dentro desse
universo ficcional, surgem outros elementos impues para a representacao,
como a montagem, que além de organizar a narrateteymina a duracdo dos
planos; a fotografia, que utiliza como recurso @resentacdo através da
luminosidade e procura dar maior expressividadestipla a uma cena; a
cenografia, ou seja, 0s cenarios que compdem uerndeado espaco; e as
personagens, que tém a funcdo de representar ssape®iante da imagem, o
espectador pode apresentar uma visdo particulafeeerite daquilo que esta
modelado e estabilizado fisicamente. A narraticaidinal vale-se da capacidade
imaginativa, ou seja, da habilidade humana de ngansépresentacdes de objetos
gue nao existem no mundo “real” ou que néo se fgm@sentes materialmente.
Neste sentido, os habitos de agdo consistem nancgml@de entre os signos
ficcionais e os signos da realidade, oportunizaaa@spectador — inserido num
contexto propicio - 0 seu envolvimento na narratvabsorcdo de experiéncias
nao-familiares ao seu contexto. Trata-se de um legnacordo tacito entre o
espectador e o contador de histérias e pode-seagrecaarrativa ficcional como
uma “re-apresentacao da realidade”.

Esse deslocamento da percepcéo possibilita acussrio a aquisicao de
novas idéias, novos valores, novos conceitos, ptaovos signos; e favorece a
projecéo de um modo diferente de “estar-no-munNa’tentativa de desvelar um
mundo no qual a realidade ndo mostra, que a pal@@woadescreve, nasce a
necessidade de se tratar do proprio ato de ndriaguagem de invencao e
mistério da realidade sdo as duas dimensdes ddiadegee movem Cortazar,

como coloca Davi Arrigucci Jr.:
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O autor € um construtor habil e caviloso, extrenmamedulcido e lddico com
relagcéo a propria obra. Joga com todas as podsitids da linguagem, ao mesmo
tempo que a ironiza, levando a critica das suadi@m@ncias e falsidades até a
beira do impasse. [...] Parodia ou incorpora madektrangeiros, muitas vezes
integrando nos seus, textos alheios. Joga o teagmw tlude nossa atengcdo com
saidas humoristicas e ataca a prépria literatura carga demolidora e
irracionalista, enraizada em certas poéticas dguada (ARRIGUCCI: 2003,
p.19-20).

Arrigucci (2003) explica que, desde uma primeirardbgem, ainda que se
dé em um corte superficial, seria possivel percaladitude caracteristica do autor
diante da estruturacdo do texto literario, seu mgaezuliar de procurar
constantemente por novas formas de expressdo, des mmdigos e novas
mensagens, que acaba por romper as fronteirascitnagiis, fundando um
universoporoso e aberto a novas expansfes, a0 mesmo tempo em que uno e
coeso internamente. Uma “literatura de invencaaomda em sua esséncia pela
busca e experimentacdo continua de novos rumosa mootivacao interna na
busca retesa de sua linguagem em funcdo de umaessigefocatranscendente
Uma busca que vai além, que se apresenta nas vanaslas estruturais da obra
e na organizacdo destas camadas. A escrita dez&orias parece como uma
aventurano reino da imaginagdo, como um desejo constanigadsagem para
uma realidade inefavel, a invencdo como alvo peem@nde sua construcdo
literaria.

Analisamos aqui como a obra de Cortazar desatiardsi e criticos, com
cenas aparentemente banais que sao rasgadas ppradaio insoélito que altera a
ordem estabelecida e expde uma dimensao estrantaead. A fascinagao
perturbadora da obra de arte dentro da prépriaéhra de seus temas e, para sua
descricdo, sao utilizadas figuras geométricas e bowmpdes de quadros,
evidenciando seu carater plastico e vismaina combinacabipertextual Através
da construgdo da narrativa dentro da narrativas8ipel conhecer o préprio jogo
ficcional. Esta busca de novos procedimentos eddeva a obra e o leitor a uma
nova experiéncia estética e a um constante quastemo de seus papéis e
funcdes. Cortazar discute as questdes de formdicoataal quando constréi um
texto que possui como tema a imbricacdo dos dasopl (ficcional e “real”)
através da sobreposi¢cdo de dois universos tempoegigaciais diferentes:
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Durante a narragdo, se fosse possivel ir beber hopecpor ai e a maquina

continuasse sozinha (porque escrevo a maquindg, s@erfeicdo. E ndo é uma
maneira de dizer. A perfeicdo sim, porque o inseeldgue aqui € preciso contar

€ também uma méaquina (de outra espécie, uma Ctrité) e de repente pode

ser que uma maquina saiba mais de outra maquinaujue, ela — a mulher loura

— e as nuvens. Mas de bobo tenho apenas a ssdigee se eu for embora, esta
Remington ficara petrificada sobre a mesa com asde duplamente quietas que
as coisas moveis tém quando ndo se movem. Entido ¢ge escrever. Algum de

nos tem que escrever, se € isto que vai ser cantéalbor que seja eu que estou
morto, que estou menos comprometido do que o [egt¢CORTAZAR: 2006,

p. 60).

