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RESUMO

SOUZA, Jeovana José. O Processo inventivo de Julio Cortézar e sua relagdo com outros
sistemas: pintura e cinema. (2017) 115 f. Dissertacdo/Mestrado — Pontificia Universidade
Catdlica de Goids, Departamento de Letras, Literatura e Critica Literaria, 2017.

Esse trabalho tem o proposito de apresentar os procedimentos inventivos na obra do escritor
argentino Julio Cortazar, e, tem como recorte a leitura e a analise de alguns contos, que nos
valeram como paradigmas a realizacdo desse estudo. Tais procedimentos envolvem néo
apenas as especificidades proprias da estrutura do conto, mas, as possibilidades de relacGes
entre o discurso verbal e outras formas de interacdes semidticas, no caso desse trabalho, a
pintura, o cinema e a fotografia. Primeiramente o texto se detém no discurso verbal, por meio
da analise e reflexdo de trés contos, mediante os tragos de estilo que os compBem, sdo eles:
“Casa tomada”, “Carta a uma senhorita em Paris” e “Circe”. Num segundo momento,
utilizaremos o conto "Continuidade dos parques” por melhor se dispor as relagfes de
semelhangas com as pinturas “A condi¢do humana” e “O Espelho falso”, representada no
trabalho pela obra pléstica de René Magritte, e, finalmente, compondo o terceiro capitulo, o
trabalho realiza um movimento mais ousado, imposto pelo conto sui generis, “As Babas do
Diabo”, recriado no cinema por Michelangelo Antonioni no filme “Blow-Up”. Move-se entre
essas duas obras, a questdo do real e o imaginario, representado pela linguagem fotogréfica.
Esse movimento de sistemas distintos, advindo do notavel universo de invencdo do escritor
argentino, suscita, ao longo do trabalho, varias questbes tedricas tais como: nocles de
realismo e suas vertentes, e, questdes concernentes a criacdo artistas e suas nuancas
expressivas.

Palavras chave: Cortazar, fantastico, estranhamento, arte, realidade.



ABSTRACT

SOUZA, Jeovana José. The inventive process of Julio Cortazar and its relation with other
systems: painting and cinema. (2017) 115 p. Thesis/Master - Pontificia Universidade
Catdlica de Goids, Departamento de Letras, Literatura e Critica Literaria, 2017.

The purpose of this project is to present the inventive procedures in the work of the argentine
writer Julio Cortézar, and, has as cut the reading and analysis of some tales, that earned us as
paradigms to the achievement of this project. Such procedures involve not only the proper
specifications of the tale’s structure, but, the possibilities of relations between the verbal
speech and other ways of semiotics interactions, in the case of this project, the painting, the
movies and photography. First the text holds in the verbal speech, by the analysis and
reflection of three tales, through the style traces that compose them, are they: “Casa tomada”,
“Carta a uma senhoria em Pais” e “Circe”. In a second moment, we will use the tale
“Continuidade dos parques” for better disposing to the similarity relations with the paintings
“A condi¢do humana” e “o Espelho falso”, represented in the project by the plastic work of
René Magritte, and, finally, composing the third chapter, the project realizes an audacious
movement, imposed by the tale sui generis, “As Babas do Diabo”, recreating in the movies by
Michelangelo Antonioni in the movie “Blow-up”. Move among this two works, the question
of real and imaginary, represented by photographic language. This movement of distinct
systems, coming of the remarkable universe of invencdo of the argentine writer, excites,
during the project, many theoretical questions such as: realism notions and its strands, and,
concerned questions to artist’s creations and its expressive nuances.

Key words: Cortazar, fantasy, strange, art, reality
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1 INTRODUCAO

Me alegro, porque quiza me voy acercando a
un punto desde el cual pueda tal vez empezar a
escribir como yo creo que hay que hacerlo en
nuestro tiempo. En un cierto sentido puede
parecer una especie de suicidio, pero vale mas
un suicida que un zombie. Habrd quien
pensara que es absurdo el caso de un escritor
que se obstina en eliminar sus instrumentos de
trabajo. Pero es que esos instrumentos me
parecen falsos. Quiero equiparme de nuevo,
partiendo de cero.

Julio Cortazar

Esta pesquisa tem como proposta analisar o painel inventivo do escritor argentino
Julio Cortazar, elegendo o género conto como fio condutor de nossas perquiri¢bes critico
analiticas, cujas obras mantém uma intensidade literaria que acaba por desvelar o perfil do
estilo desse escritor. Além de analisar os contos, faremos uma relacdo homoldgica entre a
literatura cortazariana e outros sistemas artistico, no caso a pintura e o cinema, no intuito de
mostrar como os sistemas dialogam entre si, apesar de seus diferentes aspectos.

Para essa abordagem critica é necessario fazer uma especificacdo do corpus e de uma
coerente interligacdo entre suas partes. Esse corpus se constitui do que poderiamos denominar
de blocos inventivos, que respeitardo um procedimento gradativo de complexidade e
problematizacdo, no que diz respeito aos processos de invencao.

O primeiro deles consiste na leitura critica do conto “Casa tomada”, “Carta a uma
senhorita em Paris” e “Circe”. Esse bloco sera formado na intengdo de compreender o estilo
de Cortdzar por Cortazar, ou seja, através da decomposicdo dos contos conheceremos o
processo inventivo do escritor, que tem na desautomatizacdo da linguagem sua principal
caracteristica. No entanto, antes desse estudo, faremos uma revisdo bibliografica de algumas
teorias referente a natureza do conto, além de fazer uma explanacao sobre o género fantastico

e a insercdo da literatura de Cortazar neste contexto.
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O segundo bloco focaliza a complexa relagdo entre texto e leitor trabalhada no conto
“Continuidade dos parques” do livro “Final do jogo” e o modo como essa literatura
cortazariana dialoga com as obras contemporaneas. Para fazer a relacdo homologica com o
conto, selecionamos as telas “La condition humaine” (A condi¢do humana) e “The false
mirror” (O espelho falso) do pintor belga René Magritte. Tal escolha se deu tanto pelo gosto
estético quanto pela relacdo de proximidade na composicdo do estilo do poeta e do pintor.
Como veremos, a influéncia do movimento surrealista € uma forte tendéncia nas obras de
Cortazar e Magritte, que subvertem os procedimentos automatizados da linguagem cotidiana
criando uma linguagem grafica e visual completamente desautomatizada.

Esse estilo singular de composicdo faz parte de uma oposicdo entre as leis da
linguagem poética e da linguagem cotidiana. No texto “A arte como procedimento” o escritor
russo Victor Chklovski (2013, p. 105) vai dizer que “o carater estético se revela sempre pelos
mesmos sinais: é criado conscientemente para libertar do automatismo a percep¢éo; sua visdo
representa o objetivo do criador e é constituida artificialmente, de maneira que a percepgéo se
detenha sobre ela e chegue ao maximo de for¢a e de duracao”.

Nessa perspectiva, entendemos que ndo haveria outro caminho para Cortazar e
Magritte expressarem sua arte sendo através da desautomatizacdo da linguagem, pois, 0 que
diferencia uma linguagem prosaica de uma linguagem poética é exatamente a ruptura com a
linguagem habitual, cotidiana, buscando o outro lado das coisas, uma linguagem ao reves.

Outro aspecto que demonstra semelhanca no universo artistico do poeta e do pintor é a
questdo do real, do espelho, o0 movimento entre a realidade ficticia e a realidade cotidiana
criando um contrassenso na visdo entre realidade e fantasia, o estilhagamento da linguagem
gréafica e visual, o uso da sobreposicdo, da ambiguidade, etc, sendo que todos esses elementos
sdo trabalhados dentro do que se poderia problematizar a respeito do carater mimético da
representacéo.

Finalmente, o terceiro bloco atinge uma instancia mais elevada de reflexdo, uma vez
que trés sistemas semidticos se interpenetram no que poderiamos denominar de construcédo do
enigma. As obras escolhidas para anélise sdo: “As babas do diabo”, conto do livro “As armas
secretas” de Julio Cortazar e a sua releitura, realizada no filme “Blow-up” do cineasta
Michelangelo Antonioni. O movimento que se trava nessa conjuncgéo intersemiotica perpassa
trés gamas de signos que se reportam em busca de uma possivel isotopia: o discurso verbal, o

discurso fotografico e o discurso cinematogréafico.
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Como vimos, 0 objetivo desse estudo se fundamenta na apresentacdo das obras de
Julio Cortdzar por meio de paradigmas expressivos de sua poética. Tendo uma visdo do
conjunto de sua obra, a dissertacdo se propde marcar, por recortes determinantes, 0s aspectos
que melhor desvelem tracos de um estilo tdo contundente, bem como sua visdo de mundo.

Considerando a feliz referéncia de Davi Arrigucci (1995, p. 20), que denomina as
obras cortazarianas como possuidoras de “estruturas porosas”, esperamos adentrar nessas
estruturas que sao responsaveis em dar forma ao procedimento inventivo de suas narrativas.
Para tanto, € preciso tracar objetivos especificos que nos levard a compreensdo do estilo
transgressor das obras de Cortéazar.

Dentre os elementos a serem observados na literatura fantdstica do escritor,
destacamos: o grau de ambiguidade e de abertura da obra; os procedimentos do estilo
narrativo que justifiquem a natureza de intensidade conotativa do discurso, como questdes de
verossimilhanga: a linha ténue entre o real e o fantastico presente na obra cortazariana; e o
conto como género poético proximo da estrutura do poema: a magia como resultante do
sincretismo tensivo de Cortazar.

A metodologia utilizada para investigar e teorizar o procedimento inventivo que
Cortazar utiliza como estilo de construcdo narrativa é a investigacdo bibliografica, cujos
referenciais tedricos devem nos guiar na busca da definicdo de alguns conceitos concernentes
a literatura fantéstica, ao grau de literariedade e de abertura de uma obra, a criacéo literaria, as
caracteristicas € o uso da linguagem poética nos contos, 0s elementos que compdem a
natureza do conto, a defini¢do de género literario, etc.

Citaremos alguns tedricos e criticos de literatura, dentre os varios que serdo visitados
ao longo do processo de construcdo dessa dissertacdo, que foram imprescindiveis para
reforcar nossos argumentos sobre o processo inventivo da literatura fantastica de Cortazar e
sua relacdo com outros sistemas. Séo eles: Davi Arrigucci Janior, Umberto Eco, Massaud
Moisés, Tzvetan Todorov, Roman Jakobson, Boris Tomachevski, Victor Chkldvski, Roland
Barthes, Gaston Bachelard, Gilles Deleuze e Félix Guatarri, Paul Ricoeur, Aguinaldo José
Gongalves, Mikhail Bakhtin, Julio Cortazar, Susan Sontag, Christian Metz, Georges Didi-
Huberman, Ismail Xavier, Zygmunt Bauman, Marcel Proust, dentre outros.

Para a analise dos contos, propriamente dito, serdo utilizados fragmentos das
narrativas que servirdo como fonte referencial para nossas argumentacées, servindo tambeém

para ilustrar e comprovar as teorias aplicadas sobre os procedimentos que estruturam a
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literatura de Cortazar. Entrevistas, anais, artigos cientificos também serdo visitados no
decorrer da pesquisa.

Para refletir sobre as teorias do conto uma das melhores referéncias teoricas € o
préprio Cortazar que além de excelente contista também era um excelente critico de literatura.
A obra Valise de Crondpio (2011) do escritor argentino, traduzida por Davi Arrigucci e Jodo
Alexandre, se estrutura numa linguagem bastante dialética, favorecendo uma maior interacdo
com o leitor que, tomado pela sensibilidade artistica, percebe que nao cabe tentar enquadrar a
arte em nenhuma verdade absoluta, pois, na realidade da ficcdo, o real e o imaginario tém a
mesma representatividade, tudo se torna passadico, efémero e fugaz.

Tragar um perfil “estrutural” basico de um conto € um tanto quanto perigoso visto que
ha varios mal entendidos e confusdes, neste terreno. Para Cortazar (2011, p. 50), “é preciso
chegar a uma ideia viva do que € o conto, e isso é sempre dificil na medida em que as ideias
tendem para o abstrato, para a desvitalizacdo do seu conteudo, enquanto que, por sua vez, a
vida rejeita esse laco que a conceptualizacdo Ihe quer atirar para fixa-la e encerra-la numa
categoria”.

Apesar das estruturas do conto ndo serem rigidas, visto que a arte € libertadora e
propOe uma constante transgressdo, um constante rompimento de paradigmas, 0 conto, em
seus diferentes aspectos, geralmente se mantém sob a forma de uma historia curta e objetiva,
na qual todas as palavras utilizadas parecem ser necessarias para dar sentido a narragao.

De maneira metaférica, Cortazar (2011) refere-se ao conto como uma espécie de
tremor de agua dentro de um cristal, uma sintese viva concomitante com uma vida sintetizada.
Tal definicdo nos faz pensar que expressar a arte através da escrita é expressar a prépria vida,
é descrever um mundo singularizado e em ebulicdo, € romper com todas as barreiras e
adversidades recorrentes do cotidiano, numa transcendéncia que vai além da representacdo da
realidade.

Para 0 poeta argentino, comparar 0 romance com 0 conto seria comparar 0 cinema
com a fotografia respectivamente. Segundo o escritor, 0 cinema e 0 romance tém uma ordem
mais aberta e romanesca em relacdo a fotografia e o conto. Enquanto aqueles podem
desenvolver sua trama de maneira parcial e cumulativa, estes precisam trabalhar de modo
conciso, dentro de limites definidos, de modo que o fotografo e o contista sabem que ndo tém
0 tempo a seu favor.

No entanto, apesar de trabalhar numa estrutura enxuta, 0s acontecimentos narrados no

conto devem ser bastante significativos, a ponto de causar no leitor uma espécie de abertura
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que o projete para algo além dos argumentos presentes na narrativa. Por isso, 0 tempo e 0
espaco devem ser condensados a uma pressao tal que irdo provocar essa abertura na obra, que
se caracteriza de modo incisivo, sem tréguas desde as primeiras frases da narrativa.

Um bom contista deve prender a atencdo do leitor utilizando um estilo narrativo
baseado na intensidade e na tensdo, cujas técnicas sdo empregadas com o objetivo de
desenvolver a tematica do conto. Esses recursos vao eliminar tudo que ndo convirja
essencialmente para o drama, que vai sendo revelado pelo autor de forma lenta, gerando no
leitor uma expectativa e um desejo de conhecer o desfecho da historia.

Ao analisar alguns dos contos fantésticos do escritor argentino, algumas expressoes
vao se revelando como tragos distintivos do género. O leitor atento consegue classificar o
género literario do realismo fantastico pelas imagens simbolicas que essas expressdes vao se
configurando no desenrolar da narrativa. Expressdes como devaneio, imaginacao, simbolo,
significante, metafora, transgressao, insolito, irreal-real, ilusdo, hesitacdo, desautomatizacdo
da linguagem, hibridismo, esquizofrenia etc., sdo palavras significativas para compor o perfil
do género fantastico.

Basicamente todos os contos de Cortazar apresentam tracos de uma ambiguidade entre
o plano real e o plano imaginario, dando asas a imaginacdo do leitor que passa a ser coautor
da historia. Em uma entrevista a uma teve espanhola, o escritor dizia ao entrevistador Joaquin
Serrano (Programa A Fondo, 1977) que se interessava pelo outro lado das coisas, ou seja,
queria falar sobre o indizivel, conhecer o que estava além das aparéncias.

O escritor sentia-se mais comodo no terreno do irracional, sua nocdo de estilo era
muito diferente da nocdo de estilo conceituada pelo dicionario. Seu modo de pensar sobre o
significado da palavra fantastico era relativo, pois, para o poeta o real e o fantastico se
entrecruzam cotidianamente e, é nesse jogo entre o real e o fantastico que as narrativas vao
sendo construidas.

A linguagem poética empregada nas obras cortazarianas serve de instrumento para
sondar o real. O estilo literario do escritor € marcado pela invencdo, pela busca continua de
novos caminhos, avesso aos modelos tradicionais traz para a ficcdo uma caracteristica porosa
e aberta a novas expansdes de forma Unica e coesa internamente. Cortazar é considerado um
dos grandes contistas hispano-americanos do seculo XX devido aos riscos que assumiu para
conquistar a liberdade inventiva que esta presente em sua obra. Seu estilo de arte é libertario e
transgressor porgque abandonou as estruturas convencionais ja estabelecidas, fazendo uso da

desautomatizacgdo da linguagem e mergulhando num universo labirintico de criacao.
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2 A LITERATURA DE CORTAZAR E SUA RELACAO COM O FANTASTICO

Ndo ha fantastico fechado, porque o que dele
conseguimos conhecer € sempre uma parte e por
isso 0 julgamos fantéstico. J& se terd adivinhado
que como sempre as palavras estdo tapando
buraco.

Julio Cortazar

Embora a analise dos contos “Casa tomada”, “Carta a uma senhorita em Paris” e
“Circe” seja nosso principal objetivo, neste capitulo, entendemos que num primeiro momento
é imperioso discutir, mesmo que em linhas gerais, algumas questfes sobre o género literario
fantastico, possibilitando categorizar a obra de Cortazar dentro de critérios previamente
estabelecidos, com o fito de contribuir para sua identificacdo em um vasto contexto criativo.

Além de fazer um estudo sobre o género em si, é necessario contextualizar as obras do
escritor fazendo uma relacdo entre suas obras e a natureza do conto, assim como classificar o
género fantastico correlacionando-o com a literatura fantastica de Cortazar, cujas
caracteristicas, como veremos, transitam pelos planos do real e do imaginario, e, pontuar o
estilo de composicdo univoco do escritor considerando as influéncias, inclusive do
surrealismo, que contribuiram para a formacao da natureza impar das obras cortazarianas.

Sobre a classificacdo dos géneros, o linguista francés Tzvetan Todorov (2014, p. 11-
12) assevera que “ndo reconhecer a existéncia de géneros equivale a supor que a obra literéria
ndo mantém relacGes com as obras ja existentes. Os géneros sdo precisamente essas escalas
através das quais a obra se relaciona com o universo da literatura”. Com efeito, classificar
uma obra literdria em uma categoria de género é reconhecer que esta obra possui um
predominio de caracteristicas que sdo comuns a essa categoria.

N&o é necessario ler todas as obras de um género literario para se ter o direito de
discutir sobre ele, até porque existem milhares de titulos nos catalogos literarios, inclusive na
literatura fantastica, por exemplo. O que acontece nos procedimentos cientificos é um
levantamento dos fatos semelhantes, feito em um determinado nimero de ocorréncias, tirando
uma hipdtese geral desses resultados que servira para classificar todas as obras, cujas
caracteristicas se assemelharem as obras tomadas como referéncias, criando, de certa forma,

um meétodo dedutivo por aproximacao.
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Nesse sentido, uma lacuna se cria na questdo de definicdo dos géneros, pois, como
disse Karl Popper apud Todorov (2014, p. 08),

de um ponto de vista ldgico ndo se justifica inferirmos proposicdes
universais a partir de proposic@es singulares, por numerosas gue sejam; pois
qualquer conclusdo tirada desta maneira podera sempre revelar-se falsa:
pouco importa 0 nimero de cisnes brancos que tenhamos podido observar,
isso ndo justifica a conclusdo de que todos os cisnes sejam brancos.

As reflexdes sobre a classificacdo dos géneros feitas por Todorov sdo valorosas para
perceber que uma obra de arte, mediante sua grandeza e universalizacdo, ganha vida prépria
tornando-se Unica e singular. No caso especifico da arte literaria, essa singularidade também
pode ser observada nas reflexdes de Blanchot apud Todorov (2014, p. 12) que diz que quando
um texto ganha vida propria ndo pertence a nenhum género, pois, o que importa é o livro tal
como ele é.

Mesmo compartilhando das ideias de Blanchot referente a autonomia e amplitude do
texto, por questdes didaticas, classificaremos as obras de Cortazar como pertencente ao
género fantastico a fim de justificar a complexidade dessas obras, e, facilitar a compreenséo e
a identificacdo dos tracos que distinguem esse género.

Outra razdo para classificar os contos de Cortazar no género literario fantastico esta no
fato de possibilitar a compreenséo sobre 0 sentimento de estranhamento que este tipo de obra
causa no leitor, pois, em obras dessa natureza o escritor se apropria de fatos do cotidiano,
numa espécie de metamorfose da realidade, para recria-los de uma maneira tdo inusitada e
enigmatica que transcende a qualquer expectativa dos leitores, colocando-os numa situacdo de
hesitacéo e instabilidade diante da obra.

2.1 A natureza do conto

Assim como classificar uma obra literaria em um determinado género é uma tarefa
arriscada, tracar o perfil que estrutura o género conto, também ndo € um trabalho simples,
pois, como vimos, existem varias classes e niveis de generalidades, sendo que 0s escritores,
ora ou outra, vém romper com as estruturas estabelecidas criando no campo da literatura uma
esfera de instabilidade permanente.

Apesar da tentativa de classificar os géneros literarios ser considerada um terreno de

areia movedica, € possivel identificar algumas caracteristicas que séo intrinsecas ao conto e
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que, de certa forma, facilita reconhecé-lo e distingui-lo em relacdo ao romance, a novela e a
poesia, tais como: a restricdo do espaco narrativo, a quantidade de personagens, a unidade
dramatica, a objetividade, o desenvolvimento de uma sé ideia, os acontecimentos dos fatos
ocorrerem em um curto espago de tempo etc.

No entanto, conhecer algumas caracteristicas que estruturam o género conto nao
significa enquadra-lo em um modelo narrativo, até porque este modelo néo existe. No conto
ndo ha leis especificas de classificacdo e sim constantes e pontos de vista.

Ainda sobre esse género, o escritor continua dizendo que “ha demasiada confuséo,
demasiados mal-entendidos neste terreno” (CORTAZAR, 2011, p. 150). Logo, enquadra-lo
em uma regra especifica é demasiado perigoso, pois, apesar de manter uma regularidade em
sua estrutura, os modelos ndo sdo fechados, nem tampouco engessados em estruturas rigidas e
inflexiveis.

Portanto, apesar de encontrar, na narrativa, alguns tracos predominantes de um género
textual, torna-se um risco classifica-la baseado exclusivamente nesses elementos constitutivos
do género, pois, como ja dissemos, alguns escritores estdo constantemente transgredindo as
estruturas tradicionalmente estabelecidas. Nesse sentido, Cortazar € um dos principais
anarquicos do sistema porque rompe com o estruturalismo literario criando uma ambiguidade
narrativa que transita na esfera do real e do imaginario.

Mesmo ndo havendo uma férma possivel para enquadrar os géneros literarios, alguns
parametros podem ser considerados na classificacdo do conto. Apesar de sua origem pertencer
a mesma matriz da novela e do romance, o conto dificilmente poderia ser transformado em
um deles, pois, a estrutura das narrativas longas — a novela e o romance — ndo podem se
reduzir & estrutura de uma narrativa curta e vice-versa. Como a novela e o romance s&o
irreversiveis: jamais deixa de ser conto a narrativa que como tal se engendra, logo ndo pode
ser reduzido a nenhum romance ou novela (MASSAUD Moises, 1973, p. 19).

Sobre o conto podemos citar as seguintes caracteristicas: € a composi¢cdo de uma
narrativa curta e unica sob a qual se instaura um drama. Sua univocidade ¢é devido a formacéo
de apenas uma unidade dramatica que gravita em torno de um Unico conflito, uma Unica ag&o,
contendo um namero reduzido de personagens. Ha acontecimentos sem dramas, porém, estes
acontecimentos funcionam apenas como satélite, pois, € no drama que a acdo central
prevalece.

Diferentemente do romance que se desenvolve sem um esgotamento do texto
romanceado, acumulando progressivamente seus efeitos no leitor, o conto trabalha com a
nocdo de limite, sendo que o escritor sabe que ndo tem o tempo por aliado. Sua principal
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estratégia é trabalhar o espaco literario de maneira vertical e profunda, condensando o espaco
e 0 tempo da narrativa, provocando uma tensdo tanto formal como espiritual no leitor.

