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Resumo

Trataremos aqui da literatura e do cinema modegnosua esséncia narrativa e
0 modo de construcao do espago-tempo, em seu adebitoguagem, abrangendo neste
conceito também Cortazar enquanto tal. O aspectiemo nos sugere o0 cadtico e o
fragmentario, mas deixando conexdes seguras epaigae o0 todo, mantendo a tenséo
interna da obra, e, assim, garantindo sua eficsgtética. Com o moderno da-se uma
procura constante por novas formas de express&osrudigos e novas mensagens,
numa espécie de “dissolucado” dos géneros classicnsa inventividade que rompe as
fronteiras tradicionais. Veremos como tanto Cortéganto os diretores modernos aqui
estudados criaram universos ficcionpmosose abertosa novas expansdes, mas ao

mesmo tempo coesos em seu interior.
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Trataremos aqui da literatura e do cinema modegnosua esséncia narrativa e
0 modo de construcao do espago-tempo, em seu adebitoguagem, abrangendo neste
conceito também Cortazar enquanto tal. O aspectiemo nos sugere o0 cadtico e o
fragmentario, zombando da coeréncia do propriowdaj mas deixando conexdes
seguras entre a parte e o todo, travando relagies seus elementos estruturais,
mantendo a tensao interna da obra, e ainda assiemtindo uma eficacia estética. Com
0 moderno da-se uma procura constante por novam$ode expressao, novos codigos
e novas mensagens, numa espécie de “dissolucdo’géosros classicos, numa
inventividade que rompe as fronteiras tradicion@ento Cortazar quanto os diretores

modernos aqui estudados criaram universos ficoparosose abertos a novas
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expansdes, mas a0 mesmo tempo coesos em seurjntesmo que uns se utilizem do
moderno de maneira mais radical que outros.

A funcdo do narrador nos contos de Julio Cortdzma dundamental na
construcdo da narrativa para quem o adapta, pois garrador que propde uma poética
magico-mitica de busca de participacdo do seu rleibmm processo que O0S
roteirista/cineastas tentam reproduzir no meiomategrafico, por caminhos diversos.
Apresentaremos aqui alguns pontos fundamentais yo@@ maior compreensao da
narrativa, narracdo e a figura do narrador modeambo no meio literario quanto
cinematografico. De acordo com Tania PellegrinO@Qratando-se do texto ficcional,
seria a observacdo das modificacbes das nocOesmg® te de espaco e a analise das
questbes sobre o espectador e o narrador, os étsrestruturantes basicos da forma
narrativa. No que se refere a producdo contempardrde uma multiplicidade de
solugdes narrativas, presentes nos mais diversoseauque provavelmente se devem,

entre outras coisas, aos novos modos de ver o neiddaepresenta-lo:

Essa multiplicidade [...] engloba desde a construghiolixa de personagens
infinitamente dispares e planas, até a presend&itaalmente marcante de heroéis
probleméticos em conflito com um mundo hostil; desd perspectiva da pintura
homogénea e realista de ambientes e atmosferas refi@cio de espacos mdultiplos e
simultaneos, zonas ou territérios antigeograficamente ilimitados, traduzindo a
sensacao do caos globalizado; desde o tempo coragady que se perde ou recupera
pela memodria, pelo sonho ou pelo desejo, até ari€éxgea de um eterno presente,
pontual e descontinuo, ‘esquizofrenicamente’ mextkurpelos tempos das novas
midias; desde a propaladerte do sujeit@ o desaparecimento do narrador, até sua
presenca ainda soberana (PELLEGRINI: 2003, p. 36-17

Podemos perceber entdo que, ao conviver no intéeiaim universo cultural
colorido e cambiante, a narrativa vem sofrendo igeiss mudancas. As profundas
modificagcles realizadas nos modos de producéoredghio cultural, desde a invencao
da fotografia e do cinema, alteraram as maneirkas pthamos e percebemos o mundo.
E tratando-se do texto ficcional, a observacaat@dasformacdes nas nocdes de tempo,
espaco e do narrador, estes como estruturantepddis forma narrativa, nos ajudara a

entender um pouco melhor como se dariam essag®easia

Os entremeios da linguagem - da literatura ao cinean

Os meios artisticos ndo apenas tomaram de empoéstamentos inerentes a

outros campos, mas logo estabeleceram um ricacérmdio com as diversas formas de
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expressado artistica emprestando-lhes, inclusivétammde suas nuances técnicas. Por
meio de recursos como o0 enquadramentaloze-upe a camara lenta, tornou-se
possivel lancar um novo olhar sobre os objetososjisem geral, até entdo, conforme
sua utilidade e significados culturalmente adqosidAo descobrir sua dinamica
capacidade de contar histérias, o cinema encomiaditeratura uma fonte inesgotével
de narrativas consagradas, ligadas aos mais dévengmnentos e circunstancias da
trajetéria humana, de maneira especial romancesowelas, cujos enredos tém
sustentado o sucesso de muitas producfes peragr@nde publico. Notadamente a
partir de sua adesdo a narratividade, o cinemaitestrde forma intensa seu didlogo
com a literatura, e o que antes poderia ser camsldedois campos distintos, passaram