Importante salientar, no tocante a narrativa, oadar, pois uma de suas
principais fungcbes é gerar identificacdo com ootédtspectador para que ele se
interesse pela narrativa apresentada. O narradgreesabe de alguma coisa, pois
ele s6 narra “aquilo que conhece” e a sua versiarlé pelo ponto de vista, pela
maneira como nos conta e pelo conhecimento queadsui da historia. Ele
conhece alguma histéria que se dispfe a nos cadjar,por té-la vivido, estar
vivendo ou por ter escutado de outra fonte. Ele itdiormacdes e as repassa,
mesmo que estas ndo sejam completas, como o nasigustamente “morto” de
Cortazar, ilustrado no trecho acima, que nao rematda mais além sobre sua
suposta condi¢do. E a maneira como ele decidercasiza historia, revelando ou
escondendo suas informacdes, seja na literatureo @inema, é o que diferencia
dos diversos narradores. Estas informacdes tambéenpser diferentes ou néo
das que possuem publico/leitor e os personageligrétura destaca dois tipos de
narradores classicos: o narrador em primeira (ghder ou participante) e em
terceira pessoa (parcialmente onisciente e drama#cmedida que o estudo da
narrativa se desenvolve, a classificacao da figoraarrador ganha importancia e
ele passam a ser definidos em maiores detalhes.

Robert Stam (2005) acrescenta que o narrador pedesisgular ou
coletivo (um grupo narrador). Narradoref-screenpodem ser andénimos ou
conhecidos, vivos ou mortds Na vasta classificacdo dos narradores, eles
também poderiam ser honestos ou mentirosos (eigécekn estéria que contam),
confiaveis ou ndo, e mesmo mudar seu ponto de distnte a narrativa. Captar
as nuances do narrador seria uma das dificuldaslesnd adaptacéo, pelo menos,
das que pretendem se manter mais préximas ao remaeoéricos do cinema

como Robert Stam consideram que a utilizacdo degeeas literarias como

> Como no caso de, por exempMemorias Péstumas de Bras Cubds, Machado de
Assis.
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primeira e terceira pessoa criam mais confusdoudoegclarecimentos para se
entender o narrador filmico, pelas peculiaridadépnias do meio. Diferente da
narracao literaria, no filme a narracdo poderiafsigst de forma oral (através do
voice-overou da fala dos personagens), esttitar apenas na apresentacdo das
imagens. Independentemente das diversas claséifisagsta ainda é uma questéo
polémica e em aberto nos estudos da narrativa etogmafica. Neste estudo,
preferimos nos referir aqui a terminologia da a®atradicional para literatura e
cinema, entre primeira e terceira pessoa. O nar@al@scritor Julio Cortazar e
aguele que, em primeira pessoa, instiga o leitsgvqea curiosidade, é
problematico e expressa a modernidade. E maiganté ele se torna quando
além de narrador € também personagem, que redsitarpassado ird contar a
sua historia. Como coloca Arrigucci, a transfornoada ponto de vista ou foco
narrativo se faz no sentido da eliminagdo do aotodo narrador-intermediario,
suprimindo-se, assim, a distancia entre o leitpgetmdor e 0 mundo dos

personagens:

Substitui-se o autor onisciente (muitas vezes soiu posicdo genérica do
narrador tradicional, por uma perspectiva inteqpa, um angulo situado no
proprio interior do mundo ficcional. Assim, a relalde passa a ser vista através
do prisma dos proprios personagens (gracas aososado estilo indireto livre e
do mondlogo interior) ou do narrador que particiga mundo da fic¢do
diretamente, transformando-se também em person@gRRIGUCCI: 2003, p.
118).

Esta modalidade de narrativa, dramética e imedataca-nos, de certa
maneira, jA ndo diante de uma realidade refletidss, de uma realidadefratada
filtrada por uma viséo subjetiva e, desta manéirala, oscilante, sem o respaldo
do pacto de objetividade, de veracidade, que gerdknse estabelece entre o
autor onisciente e o leitor/espectadBste tipo de narrador ira desenvolver a
narrativa, sobretudo, de acordo com o seu pontostie, 0 que raramente o torna
um narrador “objetivo”, uma vez que sua versaofdtms esta sempre imbuida de
um certo sentimentalismo com relacdo ao que édwrida primeira pessoa, 0

narrador faz sempre um “recorte” da realidade esgmta a sua visdo de mundo.

16 Neste ensaio especifico, Robert Stam (2005) deslemns a narracao escrita no filme,
embora ele mesmo tenha destacado em outros déerestritos a importancia da escrita na obra
de Godard, por exemplo.
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Ele ndo pode reviver o passado, mas apenas aprdésemé¢ acordo com suas
memorias. Torna-se entdo um duplo personagem, aoemto que passou e do
momento em que conta suas reminiscéncias. De qrdiguma, serd sempre um

personagem, N0 momento em que se nomeia como ordadhistoria:

[...] se comecar a caminhar a esmo pela cidade@anm escandalo quando se
tem familia e trabalho, ha momentos em que tonperguntar-me se ja ndo seria
época de voltar ao meu bairro preferido, de esaqueeede meus afazeres (sou
corretor da Bolsa) e, com um pouco de sorte, ermoddsiane e ficar com ela até
a manhd seguinte. [...] Ainda hoje me custa ateares Pasaje Gliemes sem me
enternecer ironicamente com a lembranca da adolgacaé beira da queda; o

antigo fascinio perdura, e por isso eu gostavaderhar sem rumo determinado

[...] (CORTAZAR: 2007, p. 177-179).