Devido a objetividade do conto o escritor deve precisar cautelosamente cada palavra
que utilizara em seu enredo, para ndo haver excesso de informagdes desnecessarias, inclusive,
comparado ao romance e a novela, este tipo de texto tem limitacdes até mesmo em relagéo a
quantidade de paginas.

As caracteristicas em relacdo ao espaco e ao tempo sio condicionadas pela acdo® da
narrativa, a qual geralmente se desenvolve num ambiente restrito: numa rua, parque, casa,
quarto, etc.; sendo que, essa restricdo torna-se necessaria para a organizacao do enredo porque
se 0s espacos se expandem a possibilidade de perder a objetividade também. (MASSAUD
Moisés, 1973).

Além da acdo, do espaco e do tempo é necessario acrescentar o tom a narrativa para
que esta tenha estrutura mais harménica. O tom é evidenciado pela “tensdo interna da trama
narrativa”, Cortazar apud Massaud Moisés (1973, p. 75), ou seja, as palavras devem ser
cuidadosamente pensadas, organizadas e estruturadas no texto, de modo gque no arranjo nédo
haja excessos de palavras, tampouco a falta delas, para ndo comprometer a estrutura textual.

Apesar de ser uma narrativa curta e ter a objetividade como uma das principais
caracteristicas, as vezes o escritor faz uso das digressdes desviando a atencdo do leitor para 0s
elementos acessorios do texto, isso com o objetivo de adiar o climax do enredo. Nesse
tocante, é preciso estar atento a este recurso, pois, devido a amplitude das informac6es, pode
desencadear uma historia paralela, e, até impropria ao conto. Essa derivacdo — aberturas
provocadas pelos elementos satélites ou figurantes — leva a quebra da tensdo narrativa,
determinando um recomec¢o que pode ser prejudicial, dependendo do volume e da frequéncia
da incluséo desses elementos. Obviamente que 0s contos mais longos estdo mais propensos a
se alongarem no espaco da acgéo.

O critico literario Davi Arrigucci, percebendo a sintonia entre as conjeturas de
Cortazar e Quiroga acerca da natureza do conto, faz a seguinte observacao:

O conto é entendido, entdo, como uma totalidade orgénica, uma narrativa de
economia rigorosa, uma estrutura em tensdo, limitada quanto ao tempo e quanto ao
espaco, na qual todos os elementos devem estar, necessariamente, em fungdo do
efeito unitario do conjunto. Se o contista conseguir concentrar coesamente todos 0s
elementos narrativos, eliminando tudo o que é supérfluo ou desvinculado do
conjunto, mantera a tenséo interna, capaz de prender o interesse do leitor até quando
se desfeche sobre ele o impacto final, com toda a intensidade (ARRIGUCCI, 1995,
p.130).

! Por acdo devemos entender as atitudes praticadas pelos personagens da narrativa. Essas acdes podem ser
realizadas de maneira interna (quando acontece somente na mente do personagem), ou externa (0 personagem se
desloca no espaco), conforme expressa Moisés Massaud em “A Criagdo Literaria” de 1973.
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De acordo com Cortazar, ndo ha por parte dos criticos de literatura um interesse em
pesquisar sobre a problematica do conto. Para o escritor, esses criticos estdo mais voltados
para as teorias polémicas em relacdo ao romance, talvez pela dificuldade em analisar o conto,
gue ele mesmo define como sendo um género “de dificil definigao, esquivo em seus multiplos
e antagOnicos aspectos, secreto e voltado para si mesmo, caracol da linguagem, irmao
misterioso da poesia em outra dimens&o do tempo literario” (CORTAZAR, 2011, p. 149).

Assim como as narrativas fantasticas vieram romper com os modelos tradicionais da
estrutura narrativa, o conto também néo esta alheio a sofrer mudancas, mas, ao contrario, a
visdo dos escritores contemporaneos é a de que a criacdo espontanea precede a critica, no
entanto, como vimos, ndo ha regras definidas para a escritura de um conto.

Em “Alguns aspectos do conto”, no livro “Valise de cronopio”, Cortadzar (2011)
menciona que o que vai determinar se um conto € bom ou ruim néo € a escolha do tema, mas,
o tratamento que se da a ele. E preciso estruturar a narrativa fazendo o uso da tensdo, mas,
também da intensidade, ou seja, o escritor deve eliminar todos 0s excessos que ndo
contribuem na formacéo do texto, para, assim, criar expectativas no leitor, na medida em que
0 aproxima lentamente da historia.

Fazer uma reflexdo sobre a natureza do conto € interessante para compreender o rigor
com que Cortazar trabalha a forma, em suas obras. Reconhecer as limitacdes que envolvem a
criacdo da narrativa curta também é reconhecer a grandeza do escritor como contista, pois,
estar submetido as limitacdes de tempo, espaco, personagens, acdo, ter que ser objetivo e
preciso com as palavras, e, ainda criar uma histéria que envolva e cause hesitacdo no leitor é

reconhecer o talento impar desse notavel escritor.

2.2 A literatura fantastica em Cortazar

Na literatura fantastica, o uso da linguagem revela e, a0 mesmo tempo oculta
universos expressivos e significacdes inusitadas. Os eventos se apresentam de forma
fragmentada, fazendo com que o leitor também se torne, em parte, coautor do texto. O
escritor, com seu estilo de criagdo camalebnico, molda a linguagem fazendo com que suas
narrativas se tornem um verdadeiro enigma. Assim, a linguagem metaforica empregada na
literatura fantastica opera num sentido inverso aos modelos tradicionais, cujo estilo sugere

uma semelhanga mais vigorosa com a realidade cotidiana.



21

O leitor de obras fantasticas precisa se integrar com o mundo dos personagens de
modo a enredar-se também pela historia. Esta integracdo Ihe trard como resultado uma viséo
ambigua e um sentimento de incerteza em relacdo aos acontecimentos narrados. Tal
sentimento se deve porque o escritor cria um jogo de oposi¢do entre o real e 0 imaginario,
bem como sobre o natural e o sobrenatural, subvertendo toda I6gica conceitual que o leitor
tem de uma estrutura narrativa.

Algumas palavras se tornam fundamentais para nortear o conceito do género literario
fantastico. A valorizacdo da construcdo narrativa esta sob os pardmetros de uma literatura
baseada no imprevisivel e inusitado, cuja poeticidade se da através de uma linguagem
desautomatizada, que se apropria do imaginario, dos simbolos, do significado, da metafora, da
transgressao, do insolito, da imagem, entre outras, para transcender a toda expectativa de
previsibilidade de uma obra.

Na literatura fantastica o grau de literariedade estd no uso de todos os recursos
estilisticos (verbal, sintatico, semantico) que compde a poeticidade da linguagem, cuja
disposicdo, na obra, se forma de maneira transgressora em relacdo aos canones de uma
estética conservadora da linguagem literaria, resultando numa completa desautomatizacao
dessa linguagem.

No que se refere a classificacdo do género fantastico, existe um contrassenso entre
alguns criticos de literatura que consideram uma obra pertencente a literatura fantastica se a
narrativa estiver associada, diretamente, a intensidade emocional do leitor, sendo que o
sentimento de medo e horror deve ser indissociavel para a formacéo do género.

Segundo Todorov? (2014), ainda que o medo esteja bastante ligado ao género
fantastico ele ndo pode ser uma condi¢cdo determinante para a existéncia do género. Seria
desastroso e inconcebivel pensar que a classificacdo dos géneros dependesse do nivel de
emocdo do leitor e ndo das caracteristicas intrinsecas de determinado género, presentes na
obra literaria.

Uma obra literaria ndo pode ser classificada numa espécie de género baseado no
sangue frio ou ndo do leitor, pois, 0 escritor, no seu processo de criagdo, obedece as técnicas
de construcdo interna da narrativa, fazendo o uso de elementos essenciais, tais como a
linguagem poética, por exemplo, conferindo, assim, o grau de literariedade necessario para

que o texto seja considerado uma obra literaria.

2 Todorov ndo compartilha do pensamento de alguns escritores que atribui a fatores externos (no caso, o leitor), a
classificacdo do género fantastico.
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Para a escritora Ana Luiza Camarani, as caracteristicas que definem a literatura
fantéstica séo as seguintes:

A narrativa fantastica caracteriza-se ao mesmo tempo pela alianca e pela oposi¢édo

que estabelece entre as ordens do real e do sobrenatural, promovendo a

ambiguidade, a incerteza no que se refere & manifestacdo dos fendmenos estranhos,
insélitos, magicos, sobrenaturais (CAMARANI, 2014, p. 07-08).

As obras fantasticas se desenvolvem numa espécie de campo minado, visto que o
enredo transita no antagonismo entre fatos do cotidiano e elementos insdélitos, provocando
uma desterritorializacdo dos conceitos de realidade e imaginacdo no leitor, que acaba se
arriscando no desconhecido, estabelecendo linhas de fuga® para formar novas conexdes com
as multiplas associa¢fes que um texto desta magnitude oferece.

A natureza dos eventos é questiondvel no género fantastico, pois, as tramas se
desenrolam mediante contradi¢Bes, recusas mutuas e implicitas. E preciso manter essa
natureza contraditéria na qual o irrealismo se alia ao realismo. Na dualidade dos textos
fantasticos algo de racional se mistura ao extraordinario sem podermos descartar nenhuma
possibilidade de desfecho. E desta relagio que surge uma abertura pela qual o fato insélito ou
fantéstico se deixa infiltrar, gerando o inexplicvel.

Na construcdo deste tipo de narrativa, a metafora € um dos principais recursos
disponiveis de que o escritor lanca méo para desafiar o leitor a interagir com o texto, pois,
segundo Paul Ricoeur (2005, p. 13), “a metafora apresenta-se, entdo, como uma estratégia de
discurso que, ao preservar e desenvolver a poténcia criadora da linguagem preserva e
desenvolve o poder heuristico desdobrado pela fic¢ao™.

Para o filésofo, se a metafora é um enunciado provavelmente esse enunciado nao tera
traducdo no seu sentido real e nem mesmo no seu sentido figurado, sendo que, sua funcdo é
contribuir para a abertura de novos campos da realidade. Na literatura fantéstica a abundancia
metaforica cria uma intensa figurativizacdo da palavra, dificultando a interpretacdo do leitor,
gue ndo se sente confortavel tampouco familiarizado com esse estilo de literatura.

Nessas reflexdes sobre o fantéstico, ndo podemos deixar de trazer a luz o pensamento
de Jacques Finné apud Todorov (2014) que subdividiu em dois vetores as narrativas
fantasticas: um vetor de tensdo, que se centra nos mistérios e culmina com a explicagdo

sobrenatural; e, um vetor de relaxamento, que aniquila a tenséo por meio da explicacdo na

3 Os termos: “linha de fuga” e “desterritorializagio” sdo expressdes utilizadas por Gilles Deleuze e Félix
Guatarri, para tratar sobre as teorias rizomaticas, do livro “Mil Platos”: Capitalismo e esquizofrenia 2, vol. 1,
2011.
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qual as consequéncias logicas da narrativa sdo exploradas. E importante ressaltar que, para o
critico, o primeiro vetor tem uma duragdo mais longa na narrativa.

Ha uma contraposicao entre as ideias de Finné e Todorov em relacéo ao papel do leitor
na narrativa, sendo que, para Finné a representacdo do leitor estd somente no vetor tensao,
devido ao fato da hesitacdo ser dissipada no momento em que surge a explicagdo; ja para
Todorov, é na hesitacdo do leitor que a narrativa se constroi. “A fé absoluta como a
incredulidade total nos levam para fora do fantastico; € a hesitacdo que lhe da vida”
(TODOROV, 2014, p. 36).

Os escritores do género fantastico aderiram as caracteristicas do surrealismo, que se
estrutura sob uma atmosfera de indeterminacdo e incerteza, cuja intencdo inventiva é a de
transfigurar a realidade.

Se tomarmos as ideias que serviram de base filoséfica para o surrealismo, veremos que
a literatura fantéstica sofreu forte influéncia desse género. Tal observacdo pode ser observada
nas reflexdes do escritor francés Maurice Nadeau apud Lucia Santos (2002) que diz que:

O surrealismo é concebido por seus fundadores ndo como uma nova escola artistica,
mas como um meio de conhecimento, em particular de continentes que até entdo ndo
tinham sido sistematicamente explorados: o inconsciente, o0 maravilhoso, o sonho, a
loucura, os estados alucinatérios, em resumo, 0 avesso do que se apresenta como
cenario légico.

Os surrealistas defendem uma espécie de automatismo do pensamento, cuja funcgéo
seria a de expressar de todas as formas (verbalmente, por escrito, através de pinturas em tela)
0 desejo e o imaginario humano, sendo que, a linguagem seria o instrumento de manifestacédo

do pensamento.

Esse movimento se estrutura mediante a seguinte filosofia:

Os objetos passam a ser dotados de um inesgotavel poder de migracdo. Instaura-se
uma atmosfera de indeterminacdo e de incerteza que evoca um tempo primeiro,
quando as coisas ndo conheciam estados definitivos, ndo havia oposi¢cdes nem
contrarios. Um tempo de incessantes metamorfoses. Essa evocacao da origem esta
na base da sensibilidade surrealista, como se fosse possivel reinventar o0 mundo a
partir de um grau zero no qual todos os elementos se encontrariam em constante
transicdo (MORAES, 2012, p. 76).

Essa filosofia surrealista de transgressdo do pensamento se incorporou de tal forma na
vida dos poetas e artistas plasticos que, muitos deles, passaram a viver de maneira desregrada,
com os sentimentos em constante ebuli¢do, a beira de um transtorno psiquico, tendo apenas

como garantia de sobrevivéncia o produto de suas experiéncias exposto a sociedade.
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De modo geral, o homem busca na arte uma maneira de libertar-se do caos
estabelecido pela dura realidade social. O simples fato de deixar a imaginagdo fluir,
caracteristica essencial para a criacdo e contemplacdo artistica, de certa forma, o individuo ja
estd contribuindo para a conservacdo da sua integridade psicoldgica. Nesse sentido, a arte
torna-se uma espécie de salvaguarda da mente fazendo com que seus artistas e apreciadores
permanegcam numa determinada realidade social sem serem consumido por ela.

De acordo com as reflex6es de Bachelard (1993), a realidade plastifica o individuo
tornando-o um sujeito mecanizado, condicionado pela sociedade e tolhido do seu poder de
criacdo. A imaginacdo parece tornar-se a “tabua de salvacdo” na preservagdo da liberdade e
autonomia psiquica desse sujeito, visto que, a imaginacdo é a condicdo necessaria para a
protecdo de nossas faculdades mentais, na medida em que se torna o “instrumento” que nos
liberta da maquina social.

O poeta no seu fazer artistico, ao entregar-se a imaginacdo, cria obras literarias que,
quando em contato com o leitor, o transporta para um mundo magico e particular. As
narrativas fantasticas se tornam um campo literario fértil para a fruicdo da imaginacdo do
escritor e do leitor. Isso se deve a liberdade de criacdo do artista e ao favorecimento em
relacdo a estrutura e ao estilo que compde a literatura fantastica, que se movimenta nos planos

da realidade e da fantasia.

2.3 Julio Cortéazar e o género fantéastico

Julio Florencio Cortazar além de ser um dos escritores argentinos mais cultuados da
contemporaneidade também é um dos expoentes do género fantastico. Sua notoriedade esta
vinculada ao processo inventivo de sua cria¢do, fazendo uso do significante no lugar do
significado, que ao ser aniquilado provoca uma completa destrui¢do da linguagem.

Com uma prodigiosa naturalidade, o escritor movimenta-se entre 0 mundo fantastico e
o0 cotidiano sem perder o rigor da escrita; no entanto, seu desejo € perseguir uma arte literaria
que faz uso de uma linguagem cujo estilo de improvisacéo se assemelha a linguagem musical
do jazz — uma de suas grandes paixdes — trazendo para suas narrativas uma imprevisibilidade
que pde “em risco a propria integridade da forma”. (Davi Arrigucci”. p.15, 1995)

A natureza das obras de Cortazar estd no processo de desautomatizacao da linguagem.
Suas narrativas sdo criadas numa realidade governada por leis desconhecidas, fazendo gerar,

em nos leitores, um sentimento de estranheza e incerteza que é proprio da literatura fantastica.
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O efeito de um sentido fantastico nas obras do escritor ocorre pelo engendramento dos planos
real e fantastico, criando um dualismo que entrelaca o mundo natural e o mundo sobrenatural,
provocando um frenesi de sensacdes no leitor, em funcdo de uma literatura transgressora e
absurda do ponto de vista da racionalidade.

Como j& dissemos anteriormente, 0 movimento surrealista teve fortes influéncias na
literatura fantastica, e, consequentemente, na producdo das obras de Cortazar, pois, assim
como os surrealistas, o escritor também via a realidade por meio de uma consciéncia em
constantes devaneios e transformacgdes. No surrealismo as manifestacbes do inconsciente
podem ser expressas através da literatura, da pintura, e, das artes em geral, a partir de um
rompimento entre as barreiras do pensamento e da fala.

Ndo ha& duavidas que o surrealismo influenciou a literatura fantastica, e,
consequentemente, a literatura cortazariana. No entanto, o processo inventivo do escritor
argentino é ainda mais ousado, chegando a ser anarquico devido ao rompimento com
estruturas, regras e normas que padronizam e alicercam as escolas literarias.

Apesar de sofrer influéncias surrealistas no seu estilo narrativo, Cortazar, em alguns
aspectos, acaba ndo concordando com a proposta do movimento que, de certa forma, torna-se
uma espécie de escola literaria por sistematizar o que deveria ser a propria assistematizacao,
ou seja, a proposta inicial era de um movimento cuja radicalidade implicaria num constante
processo de revolucdo, numa rebeldia de uma realidade de natureza mista, e, ao definir certos
critérios de composicdo artistica, para 0 poeta, 0 movimento perdeu parte de sua
arbitrariedade.

Ao refletir sobre 0 movimento, Cortazar diz que o

surrealismo es cosmovision, no escuela o ismo; una empresa de conquista de la
realidad que es la realidad cierta en vez de la otra de carton piedra y por siempre
ambar; una reconquista de lo mal conquistado (lo conquistado a medias: con la
parcelacion de una ciencia, una razon razonante, una estética, una moral, una
teleologia) y no la mera prosecucion, dialécticamente antitética, del viejo orden
supuestamente progresivo (CORTAZAR apud Davi Arrigucci,1995, p. 96).

As narrativas do escritor estdo na contramao de um estilo de literatura voltado para o
realismo porque para Cortazar ndo ¢é possivel definir nem explicar todas as coisas, ou seja, sua
visdo sobre a literatura realista € de uma literatura que representa uma falsa realidade. Logo,
seu estilo literario segue um caminho oposto ao realismo ingénuo, trilha na vertente de uma

narrativa que mescla o real e o imaginario rumo ao desconhecido.
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Os enredos dos contos de Cortdzar sdo inimaginaveis e sempre abordam fatos
surpreendentes. Usando de uma linguagem cotidiana para criar elementos insélitos, o escritor
faz com que suas narrativas ganhem caracteristicas labirinticas, desafiando o leitor a encontrar
uma saida. Portanto, a forma de criacdo da literatura cortazariana é um convite atraente para
quem quer refugiar os pensamentos no esconderijo da imaginagao.

Apesar de afirmar a existéncia de elementos invariaveis na composicao de uma obra,
de crer que ha constantes e valores que se apliqguem a todos os contos de todos os géneros, a
predilecdo do escritor é pelo que o conto traz de excepcional, tanto em relacdo ao tema quanto
em relacdo as formas expressivas; sendo preciso uma certa transcendéncia metafisica para
entrar no mundo imaginario de Cortézar.

O poeta e escritor, em seu livro Valise de Cronopio, vai justificar o porqué de ter sido
classificado como um escritor de literatura fantastica e expressar suas ideias sobre 0 modelo
tradicional de realismo: “quase todos os contos que escrevi pertencem ao género chamado
fantastico por falta de nome melhor, e se op6em a esse falso realismo que consiste em crer
que todas as coisas podem ser descritas e explicadas como dava por assentado o otimismo
filosofico e cientifico do século XVI11” (CORTAZAR, 2011, p. 148).

Nesse sentido, é possivel compreender o porqué de Cortazar ndo se sentir confortavel
ao ser enquadrado, pelos criticos, como um escritor de obras do género fantastico. Devido a
forma com que o poeta enxerga a realidade, o significado da palavra “fantastico” passa a ter
um sentido diferente em relacdo as outras pessoas, o termo fantastico torna-se relativo, pois,
Cortazar se movimenta de forma tranquila e segura neste terreno insolito. Seu modo de
perceber a realidade transcende ao modo que a maioria dos seres humanos percebe as coisas
do mundo; Cortazar parece preferir o avesso das coisas.

N&o é sem razdo que os temas: labirinto e jogo estdo presentes em boa parte de suas
obras. Ao ler os contos do escritor, o leitor se depara com um terreno verdadeiramente
movedico, carregado de imprecisdes e incertezas. O enredo ndo segue uma linearidade logica
dos fatos, e, tampouco se sujeita as regras de espago e de tempo. Seu estilo de criacdo esta
voltado para um jogo tensivo de oposic¢Oes, que ao mesmo tempo afirma e nega os fatos ao
associar elementos naturais aos sobrenaturais. E nesse jogo de ambiguidade, criado pelo uso
de uma linguagem desautomatizada, de uma consciéncia poética delirante, que as narrativas
cortazarianas se constituem.

Como vimos, a literatura fantastica se movimenta tanto no plano do real quanto no

plano do imaginario. O escritor de obras fantasticas precisa criar um elo significativo entre
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esses dois mundos, sendo que, o devaneio torna-se um estado necessario para o fazer artistico
do poeta. Nesse sentido, Gaston Bachelard vai dizer que “o devaneio é uma fuga para fora do
real, nem sempre encontrando um mundo irreal consistente” (BACHELARD, 2009, p. 05).

Essa fuga da realidade de que fala o filosofo e poeta francés é uma caracteristica
recorrente nas obras de Cortézar, pois, ao criar um dualismo entre realidade e imaginacdo o
escritor consegue manter um vinculo entre o mundo ficcional e 0 mundo real. Ao fazer uso
das palavras, mesclando fatos do cotidiano a fatos insolitos, surgem os acontecimentos
estranhos na obra. Tais acontecimentos criam um contrassenso de sentido as narrativas sendo
que, as palavras acabam ganhando o sentido metaforico de “tapar buracos”; visto que esse
jogo duplo da linguagem mascara uma realidade para trazer a tona uma nova forma de
realidade.

A ambiguidade se realiza em todas as dimensdes estruturais das narrativas de
Cortazar, com o proposito de estabelecer a tensdo entre literatura e realidade, acabando por
oferecer uma malha ainda mais complexa da linguagem. Ao usar na epigrafe a expressao:
“tapar buraco”, Cortdzar promove uma forma dialética de manifestar a sua visdo sobre a
prépria literatura. Os buracos podem ser entendidos como vazios instaurados no discurso,
integrados a signos determinantes de um contetdo que se torna obscuro no contexto criado,
fazendo com que suas obras ganhem um carater plurissignificativo.

Apesar de fazer uso de uma linguagem acessivel a compreenséo do leitor, os contos de
Cortazar manifestam situacdes de incongruéncia e incoeréncia com a realidade que é
inaceitavel do ponto de vista cotidiano. Esse estilo singular da literatura cortazariana provoca
uma espécie de esquizofrenia, tanto na obra em si quanto na comunicacdo da obra e o leitor,
pois, 0 mundo referencial e exterior vivido pelo leitor cria dificuldades de interagdo com o
mundo fantastico e interior da obra. No entanto, ndo passa de um jogo que desafia a
interpretacdo e as leis internas da construcdo, se arriscando nesse quebra-cabega que é a
propria imagem do mundo.