a ter muitos pontos em comum, conforme destacaeXavi

Na sua organizagdo geral, 0 espaco-tempo constijpétas imagens e sons estara
obedecendo a leis que regulam modalidades nasagwa podem ser encontradas no
cinema ou na literatura. A selecéo e disposicadatos, o conjunto de procedimentos
usados para unir uma situagcdo a outra, as eligsamanipulacdo das fontes de
informacéo, todas essas séo tarefas comuns atoescHoO cineasta. [...] em ambos 0s
casos, trata-se da representacdo dos fatos cdastatiiavés de um processo de
decomposigéo e de sintese de seus elementos cangmr(XAVIER: 2005, p. 32-33).

Com estas colocacdes Xavier (2005) traz a tonat@eedsigadas aos caminhos
entre a representacdo e a narracdo que se derartiradps aproximacdes entre a
literatura e o cinema. O cinema, nessa perspedti\eutor, € uma arte narrativa que faz
uso das imagens, mas isso ndo significa que apeesemealidade de forma mais
elucidativa do que a literatura. A realidade queirema exibe é uma impressao da
realidade, pois 0 objeto que este revela, nunéaaebjeto real, mas, uma determinada
interpretacdo fornecida por ele. Dessa maneirayekimo modo que a literatura faz uso
da narrativa para mostrar uma determinada realidd@eés das palavras, o cinema
também a realiza, mediante as imagens. Podemos gliee 0 elenco das tensfes
presentes incluem, essencialmente, as relacfes amtpalavras e as imagens, num
processo que 0 cinema classico tratou de domestioan seu principio de
“transparéncia® e que o cinema moderno deixou expandir com a fciimae “corpos
heterogéneos, discursos opacos em que as bandaanfluuma sobre a outra”
(XAVIER: 2005, p. 178), numa espécie de “montagertieal”’, que produziria novos

efeitos de sentido.

% Segundo Xavier (2005), ndo sem problemas.
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Segundo o critico, 0 movimento que acabou por dim@oo cinema classico
teria bastante a ver com uma possibilidade de mamtatencdo concentrada no
encadeamento dramatico, nas acles e reacOes, deanmmender o espectador neste
nivel de experiéncia, tornando interessada de maaseletiva a percepcao das imagens,
de modo a eliminar seus “excessds’No cinema classico, os procedimentos e os
olhares se subordinariam ao drama, num cinemarttade para a personagertjue
procuraria prender o olhar a motivos que teriamrama como elemento central e
impediriam que o espectador percebesse que “aasfe movem” (ibid.). No cinema
moderno, haveria um movimento de reposicdo de ummen$&do pouco ou nada
explorada pelo classico: renova-se a atencdo eum@rge “o que é o cinema?”. O
central aqui é a ambigtiidade do real, o lirico-ioé a imagem-tempo

Mas, classicos ou modernos, cinema e literaturace@strutores de enredo, e
sem estabelecer a primazia de uma linguagem sologtra buscamos o ponto de
convergéncia entre ambas: contar uma historia. rRatinea, segundo David Bordwell
(1996) pode ser abordada sob trés aspectos: coraoepmesentacadoconsiderando o
entorno da historia, sua descricao da realidadesews significados mais amplos, como
uma estruturg numa forma especifica de combinar as partes déodme como um
processpcomo a atividade de selecionar, organizar e aptaso material da historia
de tal forma que se exercam sobre o receptor sf@specificos. Tal enfoque de
aplicacdo € comum as narrativas filmica e literana entanto sera a partir dos
diferentes procedimentos narrativos literarioslmifios que a narratividade enquanto
procedimento paradigmatico é resgatada e ao mesmaot é traduzida em cada uma
das narrativas.

A narratividade seria 0 elemento, que antes debestzer os limites entre o
cinema e a literatura, € o que define a zona dedindade, isto € sob o regime de tudo
0 que vive sob fronteirAsio espaco dialégico. A narratividade é caractdezeomo
fronteira entre os dois meios, a literatura e cemmia, a partir de seus elementos
convencionais: personagens, espacialidade, sucesle® eventos narrados e

temporalidade. A narratividade, como ato de comtéa, a possibilidade de transito, dai

“Dai adviria a “afinidade do cinema classico coneairo de 1900 e o recalque, nele, daquela formeldedo da
imagem cinematografica com o espaco e o tempo spgyndo a tradicdo dos estetas, lhe seria maigigtop
(XAVIER: 2005, p. 194).