A interiorizag&o ou subjetivacéo do foco narrati@no coloca Arrigucci,
além de introduzir uma “poderosa carga de ambig@&taminando a base da
objetividade épica, permite também que se dé umeivgncia muito mais vasta
entre os elementos imaginarios e os dados documsefaque o mundo se
apresenta como “um fluxo continuo, em que se tommaossivel precisar as
fronteiras do dualismo sujeito-objeto” (2003, p.9l1Cortdzar escreve seus
contos para dominar, para submeter o leitor nooplaraginativo. Poderiamos
dizer que, tecnicamente, seus escritos seguemrtte paa espécie de doutrina
poética, uma intencdo de obter certo efeito, pagua o autor inventar4 os
acontecimentos, combinando-os de maneira que mellaqude a conseguir este
efeito pré-concebido. Compreendeu que a eficaciandeonto, como coloca o
proprio, depende da sumtensidade como acontecimento pursto €, que todo
comentario ao acontecimento em si “e que em forendescricdes preparatorias,
dialogos marginais, considerag@eposteriorialimentam o corpo de um romance
ou de um conto ruim” (CORTAZAR: 2004, p. 122), déaeser radicalmente
suprimido. E que cada palavra deve confluir, camcqrara o acontecimento, para
“a coisa que ocorre” e esta coisa que ocorre deweti SO acontecimento e nao
algum tipo de pretexto para quaisquer generalizcpsicoldgicas, éticas ou
didaticas.

Deixando de lado as narrativas secundarias e atite aos relatos
principais, podemos perceber que os relatos coiaws nascem de tendéncias
peculiares, nas quais a imaginacao e a fantamadacas trabalham sobre uma

matéria primordial, o seu inconsciente. O narrddorazar se apresentara sob a
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forma de sonhos, alucinacdes e idéias obsessiva® a do narrador-morto, uma
tendéncianecrofilicg como ja citado anteriormente, por parte do narrad
personagem. As obsessfes fundamentais que aparaseontos de Cortazar
refletem-se umas nas outras, aparentemente ca#naldi-se e dando a impressao
de fantastico e imaginario. Cortazar cria — aléra danflitos de identidade que
aparecem nos desdobramentos dos personagenssatomvéonhos, do espelho e
das fantasias —narradores-personagens duplos sdgbie desenvolvem o seu dia-
a-dia dos cotidianos das historias assumindo pag@&smais variados contextos
sociais, mas ocultam a “realidade” da narrativa garO leitor nunca tem certeza
de que se o0 que esta sendo contado é o “acontemidsé € ponto de vista deste
narrador-personagem em primeira pessoa.

Para a adaptacdo cinematogréfica, na narrativguiafdo narrador, que ja
€ uma definicdo problemética, torna-se mais ainflaildcom o narrador em
primeira pessoa. Existiria uma tendéncia a assestw tipo de narrador com a
sua forma mais clara de aparicdo que se da atdavésamadaoice-over Neste
tipo de situacéo, o narrador se apresenta e clatameanifesta a sua intencéo de
contar a histéria. Mas pensamos que a questdo n@o &imples assim. O
narrador em primeira pessoa no cinema nao € analnga expressao literaria. O
filme, mesmo quando narrado por uwtace-ovey parece ter diversos narradores
que se alternam na funcdo de narrar. Outro tipoateador também se impde,
embora de mais rara apari¢do. E o narrador em jpaipessoa, que sem utilizar o
recurso davoice-ovey dirige-se diretamente a cAmera e ao espectadamparar
sua histéria, como no exemplo @s moradores da rua Humbol{t992), que
veremos adiante. Ele, porém, €, sobretudo, umédartpersonagem”, ndo muito
distante de outros congéneres que narram estéaias qutros personagens. A
figura do narrador é muitas vezes confundida cqgassoa do autor. Nos estudos
literarios esta questdo j4 foi diversas vezes adard mas no cinema tal
problematica ainda nao foi totalmente esclarecida.

Como mencionado, a literatura e 0 cinema semprengelveram uma
relacdo permeada por uma porosidade que, ao largyarbs, fez com que essas
duas linguagens se permutassem cada vez mais. Bgaofudisso, antes de
desenvolvermos a andlise filmica propriamente flitgamos necessario levantar
algumas questdes sobre a linguagem cinematogrédisasomo, de que pontos de

vista sdo apresentados os diferentes eventos enpgens? De que angulo e com
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gue grau de detalhamento (tais como proximidadestdntia) somos levados a
observar determinada situagéo ou experiéncia? Ela wedalidade de arte, os
recursos sao diferentes, mas cineastas, diretergsatto e romancistas teriam em
comum o exercicio de uma escolha que poderia sseritde em parte, nos

mesmos termos. No que diz respeito a adaptacdodemsamos com pontos
factuais no que haveria de comum e no que poderienstivo de identidade ou

de diferenca entre romance e filme. Os exemplosrianés jA& mostram que o

problema doponto de vistando se reduz ao angulo a partir do qual se conta a
histéria. Haveria muita coisa implicada ai: afirmlparrador faz sua voz audivel
de modo escancarado ou se esconde? Intervém,ixpli@s opinides, ou deixa
que o leitor/espectador faca as suas inferéncpsta do modo como apresenta
os fatos?