Os leitores de Cortazar exercem um papel de coparticipantes de suas narrativas porque
estas possuem as caracteristicas de uma obra aberta. Assim, em Rayuela (O jogo da
amarelinha), por exemplo, Cortazar introduz no leitor uma nova forma de ler uma novela.
Uma das obras de maior reconhecimento do escritor, Rayuela transpde a ordem espacial da
narrativa, criando uma abertura para a sequéncia da leitura do texto, cuja linearidade estrutural

com comego, meio e fim perde totalmente a referéncia.
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Em Rayuela, o jogo se da de modo complexo, visto que envolve o plano dos
significantes também. Esta obra nos convida a jogar com a propria narrativa, pois, sua
estrutura, fragmentada em blocos, permite que o leitor escolha a sequéncia que dara a leitura
do texto. E essa autonomia em decidir que rumo a trama deve seguir que faz com que o leitor
se sinta como um coautor desse tipo de obra.

A leitura pode se dar em saltos, sem comprometer o significado do enredo. Essa
liberdade de criacdo muda completamente o conceito tradicional de novela, fazendo com que
o leitor, antes passivo, se torne participante ativo da histéria, além de ganhar mais autonomia
em relacdo a criticidade da obra em questéo.

Um dos grandes estudiosos das obras de cortazarianas, o escritor e critico literario
Davi Arrigucci Junior, em seu livro “O escorpido encalacrado” faz a seguinte observacdo
sobre Cortazar:

O que se nota de imediato € uma procura constante de novas formas de expressao,
de novos cddigos e mensagens, observavel, num primeiro nivel, na tortuosa variagdo
ou mesmo na dissolucdo dos géneros literarios, reflexo de uma inventividade a flor
da pele, que acaba por romper as fronteiras tradicionais, fundando um universo de

ficcdo poroso e aberto a novas expansGes, a0 mesmo tempo que uno e Coeso
internamente (ARRIGUCCI, 1995, p. 130).

Esse universo ficcional, composto de porosidade e abertura, de que fala o Arrigucci
acerca das narrativas de Cortazar, nos remete a outros fatores que também podem contribuir
para compor uma obra rizomaética, pois, a palavra rizoma parece, neste contexto, estabelecer
uma relagdo de sentido com os termos porosidade e abertura ao manter também um elo de
comunicacdo entre si.

Essa ideia de relacionar o rizoma aos significados de poroso e aberto esta no fato de
que, para um rizoma qualquer ponto pode e deve conectar-se a outro ponto qualquer. Ao
contrario de uma arvore, por exemplo, que fixa suas raizes em um lugar especifico, o rizoma
se conecta com cadeias diferentes e de diferentes maneiras. Assim como algo poroso ou algo
gue tem abertura para varios pontos, 0 rizoma também pode fazer véarias conexfes de
diferentes maneiras, ou seja, esses trés elementos se abrem para 0 novo e sdo imprevisiveis,
assim como a literatura de Cortazar.

A construgdo do sistema rizomético é como se fosse a construcdo de uma teia de
aranha, sendo impossivel identificar onde ela comecga ou onde termina. Sob a metafora da teia
de aranha, para cada abertura que se forma entre um fio e outro uma cadeia diferente também

se forma, tais como: a cadeia bioldgica, econémica, social, politica etc. Apesar de serem
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cadeias distintas, elas se comunicam e estdo interligadas entre si através dos “fios” que as
envolvem.

Em um rizoma nédo héa pontos especificos, mas, linhas que podem ser quebradas em um
lugar qualquer e ressurgir em outro. Ndo existe uma regularidade a ser seguida nem,
tampouco, uma ordem sequencial das coisas. As linhas se segmentam, estratificam, organiza
dando significado e territorializando o rizoma, mas, também ha linhas que o desterritorializa
numa fuga constante.

A literatura de Cortazar, constituida de uma relacéo binaria entre o real-irreal, o l6gico
e ilégico, pode ser comparada a uma espécie de anel aberto que, ao se conectar multiplica
suas dimensBes naturais, formando novos agenciamentos, num processo que € ciclico,
constante e transformador. O estilo das obras fantasticas de Cortazar também se assemelha ao
rizoma porgue suas conexdes — espécie de sinapse que se liga de maneira involuntaria e
inconsciente a outra sinapse — também vao se formando no jogo narrativo de uma linguagem
desautomatizada, representando as linhas de fuga que desterritorializam para novamente
territorializar.

O sentimento de estranhamento que envolve o leitor das narrativas cortazarianas esta
relacionado com 0s elementos surpresa do enredo, porém, esse tipo de leitura, apesar de trazer
uma vulnerabilidade para esse leitor “impotente”, aumenta muito sua capacidade de
imaginacao.

A singularidade empregada no uso da linguagem pode ser adjetivada por algumas
expressdes, tais como: a incerteza, cadeias semioticas, esquizofrenia, caos etc., palavras que
no conjunto da obra contribuem para a desestabilizacdo do leitor, devido a gama de
possibilidades interpretativas que esses conceitos trazem para o texto.

A literatura fantastica de Cortazar promove no leitor o gosto pela leitura
impressionista. O grau de dificuldade nesse tipo de narrativa acaba contribuindo para o
desenvolvimento de uma maior capacidade de interpretacdo textual, levando em consideracéo
a pluralidade de sentido, além de despertar no leitor uma nova forma de ver a obra de arte
contemporanea.

Neste sentido, a amplitude de significados que o fantastico propicia através da obra
permite, até certo ponto, conceituar como rizomorfa as narrativas de Cortazar, pois, segundo
Deleuze e Guatarri, (2011, p. 34) “ser rizomorfo ¢ produzir hastes e filamentos que parecem
raizes, ou, melhor ainda, que se conectam com elas penetrando no tronco, podendo fazé-la

servir a novos e estranhos usos”.
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O sentimento de hesitacdo que o leitor sente ao ler as obras de Cortazar é proveniente
da capacidade inventiva que ele tem, inclusive, apropriando-se de uma variedade de
influéncias, principalmente musical, e se arriscando, até mesmo em relacdo a estrutura da
forma, ao mesclar os géneros literarios. Sua rebeldia o levou a romper com a literatura
constituida sob os modelos tradicionais e conservadores para ousar num estilo de obra aberta,
de tendéncias surreais, priorizando a dar vazdo aos seus instintos e desejos, opondo-se & dura
realidade a ser transformada.

Ao falarmos que a literatura de Cortazar € uma obra aberta € necessario esclarecer
sobre a teoria “obra aberta”, de Umberto Eco, para que o leitor perceba a relagdo existente

entre a teoria e os contos do escritor.

2.4 Umberto Eco e a concepcéo de obra aberta

Quem melhor teorizou sobre o conceito de obra aberta foi o linguista e escritor italiano
Umberto Eco (1971). O termo “obra aberta” representa uma amplitude maior das diversas
possibilidades de desenvolver as ideias de um texto. Quanto mais fruicdo, poeticidade e
ambiguidade um texto tiver, maior serd a sua abertura. Todavia, se uma narrativa se
caracterizar pela objetividade, pelo uso da linguagem denotativa, e, encontrar-se dentro de um
modelo estruturalista, tera como resultado uma obra fechada, previsivel, incapaz de despertar
0 sentimento de estranhamento no leitor, e, tampouco, de torna-lo um coparticipante da
historia.

O que torna uma obra aberta é sua capacidade de fruicdo, de sugerir uma pluralidade
de sentidos, de estabelecer com o leitor um dialogo mdltiplo, dindmico, com movimento e
abertura para o novo. Ndo € reproduzindo um modelo estruturalista, objetivo, delimitado,
obedecendo a linearidade do tempo e do espago que uma narrativa sera considerada aberta.

Para Umberto Eco (1971) uma forma s6 é descritivel se gerar suas proprias
interpretacdes, assim, ela estard afastada de um estruturalismo de rigor objetivista, cuja
pretensdo é investigar as formas significantes que sdo, historicamente, convergidas pela
abstracdo do jogo variavel dos significados.

Para a construcdo de um estilo de linguagem inovador e auténtico o escritor
contemporaneo precisa estar atento as exigéncias de seu tempo, ou seja, deve ser capaz de

transgredir as barreiras do conservadorismo estruturalista, provocar e jogar com a linguagem,



31

romper com os paradigmas do passado fazendo uso da ambiguidade, que é um dos alicerces
fundamentais para estabelecer a poeticidade e abertura de uma obra literaria.

Quando o leitor é convidado pelo escritor a participar da criacdo de uma obra literéria,
temos a chamada “obra aberta em movimento”. H4 uma infinidade de possibilidades
interventivas por parte do leitor, porém, todo o controle das intervencdes fica sob o dominio
do autor da obra. Independentemente de uma participagdo mais efetiva ou ndo do leitor, em
relacdo as intervencdes de um texto, o escritor pode lancar mao de uma poética sugestiva,
para dar a obra uma abertura que favoreca a uma boa fruicdo por parte do leitor.

Segundo Umberto Eco,

a obra que “sugere” realiza-se de cada vez carregando-se das contribui¢es emotivas
e imaginativas do interprete. Se em cada leitura poética temos um mundo pessoal
que tenta adaptar-se fielmente ao mundo do texto, nas obras poéticas
deliberadamente baseadas na sugestdo, o texto se propde estimular justamente o
mundo pessoal do interprete, para que este extraia de sua interioridade uma resposta
profunda, elaborada por misteriosas consonancias. Além das intengdes metafisicas
ou da preciosa e decadente disposicdo de espirito que move tais poéticas, o
mecanismo fruitivo revela esse género de “abertura”. (1971, p. 46)

Notaremos que, ao analisar alguns contos de Cortéazar, todas as caracteristicas de uma
narrativa sugestiva estardo presentes nos enredos. Suas obras se encaixam na classificacdo do
género fantastico devido a desautomatizacdo da linguagem, o uso concomitante do racional e
irracional, a transgressao das convencgdes, a ambiguidade etc.

Os contos de Cortazar se inserem na teoria sobre a obra aberta de Umberto Eco porque
oferecem uma abertura as multiplas interpretacdes. Nas obras do escritor, a linguagem se
apresenta de maneira fruitiva, no entanto, o leitor sente-se deslocado do contexto narrativo
devido a arbitrariedade do processo inventivo do escritor, que usa a transgressao tanto na
forma quanto no conteudo. O estranhamento que o leitor sente ao ler as obras de Cortazar tem
relacdo com a composi¢do das estruturas internas dessas narrativas que fogem dos modelos
tradicionais; no entanto, esta hesitacdo torna-se uma mola propulsora para uma efetiva
interacdo com a narrativa, pelo fato desse tipo de texto trazer uma ampla abertura & multiplas
significacoes.

Além de poeta, Cortazar também era um excelente critico de literatura. Exercendo
uma dupla fungéo, o escritor transitava de maneira brilhante tanto no campo das artes quanto
no campo da linguagem. A dupla face de criacdo vivida pelo poeta e critico de literatura o

leva, de um lado, a manipular, jogar e articular essa linguagem, utilizada como instrumento
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para compor suas narrativas, e, de outro lado, é necessario avaliar seus proprios limites
enquanto escritor, tendo esta mesma linguagem como instrumento de avaliacéo.

No entanto, com um alto grau de consciéncia sobre o processo de criacdo artistica,
além da certeza de que sempre alguma coisa escapa ao texto, Cortazar busca manter o rigor
linguistico em cada palavra utilizada, fazendo o uso de uma metalinguagem que chega a ser a
predominancia de suas obras, embora, em seu conjunto, essas narrativas apresentam uma forte
tendéncia a mistura de géneros e a instauracao total da poeticidade do texto.

A maneira que a linguagem esta estruturada nas narrativas de Cortazar lembra um
escorpido encalacrado, inclusive tal expressdo tornou-se o titulo do livro de Davi Arrigucci,
escritor e critico das obras cortazarianas. A metafora do escorpido que se encalacra ferindo a
si mesmo faz alusdo a uma linguagem que, a0 mesmo tempo, € utilizada para construir, mas,
gue também esta a um passo de ser destruida.

A linguagem se apresenta sob a forma de circulo, fechada em si mesmo, voltada para
um processo de criacdo enigmatico, cabendo ao leitor encontrar a saida. Trata-se de uma
progressdo que ndo avanca, de uma narrativa problemaética onde ndo somente a linguagem,
mas, também os personagens nao se encontram.

Ao romper com o tradicionalismo literario, Cortazar mescla a linguagem poética,
referencial e metalinguistica, cujo estilo de construcdo, segundo Arrigucci, (1995, p. 10)
“promove a propria destruigdo para obter um tipo superior de construgdo”. E, é por meio das
analises dos contos que veremos como o autor dominava de maneira singular as técnicas de
construcdo da linguagem, empregando com maestria, em suas narrativas, as dissolvéncias do
poeta e 0 jogo da duplicidade, presente no género fantastico.

O estilo de criagdo artistica voltado para a arbitrariedade, para a rebeldia, para a
criacdo de elementos insolitos e estranhos instalou-se ndo somente na literatura fantastica e no
estilo literario de Cortazar, mas, nas artes em geral. Esse modo dos artistas expressarem a arte
ou, de mostrar a arte apresentando uma nova forma de realidade, convencionou que 0
“objeto” a ser representado ndo poderia ter a propria aparéncia, deveria, sim, ser fragmentado,
transfigurado, incessantemente metamorfoseado, fazendo com que o apreciador de arte, de um
modo geral, sentisse 0 estranhamento de que tanto falamos.

Dentro do contexto literario, o significado da palavra estranho ou estranhamento
parece ser um leitmotiv para tracar e identificar o perfil da literatura fantastica. Nesse sentido,

propomos conhecer um pouco mais sobre esta palavra tdo emblematica nas obras de Cortazar,
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fazendo um estudo mais sistemético do assunto, cuja referéncia textual serd: “O estranho” de
Freud (1990).

A escolha do texto freudiano, para explicar o “Estranho” na literatura fantastica de
Cortazar, foi motivada pelo fato do psicanalista ndo limitar-se em buscar a significacdo da
palavra apenas na psicandlise, mas, foi buscar tambeém na estética — campo que serve a

literatura — a resposta para as suas indagagoes.

2.5 A relacio entre “O Estranho” de Freud, e a literatura de Cortazar

Em seu artigo sobre “O estranho” Freud (1990) inicia dizendo que a estética € um
campo que por natureza se preocupa com o belo, o atraente, o sublime etc, ou seja, se
preocupa com o lado positivo das coisas. No entanto, ela também se interessa pela teoria da
qualidade de sentir, teoria essa que, em tese, pode auxiliar o psicanalista nas reflexdes sobre o
termo “estranho” para chegar a um resultado satisfatdrio as suas indagagdes.

Freud vai dizer que encontrou na literatura médico-psicol6gico apenas um artigo que
ele denomina de “fértil”, mas, que ndo tem muita profundidade, do psiquiatra Ernst Jentsch, o
qual afirma que o sentimento de estranheza esta relacionado com a incerteza intelectual.

Para Ernst apud Freud (1990) o que provoca a incerteza no ser humano esta na relacao
que ele estabelece com algo que pode ou ndo ser familiar. Sem mais avangos em sua teoria,
ele vai dizer que quanto mais ambientada a pessoa estiver, quanto mais Ihe for familiar algo
ou alguém, menor sdo as chances de surgir esse sentimento de estranheza, pois, num ambiente
conhecido ndo h& muito espaco para incertezas.

No entanto, para Freud (1990) as reflexdes de Ernst estdo incompletas, pois, de acordo
com o psiquiatra o sentimento de incerteza e estranhamento sdo questdes mais complexas do
inconsciente e que, portanto, ndo estd relacionada apenas com o fato de conhecer ou nao “a
coisa”.

Apesar de ndo encontrar uma defini¢ao tnica para a palavra “estranho” foi no aleméo,
sua lingua materna, que Freud encontrou a melhor defini¢do para este termo: o significado de
Heimlich quer dizer doméstico, familiar, e, seu contrario, Unheimlich significa o ndo familiar,
0 estranho.

Para escrever seu ensaio sobre a manifestacdo do sentimento de estranheza nos

individuos, Freud usou exemplos baseados no conto “O homem da areia” do escritor alemé&o
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E.T.A Hoffmann, por entender que o enredo desse conto consegue exemplificar bem suas
principais teorias sobre o assunto.

Em linhas gerais, este conto tem inicio com as recordacgdes de infancia de uma crianca
chamada Natanael e termina com sua morte, ja na fase adulta. Quando Natanael era crianca,
sua mde e sua baba contavam-lhe historias sobre “O homem da areia” que vinha a noite
arrancar, e, levar para seus filnotes comerem, os olhos de criangas que ndo queriam dormir.

Essas historias de horror fizeram com que Natanael passasse a ter medo de acontecer
com ele o mesmo destino das outras criancas narradas nas fabulas. Apesar do medo de ter os
olhos arrancados, um dia, a crianga resolveu conhecer o0 monstro que vinha roubar suas noites
de sono tranquilo. Entdo, se escondendo no escritério do pai, Natanael ficou a espreita,
aguardando a chegada do “monstro”, que sua imaginacdo havia criado. Por coincidéncia ou
ndo, naquela noite, o pai de Natanael recebeu a visita do seu advogado, de nome Copélio, que
imediatamente foi associado pela crianga como sendo o homem da areia. Essa associagédo
entre o advogado e 0 monstro que arranca os olhos talvez tenha relacdo com o fato de Copélio
amedrontar as criancas, sempre que tinha uma oportunidade.

Em outra cena — sem saber se era realidade ou delirio da crianca — Natanael ouve o
advogado falar para o pai: __ Aqui os olhos! Entéo, neste instante, 0 menino grita de medo, e,
logo € agarrado pelo advogado, que com um carvdo em brasas tenta furar- Ihe os olhos,
parando somente pelo pedido de cleméncia de seu pai, que cai em profunda depresséo.

Um ano depois, 0 pai da crianca € morto por uma explosdo dentro de seu escritorio,
onde também se encontrava o advogado Copélio, que sumiu sem deixar rastro.

Um dia, j& na fase de estudante, Natanael, pensando estar curado dos traumas da
infancia, conhece um vendedor italiano chamado Coppola que Ihe oferece um bardmetro.
Quando o jovem recusou 0 objeto, Coppola disse-lhe que também tinha 6timos olhos para
vender. Bastou ouvir a palavra olhos para que o jovem voltasse a sentir-se aterrorizado,
acalmando-se somente ao perceber que se tratava de Oculos e telescopio; objeto este que
Natanael acabou adquirindo.

Observando com seu telescopio a casa do professor Spalanzani, o jovem vé uma bela
moca que, provavelmente, seria a filha de seu professor. Natanael cai de amores pela jovem,

e, inclusive termina com o noivado que mantinha com a irma de seu melhor amigo. Porém, a
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moca chamada Olimpia, por quem o jovem se apaixonou, era um autdémato*, cujo mecanismo
foi criado por Spalanzani e os olhos foram feitos por Coppola.

Numa discussdo entre Spalanzani e Coppola, presenciada por Natanael, Coppola sai
com a boneca, mas, antes, arranca seus olhos e 0s jogam no chdo, onde 0 mecanico
Spalanzani os apanha e os arremessa no estudante dizendo que o oculista Coppola roubou-lhe
os olhos. Ao ouvir estas palavras Natanael volta a ter um novo ataque de loucura, repetindo
palavras desconexas que se referiam tanto a fatos do passado, inclusive a morte do pai, quanto
a fatos do presente, numa espécie de alucinacgéo, devaneio e loucura.

Passado um tempo, 0 jovem se recupera e retoma seu noivado com Clara, chegando a
marcar o casamento. Um dia, Natanael e Clara estavam passeando pelo mercado e a moga
pediu ao noivo para subirem até a alta torre da prefeitura para apreciarem a paisagem. Ja em
cima da torre, o olhar de Clara é atraido por um objeto que se movimenta na rua. Natanael,
com seu telescopio, também olha para baixo e vé Copélio. Ao se deparar com a imagem do
vendedor de dculos 0 jovem tem um novo surto e tenta jogar a noiva de cima da torre, mas, 0s
gritos de Clara sdo ouvidos por seu irmdo, que consegue salva-la a tempo. Porém, para
Natanael é tarde demais, sua loucura o leva a pular do alto da torre. Em baixo, entre as
pessoas que vinham observar o corpo, ja sem vida, estava o advogado Copélio.

O desfecho da histéria nos leva a pensar que, ao olhar para baixo, 0 jovem viu, entre a
multiddo, o advogado Copélio; o homem responsavel por toda sua desgraca. A figura de
Copélio, Coppola e 0 homem da areia simbolizam todo sentimento de medo, horror e
estranhamento que Natanael sentia desde crianca, sentimentos estes que o acompanharam por
toda sua vida.

Para Freud, o conto “O homem da areia” de E.T.A Hoffmann é a figura criada para
impedir a realizacdo do amor, e, essa afirmacdo tem seu fundamento na sequéncia de
infortinio vivido por Natanael. Primeiro, o jovem sofre uma crise de ansiedade devido a
morte do pai; em seguida, 0 rapaz se separa da noiva e se afasta de seu melhor amigo, por
causa de Olimpia. Seu amor por Olimpia ndo pode ser correspondido porgque a jovem € um
simulacro humano, ou seja, Natanael apaixonou-se por uma boneca, e, por fim, quando
retoma seu noivado com Clara, motivado pelas circunstancias, pde fim a prépria vida.

Em toda a narrativa percebe-se que nenhuma cena proporcionou uma harmonizacao do

enredo, mas, ao contrario, os episodios foram sendo desenvolvidos de modo a intensificar a

4 subst. masc./ 1. Maquina ou engenho composto de mecanismo que lhe imprime determinados movimentos
(p.ex., um relégio, certos tipos de brinquedo etc.). 2. Aparelho com aparéncia humana, ou de outros seres
animados, que reproduz seus movimentos por meios mecanicos ou eletrénicos. www.dicionarioinformal.com.br
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perturbacdo mental do jovem até culminar no suicidio. Ora, nenhuma acé&o foi pensada por
Hoffmann de maneira ingénua. E preciso que o leitor faga uma reflexdo profunda e critica da
obra interpretando-a ndo apenas a partir do que revela sua superficie, mas, principalmente, o
que esta nas entrelinhas do texto. Todos os fatos ocultam uma realidade a ser desvendada e, é
com essa intengdo que Freud toma o texto como referéncia para analisar o estranho. O
psicanalista, para formular suas teorias descobrindo a motivagdo que desencadeia a sensacao
de estranhamento no individuo, parte do sentimento de medo que Natanael adquiriu na
infancia.

A perturbagdo psicoldgica de Natanael, proveniente do medo que ele sofreu de ter os
olhos arrancados, de acordo com o psicanalista, esta relacionada com o medo da castracdo, ou
seja, medo de perder os 6rgdos sexuais. Neste conto, o fato da boneca ser ou ndo um objeto
inanimado se torna irrelevante, em relacdo ao medo de perder os olhos. Diante dessa
observacdo, ndo procede a teoria de Jentsch de que é a incerteza intelectual que cria o
sentimento de estranheza, pois, 0 sentimento de estranheza, neste conto, refere-se ao medo de
perder os olhos e ndo no fato de descobrir se Olimpia é ou ndo um ser humano.

De acordo com Freud, as causas que fazem com que algo assustador seja considerado
estranho sdo o animismo®, a magia, a bruxaria, a relagdo com o duplo: o ego/narcisismo, com
questdes de sobrevivéncia, a relacdo por experiéncias de semelhancas, a garantia da
imortalidade, a onipoténcia dos pensamentos, a atitude do homem para com a morte, a
repeticdo involuntaria e o complexo de castracdo. Todos esses elementos, segundo Freud, séo
caracteristicos do psiquismo humano.

Observando as tematicas abordadas nas narrativas fantasticas de Cortazar verifica-se
gue muitos desses componentes do psiquismo estdo sendo utilizados na construcdo dos
enredos. Se para Freud esses principios que desencadeiam o sentimento de estranhamento
estdo relacionados diretamente com o psiquico humano, logo, podemos inferir que as
abordagens tematicas das narrativas fantasticas do escritor, ao gerar o0 sentimento de
estranhamento no leitor, de certa forma, estimula as funcbes mentais do ser humano
despertando seus sentimentos mais profundos.