® De acordo com Xavier, expresséo de David Bordwell.

®Para um maior aprofundamento destas questfes AMIER, |. O discurso cinematografic@005.

" Entendemos aqtiionteira como designacdo de um todo que pode estabelecataoa ndo apenas de uma borda
liminar, uma superficie liminar de contato. A liraiidade diz respeito a dindmica do sistema que ifgetransito
entre o externo e o interno.
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a sua caracterizagdo de fronteira. A narratividadeeixo criador do espaco midiatico
gue permite estabelecer o elo entre contar e oMarato de contar da literatura, o
mundo contado € o mundo da personagem, que pafregua contado por um narrador
que se utiliza de recursos textuais linguisticaadores, na literatura a imagem é
construida com palavras. J4 no cinema, 0S recl®osros, imageéticos e filmicos

contribuem para a construgdo de uma imagem qudar@veua realidade fisica. A

imagem cinematografica € construida no plano omcterem simultaneamente os

dialogos e o espaco-tempo da acao. Assim, no cinemando contado da personagem
é realizado com os meios do cinema, ou seja, esdarc nao reflete somente as leis
gerais de qualquer narrativa, mas também os tregpscificos, préprios da narracao
que se realiza com os meios do cinema: enquadrajm@ahos, movimentos de camera,
angulacdo, montagem e os elementos filmicos n&r#mos, tais como a iluminacéo,

os figurinos os cenarios, etc.

A intencdo de contar uma historia a partir de uraaoja contada sempre
proporcionara a criacdo de novas possibilidadesedédo, e esta questdo sera tratada
mais aprofundadamente no proximo capitulo sobrptadao. Assim, o que vai para a
grande tela seria sempre um ponto de vista, ow alirar que transforma a narrativa
escrita em narrativa audiovisual. Este novo poetuista desloca o sentido do original -
da literatura - para outro, o da adaptacao cinegrafica. A natureza do procedimento
de adaptacao nédo diz respeito apenas a relacasegestabelece entre a literatura e o
cinema, mas do proprio procedimento do contar,&st narratividade como eixo, uma
vez que esta presente tanto no modo literario @ers&r uma histéria quanto no modo
cinematografico. O cinema e a literatura poderiamcencebidos como udispositivo
de representacgacom seus mecanismos e sua organizacdo dos espagpsspapéis.
Um “mecanismo filmico” que une narracdo e represgit numa linguagem, e que se
estrutura através de imagens, condicionando o dllearespectador por meio da
manipulagdo do tempo, jogando com seus desejasieaginario.

A linguagem cinematografica se desenvolve a padirprojeto, ainda que
implicito, de contar histérias. Ha a criacdo deudgtas narrativas que marcam uma
relacdo com o tempo e o espaco. O fator basico pa@eolucdo da linguagem foi o
deslocamento da camera, que deixa de ser fixagxptarar o espaoAlém disso, a

8 Utilizando, quase que exclusivamente, dois tipisidns de movimento: panoramicas (a cAmera naestecd em
relacdo ao chédo) wavellingsou carrinhos (para frente/tras, laterais, acimatapaHoje em dia, a maioria dos
movimentos de camera é uma combinacdo desses idoss liasicos de movimento, gragas principalmente a
leveza/mobilidade dos equipamentos modernos.



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Inteplisares da Comunicagéo
XIV Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na Regidesgd Rio de Janeiro — 7 a 9 de maio de 2009

camera ndo apenas se desloca pelo espaco comartamnteeorta: filma fragmentos
amplos, pequenos ou detalhes. Desse modo, o dilmdepode ser visto como um ato
de recortar 0 espaco em imagens, a partir de umrndietado angulo, com uma
finalidade expressiva.

O cinema, com pouco mais de cem anos de existéhaiaja forma artistica
relativamente recente que surge como uma nova hilatsile de representacdo e
construcdo do “real”, e, diferentemente da litewtisua linguagem € marcada pelas
imagens em movimento como forma de materializaorestcucdo de um universo. De
acordo com Jacques Aumont (2007), no texto literdistinguem-se trés instancias
diferentes: a narrativa, a narracdo e a histérea.gkande utilidade para a analise do
cinema narrativo, essas distincbes exigiriam, amtalgumas definicbes para esse
determinado campo. Aarrativa seria 0 enunciado em sua materialidade, o texto
narrativo que se encarrega da historia a ser canfdds, esse enunciado que, no
romance, seria formado apenas pela lingua, no eneampreende imagens, palavras,
mencodes escritas, ruidos e musica.