Essas sdo perguntas que estariam presentes, as denwdo implicito,
no trabalho dos artistas que inventam as histones devem, antes de tudo,
inventar uma forma de conta-las. A variedade dowao& é enorme, como se
pode ver pela variedade das questbes, mas podesatzsal aqui uma delas, a
que trata da distingdo entre narradores que sen@sepatras do seu oficio de
narrar e querem dar a impressado de que a histlai @or si mesma como se
fosse autbnomos, e narradores que sao “intrus@sa @mar uma expressado da
critica literaria do inicio do século XX), que agam suas opinides, interpelam
seu leitor/espectador, como fazem os narradoreemosi como Julio Cortazar.
Dito isto, analisaremos agora como se da esta naansderna de se contar

historias.

2.2

Os cinemas da modernidade/disnarrativas

Como colocam Vanoye-Goliot-Eté (2006), se nos mefas a Gilles
Deleuze e a seu livr)A imagem-tempo,a modernidade cinematografica
encontraria suas origens na Europa do pos-guarm,ccneo-realismo italiano.
Este cinema tratava fundamentalmente de desastrgsedra, numa auséncia total
de recursos financeiros, crises politicas e idecédg valorizando o cinema como
forma de pensamento. A intriga, para este cinemppitava menos do que a

descricdo da sociedade e seu subdesenvolviment@wraam, desemprego, 0


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710828/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0710828/CA

36

problema nos campos, a condi¢ao dos velhos, ddgenesl| e das criancas. O real,
como coloca Deleuze (2005) ndo era mais represerdadreproduzido, mas
“visado” e, ao invés de representar um real jafbetn, 0 neo-realismo visava um
real ambiguo, a ser decifrado. O conjunto das ima&ggovimento, percepcoes,
acOes e afeccOes produziriam um “mais de realidaoe’que irromperia um
elemento novo, o qual impediria a percepcdo dersengar em acédo e assim
relaciona-la com o pensamento, que, por sua vemopa pouco, subordinaria a
imagem a exigéncia de novos signos, que a levapsemalém do movimento.
Diante de tal cinema, o espectador capta o seuripréthar como o de um
intruso, e sua indagacdo nao se dirige mais aee@sfaria por “detras da porta”,
mas a sua propria capacidade de sustentacdo dal@hte do que vé (o horror, 0
prazer) na imagem que se desenrola.

De acordo com Deleuze, no cinema moderno, o esgsenmsdrio-motor
ja ndo se exerce, mas também nao é ultrapassatdcsuperado: ele “se quebra
por dentro” (2005, p. 55). Com isto o autor queredique as percepcdes e as
acOes ndo se encadeiam mais, € que 0S espacos e r@ordenam nem se
preenchem, e 0s personagens, envolvidos em situagi@as e sonoras puras,
encontram-se condenados a deambulagéo e a pergaduidao puros videntes,
gque existem tdo somente no intervalo do movimenttgo tém sequer o0 consolo
do sublime, que os faria encontrar a matéria owjustar o espirito” (ibid.).
Estariam, entdo, entregues a algo consideradogugds como “intoleravel”, sua
prépria cotidianidade. Neste momento € onde seadarireversdo, pois 0
movimento ja ndo seria somente “aberrante”, maabarfacdo” valeria agora por
si mesma e designaria o tempo como sua causa: dodEmpo sai dos eixos [...]
que |he fixavam as condutas no mundo, mas tambémowsnentos do mundo”
(ibid.). J& n&o seria mais o tempo dependente donmemto e sim o movimento
“aberrante” dependente do tempo, entdo a relas@#oacdo sensorio-
motora/imagem-direta do temp® substituida por uma relacdo néo-localizavel
situacdo oOtica e sonora pura/imagem-tempo diregfaom relacdo ao modelo
classico narrativo, o filme moderno caracterizawasr narrativas mais frouxas,
menos ligadas organicamente, menos dramatizadagoctando momentos de
vazio, lacunas, questdes nao resolvidas, finaisinsg vezes abertos ou
ambiguos; personagens desenhados com menor nitidetas vezes em crise,

pouco dados a acao.
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Os procedimentos visuais ou sonoros confundiamrasteiras entre
subjetividade (do personagem, do autor) e objetded(do que é mostrado), com
a insercao de sonhos, alucinactes, fantasias erdegas, tais como Fellini,
Bergman e Carlos Saura. Havia também uma mistuesiile documentario ou
de reportagem com uma filmagem de ficcdo, estiloRddmer e Godard, e
manipulacbes temporais que produzem no espectéeitmsede confusdo entre
presente, passado e tempo imaginario como em Re<Paiacteriza-se também
por uma forte presenca das marcas estilisticagidetores, de sua visao sobre os
personagens e sobre a histéria que conta: conenht@irativos (as vozedf em
Truffaut), movimentos do aparelho, rupturas bruscaso em Godard, primeiros
planos insistentes, longos planos fixos como emgman e por uma certa
propensao aeflexividade,isto é, a falar de si mesmo (do cinema, dos filrdas,
representacdo e das artes, das rela¢gfes entrg@nirna imaginario e o “real”, da
criagdo). H4 também um gosto pronunciado pelagdata diretas (filme no
filme), ou indiretas (seqUéncias inspiradas emasusequéncias), e, em alguns
cineastas, pelas pesquisas formais que exaltamemai por si mesmo, como em
Vertov, Antonioni e Godard.