Para a teoria psicanalitica, o afeto esta relacionado com o impulso emocional, que ao

sofrer uma repressao se torna ansiedade. Segundo essa teoria, a repressdo pode retornar em

5 1. Fil. cada uma das doutrinas que afirmam a existéncia da alma humana, considerada como principio e
sustentacdo de todas as atividades organicas, esp. das percepcdes, sentimentos e pensamentos.
www.dicionarioinformal.com.br



37

forma de coisas assustadoras ou ndo, dando significado ao estranho, independentemente de
saber se esse estranho era em sua origem assustador, ou, se trazia outro tipo de sentimento.

Diante dessas reflexdes, o0 que se observa é que a natureza do estranho, na verdade, é
algo familiar, que sempre esteve na mente humana, tendo se alienado devido ao processo de
repressdo. Foi baseado na teoria de Schelling sobre o verdadeiro significado da palavra
“Unheimlich”, cujo significado se refere a tudo que deveria ter permanecido oculto, mas, veio
a luz, que Freud (1990) encontrou fundamento para explicar as manifestacbes do
inconsciente.

Uma das caracteristicas fundamentais da literatura fantastica esta na manifestacdo do
sentimento ou afeto de estranheza, provocado no leitor. E por essa razao que fomos buscar no
ensaio “O estranho”, de Freud, as explicacdes para esse fenémeno, pois, como vimos, 0
psicanalista aprofundou suas pesquisas para compreender ndo somente as causas que motivam
esse sentimento, mas, também os mecanismos psiquicos que envolvem sua manifestacéo.

H& uma relacdo de duplicidade tanto nos encadeamentos que envolvem o
comportamento humano quanto no estilo de linguagem utilizado na literatura fantastica. Nas
obras literarias do género fantastico, a imaginacdo toma a forma da realidade invertendo a
ordem natural das coisas, no entanto, nas entrelinhas esta oculta, através das metaforas e
alegorias, uma realidade que cabe ao leitor desvenda-la.

A engrenagem que move a literatura fantastica, criada pelo jogo paradoxal entre a
imaginacdo e a realidade, em certo sentido, € semelhante as reflexdes freudianas do
consciente e inconsciente, pois, ambas se manifestam através do sentimento de estranheza.
Nessa perspectiva, quando em seu artigo, “O Estranho”, Freud (1990, p. 08) disse que: “um
estranho efeito se apresenta quando se extingue a distingdo entre imaginacdo e realidade,
guando algo que, até entdo, considerdvamos imaginario, surge diante da nossa realidade, ou
quando um simbolo assume as plenas fungdes da coisa que simboliza, e assim por diante”, 0
psicanalista estd refletindo sobre uma ideia que é o préprio fundamento da literatura
fantastica.

Influenciada pelos ideais surrealistas, a literatura fantastica leva o escritor/leitor a
experimentar o outro lado das coisas; vivendo de maneira plena e livre dos ditames e regras
impostos pela sociedade conservadora. Diante dessa afirmativa, conclui-se que o homem, ao
perder sua liberdade de expresséo, em funcdo de uma sociedade que determina o que é certo
ou errado (sujeitando-se a todas as formas de repressdo), encontra na literatura uma maneira

de libertar-se dessa opressédo chamada realidade social.
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O poeta, por exemplo, joga com a linguagem para criar uma ambiguidade narrativa
construida através dos sentidos conotativos e denotativos das palavras. Esse estilo narrativo
faz com que o leitor passe a interpretar o texto considerando as nuangas que o envolve, pois, €
assim que a literatura fantastica se constitui, cria-se um paralelismo entre o légico e o ilogico,
cujo procedimento torna-se ideal para gerar a camuflagem da realidade.

A percepcdo acerca da influéncia literaria mostra que, a literatura surrealista deixa de
heranca para a literatura fantastica os reflexos de uma literatura que fragmenta e estilhaca a
realidade dentro de uma ordem cotidiana; criando um caos narrativo estabelecido por uma
I6gica do absurdo.

A dicotomia dos significados constituida na mente humana, obviamente, é transferida
para a linguagem, quase sempre manifestada por meio das metéaforas e ambiguidades do texto.
No entanto, nem tudo que é pensado deve ser expresso. Logo, 0 que vemos e conhecemos do
outro, em parte, € uma representacdo desse outro, tal qual uma imagem fotografica que
também ndo € a coisa fotografada, mas, apenas sua representacdo. Nesse sentido, a realidade,
como a conhecemos, torna-se fragilizada mediante as faces do préprio “eu”.

Portanto, se a arte representa uma realidade fragmentada e ndo ha uma realidade
absoluta, entdo, a vida em si, também é uma forma de arte, j& que o individuo também
mascara, perante a sociedade, seus sentimentos, seu carater, sua personalidade, seus desejos
ocultos, seus impulsos, seus comportamentos transgressores etc.

Usando de uma linguagem poética, o escritor cria uma narrativa que traz uma
realidade ficcional, simbolizando a verdade da representacdo. No entanto, o texto ganha
caracteristicas enigmaticas porque nas entrelinhas, por vezes, esta oculta uma realidade ainda
mais perturbadora. Um bom exemplo do que estamos falando esta na frase de Lautréamont®
“Belo como... o encontro fortuito de uma maquina de costura e um guarda-chuva sobre uma
mesa de dissecacao” (MORAES, 2012, p. 40).

Esta frase, que serviu de inspiracdo para o surgimento das imagens surrealistas, fora de
um contexto ndo tem sentido algum, no entanto, como foi dita num periodo em que o
movimento surrealista ganhava forca tornou-se a &gua necessaria para provocar o dilavio.

Os dizeres de Lautréamont sobre o encontro de uma mesa de dissecagdo, um guarda-

chuva e uma maquina de costura refere-se a colagem surrealista de trés objetos totalmente

® |Isidore Ducasse, o Conde de Lautréamont, foi um dos precursores do movimento surrealista, ao lado de
Baudelaire, Rimbaud, Artaud, entre outros. A frase de Lautréamont, que serviu de incentivo para os escritores
surrealistas, esta em seu livro: “Leschants de Maldoror”, (Trad. “Os cantos de Maldoror™).
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arbitrarios, e, a principio, desconexos e ilogicos, cujas imagens descontextualizadas tornam-se
passiveis de multiplas interpretagdes, colocando em xeque as ilusGes da realidade. Assim, na
interpretacdo de Breton, que buscou nos simbolos sexuais compreender a frase de
Lautréamont, o guarda-chuva representa um homem, a maquina de costura representa uma
mulher e a mesa de disseca¢do a cama onde eles fazem amor.

Como uma colcha de retalhos, vamos costurando nosso trabalho com as linhas tedricas
da literatura, da psicanalise, da filosofia, da linguistica e de outras ciéncias que nos forem
necessarias, pois, essas areas do conhecimento e 0s principios que as norteiam ndo estdo
desassociados da literatura fantastica de Cortazar, mas, ao contrario, assim como o0s sistemas
artisticos, elas também se relacionam, formando uma esfera que ndo se fecha, num processo
de metamorfose constante. E, € pela constancia entre os sistemas que Cortazar vai dizer que o

fantastico ndo se fecha, e, que dele sé conhecemos uma parte.

2.6 O fantastico nos contos: “Casa Tomada”, “Uma Senhorita em Paris” e “Circe”

Lancado no ano de 1951, o Bestiario foi o primeiro livro de contos de Cortazar. Este
livro redine oito historias ordenadas respectivamente em: Casa Tomada, Carta a uma senhorita
em Paris, Longinqua, Onibus, Cefaleia, Circe, As portas do céu e o Bestiario.

Dentre as obras que compdem o Bestiario, analisaremos as narrativas “Casa tomada”,
“Carta a uma Senhorita em Paris” e “Circe”. A escolha desses trés contos se deu pelo gosto
estético dessas narrativas, cujas caracteristicas se expressam pela excentricidade, o grau de
abertura, o sentimento de hesitacdo, de surpresa e estranhamento. O objetivo € fazer um
estudo sistemético dos contos, numa tentativa de identificar as variantes do estilo de Cortazar,
tendo como principal caracteristica a ser observada a desautomatizacao da linguagem.

No entanto, apesar da singularidade que compde cada narrativa, existem alguns
elementos comuns a essas narrativas porque sdo tragos que fazem parte da estética de
composicao do escritor, criando um efeito de literatura fantastica em todas as suas obras. A
ambiguidade e o jogo do duplo, por exemplo, sdo caracteristicas de todos os enredos do
escritor, pois, o fato de mesclar uma linguagem cotidiana as a¢Ges alicergadas em estruturas
insolitas, automaticamente, cria-se um paradoxo indissoluvel entre arte e a realidade.

O jogo do duplo e a ambiguidade sdo 0s principais responsaveis por gerar 0S
sentimentos de estranhamento e hesitacdo no leitor, que se sente na condic¢do de coautor da

obra. A construcdo de um enredo voltado para a criagdo de um sentido ambiguo das palavras
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faz com que o leitor se envolva com o texto, buscando encontrar uma saida para a
problematica que se instaura, devido ao rompimento de uma ordem tradicional das coisas.
Porém, esse caos estrutural, proveniente da quebra de um paradigma, também acaba trazendo
mais autonomia a esse leitor e mais abertura a narrativa.

Outro fator presente na literatura de Cortazar refere-se as motivagdes dos personagens
e ao desfecho que, em praticamente todas as histérias, se encontram de forma indefinida,
devido ao mistério que se instaura na historia, provocando questionamentos no leitor, que se
sente instigado em descobrir a esfinge que envolve a trama.

Em Cortézar, os seres humanos ganham caracteristicas de seres mitolégicos, como € o
caso da personagem Délia Mafara, do conto “Circe”, por exemplo, que possui as
caracteristicas de uma feiticeira. Essa caracteristica, trazida para o enredo de algumas obras
do escritor, une as esferas do real e do imaginario, fazendo com que o ilégico e o absurdo
ganhem espago na narrativa.

As situagBes ordinarias das obras cortazarianas sdo transformadas em extraordinarias
devido a inversdo das estruturas que vai convergir num abismo e num embaralhamento da
ordem estabelecida. Assim, o Bestiario de Cortazar segue 0 mesmo modelo dos Bestiarios
medievais, que mesclavam, num mesmo grupo, animais mitoldgicos e domésticos como: o
unicérnio e a vaca, por exemplo.

O escritor, em certa medida, retoma a ideia da transgresséo e da liberdade vivida pelo
povo no periodo carnavalesco da idade média.

De acordo com Bakhtin:

O carnaval era o triunfo de uma espécie de liberacdo temporaria da verdade
dominante e do regime vigente, de abolicdo proviséria de todas as relacbes
hierarquicas, privilégios, regras e tabus. Era a auténtica festa do tempo, a do futuro
das alterndncias e renovagfes. Opunha-se a toda perturbacdo, a todo
aperfeicoamento e regulamentagdo, apontava para um futuro ainda incompleto
(BAKHTIN, 1987, p. 08-09).

A literatura de Cortazar assume a abolicdo das regras, inclusive rompendo com 0s
limites, as estruturais e as formas, como no romance Rayuela, por exemplo, promovendo o
riso, devido ao efeito méagico e ilogico de sua logica literaria. Em seu estilo de criagdo, o
escritor adota uma linguagem carnavalesca, que se fundamenta numa espécie de ldgica

original as avessas, criando uma parddia da vida cotidiana ao revés.
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Vejamos na andlise dos contos “Casa Tomada”, “Carta a uma senhorita em Paris” e
“Circe” 0 estilo estético de Cortazar, que através de uma rebeldia da linguagem cria uma

I6gica que transcende a realidade habitual.

2.6.1 Casa Tomada

O jogo de duplicidade que, a0 mesmo tempo, contrapGe e harmoniza, numa mesma
estrutura narrativa, os elementos pertencentes a0 mundo real e imaginario fez com que no
conto “Casa tomada” o casal de irmdos abandonasse seu lar, simplesmente, porque ouviram
barulhos e imaginaram que a casa estava sendo tomada. A cada novo ruido que o casal ouvia
eles iam se isolando em partes da casa, até a abandonarem por completo. Ora, isso causa
estranheza porque, na realidade, o homem se esforca para ter uma moradia, enquanto, na
contramdo, Irene e seu irmdo, fazem o caminho inverso, abandonando-a sem nenhuma
resisténcia.

No trecho a seguir, o personagem-narrador vai demonstrar o sentimento de tristeza que
ele e sua irma Irene sentiram pela falta de alguns objetos deixados na parte tomada da casa, no
entanto, ao afirmar que esse sentimento durou poucos dias o narrador demonstra
caracteristicas de um casal conformado com seu destino, fragilizado e entregue a prépria
sorte.

Nos primeiros dias achamos penoso porque ambos tinhamos deixado na parte
tomada muitas coisas que queriamos. Meus livros de literatura francesa, por
exemplo, estavam todos na biblioteca. Irene sentia falta de umas pastas, um par de
pantufas que a protegiam tanto no inverno. Eu, do meu cachimbo de zimbro e acho
que Irene se lembrou de uma garrafa de hesperidina de muitos anos. Frequentemente

(mas isto s6 aconteceu nos primeiros dias) fechavamos alguma gaveta das comodas
e nos olhdvamos com tristeza (CORTAZAR, 2014, p. 13).

Além de demonstrar a falta de resisténcia em permanecer na casa, 0s motivos livres
que a narrativa apresenta, ao descrever 0s objetos que ficaram na parte tomada, servem para
reforcar a ideia da passividade dos irmaos, pois, ao lamentar a perda desses objetos o narrador
deixa claro que o sentimento de tristeza durou por pouco tempo. Tal passividade simboliza
uma boa capacidade de adaptacdo dos personagens, e, uma resiliéncia diante da sociedade e
da propria vida. Logo, a tristeza que eles sentem ao fechar a gaveta representa 0os sonhos
sendo destruidos e os desejos sendo reprimidos.

Como vimos, a incgnita faz parte do estilo narrativo do escritor, que traz para as suas

obras uma atmosfera de incerteza que ndo termina com o desfecho, ficando para o leitor a
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tarefa de escolher um sentido que Ihe pareca mais convincente, dentre as varias possibilidades
que esse estilo de obra aberta oferece.

Sendo assim, podemos interpretar “Casa tomada” sobre varios pontos de vista: a cena
dos irmdos abandonando a propriedade poderia ser uma metafora da ditadura peronista
ocorrida na Argentina, por exemplo. Esta relagdo € bastante pertinente, pois, mesmo tendo o
direito de viverem em sua patria, muitos cidaddos argentinos foram exilados ou fugiram para
outro pais, ou seja, assim como aconteceu com 0s irmaos em Casa tomada muitos argentinos
também foram “expulsos” de seus lares. O proprio Cortazar, por ndo concordar com o regime
peronista, se exilou, voluntariamente, em Paris.

No conto, através da fala do personagem-narrador, é perceptivel como os cidadaos
argentinos amam e cuidam de sua patria. No trecho a seguir, fica evidente a intencdo do
narrador em dizer que se as coisas estdo bem na Argentina 0s responsaveis nao Sao 0S

governantes, mas, sua populacao que € consciente do seu papel enquanto cidadao.

Irene e eu sempre estdvamos nesta parte da casa, quase nunca passavamos da porta
de carvalho, s6 para fazer a faxina, porque é incrivel como de junta poeira nos
maveis. Buenos Aires pode até ser uma cidade limpa, mas deve isto aos seus
habitantes e ndo a qualquer outra coisa (CORTAZAR, 2014, p. 12).

Outra possibilidade de interpretacdo pode ser a metafora da passividade humana
representando a nulidade do homem como individuo que reprime seus desejos e ideais, numa
fuga “forcada” de si mesmo. Essa forma repressora de submeter 0s sentimentos se deve ao
fato de se ver obrigado a subordinar-se as regras da convivéncia social, que, na maioria das
vezes, mais exclui do que inclui o individuo.

Tomemos dois trechos do conto que sugerem a nulidade do homem e a passividade em

aceitar as imposic¢des sociais:

Mas é da casa que me interessa falar, da casa e de Irene, porque eu ndo tenho
importancia.

[-]

— Tive que fechar a porta do corredor. Tomaram a parte do fundo.

Ela deixou cair o tricd e me olhou com seus graves olhos cansados.

— Tem certeza?

Confirmei.

— Entdo — disse ela apanhando as agulhas — vamos ter que viver deste lado
(CORTAZAR, 2014, p. 13).

O desdenho que o personagem-narrador faz de si mesmo, aliado ao conformismo
diante da vida, representa uma alienacdo em todas as esferas da sociedade, inclusive na esfera

politica. No entanto, a atitude de abandonar a casa pode ser entendida ndo somente como uma
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meté&fora da submissdo humana, mas, também como uma metafora do consciente dominando
0 inconsciente, criando uma ambiguidade narrativa que executa um rodopiar critico em torno
de si mesmo.

Obviamente cada leitor de “Casa tomada” encontrara diferentes meios de interpreta-la,
no entanto, gostariamos de acrescentar as possibilidades explanadas at¢é o momento, a
sugestdo de um desejo incestuoso, porém, reprimido até certo ponto pelos irmaos.

Para defender a ideia do incesto € preciso situar o valor simbdlico que a casa mantém
neste conto. O conceito da palavra casa pode ser entendido sob uma dupla articulacdo do
sentido de habitar. A primeira habitacdo se relaciona com o lugar onde habitam o grotesco, o
terrivel, ja a segunda habitacdo é o espago do aconchego, da seguranca, do conforto.

No livro “A poética do espaco”, Bachelard (1993, p. 78) diz que “A casa sonhada deve
ter tudo. Por mais amplo que seja 0 seu espaco, ela deve ser uma choupana, um corpo de
pomba, um ninho, uma crisalida. A intimidade tem necessidade do amago de um ninho”.

Para o fildsofo e poeta francés, a casa representa ndo somente o espaco fisico que nos
abriga, mas, também € 0 nosso cosmo, é 0 espagco que protege a nossa existéncia fisica e
psicolégica, nosso primeiro universo. A teoria de Bachelard sobre a dupla funcdo do
significado de casa pode ser entendida na frase: “Se a casa ¢ um valor vivo, ¢ preciso que ela
integre uma irrealidade. E preciso que todos os valores tremam. Um valor que ndo treme é um
valor morto” (BACHELARD, 1993, p. 73).

De acordo com as reflexdes de Bachelard, o espaco da casa passa a ser ndo somente o
lugar fisico, onde os irmdos habitam, mas, também o espaco que abriga seus devaneios, seus
sonhos mais intimos, guardados no inconsciente.

Como veremos a seguir, o personagem-narrador nutre um exacerbado sentimento pela
casa onde vive. O exagero € tdo grande que ele chega ao ponto de dizer que, talvez, a casa

tenha sido a causa dos irmaos ndo terem se casado.

Nos gostdvamos da casa porque além de espagosa e antiga (hoje que as casas antigas
sucumbem ante a proveitosa venda dos seus materiais) guardava as lembrancas dos
nossos bisavds, do avd paterno, dos nossos pais e de toda a infancia. (...) Algumas
vezes chegamos a pensar que foi a casa que ndo nos deixou casar. (CORTAZAR,
2014, p. 09).

Outro simbolo que podemos interpretar como um indicio que caracteriza o desejo
incestuoso do casal estd na atividade de Irene em tecer e destecer o tric6. Assim como a

personagem Penélope de a Odisséia, Irene “passava o dia tecendo tricd no sofa de seu quarto”

(CORTAZAR, 2014, pg. 10). Essa atividade de tecer e destecer de Irene, “As vezes fazia um
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colete e logo depois o desmanchava, num segundo, porque alguma coisa nao tinha lhe
agradado” (CORTAZAR, 2014, p. 10), representa o simbolo nio somente da permanéncia dos
irmdos na casa, mas, também da permanéncia do irméo ao lado de Irene. A tessitura de Irene
pode ser compreendida como uma metéafora para representar 0 amor inconsciente entre 0s
irmé&os.

Esse sentimento, a principio, é negligenciado pelo casal, porém, com o passar do
tempo o0s desejos vdo “invadindo partes da casa”, ou seja, 0S desejos guardados no

inconsciente comegam a manifestar-se no consciente, materializando-se através dos ruidos.

Irene estava tricotando no quarto dela, eram oito da noite e de repente decidi colocar
0 bule do chimarrdo no fogo. Fui pelo corredor até me deparar com a porta de
carvalho entreaberta, e ja estava na virada que leva a cozinha quando ouvi alguma
coisa na sala de jantar ou na biblioteca. O som chegava impreciso e surdo, como
uma cadeira caindo sobre o tapete ou um sussurro abafado de conversa
(CORTAZAR, 2014, p. 13).

O fato do personagem-narrador e sua irmd nunca terem se casado, apesar das
oportunidades que tiveram, além da admiracdo exagerada que o irmdo sente por Irene e, a
prépria rotina que o casal mantém na casa sao alguns elementos que vém reforcar a ideia de
que existe um sentimento de amor conjugal entre eles.

Vejamos a fala do personagem-narrador que demonstra as oportunidades de casamento

perdidas e a satisfacdo em manter-se numa agradavel rotina na companhia de sua irma.

Era agradavel almocarmos pensando na casa profunda e silenciosa e em como
éramos capazes de manté-la limpa, sozinhos. (...) Irene recusou dois pretendentes
sem qualquer motivo, no meu caso Maria Esther morreu antes que chegassemos a
ficar noivos (CORTAZAR, 2014, p. 09).
A permanéncia dos irmdos na casa simboliza a resisténcia diante do desejo incestuoso.
Essa resisténcia exprime o conflito que se estabelece entre o inconsciente (desejo) e o
consciente (proibido, pecado) do casal, cujo resultado € a decisdo de abandonar a “casa”. Se a
permanéncia dos irmaos na residéncia representa a resisténcia ao “pecado” do incesto, logo, a
atitude de deixar a casa sugere o fim dessa resisténcia, ou seja, Irene e seu irméo se entregam
ao desejo carnal, rompendo com a moral religiosa e as convengdes sociais que
convencionaram ser pecado, ser proibido a relacdo amorosa entre irmaos.
Observemos 0 momento em que os irmaos decidem abandonar a casa, podendo esse

abandono ser entendido como uma possivel entrega sentimental:
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Rodeei com o brago a cintura de Irene (acho que ela estava chorando) e fomos para a
rua. Antes de sair dali senti pena, fechei bem a porta de entrada e joguei a chave
num bueiro. Sabe-se |4 se algum pobre diabo ndo cismava de roubar e se metia
dentro da casa, a essa hora e com a casa tomada (CORTAZAR, 2014, p. 16).

O sentimento de pena que o personagem-narrador sente ao fechar a porta da casa e
abandonéa-la pode ser entendido como uma espécie de culpa na consciéncia, pois, 0s irmé&os,
apesar de quebrarem o tabu sobre o incesto, no fundo compartilham da mesma viséo religiosa
que condena essa pratica.

Quando os irmaos tomam a atitude de abandonar a casa, fechando a porta e jogando a
chave dentro de um bueiro, podemos inferir que os sentimentos ganharam a batalha contra a
razdo e que o casal passara a viver como forasteiros das regras morais da sociedade, vivendo
como transgressores de uma realidade imposta pelo engendramento da vida cotidiana.

Outra situacdo que compromete o casal esta no fato de velarem o sono um do outro, de
manterem frequentes insdnias, de ouvirem uma voz que vem do interior, dos sonhos. Apesar
dos quartos serem separados por uma sala, 0s irmaos escutavam até a respiracdo um do outro.
Estes elementos conduzem a uma interpretacdo voltada para um contato mais intimo entre

eles.

Quando Irene sonhava em voz alta eu logo perdia o sono. Nunca consegui me
acostumar com aquela voz de estatua ou de papagaio, uma voz que vem dos sonhos
e ndo da garganta. Irene dizia que os meus sonhos consistiam em grandes sacudidas
que as vezes faziam o cobertor cair. Nossos quartos tinham a sala entre eles, mas de
noite se ouvia tudo na casa. Nés nos escutavamos respirar, tossir, pressentiamos o
gesto em direcdo ao interruptor do abajur, as mituas e frequentes insdnias
(CORTAZAR, 2014, p. 14-15).