A narrativa filmica, ainda segundo Aumont (2008xja um enunciado que se
apresenta como um discurso, pois implicaria, acmdsmpo, um enunciador - ou pelo
menos um foco de enunciagcdo - e um leitor-especte®leus elementos estariam,
portanto, organizados e colocados em ordem de @oowth muitas exigéncias. A
primeira delas seria a “simples legibilidade” don#, que exigiria que uma gramafica
seja mais ou menos respeitada, a fim de que a-Esectador possa compreender,
simultaneamente, a ordem da narrativa e a ordemisiiéria. Em seguida deve ser
estabelecida uma coeréncia interna do conjunto adleativa, ela mesma funcdo de
fatores muito diversos como o estilo adotado pektat, tais como as leis do género no
qual a narrativa vem inserir-se e a época histdracqual ela é produzida. Finalmente, a
ordem da narrativa e seu ritmo seriam estabele@do&in¢cdo de um encaminhamento
de leitura imposto ao espectador-leitor, conceldmmbém tendo em vista efeitos
narrativos tais como 0 suspense, a surpresa, dgapaento temporario. Isso diz
respeito tanto a organizacao das partes do filmmdm encadeamento de sequiéncias, a

relacdo entre a trilha sonora e a trilha de imagpmahto a direcéo.

® De acordo com Aumont (2007), tratando-se ai de mtafora, pois ela néo teria nada a ver com adjieanda
lingua.
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Assim, ndo apenas o0 texto narrativo € um discurso, masy aisso, éum
discurso fechadoporque comportaria inevitavelmente um inicio e um. fEsse
fechamento da narrativa seria importante na medda que, por um lado,
desempenharia o papel de elemento organizadoxtiy tpie € concebido em funcéo de
sua finitude, e, por outro, permitiria elaborar istemas textuais que a narrativa
compreende. Podemos observar também que bastariangenunciado relatasse um
acontecimento, um ato real ou ficticio, para queeema categoria da narrativa. Segundo
Aumont anarracaoé o “ato narrativo produtor e, por extensao, guwuo da situacéo
real ou ficticia no qual ela toma lugar” (2007109). Refere-se as relagdes que existem
entre o enunciado e a enunciacgdo, tal como searavalleitura na narrativa: somente
seriam analisaveis, portanto, em funcao dos trdepsdos no texto narrativo.

A narracdo agrupa, ao mesmo tempo, o0 ato de ramasituacdo na qual esse
ato se inscreve. Como coloca o autor, essa dedimigglicaria pelo menos duas coisas:
a narracao colocaria em jogo funcionamentos (dos)a o quadro no qual eles
acontecem (a situacéo). Nessa frequente compaea¢@oas palavras da literatura e as
imagens do cinema, entendemos que seria muito isten@ afirmativa categorica de
que na linguagem literaria hd somente abstracda eimematografica ha apenas o
palpavel. Esse raciocinio parte do principio de agipalavras escritas tém maior poder
de sugestdo do que as imagens concretas, pois jasesariam prontas em sua
construcado e sintese, ndo dando ao espectadomeongeau de imaginacao que o texto
escrito proporciona. Por outro lado, as imagens s@&dimitam apenas ao que esta
exposto na tela. Diante da imagem, o espectad@ @oeeksentar uma visao particular e

diferente daquilo que esta modelado e estabilifad@amente no suporte.

Como captar e adaptar a linguagem moderna de Cortar?

O nosso entendimento é reforcado com o exemplouio ae Julio Cortazaks
babas do diaboPor tras de um crime do qual nada se sabe neznésabbusca efetuada
pelo fotografo levanta e problematiza as relac@die eas imagens e as coisas, sejam
elas fotografias ou filmes, propondo significadasapseus fundamentos e perspectivas
que muito os afastam das interpretacées que asarolacomo reproducdes ou
representacdes de um real pressuposto como irgggreexistente. A suposta verdade
nao € verdadeiramente visivel, quando vemos umgemaela nos fala diretamente,

mas existe interpretacdo, ndés sempre construimaok age vemos. A visdo nasce em
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nossos olhos e em nossas mentes, mesmo que dejgetheleeferéncias externas. Como
coloca o critico David Arrigucci Jr. (2003), Cordzem como tema recorrente em suas
fabulas abusca incessantee seus personagens perseguem, sem descansojaim ob
inalcancavel, e por isso mesmperseguidores assim como 0 € o proprio autor.
Caracteriza os perseguidores uma oposi¢ao fundahtam relacdo ao mundo no qual
Ihes é dado viver, um mundo fragmentado e semdeerido rebeldes em face do que
tomamos habitualmente pogalidade A narrativa do escritor argentino “se propde a
desmascarar essa aparéncia, transformando-se ndaga¢do metafisica, numa busca
do ser, na ansia do real absoluto [...]” (ARRIGUCEN03, p. 23). Cortazar, em seu
conto, parece expor esta complexa tematica sobfreai huma busca constante por
uma realidade. A narrativa @es babas do diaboomeca questionando-se se a maneira
de se contar uma histéria. Seu narrador, um afcionque conta objetivamente a
histdria que o comoveu, inicia seu relato questidoao préprio contar e questionando

também o seu ponto de vista, através da confussiprdaomes:

Nunca se sabera como isto deve ser contado, seéimeirp ou na segunda pessoa,
usando a terceira do plural ou inventando congtariée formas que nao servirdo para
nada. Se fosse possivel dizer: eu viram subir aduaem mim nos déi o fundo dos
olhos, e principalmente assim: tu mulher loura eaanmuvens que continuam correndo
diante de teus seus nossos vossos seus rostodia@adCORTAZAR: 2006, p. 60).

A exigéncia de se atingir o que as palavras na@modizer acaba por exigir
também a tematizagdo do préprio ato de narrarjrmlaada sua possibilidade. E como
se a narrativa se tornasse uma narrativa em bessaadpropria esséncia, centrando-se
sobre si mesma, a narrativa de uma busca se faaendobusca da narrativa. E ao
tematizar esta busca essencial, tematiza-se @siigr A partir desta questao sobre o
“real” colocada por Cortazar, o filmBlow-up (1966), inspirado no conto e realizado
por Michelangelo Antonioni, levanta a seguinte ¢@i@so que de fato se vé quando se
recorta uma fracdo da realidade, e se esta sulm#tacdo pode, a0 mesmo, tempo,
proporcionar uma expansdo para uma realidade nmé&s ampla. No filme, um
fotégrafo, ao revelar algumas fotografias que etwieh feito em um parque e
constatando a existéncia de um corpo por tras deadoustos, volta ao local, tentando
confirmar o que ele descobrira nas fotos. Maisstagdando novamente retorna ao local
do crime, ele descobre que o cadaver desaparekardato leva inevitavelmente o
espectador anaginardiversas possibilidadgsara explicar o ocorrido, numa espécie de

“auséncia de realidade” para além da imagem, reptado pelo desaparecimento do
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cadaver e pela consequente impossibilidade de riatesua existéncia efetiva, a ndo
ser por uma fotografia na qual a presenca do na®toonfunde com uma mancha de
luz.

Por ora, 0 que nos interessa ao problematizart@sia € evidenciar que a arte
cinematogréfica dispbe fundamentalmente da canwen® elemento de mediacao entre
a realidade e o universo criado no filme. Mas aedgsse universo ficcional, surgem
outros elementos importantes para a representag@m a montagem, que além de
organizar a narrativa, determina a duracdo dosopjam fotografia, que utiliza como
recurso a representacdo através da luminosidadecerp dar maior expressividade
plastica a uma cena; a cenografia, ou seja, ogiosrgue compdem um determinado
espaco; e as personagens, que tém a funcdo desengjare as pessoas. Diante da
imagem, o espectador pode apresentar uma visdouterte diferente daquilo que esta
modelado e estabilizado fisicamente. A narrativecidinal vale-se da capacidade
imaginativa, ou seja, da habilidade humana de ngnsepresentacbes de objetos que
nao existem no mundo “real” ou que nao se fazerseptes materialmente. Neste
sentido, os habitos de acédo consistem na contidelidatre os signos ficcionais e 0s
signos da realidade, oportunizando ao espectadwerido num contexto propicio - o
seu envolvimento na narrativa, a absorcdo de e&xpmas nao-familiares ao seu
contexto. Trata-se de um simples acordo tacitoeeotespectador e o contador de
historias e pode-se encarar a narrativa ficciormha uma “re-apresentacdo da
realidade”.

Esse deslocamento da percepc¢ao possibilita acusgrio a aquisicdo de novas
idéias, novos valores, novos conceitos, portareos signos; e favorece a projecéo de
um modo diferente de “estar-no-mundo”. Na tentatigadesvelar um mundo no qual a
realidade ndo mostra, que a palavra ndo descrasee ra necessidade de se tratar do
proprio ato de narrar. Linguagem de invencdo eéméstda realidade sdo as duas

dimensdes do desafio que movem Cortazar, comoa@ari Arrigucci Jr.:

O autor € um construtor habil e caviloso, extremamdlcido e ludico com relagdo a
prépria obra. Joga com todas as possibilidadeindadgem, ao mesmo tempo que a
ironiza, levando a critica das suas insuficiéneifalsidades até a beira do impasse. [...]
Parodia ou incorpora modelos estrangeiros, muiéaess integrando nos seus, textos
alheios. Joga o tempo todo. llude nossa atencdo saddas humoristicas e ataca a
propria literatura com carga demolidora e irracliste enraizada em certas poéticas de
vanguarda (ARRIGUCCI: 2003, p.19-20).
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Arrigucci (2003) explica que, desde uma primeirardagem, ainda que se dé
em um corte superficial, seria possivel percebatitade caracteristica do autor diante
da estruturacdo do texto literario, seu modo pacule procurar constantemente por
novas formas de expressao, de novos codigos e n@@sagens, que acaba por romper
as fronteiras tradicionais, fundando um univgremsoe abertoa novas expansdes, ao
mesmo tempo em que uno e coeso internamente. Ueratlira de invencdo”, marcada
em sua esséncia pela busca e experimentacdo @ndi@unovos rumos, numa
motivacao interna na busca retesa de sua linguagefuncdo de uma espécie de foco
transcendenteUma busca que vai além, que se apresenta nas carnadas estruturais
da obra e na organizacdo destas camadas. A eder@artdzar nos parece como uma
aventurano reino da imaginacdo, como um desejo constanfgadsagem para uma
realidade inefavel, a invencdo como alvo permangstgua construcao literaria.

Analisamos aqui como a obra de Cortazar desafiardsi e criticos, com cenas
aparentemente banais que sdo rasgadas por um iepissdlito que altera a ordem
estabelecida e expde uma dimensado estranha dé. ‘Reédscinacdo perturbadora da
obra de arte dentro da prépria obra € um de senaste, para sua descricdo, sao
utilizadas figuras geométricas e combina¢Bes delrqea evidenciando seu caréter
plastico e visualnuma combinacadipertextual Através da construcdo da narrativa
dentro da narrativa, é possivel conhecer o prgpgo ficcional. Esta busca de novos
procedimentos e temas leva a obra e o leitor a nwwa experiéncia estética e a um
constante questionamento de seus papéis e funCoeszar discute as questbes de
forma metaficcional quando constroi um texto qusspdocomo tema a imbricacdo dos
dois planos (ficcional e “real”) através da sobseg@o de dois universos temporais e

espaciais diferentes:

Durante a narracao, se fosse possivel ir bebertamecpor ai e a maquina continuasse
sozinha (porgue escrevo a maquina), seria a padelt ndo é uma maneira de dizer. A
perfeicdo sim, porque o insondavel que aqui é goecbntar € também uma maquina
(de outra espécie, uma Contax 1.1.2) e de repedie $er que uma maguina saiba mais
de outra maquina que eu, tu, ela — a mulher louwaas nuvens. Mas de bobo tenho
apenas a sorte, e sei que se eu for embora, estand®en ficara petrificada sobre a
mesa com esse ar de duplamente quietas que as codseeis tém quando ndo se
movem. Ent&o tenho que escrever. Algum de nés tenesgcrever, se € isto que vai ser
contado. Melhor que seja eu que estou morto, (oe @enos comprometido do que o
resto [...] (CORTAZAR: 2006, p. 60).

Importante salientar, no tocante a narrativa, aadar, pois uma de suas
principais funcdes é gerar identificagdo com mléispectador para que ele se interesse
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pela narrativa apresentada. O narrador sempredsabiyuma coisa, pois ele s6 narra
“aquilo que conhece” e a sua versao é dada pelw piEnvista, pela maneira como nos
conta e pelo conhecimento que ele possui da hastile conhece alguma historia que
se dispfe a nos contar, seja por té-la vividoyestando ou por ter escutado de outra
fonte. Ele tem informacdes e as repassa, mesmesjage ndo sejam completas, como o
narrador supostamente “morto” de Cortazar, ilustnad trecho acima, que nao revela
nada mais além sobre sua suposta condicdo. E drenanmo ele decide contar a sua
historia, revelando ou escondendo suas informagegsna literatura ou no cinema, é o
que diferencia dos diversos narradores. Estasmafoies também podem ser diferentes
ou ndo das que possuem publico/leitor e os persosad\ literatura destaca dois tipos
de narradores classicos: o narrador em primeirge(@ador ou participante) e em
terceira pessoa (parcialmente onisciente e dramatie medida que o estudo da
narrativa se desenvolve, a classificacdo da figeraarrador ganha importancia e ele
passam a ser definidos em maiores detalhes.