O cinema classico narrativo, com suas regras desgeméncia e
ilusionismo, privilegiou o primeiro tipo: a histardeve correr sem interferéncias.
E chamamos de naturalista esse efeitedgsar os meios de representacéao e
dirigir o espectador para uma identificacao “dire@@m o mundo ficcional. Para
muita gente tal opcdo quase se confunde com aezatalo cinema, cOmo Se 0S
filmes ndo pudessem dar espaco para formas alteamake narrar. Mas escritores
modernos como Cortazar e cineastas como Michelanggetonioni, Jean-Luc
Godard e, também nesta analise, Luciano Mourasaegam-se obstinadamente a
exercer seu poder de criar uma narrativa ou umnémcdramatico. Mesmo
perfeitamente capazes de seduzir suas platéidsripam subverter e desbastar
suas historias. Como coloca Robert Stam, “desfememies golpes de
desmistificacdo a suave continuidade do ilusionistwa estratégia narrativa é a
descontinuidade” (1981, p. 22). Enquanto a arteigema classico procura causar
a impressdo de uma coeréncia espaco-temporalg aatitlusionisty’ procura

ressaltar as brechas, os furos e as ligadurascato tearrativo. Em Cortazar as

7 O termo “antiilusionista” foi retirado de Roberta®, em seu livroO espetaculo
interrompida literatura e cinema de desmitificacdo, 1981.
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narrativas se dao de maneira dispersa e circular,\Weekend(1967) os
personagens voltam-se a platéia, Blow-up (1966) ficamos a mercé de um
narrador que ndo sabe se 0 que esta vendo é copieee na realidade, e0s
moradores da rua Humboldi992) utiliza-se o material outorgado por Contaza
das vivéncias cotidianas com o objetivo de mosiranaravilhoso existente em
uma realidade poliformica e inapreensivel, ondecasrdenadas espaciais e
temporais tradicionais parecem nao serem necesgaia a compreensao do todo
que se quer passar ao espectador. Valem-se daa cldtificcdo, tanto do romance,
guanto do teatro e do cinema, e da credulidade ettor/espectador para
realizarem suas proéprias ficgoes.

Cortazar realiza uma espécie de critica a ficcaws, @lém de satirizar o
romance, satiriza-se a si proprio enquanto escria condicdo de escritor
moderno, questiona suas préprias premissas, reuas proprias limitacdes e
desenvolve uma aguda autocritica. A arte de Cartipaura, por todos 0s meios,
demonstrar que é usimulacra Constréi sobre a destruicdo de codigos literarios
e nos traz a consciéncia a multiplicidade de c&®subcodigos que operam na
pratica literaria, provocando uma colisdo das laggns e convengdes, numa
“Babel sancionada do texto do prazer’ (BARTHES afiAM, 1981, p. 29).
Cortazar, Antonioni, Godard e Moura, enquanto auonthistérias a seus
leitores/espectadores, as minam, simultaneamepiatiade seu proprio interior.
O inimigo a ser vencido n&o seria a ficcdo, mas ‘@iilusionismo, ndo seriam as
histérias e sim os sonhos alienados” (STAM, 198130). Como coloca Robert
Stam todo artista teria a opcdo de obscurecer welareos codigos que lhes
permitem criar ilusbes. E usado de “maneira tramspa’, o cédigo da
perspectiva, segundo o autor, produziria a ilus@osda propria auséncia,

parecendo natural e inocente:

Embora o cddigo seja ‘natural’, pois caracterizaparacdes da retina humana,
nao ha nada de necessario ou natural na sua imaQ§goa pintura ou ao cinema,
nem na sua utilizacdo ‘transparente’ por qualqueidas dois. Da mesma forma,
as histérias sdo um elemento constitutivo fundaahelat vida humana. Portanto,
sdo, de alguma maneira, ‘naturais’. O que ndo éradaé que alguns tipos de
histérias sejam contadas sem nos chamar a ateat@@$ meios pelos quais sédo
contadas (STAM: 1981, p. 47).

E, ainda, segundo Stam (1981), todo artista teiwg@pgio de guardar os

codigos como se fossem segredos ou também, inigniblico em suas
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operacdes. Teriam a opcao de mistificar ou dedmogti com o intuito de se criar
ilusdo: “A ideologia da transparéncia explora amujue o publico ndo sabe”
(STAM, 1981, p. 48). O cinema disnarrativo, ao cénd, iniciaria o publico no
oficio secreto da arte, esperando transformar d®erds/espectadores em
colaboradores. De acordo com o autor, 0 cinema mod&o degradaria a arte
para desmistifica-la, mas apenas para restausaraasfuncdes criticas, pois, ao se
desmistificar a arte, nos conscientizariamos denseio, de seus codigos e do
trabalho de seus significantBsPoderiamos tratar aqui também da questdo do
género “auto-reflexiva® presente em Cortazar, Antonioni, Godard e Moug. D
acordo com Stam (1981) a arte auto-reflexiva chamar atencdo dos
leitores/espectadores, de maneira provocante spasaproprios artificios.

Cortazar destroi conscientemente a ilusdo criadaymss historias quando,
por exemplo, enContinuidad de los parquespnstréi um texto que possui como
tema a imbricacdo dos dois planos (ficcional el*yedravés da sobreposicdo de
dois universos temporais e espaciais diferentesitioo David Arrigucci Jr. faz a
seguinte colocacdo sobre o fatd:.]'a quebra irbnica das molduras da ficcéo
acaba por envolver diretamente o espaco do ledtesequilibrando-o da sua
comoda posi¢cdo de contemplador passivo, que selabara evasao ficcional”
(2003, p. 175). Trata-se da histéria de um persemague |&, para a surpresa do
leitor, a histdria de seu proprio assassinato. Coo® identificamos, enquanto
leitores, através do poderoso mecanismo de ilutféria, com este personagem
que também se da como leitor, nos espelhando,porta espaco da ficgao,
acabamos por receber com ele o baque final do afesfdo conto, quando o
“assassino da narrativa dentro da narrativa pend¢r@unhal na mao, pela porta
aberta as costas da poltrona em que, comodametidanto, 0 personagem-leitor
se entregou a ficcdo” (ARRIGUCCI, 2003, p. 175).