Vaérias nuancas na fala do personagem vao construindo a ideia de um incesto entre
Irene e seu irmdo, no entanto, como se trata de uma obra aberta, repleta de possibilidades
interpretativas, outras vertentes também podem ser apontadas para a forma de composic¢do da
histéria, que se apresenta de forma tdo ampla, enigmatica e complexa. E assim que Cortazar
joga com suas narrativas, 0 poeta cria um enredo que estrutura-se de forma circular
provocando indagagdes sofre um desfecho que ndo se fecha, cabendo ao leitor a

responsabilidade de encontrar uma saida desse labirinto discursivo.

2.6.2 Carta a uma senhora em Paris

No conto “Carta a uma senhorita em Paris”, como o proprio titulo prenuncia, trata-se

de uma carta que um amigo, no caso, personagem e narrador da historia, escreve a uma amiga
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que vive em Paris. Na carta, o personagem demonstra um sentimento de culpa por quebrar,
ele e seus coelhos, uma ordem preestabelecida no apartamento de sua amiga Andrée.
Vejamos qual é a justificativa que o amigo de Andrée tem para ndo se sentir

confortavel, vivendo na condi¢cdo de morador do apartamento de sua amiga:

Andrée, eu ndo queria vir morar no seu apartamento da rua Suipacha. Nem tanto por
causa dos coelhinhos, mas porque é doloroso para mim ingressar numa ordem
fechada, ja construida até nas mais finas malhas do ar, dessas que na sua casa Sao
preservadas pela musica da lavanda o adejar de um cisne com cosméticos, o jogo do
violino e da viola no quarteto de Rarda” (CORTAZAR, 2014, p. 17).

As citagOes, caracteristicas da modernidade, estdo muito presentes nas narrativas de
Cortazar. Tais citacdes sofrem uma fragmentacdo em suas estruturas porque o escritor se
apropria de uma imagem conhecida e altera sua forma de uso. Este recurso € utilizado com 0s
coelhos do conto “Carta a uma Senhorita em Paris”; pois, tanto podemos relaciona-los com o
cliché usado nos espetaculos de magica — que é o de “tirar o coelho da cartola” — quanto
relaciona-los com a histéria de “Alice no Pais das Maravilhas™; histdria esta em que o coelho
é o responsavel por conduzir a personagem Alice para um mundo de fantasia, de sonhos,
longe da légica da realidade.

Na literatura fantastica, essas relacfes que véo se estabelecendo na obra, juntamente
com a necessidade de associar uma imagem real com algo indizivel, transporta o leitor para
um mundo de sonhos e fantasias. Fazendo um paralelismo entre o coelho (animal) e as obras
labirinticas de Cortazar veremos que ambos sdo 0s responsaveis em mostrar para Alice e 0
leitor, respectivamente, um mundo de fantasia, imaginacédo, e, consequentemente, uma nova
forma ver o mundo.

E perceptivel a intencdo do escritor em transgredir a realidade e provocar o
estranhamento no leitor, pois, em toda a coletdnea do Bestiario estdo presentes fatos
inusitados e fantasticos. Em “Carta a uma senhorita em Paris”, por exemplo, a linguagem tem
caracteristicas carnavalescas devido a relacdo das imagens que se apresentam de forma
grotesca (NOGUEIRA, 2002, p. 78), contendo em seu dinamismo uma espécie de
metamorfose sobre o que nasce e 0 que morre — 0s coelhos — no caso desse conto. Ha uma
disformidade, e, portanto, uma incongruéncia dessas imagens em relagdo a vida cotidiana,
fazendo com que no enredo o grotesco prevaleca e ganhe dimens@es hiperbdlicas.

O sentimento de estranheza que o leitor tem em relagdo ao conto “Carta a uma
senhorita em Paris” estd no fato da personagem vomitar coelhos. No entanto, a0 mesmo

tempo em que aparecem circunstancias insolitas, que é o de vomitar os coelhos, uma rotina é
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estabelecida na narrativa, tanto no modo de vida desses animais quanto no fato do
personagem narrador vomita-los, criando uma proximidade entre o insélito e a realidade.

A forma como o narrador desenvolve a trama faz com que o episédio de vomitar os
coelhos se torne algo familiar e ndo um acontecimento sobrenatural. “Como isso sempre me
aconteceu estando a s6s, eu guardava o fato como se guardam tantos detalhes do que ocorre
(ou a gente faz ocorrer) na privacidade total” (CORTAZAR, 2014, p. 19).

A falta de questionamento da personagem em relacdo a atitude de vomitar os coelhos
cria no leitor um sentimento de aceitacdo dessa realidade ficcional, que em nenhuma outra
condigdo seria vidvel aceité-la, pois, trata-se de uma realidade humanamente absurda.

Essa fuséo do cotidiano com o fantéstico € que cria a ambiguidade narrativa entre o
real-irreal formando uma espécie de légica do absurdo.

O trecho a seguir mostra ndo somente a atitude despropositada de vomitar coelhos,

mas, também, a naturalidade com esses episodios sdo encarados:

Exatamente entre 0 primeiro e segundo andar senti que ia vomitar um coelhinho. Eu
nunca tinha lhe contado isto, ndo pense que por deslealdade, mas naturalmente a
gente ndo fica contando as pessoas que de vez em quando vomita um coelhinho. (...)
Ndo me censure, Andrée, ndo me reprove. De vez em quando me acontece de
vomitar um coelhinho. N&o é motivo para ndo morar em qualquer casa, ndo é motivo
para alguém ficar envergonhado e se isolar e ndo querer falar (CORTAZAR, 2014,
p. 10).

Cortazar consegue imprimir tracos de comicidade em suas narrativas devido a
estranheza e as imagens absurdas e impensadas para a nossa realidade, pois, o leitor jamais
espera se deparar com uma cena dessa natureza. Esse sentimento de estranhamento que se faz
presente através das imagens do vémito vai ganhando caracteristicas carnavalescas devido as
formas exageradas em que a cena se apresenta.

Vejamos:

Quando sinto que vou vomitar um coelhinho, enfio dois dedos na boca como um
alicate aberto e espero até sentir na garganta a penugem morna que sobe como uma
efervescéncia de sal de frutas. Tudo é veloz e higiénico, transcorre num instante
brevissimo. Tiro os dedos da boca, e neles vem um coelhinho branco agarrado pelas
orelhas (CORTAZAR, 2014, p. 19).

O fato de o narrador escrever uma carta a sua amiga pode ser considerado como uma
forma de materializacdo do duplo consciente versus inconsciente, pois, 0 esquema carta-
destinatario-conteldo se sustenta na natureza fantastica da escritura, permitindo que o0s
episadios irracionais e fantasticos de um homem que vomita coelhos possam se inscrever em

uma realidade absolutamente racional.
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A luta que o ilogico trava para aniquilar a ordem logica dos fatos refere-se a metafora
de uma mente em conflito, de uma condigéo de repressdo humana sujeitada pelas normas
sociais. As circunstancias da narrativa, que gera a acdo de vomitar os coelhos, sugerem um
conflito entre o eu exterior € o0 eu interior de um sujeito, que enfrenta o0 antagonismo da ordem
e do caos vivenciado pelos extremos da conduta humana, sugerindo uma batalha interna entre
0 eu apolinio e dionisiaco.

Os coelhos vomitados pelo homem podem representar 0 sentimento de repressao
vivido pelo personagem, provocado pelas regras de imposicao social, representa a criatividade
tolhida, a falta de aceitacdo de si mesmo e do outro, os desejos, inclusive os eroticos,
proibidos, a liberdade oprimida etc.

Embora o conto tenha, em suas raizes, o fundamento que representa a realidade desse
sistema social, também traz em seus intersticios uma forma de denunciar esses mecanismos
de auto- regulacdo e de controle da sociedade, pois, a arte, como vimos, é também uma forma
de denuncia, a partir do momento em que ela amplia nossa visdo de mundo e estimula nossa
criatividade.

O conflito existencial do personagem-narrador se da pelo fato de se ver obrigado a

aniquilar a propria natureza para se enquadrar nos paradigmas sociais.

Ah, querida Andrée, como ¢ dificil se contrapor, mesmo aceitando com uma
submisséo total do prdprio ser, a ordem minuciosa que uma mulher instaura em sua
leve residéncia. Que culpa por pegar uma tacinha de metal e deixa-la na outra ponta
da mesa, deixa-la ali simplesmente porque eu trouxe os meus dicionarios ingleses e
é deste lado, ao alcance da mdo que eles tém que estar. (...) Tirar essa tacinha do
lugar altera o jogo de relagdes de toda a casa, de cada objeto com o outro, de cada
momento da sua alma com a alma inteira da casa e sua habitante longinqua. E eu
ndo posso pdr os dedos em um livro, ajustar um pouco o cone de luz de um abajur,
abrir a caixa de musica sem que um sentimento de ultraje e desafio passe pelos meus
olhos como um bando de pardais (CORTAZAR, 2014, p. 17-18).

Neste contexto interpretativo, os objetos que sdo retirados do lugar simbolizam a
violacdo das regras, a transgressdo de uma ordem estabelecida, a metafora do inconsciente
gue insiste em ndo se sujeitar a propria consciéncia, travando um conflito de ordem
psicoldgica de proporgdes tragicas.

O personagem é um estranho para si mesmo e para a sociedade, visto que, seu carater
unico, e, porque ndo dizer, “sobrenatural” ndo permite que ele estabeleca nenhum tipo de
relagdo com o meio circundante. Diante da incapacidade de resolver seus conflitos, vive em

condicdes de isolamento, numa espécie de fuga de si mesmo.
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Embora nédo tenha feito outra coisa, 0 personagem esta consciente de que fugir ndo é a
solugéo para seus problemas.

Ja fechei tantas bagagens na vida, passei tantas horas fazendo malas que ndo me
levam a lugar nenhum, que quinta-feira foi um dia cheio de sombras, elementos de
um chicote que me agoita indiretamente, da maneira mais sutil e mais horrivel
possivel (CORTAZAR, 2014, p. 19).

O protagonista precisava escrever a carta para sua amiga porque na escritura a
realidade dos fatos parece se materializar. Além disso, certos segredos somente podem ser
revelados através de cartas. A necessidade de escrever a carta era exatamente para revelar
aquilo que de outra forma ndo seria revelado. Porém, a carta nunca chegou ao seu destino,
Andrée nunca a recebeu, mas, ficou registrada a revelacdo de uma realidade transgredida pela
batalha do caos sobre a ordem.

O desfecho do conto culmina no suicidio do personagem que, além de conviver com
uma eterna soliddo, ndo encontra esperancas de integrar-se socialmente. Diante da
impossibilidade de resolver seus conflitos existenciais o protagonista resolve dar fim a propria
vida, sucumbindo sua personalidade que, alias, deveria ser a mola propulsora para leva-lo a
liberdade.

Para o personagem-narrador seria até possivel controlar alguns coelhos, mas, quando
percebeu que de dez seria onze, depois doze, e, assim, sucessivamente, sentiu que a morte

seria a Unica forma de p6r fim ao seu sofrimento, a sua condi¢do de banido da prépria patria.

Quanto a mim, entre o dez e 0 onze ha como um vazio intransponivel. Veja s6: dez
estava bem, com um armario, trevo e esperanga, quantas coisas se podem construir.
Ja com onze ndo, porque dizer onze é certamente doze, Andrée, doze que sera treze.
Entdo h& o amanhecer e uma fria soliddo em que cabem a alegria, as lembrancas, a
senhora e talvez tanta coisa mais. (...) Ndo creio que va ser dificil juntar onze
coelhinhos espalhados pelos paralelepipedos, talvez nem reparem neles, atarefados
com o outro corpo que é melhor levar logo, antes que passem 0s primeiros colegiais
(CORTAAR, 2014, p. 29).

Ao estabelecer uma relagéo entre o sentimento de estranheza, proveniente da leitura do
conto “Carta a uma senhorita em Paris” e do texto “O estranho” de Freud, entendemos que
que a agdo de vomitar coelhos pode ser o reflexo da manifestagdo do inconsciente, uma
apropriagdo do duplo interior, “numa espécie de expressdo deformada do unheimliche
freudiano, que enlaga ideias contrarias significando o estranho-familiar” (ANTONIO, 2012, p.
68).
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O duplo se estabelece porque uma situagéo estranha e outra familiar estdo conectadas
entre si. A acdo de vomitar coelhos é algo insélito e que causa estranheza, porém, pelos
coelhos sairem de dentro do personagem, a acdo ganha caracteristicas de coisa familiar, logo,
a metafora dos coelhos pode se relacionar com o termo unheimliche, cujo sentido representa
algo que veio a tona, mas, que deveria ter permanecido escondido.

O fato do personagem ndo se questionar em relacdo a estranheza de vomitar os
animais configura uma naturalidade e uma familiaridade na acéo, ou seja, € a manifestacdo do
inconsciente que conduzido por uma ldgica absurda e inexplicavel cria uma nova realidade,
que se materializa no elemento textual. No entanto, o fato de um homem vomitar coelhos € a
parte insélita da narrativa que jamais se naturalizara, constituindo, assim, o jogo do duplo de

si mesmo, o “estranho-familiar” (unheimliche).

2.6.3 Circe

No conto, “Circe”, cuja trama se desenrola em torno das personagens Delia Mafara e
de seu pretendente Mario, a narrativa se constitui numa fusdo de terceira e primeira pessoa,
sendo que as falas do autor e dos personagens se misturam numa espécie de dialogo hibrido.

Sob o olhar de um leitor ingénuo, as a¢bes que estruturam o enredo parecem se
resumirem nos seguintes aspectos: o fato de Delia ter tido dois noivos, que morreram de
forma inexplicavel e duvidosa; na capacidade da jovem de dominar os animais; no fascinio
que ela tem em fazer bombons, licores e doces; e, a condi¢do de estar noiva pela terceira vez
de um moco chamado Mario, cujos indicios sugerem ser a proxima vitima de Delia.

No entanto, é preciso buscar nas fendas do texto os elementos que vao descortinar o
verdadeiro sentido da narrativa, inclusive, neste conto, estabelecemos uma relacdo entre a
personagem Delia Mafiara e seres da mitologia, visto que, seu comportamento se enquadra
nas caracteristicas de uma feiticeira.

O fio condutor de toda a narrativa estd na hesitacdo de Mario em relacdo ao
comportamento de sua noiva. Paira no ar uma forte suspeita de que Delia tenha sido a
responsavel pela morte de seus noivos, mas, embora todas as evidéncias apontem para essa
vertente, Mario, cego pela paixao, recusa-se em acreditar que isso tenha sido verdade.

A duplicidade de sentidos criada na narrativa esta no fato de Mario ignorar o que 0s
indicios apontam sobre a personalidade de sua amada. H4 uma contraposicéo entre a certeza e
a duvida sendo que, de um lado, os rumores acusatorios da vizinhanca, aliado aos indicios

referentes ao comportamento da moga, demonstram que a acusagdo tem procedéncia, e, de
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outro lado, a hesitacdo obcecada do noivo e a veeméncia em negar os fatos favorecem para a
absolvicio da jovem. E no fato do jovem negar as evidéncias apontadas para o
comportamento da amada que o texto cria um efeito de ambiguidade, acabando por gerar um
espirito de incerteza no leitor.

A reagdo de Mario diante da opinido de vizinhos e familiares sobre o comportamento
de Delia é de extrema ira e indignacdo: “Todos falam de Delia Mafnara com um resto de
pudor, sem muita certeza de que pudesse ser isso mesmo, mas em Mario um ar de raiva subia
abertamente pelo rosto. De repente odiou sua familia” (CORTAZAR, 2014. p. 78).

Esse jogo com a linguagem cria no leitor uma expectativa sobre o que realmente teria
acontecido com os outros noivos de Delia. Serd que a jovem seria mesmo a responsavel pela
morte de Hector e Rolo Médicis?

Estamos diante de uma narrativa em que prevalece a duvida, pois, ndo se pode afirmar
nada baseado apenas em suposi¢des. Todos 0s acontecimentos estdo submetidos aos indicios
de uma sugestividade e, 0 que desencadeou essa condi¢do de dubiedade foi o fato de Mario se
recusar em enxergar a realidade, que estava bem diante de seus olhos.

A intensidade da obra se manifesta no conflito criado em torno da incerteza, fazendo
gerar uma tensdo do comeco ao fim da trama. O sentimento de hesitacdo que toma conta do
leitor ndo estd somente no fato de presenciar um desfecho inesperado, mas, refere-se,
principalmente, a sensacdo de estranhamento, cujo sentido ja foi discutido nessa pesquisa.

Apesar de ndo dar crédito aos boatos que envolvem a noiva, Mario, em alguns
momentos, deixa transparecer o sentimento de duvida que acomete seus pensamentos, ou seja,
ele nega duvidando da prépria negacdo, estabelecendo, na narrativa, uma espécie de caracol
da linguagem.

Enredado nas garras de Delia, o jovem se encontra em profundo estado de alienacéo,
tornando-se incapaz de perceber as pistas que estdo a sua volta. Alias, ndo é por acaso a
escolha do sobrenome Marara para a personagem Delia, pois, 0 anagrama da palavra Mafiara
¢ aranha, sugerindo que Mario esta preso nas teias da aranha Delia.

O Unico desejo de Mario é casar-se com sua amada. Esse estado de letargia amorosa o
leva a negar para 0 mundo e para si mesmo que sua noiva ndo inspira confianga, mas, que

carrega consigo os tragos de uma feiticeira.

Agora que as fofocas ndo eram um artificio absoluto, a desgraca para Mario era que
juntavam episédios desconexos para dar-lhes um sentido... As pessoas empregam
tanta inteligéncia nessas coisas, e como tantos nés interligados formam afinal o
pedaco de tapegaria — Mario veria as vezes a tapegaria, com nojo, com terror,
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guando a insdnia entrava no seu quartinho para lhe roubar a noite (CORTAZAR,
2014, p. 81).

O titulo que Cortazar deu ao conto “Circe” também é de grande importancia para a
narrativa, pois, ha uma estreita ligagdo entre a “Circe” da mitologia grega e a “Circe” — Delia
Mariara — da contemporaneidade.

Segundo a lenda, a “Circe” mitoldgica vivia num paldcio encantado na ilha de Eana e,
era considerada uma feiticeira, uma bruxa que envenenava 0s homens com suas pocoes
magicas, transformando-os em animais, para exercer total controle sobre eles.

Na Odisséia, em suas perambulac@es em alto mar, Ulisses e seus homens chegaram a
ilha de Circe, que os recepcionou com um banquete. A recepcao calorosa tinha o proposito de
distrair os navegadores para que a bruxa, com sua varinha magica, pudesse transforméa-los em
porcos. Embora a magia ndo lhes tivesse afetado a consciéncia, Circe conseguiu fazer com
que toda a tripulacdo grega fosse reduzida a condicéo de porcos. Porém, Ulisses, ajudado por
Hermes, que lhe d& uma planta contra o feitico, consegue render a feiticeira e exigir-lhe que
seus homens sejam libertados do encanto.

Apesar de estarem novamente na condi¢cdo humana, devido ao excelente tratamento
regado aos prazeres da carne, do dcio e da bebida, Ulisses néo se lembra de voltar a itaca, sua
terra natal, permanecendo por mais algum tempo na companhia da feiticeira.

Ao comparar as duas historias, torna-se evidente a influéncia da “Circe” mitologica na
personagem Delia Mafiara, pois, ambas tém o poder de enfeiticar os homens e os animais.

Na personagem Delia as magias e bruxarias da Circe mitologica sdo representadas
pelos bombons, licores e doces. Ao perfurar os bombons com uma agulha e inserir o licor

temos o indicio de que a “vitiva negra” matava Seus noivos por envenenamento.

Sua melhor receita eram uns bombons com um toque de laranja e recheio de licor,
perfurou com uma agulha um dos que Mario lhe trouxera para mostrar como se
manipulavam; Mario via seus dedos muito brancos contra 0 bombom, ao explicar
ela parecia um cirurgido interrompendo um delicado momento da operagdo
(CORTAZAR, 2014, p. 84).

O poder que Delia exercia sobre os animais vem reiterar sua semelhanca com a Circe

da Odisséia.

Um gato seguia Delia, todos os animais sempre se mostravam submissos a Delia,
ndo se sabia se era carinho ou dominagdo, viviam a sua volta sem que ela sequer 0s
olhasse. Uma vez Mario reparou que um cachorro saiu de perto quando Delia foi
acaricia-lo. Ela o chamou e o cachorro veio manso... A mée dizia que Delia brincava
com aranhas quando era pequena (CORTAZAR, 2014, pags. 79-80).
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Com caracteristicas de uma bruxa que prenuncia acontecimentos futuros, interfere na
lei da natureza e exerce magias ocultas, Delia prenuncia a morte do peixe e do gato.
Os trechos a seguir mostram 0 momento em gue a jovem sentencia a morte desses
animais:
— O peixe colorido estd tdo triste — disse Delia mostrando-lhe o0 aquario com
pedrinhas e vegetacdo falsa. Um peixinho rosa... Mario pensou no olho salgado
como uma lagrima que escorregaria entre os dentes ao mastiga-lo.
— E bom trocar a agua com mais frequéncia — propos.

— Nio adianta, ele esta velho e doente. Vai morrer amanha (CORTAZAR, 2014, p.
90).

Delia achava que o gato estava entupido de pelos e defendia um tratamento com
6leo de castor. Os Marfiara lhe deram razdo sem opinar, mas ndo pareciam
convencidos. Lembraram de um veterinario amigo, de folhas amargas. Preferiam
deixa-lo sozinho no quintal, que ele mesmo escolhesse as ervas curativas. Mas Delia
disse que o gato ia morrer, talvez o 6leo prolongasse um pouco a sua vida
(CORTAZAR, 2014, p. 95).

E possivel observar; ndo somente nos contos do “Bestiario”, mas, em todas as obras
literdrias de Cortazar, inclusive no romance Rayuela, que o consagrou como um dos
principais escritores do género fantastico da contemporaneidade, como o escritor estrutura
seus textos fazendo uso de uma linguagem estilhacada da realidade, criando um circulo em
espiral onde a arte e a realidade se mistura na literariedade da obra.

Parece que o escritor tem a intencdo de desautomatizar o proprio mundo, sua rebeldia
inventiva beira 0 abismo entre um texto literario e um texto de outra natureza, pois, apesar de
se preocupar com a forma, sua liberdade de criacdo acaba por desafiar a prdpria arte. Assim, 0
efeito de estranhamento torna-se parte da esséncia de sua poética.

H& uma busca incessante por um devir que quebra as barreiras, transgridem os limites
da suposta realidade e encontra na destruicdo das formas uma maneira de se rebelar contra as
coisas do mundo. Cortazar ironiza a vida, estereotipando as relagdes que ela mantém com a
sociedade, no entanto, por tras dessa linguagem deformada da realidade ha sempre uma
realidade a ser revelada.

E preciso perceber na l6gica univoca desse escritor uma arte literaria transcendental,
capaz de jogar com potencialidades reveladoras. A natureza das obras do escritor provoca um
desvio no olhar do leitor no intuito de fazé-lo perceber uma nova dimenséo da realidade. Seu
estilo inventivo € um jogo labirintico que camufla a linguagem para obrigar o leitor a sair da
posicao de espectador e se arriscar no papel de escritor coadjuvante.

O amante da literatura cortazariana precisa extrapolar os limites de uma leitura

despretensiosa e ingénua para interpretar o que esta para além do texto, buscando dar um
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significado as obras literarias, que se estruturam sobre os moldes de uma obra aberta, para
enxergar com o0s olhos da arte, a realidade que transcende as ac¢Oes cotidianas e, que sdo de

certa forma mais reais que a propria “realidade”.
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3 O DISCURSO LITERARIO DE CORTAZAR E SUA RELACAO COM OUTROS
SISTEMAS

Nessa segunda fase da pesquisa, nosso principal objetivo é fazer uma relacdo
homoldgica entre a literatura de Cortazar e a pintura de René Magritte mostrando, por meio
de raizes de procedimentos, a semelhangca que h& entre o texto verbal e o texto visual,
expondo, no ambito das diferencas de sistemas e da propria univocidade do ser, a
equivaléncia de estilo e técnica entre o poeta e pintor, cuja influéncia comum é a estética
surrealista.