Robert Stam (2005) acrescenta que o narrador mydengular ou coletivo (um
grupo narrador). Narradoresf-screenpodem ser anénimos ou conhecidos, vivos ou
mortos’. Na vasta classificacdo dos narradores, eles tanpoéeriam ser honestos ou
mentirosos (em relagdo a estoria que contam), &@if ou ndo, e mesmo mudar seu
ponto de vista durante a narrativa. Captar as msalo narrador seria uma das
dificuldades de uma adaptacdo, pelo menos, daspgeiendem se manter mais
préximas ao romance. Tedricos do cinema como RoBtrn consideram que a
utilizac@o de categorias literarias como primeitareeira pessoa criam mais confuséo
do que esclarecimentos para se entender o narfddoco, pelas peculiaridades
proprias do meio. Diferente da narracéo literar@afilme a narracao poderia ser feita de
forma oral (através dwoice-overou da fala dos personagens), estritai apenas na
apresentacdo das imagens. Independentemente @asadiclassificacfes, esta ainda é
uma questdo polémica e em aberto nos estudos dativearcinematografica. Neste
estudo, preferimos nos referir aqui a terminolafisanalise tradicional para literatura e
cinema, entre primeira e terceira pessoa. O nari@dal@scritor Julio Cortazar € aquele
gue, em primeira pessoa, instiga o leitor, provag@sidade, é problematico e expressa
a modernidade. E mais intrigante ele se torna quaiém de narrador € também

10 Como no caso de, por exempldemérias Péstumas de Bras Cubds,Machado de Assis.
1 Neste ensaio especifico, Robert Stam (2005) deisemns a narragéo escrita no filme, embora ele mesmha
destacado em outros diferentes escritos a impaéat@lacescrita na obra de Godard, por exemplo.
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personagem, que revisitando o passado ira cosiaa historia. Como coloca Arrigucci,
a transformacao do ponto de vista ou foco narrege/faz no sentido da eliminagéo do
autor ou do narrador-intermediario, suprimindo-s&ssim, a distancia entre o

leitor/espectador e 0 mundo dos personagens:

Substitui-se 0 autor onisciente (muitas vezes solruposicdo genérica do narrador
tradicional, por uma perspectiva interna, por urguém situado no proprio interior do
mundo ficcional. Assim, a realidade passa a se¢a\d@través do prisma dos proprios
personagens (gracas aos recursos do estilo indiivetce do mondlogo interior) ou do
narrador que participa do mundo da ficcao diretaeyenansformando-se também em
personagem (ARRIGUCCI: 2003, p. 118).

Esta modalidade de narrativa, dramatica e imedietdpca-nos, de certa
maneira, jA ndo diante de uma realidade refletidas de uma realidadefratada
filtrada por uma visao subjetiva e, desta mandiuaja, oscilante, sem o respaldo do
pacto de objetividade, de veracidade, que gerabnest estabelece entre o autor
onisciente e o leitor/espectaddste tipo de narrador ird desenvolver a narrativa,
sobretudo, de acordo com 0 seu ponto de vistagor@amente o torna um narrador
“objetivo”, uma vez que sua versdo dos fatos estapse imbuida de um certo
sentimentalismo com relacdo ao que € narrado. Naejpa pessoa, o narrador faz
sempre um “recorte” da realidade e apresenta aviséa de mundo. Ele ndo pode
reviver o passado, mas apenas apresenta-lo deoacond suas memorias. Torna-se
entdo um duplo personagem, do momento que passoum®mento em que conta suas
reminiscéncias. De qualquer forma, sera sempre ersppagem, no momento em que
se nomeia como narrador da histéria:

[...] se comecar a caminhar a esmo pela cidadegam escandalo quando se tem
familia e trabalho, ha momentos em que torno aupéag-me se jA ndo seria época de
voltar ao meu bairro preferido, de esquecer-me elesmafazeres (sou corretor da Bolsa)
e, com um pouco de sorte, encontrar Josiane edwarela até a manha seguinte. [...]
Ainda hoje me custa atravessar o Pasaje GlUemesisemternecer ironicamente com a
lembranca da adolescéncia a beira da queda; codiagginio perdura, e por isso eu
gostava de caminhar sem rumo determinado [...] (CEFAR: 2007, p. 177-179).

A interiorizagdo ou subjetivacdo do foco narratiommo coloca Arrigucci
(2003), alem de introduzir uma “poderosa cargardbigiiidade”, minando a base da
objetividade épica, permite também que se dé umei@ncia muito mais vasta entre
0s elementos imaginarios e os dados documentaigig@® mundo se apresenta como

“um fluxo continuo, em que se torna impossivel ig@cas fronteiras do dualismo
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sujeito-objeto” (2003, p. 119). Cortdzar escreveisseontos para dominar, para
submeter o leitor no plano imaginativo. Poderiarda®er que, tecnicamente, seus
escritos seguem de perto uma espécie de doutrgtecgouma intencédo de obter certo
efeito, para o qual o autor inventara os acontatiose combinando-os de maneira que
melhor o ajude a conseguir este efeito pré-conocel@i@mpreendeu que a eficacia de
um conto, como coloca o préprio, depende da suersidade como acontecimento
purg’, isto €, que todo comentario ao acontecimento strfie que em forma de
descricbes preparatérias, dialogos marginais, deretdesa posteriori alimentam o
corpo de um romance ou de um conto ruim” (CORTAZRBO4, p. 122), deveria ser
radicalmente suprimido. E que cada palavra devefluign concorrer para o
acontecimento, para “a coisa que ocorre” e estaacque ocorre deveria ser sO
acontecimento e ndo algum tipo de pretexto parsquer generalizacdes, psicologicas,
éticas ou didaticas.