' De acordo com Robert Stam (1981), para Christi@izMo que diferenciaria a maior
parte dos filmes de ficgdo néo seria a ausénciaatbalho do significante e sim sua presenca no
modo de denegacao. No filme de ficdo, os signifeamao trabalhariam para si proprios, ao
contrario, estariam sempre ocupados em apagapsdpisas pistas para que se faca, em seguida,
uma espécie de abertura para a transparénciatdaahroduzida. O filme, entretanto, pretenderia
apenas ilustra-los.

90 termo, segundo Stam, tornou-se uma espécie @erpalddigo para referir-se ao
romance “que ndo corresponde a ‘estratégia docaieatescritores como Defoe, nem a ficcdo
rigidamente burguesa dos grandes realistas doocs&t¥l e nem mesmo ao realismo interior de
escritores como Virginia Woolf ou Henry James (198154).
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Desta maneira gassagemcortazariana ndo somente estabelece um
contato, desnorteante em si mesmo, entre os daisoplde ficcdo, o do
personageme-leitor e o da trama que se |&€, mas tarabée porosamente para o
mundo exterior do leitor do conto. No final da ue#, percebe-se que o enredo
ndo € o tema do conto, mas sim as perguntas silegifzela sua estranheza.
Cortazar reforgca o artificio para melhor desmaslmraliciando o leitor a se
entregar a histéria para melhgolpea-lo ao final. O tema acaba sendo o
guestionamento a respeito da propria naturezaxto & da leitura, atraves de
uma construcdo que utiliza os proprios instrumeptra questiona-los. Quando
entdo, elementos de um plano penetram no outrivisid preestabelecida entre

ambos cai por terra e 0s papéis destes leitoras faaneacados:

Habia empezado a leer la novela unos dias antpsEfsa tarde, después de
escribir una carta a su apoderado y discutir camaglordomo una cuestion de
aparcerias, volvio al libro en la tranquilidad éstudio [...]. Arrellanado en su
sillon favorito [...] dejé que su mano izquierdaamciara una y otra vez el
terciopelo verde y se puso a leer los Ultimos asgst Primero entraba la mujer,
recelosa; ahora llegaba el amante [...]. El puéatrgibiaba contra su pecho, y
debajo latia la libertad agazapada. Nada habiaddiddado: coartadas, azares,
posibles errores. A partir de esa hora cada irstaenhia su empleo
minuciosamente atribuido [...]. Sin mirarse yadaarigidamente a la tarea que
los esperaba, se separaron en la puerta de laachabhfiEl mayordomo no estaria
a esa hora, y no estaba [...]. La puerta del sgléntonces el pufial en la mano, la
luz de los ventanales, el alto respaldo de unnsdlé terciopelo verde, la cabeza
del hombre en el sillén leyendo una no?&{€ORTAZAR: 1956, p.1).

Em relacdo a narrativa classica e as estratégiascas do género auto-
reflexivo, como neste exemplo de Cortazar, ambosipastiham de uma
estratégia fundamental, lancando suspeitas somie@pal premissa da narrativa
ilusionista, a de um nucleo anedadtico anterior.u8dg Robert Stam (1981) o
ilusionismo insinuaria que as historias existeneamesmo de serem contadas, e

gue seus acontecimentos “transpiraram” de fatoempdo, desta maneira, ser

%0 “Tinha comecado a ler o romance uns dias antgsHsta noite, depois de escrever uma
carta ao seu agente, e discutir com o mordomo wmest&ip de arrendamento, ele retornou ao livro
na tranquilidade do estudio [...]. Sentado em solirgma favorita [...] deixou que sua méao
esquerda acarinhasse vez ou outra o veludo veodenecou a ler os capitulos finais. Primeiro
veio a mulher, desconfiada, e agora chegou o anfiajtéd punhal € quente contra seu peito, e
debaixo dele batia a tdo esperada liberdade. Neda sido esquecido: alibis, acidentes e erros. A
partir desse momento cada um tinha sua tarefa msamente atribuida [...]. Sem olharem-se
mais, rigidamente vinculados a tarefa que os espgiepararam-se a porta da cabana. [...] O
mordomo n&o estaria naquela hora, e ndo estay# porta do quarto, e entdo o punhal na méo, a
luz das janelas, a parte superior das costas dgpalitana veludo de verde, a cabeca do homem
na poltrona lendo um romance”. Tradu¢&o nossa.
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pesquisados e verificados. Especulando sobre amuéeterminado personagem
poderia estar pensando em determinado momentoeratmse-ia a ilusdo no
leitor de que este personagem poderia existir deicmente, numa vida “real”,
fora do conto, sendo ele mais do que somente uperiesde marionete de seu
escritor.