O corpus escolhido para esta andlise sera o conto “Continuidade dos parques”, que
esta no livro “Final do jogo”, e, as telas: “A Condigdo Humana” (La Condition Humaine) e
“O Espelho Falso” (The False Mirror), respectivamente. No entanto, antes de fazermos o
estudo homoldgico entre os sistemas literatura e pintura, faremos um levantamento das
influéncias que, de certo modo, compuseram o estilo discursivo da literatura de Cortazar,
dando a conhecer ndo somente a obra enquanto criacdo artistica, mas, um pouco da esséncia
de seu criador.

As nuangas que envolvem o estilo narrativo do escritor argentino vao formando teorias
que se cruzam, e assim, o quebra cabeca cortazariano vai sendo formado. E perceptivel como
a literatura fantéstica, em Cortazar, recebe caracteristicas intrinsecas ao seu estilo narrativo,
que sdo basicamente sua capacidade inventiva de criacdo, invertendo uma légica habitual e
desautomatizando a linguagem, impondo seu fazer artistico pautado na irreveréncia e, ndo
permitindo curvar-se diante de nenhum modelo literario institucionalizado pela sociedade.

O gosto pela musica, o boxe e o jogo foi uma forte influéncia nas obras do escritor.
Segundo Davi Arrigucci, o poeta nutria pelo jazz uma paixao especial, inclusive, Cortazar o
considerava como “a propria linguagem da inven¢ao” (ARRIGUCCI, 1995, p. 34).

A influéncia desse estilo musical esta presente em suas obras ndo somente na
utilizacdo de um ritmo diferenciado, que nada tem a ver com rimas e aliteracfes, mas, fazendo
referéncias a jazzmen, a discos, melodias etc. E tdo perceptivel o gosto de Cortazar pelo jazz
gue o escritor escreveu narrativas dedicadas a masicos de sua preferéncia, como é o caso do
conto “El perseguidor”, que conta a historia do musico Johnny Carter.

Para Cortdzar, a imprevisibilidade, aliada a liberdade de criacdo e a capacidade de

improvisacgdo, faz com que o jazz se torne uma referéncia para seu estilo de criagdo. Aliés, o
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estilo inovador, arbitrario, ousado e irreverente desse ritmo musical o faz tdo semelhante ao
estilo literéario do escritor, que parece ser duas modalidades de uma mesma linguagem.

Ainda sobre a influéncia do jazz, Cortazar expressou o seguinte: “por el jazz salgo
siempre a lo aberto, me libro del cangrejo de lo idéntico para ganar esponja y simultaneidad
porosa” (ARRIGUCCI, 1995, p. 41).

Para Davi Arrigucci, um dos maiores estudiosos da literatura de Cortazar, o jazz
influenciou o estilo literario do escritor de maneira profunda. Sobre a relacao entre a literatura

de Cortazar e o jazz, Davi Arrigucci faz a seguinte reflexao:

Pela invengdo, a linguagem do jazz funde aspectos dispares, combina elementos
heterogéneos, concilia o aparentemente inconciliavel, explorando a porosidade do
espago, rompendo a crosta da aparéncia em que se detém a percep¢do amortecida
pelo habito. Da mesma forma atua a linguagem da literatura, operando uma
mudanca e reorganiza¢do do mundo, numa espécie de bricolagem que altera a
fisionomia antiga das coisas, ao atribuir-lhes fungdes inusitadas, descortinando
novos mundos simultdneos (ARRIGUCCI, p. 41).

Tanto no jazz quanto na literatura de Cortazar hd uma recusa em acomodar-se, em
submeter-se a uma arte rotineira, a uma arte que se dobra diante da realidade. O estilo de
rebeldia é que mantém esses sistemas — musical e literario — fiéis ao estilo de improvisacéo,
conduzindo-0s como se estivessem tomados pelo 6pio, ou, por uma forma de devaneio.

Essas manifestacOes advindas do inconsciente — imaginacéo, ilusdo, sonho, devaneio,
delirio etc — por ndo serem dominadas pela consciéncia, area de atuacao da realidade que nos
¢ familiar (Heimlich), faz com que nosso lado ndo familiar (Unheimlich) manifeste o

sentimento de estranheza.

3.1 A relacdo entre o Anel de Moebius e a Arte de Cortazar

Mas o aberto continua ai, pulsacdo de astros e enguias, anel de Moebius de uma
figura do mundo onde a conciliacdo € possivel, onde anverso e reverso deixardo de
se desgarrar, onde 0 homem podera ocupar 0 seu posto nessa jubilosa danca que
alguma vez chamaremos realidade (CORTAZAR, 1972)".

A partir das reflexbes feitas por Cortadzar, em seu livro “Prosa no observatorio,”
faremos uma correspondéncia entre o significado da expressdo anel de Moebius e o estilo

literario do escritor, ressaltando que essa correspondéncia se estende para as artes em geral.

7 Os dizeres de Cortézar serviram de epigrafe para a revista ensaistica “Morel” feita por Lucila Castilho Thedoro
para a obtenc¢do do titulo de bacharel em Comunicacdo Social - Jornalismo, da Universidade Estadual Paulista.
(repositorio.unesp.br), 2014.
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Conhecida como fita ou anel de Moebius a expressédo refere-se a uma figura
geométrica construida através da colagem de duas extremidades de uma fita que, ao dar meia

volta em uma delas, forma uma estrutura semelhante ao nimero oito.

Figura 1: Anel de Moebius
Fonte: www.maraeducare.blogspot.com

O interessante a ser destacado sobre essa figura é que se trata de um tipo especial de
superficie, pois, ndo existe lado de dentro nem de fora, ha apenas um unico lado e uma Unica
borda formando uma curva fechada, ou seja, os lados, interno e externo, do anel sdo
interligados.

Para termos uma ideia sobre a formagdo dessa estrutura, se fosse possivel caminhar
pelo anel, ora estariamos na parte interna ora estariamos na parte externa, num movimento
continuo do caminhar, sem nenhuma necessidade de fazer qualquer travessia. Mas, qual a
relagdo que uma figura geométrica, voltada para o estudo da matemaética, pode estabelecer
com os sistemas relacionados & arte?

Embora pareca existir um abismo entre estas ciéncias, € perfeitamente possivel
vislumbrar na arte contemporénea caracteristicas que se assemelham ao anel de Moebius.
Inclusive, podemos pensar que Cortazar usou, metaforicamente, a figura do anel de Moebius,
tanto para questionar a realidade quanto para demonstrar a dinamicidade da prépria estrutura
da arte.

Quando Cortazar diz que 0 anverso e reverso ainda serdo um so, 0 escritor nos sugere
duas reflexBes: a primeira delas se refere a ideia de que apesar da arte se constituir em

sistemas diferentes (musica, cinema, pintura, escultura, literatura etc), assim como o anel de


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjD5eS6zZfSAhWKEJAKHcR5Di0QjRwIBw&url=http://maraeducare.blogspot.com/2014/02/aplicaciones-de-la-increible-cinta-de.html&psig=AFQjCNF5XsspLcPkkx9VhrfXh2WYsXzU2A&ust=1487437172970286
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Moebius, ela pode caminhar por “todos os lados”, pois, os sistemas sdo interligados entre si,
ou seja, ndo ha limites intransponiveis para a arte.

A segunda reflexdo induz a um questionamento sobre o sentido de realidade. Cortazar
parece ndo concordar com os limites que demarcam a esfera da realidade e da fantasia; a
impressdo que se tem, é que para 0 escritor esses dois universos ndo sdo indissociaveis, e,
tampouco estéo alheios ao sentido de verdade.

Na visdo poética de Cortazar, a realidade e a fantasia se estruturam em nossa vida de
forma semelhante a estrutura do anel de Moebius, ou seja, transitamos cotidianamente entre
esses dois mundos sem perdermos nossa esséncia, a realidade e a imaginacdo sdo duas esferas
que constituem um Unico ser.

O escritor ao mencionar a expressdo “o aberto continua” confirma a teoria de que a
arte estd sempre em movimento, disposta ndo somente a uma multiplicidade de interpretacdes,
concernentes ao proprio fazer artistico, mas, também, de uma multiplicidade de outras
relacOes, tanto no campo das artes quanto em relacdo as outras areas do conhecimento.

Pela sua dinamicidade a arte torna-se libertadora, pois, trilha os passos de uma
inventividade sem limites, se desprendendo da obrigacdo de se enquadrar nos padrdes
estéticos convencionais.

A arte estrutura-se sob uma base insélita, no entanto, ao fazer uso de uma linguagem
cotidiana ndo abandona caracteristicas da realidade; sua emancipacdo permite arriscar-se no
desconhecido, alcar voos em busca de novos horizontes, trazendo encantamento aos olhos de
guem a aprecia.

Cortazar trouxe a figura do anel de Moebius para as reflexdes literarias porque
encontrou uma similaridade estrutural entre elas; pois, assim como o anel de Moebius se
constitui sob o anverso e reverso de uma estrutura mantendo-se univoca, a arte também se
constitui da unido dos mundos real e imaginario.

Ao analisar a expressdo de Cortazar: “danca que alguma vez chamaremos realidade”
fazemos a seguinte inferéncia: a palavra “danga” estd sugerindo movimento, instabilidade,
imprecisdo, linguagem visual, oscilacdo etc. A palavra danga, associada a um pronome
indefinido, seguido do verbo chamar no futuro, tém a funcdo seméantica de reforgar o sentido
de que assim como a danga, a realidade também € incerta e instavel. A dancga, com toda sua
carga semantica, associada ao pronome indefinido ‘“alguma”, que indica somente a

possibilidade de “alguma vez”, ndo definindo “quando”, ao se unir a um verbo no futuro,
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representa uma realidade indefinida, visto que o futuro é uma incégnita diante da fragilidade
da vida.

A imprevisibilidade, o desprendimento, a liberdade de criacdo, o sentimento de
incerteza e de surpresa na execucdo das atividades sdo caracteristicas que podemos associar
tanto aos passos de uma danga quanto ao estilo musical do jazz, por exemplo.

Essa similaridade entre as caracteristicas da musica e da danca também podem ser
identificadas na pintura, na literatura, no cinema etc, porque apesar de serem sistemas
artisticos distintos, de se constituirem dentro de uma singularidade motivada pela
sensibilidade do artista, hd uma cadeia de relagdes sensiveis ao pensamento humano, fazendo
com que as artes se iluminem.

Ao associar a danca com a realidade o escritor quer demonstrar quéo fragil é a base
que estrutura esta realidade, insinuando que a vida, assim como a arte, se constitui num jogo
de duplicidade onde o real e o imaginario, e, 0 consciente e 0 inconsciente representam as
duas faces de uma mesma moeda.

No artigo “Antonin Artaud: O corpo sem orgaos” de Nara Salles (2010), publicado no
jornal “O Percevejo”, a escritora trata sobre os procedimentos inventivos da arte fazendo uma
relagdo de similaridade bastante interessante entre a fita de Moebius e a temética do “Corpo
sem Orgaos”, do poeta francés Antonin Artaud.

Segundo a autora, para Artaud, 0 corpo possui um enorme “fundo falso” (SALLES,
2010, p. 06) onde se guarda as percepcGes humanas e suas crengas. Este corpo pode ser
considerado uma espécie de sacrario do pensamento, dos desejos, dos sentimentos, lugar de
revelagcdes, onde se esconde as perspectivas internas etc. No entanto, quando esse corpo
encontra-se na condicdo de um “corpo sem o6rgdos” € 0 momento em que as mudangas
internas irdo acontecer, num procedimento de reestruturacdo da pratica cotidiana, criando
novos caminhos de integrar-se com o mundo, sendo este corpo sem 6rgdos uma area infinita
que se desdobra sobre si mesma, estando dentro e fora ao mesmo tempo.

Nas reflex6es sobre 0 “Corpo sem 6rgaos”, a escritora estabelece uma semelhanca
com o anel de Moebius relacionando-os quanto ao modelo estrutural que os constitui; pois,
ambos passam pelo mesmo processo de transformacéo, desdobrando-se sobre si mesmos, num

jogo de duplicidade em que, a0 mesmo tempo, 0 eu passa a ser o outro, o fora passa a ser 0
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dentro, criando, assim como na arte, um giro® que nunca se fecha e que esta em constante
metamorfose.

Devido ao proprio formato da fita, a autora alude o objeto a representacdo simbdlica
de um tempo mitico, que pode ser entendido como a “existéncia de um tempo contido dentro
do outro e as sobreposi¢cdes de acBes no tempo e nos espacos, pois, no tempo mitico ndo
existe um espaco Unico, mas a coexisténcia de varios” (SALLES, 2010, p. 06).

Esse mesmo tempo mitico pode ser visto em o “Corpo sem 6rgdos”, N0 momento em
que este corpo rompe com o sentido de corpo organizado, formatado, disciplinado para dar
conta das tarefas realizadas no cotidiano. E com o rompimento dessas fungdes habituais, com
a quebra dos limites estabelecidos pela convencéo social, se colocando “no tempo e no lugar
da acdo simbdlica, fora da psicologia, fora da representacdo de si, fora da imagem constituida
do eu no mundo” (SALLES, 2010, p. 07) que este “Corpo sem Orgdos” estrara em
consonancia com a fita de Moebius e, consequentemente, estard em conformidade com o

sentido da arte, e, da prdpria esséncia do ser.

3.2 O siléncio significativo da literatura de Cortazar

Uma das caracteristicas adota nas narrativas de Cortazar refere-se ao uso do siléncio,
que € utilizado nas narrativas para contribuir de forma significativa, na constru¢do do jogo
labirintico que integra a criacdo literaria do escritor.

Em seu livro, “As formas do siléncio”, a escritora Eni Orlandi (1997, p. 139) vai dizer
que “pensando a linguagem como fundamentalmente dialogica, a alteridade ¢ parte
constitutiva do dizer que o delimita e regula, sendo o discurso sempre atravessado por outros
discursos”. Nesse sentido, podemos entender que o0 sujeito se constitui no seu processo de
interacdo com o outro, e que, no entanto, apesar de cada um se expressar de forma singular, a
construcdo da linguagem se d& de forma coletiva.

Na criacdo artistica, os poetas, pintores e artistas, de modo geral, também s&o
influenciados, tanto por seus antecessores e suas diversas manifestacGes artisticas, quanto pelo

contexto histérico, politico e social, no qual estdo inseridos; ou seja, no seu fazer artistico

% A palavra “giro” foi utilizada na dissertagdo de mestrado de Maria Elisa Campelo Magalh&es, sob o titulo de:
“Eu é um outro/ Eu ¢é o outro: Questdes de Influéncias Artisticas na Arte Contemporanea Brasileira”. Seu sentido
esta voltado para o estudo da arte, cujo significado é tomado como um “movimento circular, de pensamentos e
indagacGes que ndo cessa, desenhado sob a forma de uma espiral, carregando em si, uma atemporalidade, onde
passado, futuro e o préprio presente tornam-se presente; 2010, p. 20.
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além de utilizarem de técnicas e da condicdo inerente ao seu “eu” poético 0s artistas também
sofrem interferéncias externas, cujo resultado € uma colcha de retalhos chamada arte.

Cortazar faz uso de um siléncio fundante, que atravessa as palavras contidas no texto,
cujo significado ¢ “aquele que existe nas palavras, que significa o ndo-dito e que da espaco de
recuo significante, produzindo as condigdes para significar” (ORLANDI, 1997, p. 23-24).

Esse siléncio que ajuda a dar sentido ao texto estd quase sempre encoberto por
metaforas, exigindo uma capacidade maior de compreensdo do leitor, que tem que descortinar
as palavras para encontrar o verdadeiro sentido que elas carregam.

No conto “Casa Tomada”, por exemplo, a limpeza e o siléncio sdo condi¢des esséncias
para a permanéncia da tranquilidade do casal de irméos, inclusive; a casa tem a caracteristica

de um personagem, devido ao grau de importancia que os irméaos atribuem a ela.

(...) “Era agradavel almogarmos pensando na casa profunda e silenciosa e em
como éramos capazes de manté-la limpa, sozinhos. Algumas vezes chegamos a
pensar que foi a casa (ela) que ndo nos deixou casar” (CORTAZAR, 2014, p.
09).

Na realidade, a necessidade em manter a limpeza da casa (moradia) esta associada a
necessidade de manter a limpeza da casa (consciéncia), ja que a casa interior, “o
inconsciente”, estad tomada pelos desejos incestuosos dos irmaos.

A simbologia da palavra limpeza e siléncio — citado por varias vezes na obra — tem o
sentido de limpar a consciéncia e de calar o inconsciente, ou seja, sdo palavras empregadas
metaforicamente, cabendo ao leitor encontrar no ndo-dito o verdadeiro sentido que essas
palavras estabelecem no texto.

Os ruidos que aparecem para romper com o siléncio da casa sugerem a manifestacao
do desejo incestuoso ganhando espaco na consciéncia dos irmaos, gque passam a Se
defrontarem com uma batalha apolinia e dionisiaca; estabelecendo uma relacéo de duplicidade
entre razdo versus sentimento, bem versus mal, certo versus errado, que sé terminara com 0s
irmdos trancando a porta da frente e jogando a chave fora, numa atitude que indica o
abandono da casa.

A atitude de abandonar a casa esta associada com o0 sentido de preservacdo da “casa
cosmo”, que foi sendo substituida pela “casa caos” sempre que parte da casa ia sendo tomada.
Porém, este final inusitado e extremado de abandonar uma casa, baseados exclusivamente em
ruidos, aliada ao estranho fato de ndo sofrerem nenhuma resisténcia, acaba promovendo o

ultimo siléncio da narrativa.
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No entanto, esse siléncio eternizado no conto provoca ruidos inquietantes na mente do
leitor, que deseja obstinadamente compreender o desfecho da historia; sua imaginagdo acaba
criando varias possibilidades para o fim da narrativa, pois, esse tipo de obra néo fala pelo seu
interlocutor, quem preenche o siléncio, o vazio deixado na narrativa, € quem se dispde a viajar
pela literatura de Cortézar.

As questdes que envolvem o siléncio sdo mais complexas do que podemos imaginar.
Sua presenca é fundamental em todos os sistemas artisticos, pois, “o silencio fundamenta o
movimento da interpretacdo” (ORLANDI, 1997, p. 164). Assim, é no siléncio entre uma
palavra e outra, é no uso da metéfora, é na palavra nao-dita, é no siléncio da incongruéncia e
da colagem das imagens, € no siléncio entre uma cena e outra de um filme, no siléncio entre
um compasso e outro da masica e da danca, etc, é nessas fendas significativas, nesta
linguagem camalednica da arte, que a realidade se revela.

No artigo intitulado “O Duplo Estatuto do Siléncio” Juliana Hernandez faz reflexdes
bastante fecundas a respeito do siléncio, em Lacan. Segundo a autora, o psicanalista fala de
uma ética transformada em siléncio, apresentando um duplo sentido para ele: o primeiro,
denominado, por Lacan, de taceo refere-se a palavra ndo-dita, do silenciar, do calar; ja o
segundo siléncio ele chama de sileo que significa um siléncio estrutural, fundador, sugerindo
a falta necessaria da palavra , 0 vazio da significacdo; ou seja, embora a palavra “siléncio” se
fundamente num conceito que representa o nada, o vazio, estamos tratando de um siléncio que
produz sentido, pois, “o ato de calar-se ndo libera o sujeito da linguagem, apesar de que a
esséncia do sujeito culmine nesse ato...” (HERNANDEZ, 2004, p. 130).

O escritor e poeta Gilberto Mendonca Teles (1989, p. 13) faz a seguinte reflex@o sobre

a importancia do “siléncio” na construcdo da narrativa poética.

O siléncio é uma palavra em que, tanto por dentro como por fora, ha sentidos que
tém sabedoria, como poderia ter dito o Evangelista. N&o propriamente a sabedoria
do calor, do ndo dizer por haver, por ndo ter nada mais que dizer. Mas a sabedoria
do que ndo foi dito, do que ficou & margem ou talvez no centro, 0 que por ser mais
denso, ndo pdde subir & superficie do rio da linguagem. Esta €, pois, uma palavra
que tem sabedoria poética, que traz em si, motivados, os sentidos da lingua e da
linguagem, que diz e ndo diz, dizendo.

Diante do que disse o escritor e poeta Gilberto Mendoncga Teles sobre a Idgica do
siléncio, entendemos que a sabedoria poeética de Cortazar se materializa nesse siléncio que diz
ndo dizendo, criando um estilo de linguagem esquizofrénica, arredia de si mesma, numa
construcdo ludica de invencdo incessante que singulariza todas as estruturas que compdem as

narrativas do escritor.
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A ambiguidade é uma constante no estilo cortazariano, cuja linguagem se serve tanto
do siléncio fundante quanto do constitutivo, inserindo o fantastico de forma inesperada, num
cotidiano natural. Esse rompimento com os canones tradicionais, para assumir uma liberdade
inventiva, lanca as obras de Cortazar numa espécie de campo minado; pois, embora faca uso
de uma linguagem aparentemente desinteressada, negligenciada, o poeta é rigoroso na escolha
de cada palavra empregada em seus textos.

Com uma capacidade genial para perceber a arte em todas as coisas, aliada a uma
criatividade univoca e, a uma versatilidade no processo de criacdo, Cortazar foi capaz de
reunir, em uma Unica obra literéria, varios sistemas como a fotografia, o cinema, a masica, a
politica e tantos outros temas. Durante toda a trajetéria de vida do escritor e critico de
literatura, esse fendmeno multicultural se fez presente em suas narrativas sem comprometer a
qualidade de seus textos. Isso s6 foi possivel devido a sua eficiéncia no trato com a
linguagem, usando com esmero todos os recursos linguisticos que a lingua oferece, assim
como: o uso metaforico, poético, metalinguistico, o uso da tensdo, da intencionalidade, da
densidade na construcdo das narrativas curtas, das dissolvéncias da linguagem na prépria
composicao da obra etc.

As obras de Cortazar, assim como as telas de Magritte estabelece uma relacdo
homoldgica entre esses dois sistemas artisticos, cujo fundamento provavelmente estd nas
influéncias do surrealismo, que propunha uma estética voltada para a transgressdo dos
canones estabelecidos até entdo. No entanto, apesar de Cortazar compartilhar das ideias
relacionadas a visdao de mundo do movimento surrealista, cujos ideais propunha defender a
liberdade de criagdo negando a existéncia de uma fronteira entre a arte e a vida; o escritor
criticou alguns aspectos na postura desses artistas e escritores surrealistas que acabaram
estabelecendo alguns padrdes de aplicabilidade rigida para o movimento, tornando-o
deturpado de seu sentido original, cuja proposta seria a de uma revolugdo permanente, e, com
constantes acdes de rebeldia.

Vejamos como Davi Arrigucci, percebe a influéncia do movimento surrealista, néo
somente no modo de composicdo das obras de Cortazar, mas, também, de toda uma geragao

de artistas contemporaneos:

Deu, paradoxalmente, um método ao irracionalismo aniquilador dos dadaistas;
canalizou a destruicdo na direcdo da busca da inocéncia primordial: a
écritureautomatique'® surgiu como um meio de dar vazéo a espontaneidade humana,

10 A escrita automatica é uma caracteristica do movimento surrealista que, segundo um estudo de André Breton,
sobre a natureza da inspiracao poética, trata-se de uma técnica empregada na escrita criativa.
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aos armazéns do inconsciente, as outras dimensdes do homem, subjugadas pelo
despotismo da razdo, num desejo de um outro tempo, que é uma negacéo do tempo
histérico e, por isso, permite a alianca de mito e utopia, regressdo as origens e
revolucdo (ARRIGUCCI, 1995, p. 85).

Para Cortézar, assim como para os surrealistas, a praxis poética deve se opor a
literatura institucionalizada; no entanto, para a realizagdo dessa pratica o escritor precisa gozar
de uma liberdade plena para manifestar sua criacdo poética; e, foi exatamente isso que
Cortazar fez. Com seu espirito de rebeldia o escritor tracou seu perfil literario unico de ser, se
valendo de uma linguagem propria e revolucionaria, arriscando-se numa aventura de viver sob
o fio de uma navalha ao liquidar com os codigos tradicionais da linguagem.