Deixando de lado as narrativas secundarias e atie aos relatos principais,
podemos perceber que os relatos cortazarianos masgeeendéncias peculiares, nas
quais a imaginacao e a fantasia criadoras trabadiodne uma matéria primordial, o seu
inconsciente. O narrador Cortdzar se apresentara $orma de sonhos, alucinagfes e
idéias obsessivas, como a do narrador-morto, untteianecrofilica como ja citado
anteriormente, por parte do narrador-personagem.olfsessées fundamentais que
aparecem nos contos de Cortazar refletem-se umasonfias, aparentemente
contradizendo-se e dando a impresséo de fant&siioaginario. Cortazar cria — além
dos conflitos de identidade que aparecem nos demt@ntos dos personagens, através
dos sonhos, do espelho e das fantasias —narrguen&sagens duplos, dubios, que
desenvolvem o seu dia-a-dia dos cotidianos dasrlaistassumindo papéis nos mais
variados contextos sociais, mas ocultam a “readitlath narrativa para si. O leitor
nunca tem certeza de que se o0 que esta sendo @@ntathcontecido” ou se é ponto de
vista deste narrador-personagem em primeira pessoa.

Para a adaptacédo cinematografica, na narrativegueafdo narrador, que ja é
uma definicdo problematica, torna-se mais aind&cidéom o narrador em primeira
pessoa. Existiria uma tendéncia a associar esiedgpnarrador com a sua forma mais
clara de aparicdo que se da através da chammda-over Neste tipo de situacdo, o
narrador se apresenta e claramente manifesta mtengdo de contar a historia. Mas

pensamos que a questdo ndo € tdo simples assimr&ior em primeira pessoa no
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cinema nao € analogo ao da expressao literaridm@, fmesmo quando narrado por
umavoice-ovey parece ter diversos narradores que se alterndomgao de narrar.

Outro tipo de narrador também se impde, embora @ie rara aparicdo. E o
narrador em primeira pessoa, que sem utilizar arsec davoice-over dirige-se
diretamente a camera e ao espectador para naardistaria, como no exemplo @s
moradores da rua Humbol@1992), que veremos adiante. Ele, porém, é, satwetumn
“narrador-personagem”, ndo muito distante de outmsyéneres que narram estorias
para outros personagens. A figura do narrador éaswmezes confundida com a pessoa
do autor. Nos estudos literarios esta questaoijéifersas vezes abordada, mas no
cinema tal problematica ainda nao foi totalmentéaescida.

Conclusao

Como mencionado, a literatura e o cinema semprengtel/eram uma relagcao
permeada por uma porosidade que, ao longo dos &msgcom que essas duas
linguagens se permutassem cada vez mais. Em fudisg&o julgamos necessario
levantar algumas questdes sobre a linguagem cingraéita, tais como, de que pontos
de vista sado apresentados os diferentes eventessenpgens? De que angulo e com
que grau de detalhamento (tais como proximidadsta@mtia) somos levados a observar
determinada situacdo ou experiéncia? Em cada ndadelide arte, os recursos séo
diferentes, mas cineastas, diretores de teatroneamnostas teriam em comum O
exercicio de uma escolha que poderia ser desenitgarte, nos mesmos termos.

No que diz respeito a adaptacdo, nos deparamospootos factuais no que
haveria de comum e no que poderia ser motivo detidkele ou de diferenca entre
romance e filme. Os exemplos anteriores ja mostfaeno problema dponto de vista
nao se reduz ao angulo a partir do qual se conltistaria. Haveria muita coisa
implicada ai: afinal, o narrador faz sua voz audieemodo escancarado ou se esconde?
Intervém, explicita suas opinides, ou deixa queetbol/espectador faca as suas
inferéncias a partir do modo como apresenta os?ato

Essas sdo perguntas que estariam presentes, as aemoodo implicito, no
trabalho dos artistas que inventam as histdrias, deaem, antes de tudo, inventar uma
forma de conta-las. A variedade dos métodos € emonomo se pode ver pela
variedade das questdes, mas podemos destacarmagulalas, a que trata da distincao

entre narradores que se escondem atras do seudsdiciarrar e querem dar a impressao
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de que a histéria evolui por si mesma como se fagg&nomos, e narradores que sao
“intrusos” (para tomar uma expressao da critiexdiia do inicio do século XX), que
avancam suas opinides, interpelam seu leitor/esp@Gt como fazem os narradores

modernos como Julio Cortazar.
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