Como coloca Stam (1981), em certos niveis, estac&@poderia nos fazer
lembrar a exploracdo do espagdf-screen do cinema, onde, a partir de
fragmentos, a montagem cria nas mentes dos espestagma sensacao ilusoria
de umcontinuum como no caso de eventos recontados da vida geetsonagem
ficcional formam umcontinuumcom eventos nao recontados; como um cineasta
que preenche o espaco da tela, o escritor insaaaexisténcia de um substrato
narrativo que se localizaria abaixo da superfi@ge& da historia. A narrativa
realista classica trabalha cuidadosamente a ildsdeequencialidade, tentando
conseguir uma sensacao de duracao, de lapso, ehellacdo e de continuidade de
tempo. Os filmes de narrativa classica, assim cos@omances, delineiam as
convencOes da continuidade espaco-temporal e onutetempos mortos com
elipses narrativas suavizadas por dissolvéncidades. O tempo do discurso
compreende 0 tempo necessario para se ler um renoanpara se assistir a um
filme. Entdo seria esta dualidade que se da noeesguemporal, o tempo do
narrado e o tempo da narracdo, o que torna posswveistorcdes convencionais
da narrativa.

O escritor e o cineasta modernos gozam de tdtafdade para alterar o
ritmo de sua histéria segundo sua concepcao deesd. podem se assim for sua
vontade, variar a proporcao entre o tempo refeabmcio tempo discursivo ou
textual. De acordo com Stam (1981) a expectativeveacional seria a de que o
tempo discursivo seja proporcional a importancierati@a do evento que esta
sendo contado no livro, que se espera — em gesaja-um evento-chave ou
aspectos-chave desse evento. Os cineastas modestosiam criar historias em
que a relacdo entre o autor e 0 espectador € f@mrtamte quanto a historia em si.
As estratégias narrativas de Godard, especialmentde seus primeiros filmes,
lembram as estratégias da tradicdo de Cervantetaz@o e Henry Fielding".

%1 De acordo com Robert Stam (1981), Wayne Boothalessa importancia fundamental
da relacao retorica do escritor com o leitor Bom JonesAo longo do texto, segundo o autor, 0
suposto narrador conversa com 0 suposto leitor pmgisenca esté inserida e assinalada no texto:
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Band a Part(1964) por exemplo, segundo Stam (1981) é narrada enoféqzlo
proprio Godard que, desta maneira, exerce um mépmale intervencdo autoral
que Cortazar costuma praticar e que, se fossestigaoderia ter praticado em
flme de sua autorfd O narrador deBand & part onisciente, diz aos seus
espectadores com precisdo 0 que pensam seus [@ESSN®, ha maioria das
vezes, segundo Stam, “usa termos téo ternos ecpsdiue parecem deslocados
dentro daquela histéria dgingstersamadores®(1981, p. 65). Em termos gerais,
ainda de acordo com o autor, o filme trata de umtraponto irénico entre o
imaginario dos personagens protagonistas, formaiio ginema, e a realidade
prosaica que os circundaria. Deleuze (2005) explesta nocéo de vadf como
uma “expressao sonora do extracampo”, na medidguena imagem € cortada do
mundo exterior e 0 extracampo sofre uma mutacaguriel® o autor, assim que o
cinema se tornou falado, o extracampo pareceuntmanérado uma confirmagéo
de seus dois aspectos: “por um lado os ruidoswwzes podiam ter uma fonte
exterior a imagem visual; por outro, uma voz ou umgica podiam apontar o
todo mutavel, atras ou além da imagem visual” (DBEE, 2005, p. 217-218).
Desta maneira, a nogao o tenderia a desaparecer em favor da diferenca entre
que é visto e 0 que é ouvido, diferenca esta datigd da imagem. Ja ndo haveria
extracampo, pois 0 exterior da imagem seria suldtitpelo intersticio entre os
dois enquadramentos na imagem. Segundo Deleuz&)(2B0dard tiraria disso
todas as consequéncias quando declara que a mixa@@roomportaria apenas
uma distribuicdo apenas uma distribuicdo dos difeeeelementos sonoros, mas a
delimitacdo de suas relacfes de suas diferentsggesd com 0s elementos visuais.

Desta maneira, 0s intersticios proliferariam poiata parte, na imagem visual, na

“Se lernos, sem interrupcao, todas as aparicodsitgim do narrador, e deixarmos de lado a
historia de Tom, vamos descobrir uma corrente timitlade crescente entre o narrador e o leitor,
uma corrente com uma espécie de trama propriadesfecho a parte.”

2 segundo Stam (198Band a part(1964) conta a histéria de trés parisienses gnedm
de bandidos como nos filmes e acabam por se tbaratidos auténticos. Ao longo da historia o
narrador resume a trama constantemente, cita masafdestaca os moralismos, conta histérias
dentro da historia e promete futuros grandiososefa altura oferece uma espécie de sinopse
narrativa no meio do filme para os que chegaraasatios possam ficar a parte da histéria, mas
que, na verdade, se mostra impreciso e desorientBdoa Stam (1981) Godard parece querer
repreender seu publico por uma preocupacéo iraftil & estrutura da trama.

%3 Como por exemplo, de acordo com Stam (1981), eniquapersonagem Arthur se move
interminavelmente pela tela, Godard diz @ffque seu Gltimo pensamento voltara-se para Odile, e
que ela Ihe lembrava um passaro lendario dos indies nunca péara de voar. Stam coloca que, e
concordamos com ele, “somente um narrador autexigi poderia colocar uma comparacgéo
literaria tdo elaborada na mente de um arruaceimbombo” (1981, p. 65).
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iImagem sonora e entre as duas. Em Godard, a iatecezduas imagens tracaria
uma fronteira que ndo pertence a uma nem a outra.