A estrutura bésica da composicéo surrealista esta na “montagem das imagens como
procedimento instaurador da realidade poética” (ARRIGUCCI, 1995, p. 87). Este método de
associar imagens aparentemente ilogicas para buscar um sentido logico das coisas, se
assemelha tanto com o recurso de fragmentacdo da linguagem utilizado nas narrativas de
Cortazar, quanto com a fragmentacao das imagens presente nas telas de René Magritte.

O emprego dessa técnica gera no espectador um sentimento de estranhamento
provocado pelo elemento surpresa presente na composicao artistica; pois, esse espectador ndo
esta preparado para comtemplar uma obra de arte que se manifesta através do grotesco e do
insélito. Os recursos estilisticos que suscitam o inesperado e o sentimento de estranheza, no
amante da arte, sdo uma das maiores influéncias que o movimento surrealista trouxe para a
literatura fantastica.

De maneira inusitada e inovadora, o artista da modernidade mostra uma arte
aparentemente irracional, ildgica, irreal; no entanto, cabe ao leitor trazer a tona a
racionalidade oculta, a realidade camuflada por uma linguagem a ser desvelada — e aqui, nos
referimos a todo tipo de linguagem: imagens, palavras, simbolos, siléncio — pois, toda obra de
arte, seja uma pintura, escultura ou literatura etc. carrega consigo a capacidade de expressar 0
inexpressivel, de dividir opinides, de despertar sentimentos adormecidos, revelar uma
realidade interior; inclusive, encontrando no siléncio do nio dito “um espaco de recorréncia
de processos de significagdo muito mais complexos e que nédo estacionam apenas em um dizer
que esta a espera de explicagdo” (ORLANDI, 1997, p. 176-1997).
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3.3 As relagdes homoldgicas entre o conto “Continuidade dos Parques” e as telas: “A

Condiciao Humana” e “O Espelho Falso”

A linguagem escrita e visual sdo as formas que a literatura e as artes plasticas tém,
respectivamente, para manifestar sua arte. Nesse sentido, nossa proposta é a de analisar como
Cortazar e Magritte desenvolveram as técnicas da linguagem escrita e visual no conto
“Continuidade dos parques” ¢ nas telas: “A Condi¢do Humana” (La Condition Humaine) ¢ “O
Espelho Falso” (The False Mirror), respectivamente.

Em “Continuidade dos parques” é possivel perceber, além da poeticidade de Cortézar,
uma estrutura ladica na composicao do texto. Tal observacao é passivel de ser notada devido
a ruptura burlesca dos moldes ficcionais que acabam por envolver o espaco do leitor, fazendo
com que, este, saia de sua zona de conforto, de seu papel de expectador passivo para se
enroscar nas teias da ficgdo.

Esta narrativa, assim como tantas outras obras do escritor, trabalha com a perspectiva
do duplo, causando um deslumbramento inquietante no leitor, ao criar uma obra de arte
superposta a outra obra de arte; ou seja, 0 inusitado da trama, 0 que causa a impressao de
estranheza no leitor é o fato do personagem estar lendo um conto cuja historia é a narragao de
sua prépria morte.

Cortdzar, como bom jogador que €, joga com a linguagem para desviar a
previsibilidade do leitor criando, ja nas primeiras linhas do texto, uma atmosfera de desejo,
tranquilidade e prazer para no final, surpreender o espectador. A forma como o conto inicia
torna-se uma estratégia para despertar um espirito de calmaria e aconchego no leitor, para
posteriormente fazé-lo sentir-se perplexo, extasiado diante da reviravolta inesperada da trama.

... a fantasia novelesca absorveu-o quase em seguida. Gozava do prazer meio
perverso de afastar, linha a linha, daquilo que o rodeava, e sentir, a0 mesmo tempo,
que sua cabeca descansava comodamente no veludo do alto respaldo, que os
cigarros continuavam ao alcance da mao, que além dos janeldes dangava o ar do
entardecer sob os carvalhos (CORTAZAR, 1974, p.11)

A maneira deleitante com que a leitura envolve o personagem-leitor faz com que nos
identifiguemos com este personagem, numa espécie de proje¢do do outro no eu, sendo que
este sentimento de prazer e deleite que também nos envolve é fruto da constru¢do de uma
linguagem propositadamente traicoeira, empregada com o objetivo de seduzir o leitor a

entregar-se a ilusdo ficcional da leitura.
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Assim como em Cortazar, as obras de René Magritte também contam com o elemento
surpresa. O gue se encontra na superficie das escrituras ou das imagens ndo corresponde ao
verdadeiro sentido das obras, pois, como disse Gabriel Perissé (2014, p. 87) “A arte abre
caminhos onde ndo ha caminhos”; ou seja, ela é capaz de abrir vias de acesso a realidade,
através de caminhos desconhecidos, labirinticos e porosos, o que implica numa metamorfose
do expectador que ja ndo pode ser mais 0 mesmo; pois, diante de uma obra de arte, o real se
mostra de forma transfigurada, refletindo num agenciamento de ideias libertadoras cujo
resultado é a reinvencao de si mesmo.

Vejamos como nessa perspectiva a tela, “A Condigdo Humana”, de Magritte dialoga

com a obra “Continuidade dos parques” de Cortazar.

(La Condition Humaine)

Figura 2: A condi¢do humana
Fonte: www.renemagritte.com.br
A tela, “A Condicdo Humana”, de 1933, assim como o conto “Continuidade dos
Parques”, apresenta, em sua face, a dissimulagcéo da realidade, criando uma justaposigédo de
imagens que também joga com o sentido entre a representacdo do real e a realidade ficcional.
A paisagem do quadro esté de frente para uma janela, vista do interior de um quarto, de onde
néo se pode observar o que esta para além da tela.
Usando varios recursos linguisticos e visuais, tanto Cortdzar quanto Magritte
camuflam a linguagem escrita e visual, respectivamente, criando um jogo que reflete a
imagem de si mesmo, passando a ser, como num espelho, o outro de si; huma transgressdo

total da ideia de ordem cujo resultado é um elevado grau de ilusdo.


http://www.renemagritte.com.br/
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwj5p7fPlsLPAhWGS5AKHT4VBk4QjRwIBw&url=http://tecnoculturaaudiovisual.com.br/?p=281&psig=AFQjCNEaXEMy0oy3yAVCNAhtm3XahXw5Cw&ust=1475705780624135
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A imagem do duplo pode ser representada através do espelho cuja utilidade seria a de
refletir a imagem de um determinado objeto, porém, o espelho da arte, assim como a prépria
arte, ndo se interessa pela imagem do visivel, mas, sim, pela imagem do invisivel; ou seja, a
imagem refletida no espelho é uma imagem fragmentada da realidade, mas, que concebe uma
nova significacdo para essa realidade.

O tema sobre o duplo e sua relagdo com o espelho, t&o recorrentes nas pinturas de
Magritte e nos contos de Cortazar apontam para as reflexdes de Didi-Huberman acerca do
olhar. Para o critico francés, a atitude de ver ndo representa apenas tomar consciéncia do real,
assim como a atitude de deixar ser olhado também ndo é a atitude que indique sinais visiveis
de que os olhos se apropriam do poder visual, de maneira ubiqua, com a intencdo de aprazer-
se com ele. Na visdo do critico, “dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu
sujeito. Ver é sempre uma operacdo de sujeito, portanto uma operacdo fendida, inquieta,
agitada, aberta. Entre aquele que olha e aquilo que € olhado” (HUBERMAN, 2010, p. 77).

Nos estudos sobre a arte, Didi-Huberman defende a ideia de que aquilo que vemos
também nos olha. Tal afirmacdo esta baseada no seguinte raciocinio: quando lancamos nosso
olhar sobre um objeto a percepcdo ou a imagem que criamos desse objeto estardo
condicionados ao seu contexto de significacdo, ou seja, é preciso considerar sua laténcia, sua
temporalidade, sua metamorfose e toda aura de significado que o objeto carrega. E impossivel
ver um objeto sem que ele suscite em nos mdltiplas relacBes. Toda carga semantica que ele
carrega e seu proprio reflexo, tornando-se o olho que nos olha, dai, o sentido de dizer que “o
que vemos também nos olha”, num jogo da representacéo e da estética.

O objeto que o olhar do expectador focaliza também o olha, disseminando sua
presenca de forma tdo abrupta que acaba mobilizando esse expectador a estabelecer um
dialogo, alicercado pelas relagcdes que vao sendo construidas ao longo da vida. Para o critico
francés, ndo € possivel escolher entre 0 que vemos e o que nos olha, pois, “H& apenas que se
inquietar com o entre. Ha apenas que tentar dialetizar” (HUBERMAN, 2010, p. 77).

Em “A Condigdo Humana” percebe-se que Magritte, em seu processo de criacéo,
obedece aos principios que regem a natureza da pintura, fazendo o uso da “justaposicdo e
simultaneidade dos objetos, no espago da tela” (GONCALVES, 1994, p. 287). No entanto,
essa mesma justaposicao esta sinalizada por caracteristicas disjuntivas e conjuntivas, que, ao

mesmo tempo afirma, mas, também nega os procedimentos constitutivos da obra.
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A justaposicéo entre a paisagem natural e a paisagem artificial e imutavel é perceptivel
somente com a observagio de alguns signos que estdo amostra, tais como o cavalete!!, a parte
lateral da moldura e uma infima diferenca de cor entre a imagem que representa e a imagem
representada. No jogo da pintura, a tela representa a paisagem irreal e, a paisagem externa,
vista da janela, representa a paisagem real num jogo de iluséo que, por vezes, nos faz esquecer
que ambas fazem parte de uma mesma representacao do real.

O modelo enigmatico da construcao narrativa de “Continuidade dos parques” faz com
que o leitor se sinta 6rfao de sua prépria lingua, diante da falta de indicios que o ajude a
perceber que se trata de uma historia superposta numa outra histéria. Assim, também na tela
“A Condi¢cdo Humana”, 0 observador se encontra num enigma, criado desde a escolha do
titulo, que aparentemente nada tem a ver com a imagem, instigando o observador a encontrar
no minimo um ponto de interseccdo entre eles; até o enigma da propria criacdo artistica que
brinca com a imagem, estabelecendo uma tenséo entre o semelhante e o dessemelhante,
criando uma dicotomia entre o real e 0 imaginario, o fora e o dentro, o concreto e o abstrato.

Ao escolher o titulo “A Condigdo Humana” para a tela, Magritte da sustentacdo ao
propdsito de desautomatizacdo da linguagem escrita em relagcdo a linguagem visual optando
por distanciar o grafismo da imagem com o objetivo de impedir o automatismo do
pensamento do observador e aumentar a inquietude tdo necessdria na relacdo entre o
apreciador e a obra de arte. Esse distanciamento acaba sendo uma estratégia interessante, por
parte do pintor, ndo somente para aproximar a escrita da imagem, mas, também para instigar o
observador a encontrar uma logica nesta relacao.

A sensacdo de ler uma obra literdria que traz em seu enredo a figura de um
personagem que vocé se identifica gera, inicialmente, uma proximidade, uma familiaridade
entre o leitor e a narrativa, no entanto, no decorrer do texto essa similaridade vai sendo
dissipada devido ao abismo que vai se criando entre a realidade e a ficcao.

E com uma sensacdo de tranquilidade e de semelhanca com a vida real que a obra
“Continuidade dos parques” se apresenta ao leitor: “Comegara a ler o romance, dias antes...”
(CORTAZAR, 1974, p. 11).

Quem 1€ a obra vai perceber que o personagem protagonista esta lendo sua prépria
historia. Trata-se de uma narrativa meta-ficcional que se estruturou criando uma historia

dentro de outra historia.

11 Existe uma série de pinturas do artista plastico René Magritte sobre o tema do cavalete, inclusive “La
Condition Humaine” ¢ uma delas.
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O que ocorre com 0 jogo do duplo criado na relacdo entre o leitor-real e o leitor
personagem-ficcional, assim como a sobreposi¢do das historias, parece sugerir um circulo
continuo e infinito entre a narrativa e seus leitores, cujo movimento circular também néo se
fecha. Logo, o leitor estd diante de uma historia que conta a historia de um leitor que esta
lendo sua propria historia; ou seja, € uma histdria superposta a outra histdria ..., assim como
os leitores também sdo leitores do leitor, que I& a histdéria na histdria; e, assim,
sucessivamente.

A ideia desse circulo que nao se fecha pode ser percebida no trecho que finaliza o
conto, pois, nele, ndo hd como o leitor-real elucidar a morte do personagem-leitor, e,
tampouco o leitor-personagem elucidar a morte do marido traido; ou seja, ambos os leitores,
ndo tém conviccdo do verdadeiro destino dos personagens. “Ninguém no primeiro quarto,
ninguém no segundo. A porta do saldo, e entdo o punhal na méo, a luz dos janeldes, o alto
respaldo de uma poltrona de veludo verde, a cabega do homem na poltrona lendo o romance”
(CORTAZAR, 1974, p. 13).

O titulo da obra “Continuidade dos parques” parece prenunciar que o caracol da
linguagem vai continuar, que a incégnita que gira em torno do desfecho narrativo nao sera
dissipada, provocando uma certa frustracdo no leitor que sente que a histéria ainda esta para
ser concluida.

No conto, a formagéo de dois mundos paralelos acontece em dois momentos distintos.
O primeiro momento representa a parte da narrativa que conta a histéria da vida de um
homem de posses que estd em sua fazenda, mais especificamente em seu escritério, lendo
uma novela, recostado em sua confortavel poltrona de veludo verde, de costas para a porta, e,
de frente para uns janel@es, cuja vista, € um parque de carvalhos.

A medida que o conto vai sendo narrado é possivel perceber, no protagonista, atitudes
que o prepara para uma travessia do plano real para o plano do imaginario.

Ha varias ac¢bes que indicam a intencdo do leitor-personagem de transportar-se para o
universo da ficcdo. Dentre elas podemos destacar sua conduta em dar as costas para a porta
sentando-se de frente aos janelGes, numa atitude que podemos interpretar da seguinte forma: a
porta simboliza a metafora da realidade, da qual o leitor-personagem quer se afastar para
entregar-se ao fascinio do imaginario; e, os janel®es representa sua abertura, sua disposicéo,
seu desprendimento em transportar-se para esse mundo de ilusdes.

Vejamos, no trecho a seguir, alguns elementos que demonstram um ambiente

propositadamente pensado pelo leitor para desligar-se da realidade. “Recostado em sua
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poltrona favorita, de costas para a porta que o teria incomodado como uma irritante
possibilidade de intromissdes deixou que sua mé&o esquerda acariciasse, de quando em
quando, o veludo verde e se pds a ler os Gltimos capitulos” (CORTAZAR, 1974, p.11).

A atitude de se posicionar de costas para a porta demonstra o desejo do protagonista
em encerrar sua consciéncia numa entrega ao universo literario, de forma solitaria e
silenciosa. Essa condicédo de isolamento do leitor-personagem tem explicacdo nas reflexdes de
Walter Benjamin apud Marisa-Khalil (2008, p. 2261) que diz que “o romance é a obra escrita
por um sujeito solitario, dirigida a um outro sujeito igualmente solitario, o leitor”.

Assim como o siléncio é condigdo essencial para a fruicdo do texto, estar em um
ambiente adequado e confortavel também é um fator que favorece a uma boa leitura. Logo,
ndo é sem razdo que o narrador descreve o ambiente favoravel para deleitar-se com uma
notavel obra literaria. No entanto, é provavel que a intencdo de descrever a condi¢cdo oportuna
para a realizacdo dessa leitura, bem como de narrar 0 momento de éxtase vivido pelo
personagem, seja para justificar a inércia desse leitor diante de sua propria historia. “Gozava
do prazer meio perverso de se afastar, linha a linha, daquilo que o rodeava, e sentir, a0 mesmo
tempo, que na sua cabeca comodamente no veludo do alto respaldo, que os cigarros
continuavam ao alcance da méo, que além dos janel6es dancava o ar do entardecer sob 0s
carvalhos” (CORTAZAR, 1974, p. 11).

O segundo momento, que demonstra o paralelismo existente entre os dois mundos
distintos da obra, configura-se no instante em que o leitor-personagem avanca com a leitura
do romance passando a ser também personagem da prépria historia que I€; ou seja, no
desfecho, percebe-se que a teia narrativa mescla duas histérias numa s6 sendo que o
protagonista esta no centro das duas, atuando como sujeito ativo e passivo, respectivamente.

O romance que o personagem-leitor estava lendo fala de uma mulher que junto com
seu amante, em uma cabana, tramam a morte do marido, que é a pedra de tropego do idilio
entre os amantes. No entanto, pela forma como a obra vai sendo descrita e as pistas que véo
sendo deixadas pelo caminho, percebe-se que o leitor-personagem esta diante da propria
historia, diante da possibilidade de seu préprio homicidio, pois, tudo leva a crer — apesar do
texto ndo explicitar nada que confirme esta hipotese — que ele é o marido traido e sentenciado

de morte.
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A relacdo que as telas de René Magritte mantém com a temética do espelho e do duplo
se assemelha ao espago atopico’? (espago entre o real e o irreal) em que vive o personagem-
leitor de “Continuidade dos parques”, pois, no espaco da narrativa, ele se encontra tanto no
plano da realidade quanto no plano da ficcdo, ou seja, sua atuacdo circula no espaco
intermediario do texto.

Sobre o sentido da palavra espelho a escritora Marisa Martins Khalil (2008, p. 2260) o
define da seguinte forma: “o espelho é uma utopia, j& que por intermédio dele eu me vejo num
espaco onde ndo estou, mas, a0 mesmo tempo, é uma heterotopia, na medida em que o
espelho existe de fato e tem um efeito retroativo, porque a partir dele me descubro ausente no
lugar onde estou (porque eu ja me vejo la longe)”. O espelho materializa o sentido da palavra
duplo porque, de fato, ha uma duplicacdo da imagem, no entanto, a coisa nao perde sua
esséncia, sua univocidade diante desse jogo de ilusdo, pois, trata-se da representacdo da
realidade, agora, percebida sob uma Otica diferente.

Em “A condi¢do humana”, a imagem da tela também se torna um espa¢o atopico
guando o escritor justapde uma imagem irreal numa imagem real, criando um espaco
mediador entre a fantasia e a ficcdo, entre 0 que se olha e o que € olhado, entre a paisagem de
fora e a paisagem de dentro. Esse jogo dicotdmico dos sentidos: natural versus artificial,
aliada a uma proporcionalidade geométrica ideal se fundem na imagem produzindo um
espetacular efeito de ilusdo do objeto, estabelecendo “uma contradi¢do ou uma relagdo de
conflito entre o olho e o conceito” (GONCALVES, 1994, p. 292).

A influéncia de um movimento surreal, cujas caracteristicas sdo mostrar 0 avesso das
coisas, transfigura a realidade numa hibridizacdo da propria arte mesclando a literatura com a
pintura, a masica, o cinema etc. Tal hibridizacdo une a literatura de Cortazar e a pintura de
Magritte, tanto no estilo ousado e subversivo de criacdo quanto no uso dos elementos
constituintes de suas obras, sugestivos de enigmas a serem desvendados, tais como 0 uso do
espelho, o jogo, o duplo, a transgressdo, as janelas, o labirinto, o insolito, a metafora, as

dissolvéncias, a superposicao entre outros.

12 Em “Perspectivas Heterotopicas na Arte”, Marisa Martins Khalil, faz referéncias dos termos: utopia,
heterotopia e atopia, na visdo foucaultiana. Seu objetivo é o de analisar o movimento do ser entre o real e 0
imaginario, na criacdo artistica. Nas reflexGes da escritora, para Foucault, a utopia se situa no espaco da
irrealidade, dos sonhos, do devaneio, enquanto a heterotopia ocupa o espa¢o da realidade social, sendo causa de
incOmodo para o sujeito. A atopia seria 0 espaco intermediario entre os dois, ou seja, esta tanto no espacgo do real
quanto do imaginario. Tal texto esta na coletdnea de livros, cujo titulo ¢ “Multiplas perspectivas em Linguistica”,
organizado por: José Sueli de Magalhdes e Luis Carlos Travaglia, 2008, p. 2260.
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Contrapondo-se as teorias estruturalistas, cujo objetivo era retratar a realidade da
forma mais verossimil possivel, Magritte também consegue mostrar em suas telas essa mesma
realidade quando faz uso da transgressao e rompe com o conservadorismo.

Ao jogar de forma surpreendente e enigmatica com as palavras e as imagens o pintor
transcende o limite da cotidianidade revelando, a0 mesmo tempo, um universo misterioso e
aberto para 0 novo, instigando o observador a desvenda-lo, mediante as varias possibilidades
interpretativas.

A tela o “Espelho Falso” de Magritte ¢ uma obra que cronologicamente ¢ anterior a
obra “A Condi¢do Humana”. No entanto, o pintor, neste quadro do ano de 1928/29 ja
mantinha uma linha de dissonancia entre 0 mundo real e o imaginario.

A tela retrata a imagem de um olho cuja pintura interna é feita de elementos externos
as partes da visdo. Esse ingrediente trazido de fora — um céu coberto por nuvens — concebe a
tela uma mistura hibrida de componentes dispares fazendo com que a imagem deixe de
refletir aquilo que ela simboliza.

Ao criar uma obra artistica, cuja imagem viola a ordem estética vigente, Magritte,
acaba provocando, assim como a literatura de Cortazar, um sentimento de estranhamento no
apreciador de arte, acostumado, até entdo, com pinturas que mantinham uma regularidade na

forma e uma verossimilhanga com os elementos da realidade.

“O Espelho Falso” (The False mirror)

Fonte: WWV\‘/'.'renemagritte.com.br


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiZ0_H8lMLPAhVKjZAKHfqoBcMQjRwIBw&url=http://pt.wahooart.com/@@/8XYU7V-Rene-Magritte-O-falso-espelho-&psig=AFQjCNEaeoKapH9kWwTAKGxk58bConov_w&ust=1475705348210090
http://www.renemagritte.com.br/
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O olho é o 6rgao dos sentidos responsével pela nossa visao, responsavel em nos fazer
perceber tudo o que estd em nossa volta. No entanto, quando nos deparamos com a imagem
de um olho, numa tela com o titulo “O Espelho Falso”, nosso olhar envia os sinais elétricos
para nosso cerebro que ao traduzi-la ndo a reconhece como uma imagem de um olho real. Isso
ocorre devido a um desvio entre o conceito que fazemos do objeto e a imagem que nosso
cérebro capta desse objeto.

Em “O Espelho Falso” ha dentro da cavidade ocular, ocupando o lugar da Iris, a
imagem de um céu azul coberto por nuvens; ou seja, 0 olho, se constitui de uma espécie de
colagem entre seus elementos internos: cornea, retina, pupila etc, e externos, no caso, o0 céu
azul. Essa unido de imagens arbitrarias e desconexas, tipicas das obras magritteanas, € o que
motiva o sentimento de estranheza no observador que tenta dar um significado ldgico as
imagens contraventoras do pintor.

Ao trazer para dentro da cavidade ocular — 0 céu encoberto por nuvens — elemento que
ndo mantém uma relacdo direta com o 6rgdo da visdo, o pintor cria, na imagem da tela “O
Espelho Falso”, um jogo de inversdes que estilhaca todo sentido de realidade
institucionalizado pela sociedade, criando uma desertificacdo signica do aparelho da visdo. Ao
pintar a imagem de um olho insolito dando um titulo aparentemente incoerente com a
imagem, Magritte surpreende o observador que se sente desafiado a desvendar o enigma que
se configura na unido entre a imagem e o grafismo.

O artista ao expor seu estilo irreverente de criacdo acaba expondo também seu modo
de ver o mundo. Suas obras de arte estruturam-se no plano do ildgico para que o observador
construa, dentro de uma ldgica, uma nova significacdo para o sentido de realidade na arte.

Ao inserir, no lugar da Iris, a imagem do cosmo, como se ele fosse uma das partes do
olho, o pintor rompe com a racionalidade cotidiana. No entanto, ao dar o titulo de “O Espelho
Falso” a obra ocorre uma ambivaléncia no significado de arte e realidade; pois, o titulo,
analisado nas fendas do contexto, que une imagem e grafia, revela a verdade sobre o quadro,
ou seja, o olho da tela magritteana € incapaz de refletir a imagem sendo, portanto, um falso
espelho.