A narrativa auto-reflexiva, desta maneira, pamesfilar sua prépria nao-
plausibilidade através de coincidéncias digamosrongveis e pelo desprezo
pelas explanagbes causais. O narradoAslébabas do diahocomo ja citado
anteriormente, no inicio do conto, diz que “nuneasabera como isto deve ser
contado, se na primeira ou ha segunda pessoa, ausatefceira do plural ou
inventando constantemente formas que ndo servaém mpada®. Como coloca
Stam (1981), dentro de uma causalidade ortodosaici 0s personagens jovens
s6 poderiam morrer se tivessem sido dados comota®eu ainda, tivessem
sofrido algum acidente, estivessem praticando algesporte radical ou
estivessem na guerra. Mas nos parece que, parat@®sa auto-reflexivos, as
narrativas sobre morte parecem estar perfeitamstdptadas a uma espécie de
ambiente ludico, como os personagens de Godards@uesliminados, ora por
conveniéncia, ora por uma espécie de brincadet@auEmWeekend1967)
Roland € morto por jovens canibais revolucionamas meio da floresta e &
devorado por sua amada Corinne, que se une ao.grupo

Os narradores auto-reflexivos também parecem sapazes de contar
historias de uma maneira ininterrupta e ndo corgaguontar uma historia
seguindo uma sequéncia linear. Godard utiliza sameétodos de visdo indireta
livre, criando um método original que Ihe perméedr uma nova sintese, e assim
se identificar com o cinema moderno. Segundo Delese procuramos a formula
mais geral de série em Godard, chamariamos de gaslguer sucessao de
imagens “enquanto refletida num género” (2005,21.)2De um a outro género,
poderiamos passar por descontinuidades bruscagrdgéneros intercalares” ou
ainda por recorréncia oieedback Ainda de acordo com o0 autor, esse estatuto
reflexivo do género teria grandes consequénciasctemo: “em vez de o género
subsumir imagens que lhe pertencem por natureeacaistitui o limite de
imagens que nao lhe pertencem, mas se refleterh(DEl& EUZE: 2005, p. 221-
222), como na cena do bar eBand a part(1964), “passagem do género
perambulagdo ao género balada” (ibid.). Como colaauze (2005), os géneros

reflexivos de Godard, nesse sentido, sdo como den@ds “categorias”, pelas

2 CORTAZAR, J. As babas do diabdn AS ARMAS SECRETAS, 2006, p. 60.
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quais passa o filme, e a mesa de montagem é cdacebmotabug® das
categorias. J& Cortazar parece destruir o suspdesperdicar seus desfechos e
desenvolver futilidades. Costumam também inscreearleitor/espectador dentro
de seu proprio espaco narrativo e retérico, no geaempenham seu proprio
ponto de vista e alertam seu publico contra supoatmadilhas de leitura e
interpretacdo. Cortdzar escreve que durante agdarrae “fosse possivel ir beber
um chope por ai e a maquina continuasse sozinhsdria a perfeicdo. Algum de
nos tem que escrever se € isto que vai ser coméelbor que seja eu que estou
morto [...]" ?. Estes narradores auto-reflexivos costumam quers@re também
solicitar a colaboragé&o ativa do leitor/espectafémendo tudo ao seu alcance para

manter a atencéo de seu publico ativa e tdo ocupatdo a sua propria:

De repente me pergunto por que tenho de contamigts se a gente comeca a se
perguntar por que faz tudo que faz, se a genterggiia apenas por que aceita
um convite para jantar (agora, passa uma pombarezg que um pardal) [...] o
melhor é deixar os pudores de lado e contar, porgfireal ninguém se
envergonha de respirar ou calcar sapatos. [...]0sacontar devagar, ja se vera o
que acontece a medida que escrevo (CORTAZAR: 20G6).

No moderno os personagens se expressam livrememtisgurso-visao de
seus autores e 0s autores, por sua vez, tambémpsessgam livremente no
discurso de seus personagens. E é nesta reflex@@éieros, anbnimos ou
personificados, que os autores modernos constisgene suas visdes, dando a
literatura e ao cinema tipos reflexivos intercessaatravés dos quais 0 suposto
“eu” pode ser um outro, como um labirinto, um zimague, que redne os autores,
seus personagens e os leitores e espectadoresespécie de roda-viva. Estes
criadores modernos herdam, observam, citam, pampdmagiam, desviam e
integram as obras que precedem as suas. Algunsemiesnfilmicos que se
acreditavam ultrapassados foram por eles retorhadosas em diferentes
contextos, formas e significacdes sendo, com esstmmaticamente renovadas, e
cabe a noés analisar aqui as questdes delas detorr€& moderno desenvolve
desta maneira, novas relagcbes com o0 pensamenttar&ubs a estas questdes
aqui abordadas no capitulo ultimo deste estudoofonos daremos continuidade

% Do francédable “mesa” ou “tabua”.

2% |bid.
2" por exemplo, a utilizacdo dos efeitos de masaidris, freqiientes no cinema mudo,
voltam a moda nos anos 60 através dos cineastdsudeelle Vaguérancesa.
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ao trabalho voltando-nos a andlise da adaptac@meitografica e sua relagéo
entre os textos-fontes e os filmes destes origsado
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