A juncdo de imagens aleatorias e 0 jogo entre essas imagens e o titulo do quadro é
uma caracteristica emblematica no estilo do pintor, que trouxe para 0 campo das artes uma
nova forma de ver os objetos e de descortinar os sistemas de representacgéo.

Segundo o préprio Magritte, “Num quadro, as palavras sdo da mesma substancia que

as imagens” (SANTOS, 2006, p.41). Para o pintor, a realizacdo de uma obra de arte depende
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da liberdade inventiva de quem a cria, sendo que todos os recursos disponiveis sdo igualmente
importantes para a representacdo da arte. Foi esse modo transgressor de ver a arte que fez com
que o pintor se tornasse um precursor da arte conceitual®>.

Se o espelho duplica a imagem que esté diante dele e a materialidade da imagem é real
logo podemos inferir que o espelho reflete, em parte, uma “realidade”. Ao comparar o olho
como espelho, j& que ambos refletem a imagem, entdo, porque dar o nome de “O Espelho
Falso” a tela de Magritte? Sera que o olho humano também pode se iludir? Qual o propoésito
de inverter os elementos de uma imagem? A esses questionamentos, temos algumas reflexdes
a serem feitas.

A imagem do quadro “O Espelho Falso” lembra-nos os ditados populares: “o olho é a
janela para 0 mundo”, e, “os olhos sdo o espelho da alma”. Fazendo uma reflexdo sobre a
imagem da tela e os ditados populares, estabelecemos a seguinte relacdo: o céu representa a
dimensdo do universo e o olho € a janela que vai dar acesso a esse firmamento; ou seja, a
imagem da tela simboliza a necessidade de abrir-se a novas ideias, a novos relacionamentos, a
estar em constante metamorfose para acompanhar as evolucdes da vida provocadas pela acdo
do tempo e do espaco, desprendendo-se do modelo estruturalista e conservador de ver as
coisas cotidianas.

Vejamos a correspondéncia com o proverbio “os olhos sdo o espelho da alma”: a
expressdo significa que os olhos refletem a esséncia do ser humano e ndo sua imagem
exterior. Sendo assim, ao transgredir a ordem simbdlica do aparelho visual, trazendo um
elemento que pertence a outro universo signico para dentro da imagem, o olho Magritteano
sugere que os olhos também se iludem, ou seja, hd uma influéncia externa sobre aquilo que
Vemos.

Nesse sentido, as teorias de Didi-Huberman corroboram para a compreensdo desse
fendmeno, que concebe o pensamento de que 0 ser ou 0 objeto carrega consigo uma carga
semantica que o constitui tal como ele é. E, a imagem que vemos desse objeto esta ligada ao
que ele se deixa mostrar, logo, a maneira como vemos as coisas ndo depende exclusivamente
do olho, mas, também, do modo como o objeto deixa ser olhado.

Existe uma relagdo de funcionalidade entre a tela de Magritte e 0 objeto “espelho”
porgue tanto o espelho quanto o quadro tém o poder de distorcer a realidade, de jogar e ou

falsear com a imagem.

13 Arte Conceitual é um movimento artistico que teve seu auge na Europa e nos Estados Unidos durante a década
de 1970. Foi uma espécie de reacdo ao formalismo da arte, principalmente europeia, da década de 1960.
WWW.suapesquisa.com
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Assim como o espelho, o olho também reflete a imagem de uma realidade adulterada,
mesclada de outras verdades. Segundo Carolina Santos, o olho “é um guardador de imagens
instantaneas. Ele guarda e altera, faz da imagem do céu, um pequeno espaco com nuvens. O
olho percebe a imagem e a deforma de acordo com a propria forma. O céu nédo esta mais fora.
A partir do instante em que é percebido pela visdo, rapidamente ja se altera” (SANTOS, 2006,
p. 72), se transforma, deixando-se imprimir pela imagem captada. Logo, o olho, assim como
uma maquina fotogréafica, também néo capta a realidade, mas, apenas a representa.

Instrumento tdo mencionado nas obras de Cortazar e nas telas de Magritte, o espelho ¢,
na verdade, um jogador, pois, quando algum objeto € posto diante dele ocorre uma duplicacéo
desse objeto, criando uma falsa ilusdo de haver, num mesmo espacgo, duas coisas iguais; ou
seja, 0 espelho no reflete a realidade, também tem seu lado falso. E por ser um objeto
ambiguo, provocador de ilusbes e capaz de representar, simultaneamente, a realidade — que é
a sua prépria materialidade — e, a irrealidade — a imagem duplicada — que o espelho torna-se
um objeto oportuno para ser mencionado, aludido, comparado ao estilo de arte moderna.

Aliés, as influéncias da modernidade, refletidas na arte literaria de Cortazar e na arte
plastica de Magritte, podem ser percebidas através dos procedimentos inventivos formados de
estruturas flexiveis, abertas, e, porque ndo dizer, liquidas, visto que o leitor-observador nao
consegue apreendé-las devido as constantes transformacfes do prdprio processo de
construcdo artistico.

Essas variacGes recorrentes nos sistemas artisticos fazem com que o leitor-observador
se sinta impotente diante dessa esfera que ndo se fecha, diante de obras determinadas a
transformarem e a surpreenderem aqueles que delas se aproximam.

Zygmunt Bauman, em seu livro “Modernidade liquida”, compara, metaforicamente, a
era moderna e o liquido. A relacdo que o socidlogo estabeleceu entre esses dois elementos nos
ajuda a compreender essa nova forma de arte contemporanea que beira o caos, devido ao
estilo ousado, desprendido, e arbitrario de criagao.

De acordo com o socidlogo,

os fluidos se movem facilmente. Eles “fluem”, “escorrem”, ‘“esvaem-se”,
“respingam”, “transbordam”, “vazam”, “inundam”, “borrifam”, “pingam”; sdo
“filtrados”, “destilados”; diferentemente dos solidos, ndo sdo facilmente contidos —
contornam certos obstaculos, dissolvem outros e invadem ou inundam seu caminho.
Do encontro com sélidos emergem intactos, enquanto os sélidos que encontraram,
se permanecem solidos, sdo alterados — ficam molhados ou encharcados
(BAUMAN, 2001, p. 08).
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As reflexdes de Bauman demonstram uma similaridade de procedimento entre os
fluidos e a modernidade, porque ambos, em certa medida, sdo considerados “rizomaticos”
devido a capacidade que eles tém de movimentacdo, articulacéo, de renovar, de criar e recriar,
de buscar atalhos, capacidade de multiplicacdo, de adaptar-se nos mais diversos ambientes, de
modelar-se etc. Foi em decorréncia dessa evolu¢do do pensamento social que a arte se tornou
uma forma de expressdo univoca, autbnoma e livre de toda e qualquer regra social que
reprime a liberdade de criacéo.

E nessa atmosfera de arte libertadora que tanto Cortazar quanto Magritte se deixam
conduzir no seu fazer artistico. Eles rompem com seus proprios limites criando obras
fantasticas, surreais, que circulam, ao mesmo tempo, na esfera da realidade e da irrealidade;
gerando uma idiossincrasia transformadora no leitor-observador, o qual se vé consumido por
um entre - lugar, espaco da arte, que o tira da cotidianidade e o transporta para um mundo
imaginario, fazendo aflorar seus sentimentos mais secretos.

No conto “Continuidade dos parques” a figura do leitor-personagem, por exemplo, se
encontra num entre - lugar ao assumir tanto o papel do fazendeiro, que esta lendo um romance
em seu escritorio, quanto do marido traido, cuja morte ja foi sentenciada.

O final do conto sugere a imagem de um leitor-personagem que se vé sendo tragado,
sugado, pela propria realidade. 1sso se dé& devido ao rompimento do espaco utopico em que ele
se encontrava — espaco de um leitor de um conto literario — passando a ser a vitima-
personagem de uma historia real. No entanto, essa ruptura que contesta 0 mundo do
imaginario, esvaindo-se com as ilusbes deste personagem, ndo traz nenhuma conclusao ao
desfecho narrativo; pois, assim como um rizoma ndo se encerra, 0 narrador também néo
esclarece qual foi o destino do leitor-personagem.

Essa forma imprevisivel e enigmatica de finalizar o conto deixa-o com um aspecto de
obra inacabada, cujo espaco narrativo pode se configurar num entre - lugar; cabendo ao leitor
0 papel de dar um fim a histdria, que na verdade encontra-se aberta para uma cadeia de
possibilidades interpretativas.

Na tela “A Condigdo Humana”, por exemplo, quando René Magritte aprisiona,
congela e emoldura uma paisagem natural transformando-a em uma paisagem artificial,
incapaz de sofrer qualquer alteracdo no espago e no tempo, ele denuncia a propria condicao

humana, oprimida por uma sociedade que a condiciona segundo seus interesses.
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Cerceado de sua esséncia, assim como o0 quadro que representa a paisagem, O
individuo acaba tornando-se uma representacdo de si mesmo, um ser artificial,
desterritorializado do seu proprio eu.

Para contrapor-se a arbitrariedade da vida real e fugir da opressdo social 0 homem
busca na arte os meios de libertar-se, mesmo que por alguns instantes, dessa condigdo de
representacdo humana, dessa subordinacdo coletiva que impede o individuo de desenvolver
seu poder de criacdo e de viver de forma plena; pois, a arte tem o poder de fazer fluir a
imaginacdo, acabando por gerar um equilibrio entre a razdo e a emocao, e, a realidade e a
fantasia.

O pintor cubista Fernand Léger apud Aguinaldo José (1994, p. 296) diz que “a obra
plastica é o “estado equivoco” que se cria entre dois valores: o real e o imaginario”. A este
estado equivoco que Léger fala o relacionamos com uma condicdo de entre - lugar artistico;
pois, este estado, também ¢é considerado um “espago criador e promotor de possibilidades”
(BARZOTTO, 2010, p.35) correspondendo ao equilibrio que também se estabelece no dialogo
entre a obra de arte e seu admirador.

O apreciador da obra “A Condigdo Humana” deve perceber o plano imaginario que
existe nos jogos que Magritte cria com as molduras. A imagem sugere a representacdo da
realidade, no entanto, até mesmo esta realidade deve ser questionada, pois, ndo ha como saber
0 que esta por tras do quadro. A imagem na moldura sugere um retrato fiel da paisagem que
estd do outro lado da janela, porém, como a tela estd sobrepondo uma parte dessa paisagem
ndo é possivel saber o que esta atras dela. A parte invisivel da pintura torna-se um mistério
que instiga a imaginacdo do observador para encontrar um sentido l6gico no jogo entre o real
e 0 imaginario.

Diante das varias possibilidades de sentido que as telas magritteanas suscitam em seu
observador, é possivel que o titulo da tela “A Condi¢ao Humana” esteja fazendo uma critica a
propria condicdo humana, uma critica ao modelo social que regula o0 modo de viver do
cidadéo.

Na tela “O Espelho Falso” Magritte j& denunciava essa visdo distorcida da
humanidade, uma visdo avessa ou, quem sabe condicionada a um sistema social e cultural
coercitivo, castrador da liberdade de expressdo que traz para dentro do olhar aquilo que esta
fora sem fazer nenhum filtro critico sobre a imagem; ou seja, toda capacidade humana de
interpretar um objeto capitado pela visdo estaria sujeita a uma compreensao massificada desse

objeto.
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A atmosfera acritica que envolve a massa da sociedade, dominada por uma minoria
composta pela elite social explica, de certa forma, a visdo distorcida sobre o conceito de
realidade cuja representacao parece ter mais sentido que a propria realidade.

Embora a representacdo pareca com a coisa representada ela ndo é; o espelho que
caracteriza o duplo é uma ilusdo, portanto, o titulo a “Condicdo Humana” acaba explicando 0
papel do homem no jogo das representacoes.

Ao observar as telas de Magritte, o perscrutador das artes plasticas percebe que o
pintor, para dar um titulo as suas obras, seja de forma aleatoria ou por antonimia, joga com a
linguagem escrita e visual camuflando a l6gica da realidade ao criar uma aparente quebra de
sentido entre o titulo e a pintura do quadro.

A estratégia Mgritteana de desautomatizar o grafismo da imagem é para provocar o
estranhamento no observador, que volta sua atencdo para a tela buscando encontrar uma
relacdo logica entre a linguagem visual e a linguagem gréfica presente nas obras do pintor.

Assim como Cortazar, Magritte faz uso de uma metalinguagem para explicar a propria
conjuntura das imagens, ou seja, o titulo leva a uma reflexdo sugestiva do que esta por tras da
prépria representacdo. As obras do artista apresentam-se de uma forma que demonstra ser
descontextualizada em seu conjunto, sem congruéncia entre os elementos constitutivos das
imagens, no entanto, existe um rigor em todo o processo de criagdo do pintor, inclusive nas
nuancas das cores, tons, na superposicao das imagens criando a ilusdo entre arte e realidade.

Essa relacdo que, concomitantemente, distancia e aproxima o grafismo da imagem é
uma caracteristica presente em, basicamente, todos os quadros do pintor. Esse jogo do duplo,
imagem e grafia, suscita uma inquietacdo no observador que tenta desvendar a relacéo
enigmaética entre essas duas esferas.

A tela “A Traicdo das imagens” (Ceci n'est pas une pipe) talvez seja uma das melhores
obras que emprega a imagem e a grafia para mostrar a diferenca que hé entre o objeto e sua
representacdo. Pintar a imagem de um cachimbro com os dizeres: “Isso ndo ¢ um cachimbo”
faz com que o observador pare para questionar sobre a questdo da realidade e sua
representatividade. No cachimbo da tela de Magritte ndo ha como colocar o fumo e traga-lo,
portanto, realmente ndo se trata de um cachimbo, mas, apenas de uma representacdo desse
objeto.

Em seu livro “Isto ndo ¢ um cachimbo” o filésofo e critico literario Michel Foucault
faz uma analise sobre a tela “A traicdo das imagens” de René Magritte, e, nessas reflexdes

Foucault descreve sobre o estilo magritteano dizendo o seguinte:
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Em Magritte, ao contrario, ha, do quadro ao modelo, continuidade no plano,
passagem linear, ultrapassamento continuo de um pelo outro: seja por uma
escorregadela da esquerda para a direita (como na Condi¢do humana), onde a linha
do mar continua, sem ruptura, do horizonte a tela), seja pela inversdo das distancias
(como em A cascata, onde 0 modelo avanca sobre a tela, a envolve pelos lados e a
faz parecer em recuo, na relacdo com aquilo que deveria estar além dela). Ao
inverso dessa analogia que nega a representacdo apagando dualidade e distancia,
existe aquela, ao contrario, que a esquiva ou zomba, gracas as armadilhas do
desdobramento (FOUCAULT, 1988, p. 69-70).

Essa forma esquiva de representar a arte estd presente tanto no fazer artistico de
Magritte quanto no processo inventivo de Cortazar. O jogo entre a imagem e a grafia, assim
como a ambiguidade narrativa sdo uma espécie de armadilha empregada nas obras desses
artistas para falsear a realidade. O pintor e o poeta fazem uso da fragmentacdo e
desautomatizacdo da linguagem visual e escrita, de maneira camuflada e enigmatica,
escondendo o verdadeiro sentido que as obras dessa natureza e magnitude representam para o
leitor-observador.
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4 UMA RELEITURA DO CONTO “AS BABAS DO DIABO” NA VISAO
CINEMATOGRAFICA DE MICHELANGELO ANTONIONI, COM O FILME
“BOLW-UP”

Para encerrar nossa pesquisa sobre o processo inventivo de Cortézar e sua relacdo com
outros sistemas, propomos mostrar o procedimento singular entre o cddigo verbal e filmico
fazendo uma reflexdo sobre a adaptacdo do universo cortazariano para o universo do cineasta
Michelangelo Antonioni, cujo filme “Blow-Up” foi inspirado no conto de Cortazar: “As
Babas do Diabo”.

No transcorrer deste capitulo, outras tematicas relevantes para nossas reflexdes sobre o
contexto literario de Cortazar e cinematografico de Antonioni permeardo a proposta central do
trabalho, que é a releitura do conto na perspectiva filmica de Antonioni, tais como: o papel da
fotografia como arte e representacéo da realidade, a relagdo de similaridade estrutural entre o
romance e o cinema, e, a fotografia e o conto, a arte vista como uma forma de realidade e a
prépria realidade sendo entendida como um jogo de representacoes.

Publicado em 1959, o conto “As babas do diabo” encontram-Se na coleténea intitulada
de “Las Armas Secretas” (As Armas Secretas) do escritor Julio Cortdzar. Este livro pode ser
considerado como a primeira narrativa meta-ficcional do escritor que traz para dentro do texto
discussdes sobre o préprio fazer artistico, integralizando ndo somente a historia, mas, a
prépria estrutura da narrativa, através dos recursos meta-ficcionais; ou seja, usa a historia para
questionar, mas, também para elucidar sua propria forma de criacéo.

O significado da palavra meta-ficcdo é compreendido pela escritora Cicera Antoniele
Silva como “a manifestacdo narrativa da metalinguagem, isto é, quando a ficcdo expde 0s
mecanismos de construcdo narrativa para o publico leitor, no sentido de ressaltar o carater
autoconsciente no processo de composicdo artistica e de questionar a nogéo de realidade que
tradicionalmente se constrdi na narrativa literaria” (SILVA, 2015, p. 23).

Cortazar, apesar de conduzir seu fazer artistico literario de maneira revolucionéria,
sempre manteve uma grande preocupagdo com a forma. Esse rigor com a forma talvez seja
um dos motivos que o levou a usar, frequentemente, o recurso meta-ficcional em suas obras,
pois, como acabamos de ver, essa estratégia de composicdo pde em evidéncia a
autoconsciéncia e a auto-reflexdo do fazer artistico do escritor, o que acaba por torna-lo

critico de sua propria obra de arte.
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No entanto, a forma ndo é a Unica razdo que levou Cortazar a fazer uso da
metalinguagem, pois, esta estratégia narrativa tambeém torna o texto desafiador ao leitor que se
vé incumbido da funcédo de coautor da narrativa, tendo que encontrar um sentido racional para
as diversas maneiras de perceber os significados.

Vejamos como o escritor faz uso do processo meta-ficcional ja nas primeiras linhas do
conto “As Babas do Diabo”: “Nunca se sabera como isso devera ser contado, se na primeira
Ou na segunda pessoa, usando a terceira do plural ou inventando constantemente formas que
ndo servirdo para nada” (CORTAZAR, 2012, p. 56). A narrativa inicia com o narrador
questionando em qual pessoa verbal a histéria deve ser contada. Esse titubear do personagem,
referente a escolha da pessoa narrativa demonstra ndo somente uma dificuldade em escolher a
pessoa que vai contar a histdria, mas, também em definir se esta histéria deve ou nao ser
contada: “Algum de nods tem que escrever se € que isto vai ser contado” (CORTAZAR, 2012,
p. 56).

A indecisdo do narrador esta relacionada as suas condi¢des emocionais, pois, apesar de
ser um profissional da escrita — tradutor — ele se sente inseguro, tem medo do seu lado
fotografo porque ainda é um fotografo amador. E por duvidar da suposta realidade captada
pela imagem que o fotdégrafo amador deseja manter-se distante da narrativa propondo narrar
em 32 pessoa; no entanto, seu lado escritor quer ter voz.

Cortazar traz para o conto a figura de um personagem-narrador que vive um conflito
interno. O escritor cria essa dupla personalidade para o protagonista-narrador com a inten¢édo
de justificar a atitude desse mesmo personagem que ora se distancia da narrativa, sendo
apenas um narrador- observador, ora se assume como personagem e autor das agdes; criando
um jogo dualista que pde em questionamento ndo somente a veracidade dos fatos, mas, se esta
historia devera ser contada ou ficard no anonimato.

Ao usar alguns elementos que corroboram com seu processo de construgdo o texto
ganha caracteristicas de uma obra meta-ficcional. E, é devido a obcecada perseguicdo do
escritor para realizar, com maestria, seu fazer artistico que o conto “As babas do diabo” tém,
como um dos principais fatores de observacdo, o olhar metalinguistico de Cortazar sobre seu
processo criativo.

Ao criar o personagem Michel, que é ao mesmo tempo narrador, escritor e fotografo o
escritor consegue duplicar a figura do narrador, que manifesta suas vozes intrinsecas ao seu
eu, enquanto sujeito social, trazendo para a narrativa um novo estilo de criagdo textual. No

conto, apesar de se estabelecer uma dupla personalidade entre personagem e narrador, visto
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que na narrativa aparece tanto a fala da primeira quanto da terceira pessoa, ha a intengédo de
diluir essas vozes verbais criando um sentido de coletividade — nos — para ac¢les: “Se fosse
possivel dizer: eu viram subir a lua, ou: em mim nos déi o fundo dos olhos” (CORTAZAR,
2012, p. 56).

No texto, ao acrescentar uma segunda voz narrativa unindo as pessoas verbais, o leitor
percebe uma pluralidade de vozes, que, obviamente também se divergem em suas opinides,
levantando questionamentos acerca da veracidade das informacGes, visto que a narrativa passa
a ser contada de dois pontos de vista diferentes, tanto do narrador quanto do personagem que
também é escritor e fotografo.

A ambiguidade estabelecida no texto leva-nos a fazer outras relagbes binarias acerca
do procedimento de construcdo dessa narrativa. Dentre essas relacdes podemos indagar o que
é real e 0 que é imaginario no discurso, visto que, ha divergéncias relacionadas a percepcao de
quem participa dos fatos, e, de quem apenas os observa. Ainda sobre o discurso, também
podemos encontrar incongruéncias relacionadas a recepcéo e ao sentido da obra na visdo do
escritor, do critico e do leitor, incongruéncias na relacdo entre o consciente e o inconsciente
referindo-se ao personagem e seu modo de interpretar a cena que presenciou, aléem de levantar
questdes relacionadas com a propria historia e sua forma de composicéo.

Embora haja uma univocidade entre personagem e narrador, afinal de contas, no
contexto da narrativa sabemos que se trata da mesma pessoa; 0 uso da locugdo pronominal “a
gente”, por exemplo, também vem reforcar a ideia da duplicidade do proprio ser criando,
concomitantemente, um jogo que ora distancia ora aproxima o personagem-narrador das
acOes da narrativa. “A gente desce cinco andares e ja esta no domingo, com um sol inesperado
para novembro em Paris, com muitissima vontade de andar por ai, de ver coisas, de tirar fotos
(porque éramos fotdgrafos, sou fotografo)” (CORTAZAR, 2012, p. 57).

O jogo duplo vivido pelo personagem - narrador pode ser relacionado com o duplo do
espelho que, ao refletir a imagem de um objeto real, cria uma imagem duplicada desse objeto;
porém, a imagem € apenas uma representacdo desse objeto, a realidade ndo esta nela, trata-se
de uma iluséo do real.

Com a fotografia também acontece 0 mesmo processo, pois, quando a camera captura
a imagem de uma “possivel” realidade, essa imagem também n&o é a realidade, mas, apenas
sua representacdo. A mimese da realidade manifestada na fotografia e no reflexo do espelho

tambeém esté na representacdo das diferentes manifestacfes da arte.
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Na literatura de Cortazar os contos sdo um enigma a ser desvendado. Isso se deve a
capacidade do escritor em jogar com os elementos da narrativa. Ndo é sem razdo que um dos
maiores estudiosos da literatura cortazariana, o escritor Davi Arrigucci diz que “...0 jogo
aparece na obra de Cortazar como uma experiéncia imantada de potencialidade reveladora,
uma “diversdo” que desvia da normalidade repetitiva, apontando para uma nova dimensao da
realidade, ou seja, como um jogo transcendente”; implicando “... numa possibilidade de
passagem, uma abertura a participacdo, exatamente como o jazz e a poesia” (ARRIGUCCI,
1995, p. 54).

Em seu livro “Valise de Crondpio”, Cortdzar compara a natureza do conto a
fotografia. Segundo o escritor, “Fotografos da categoria de um Cartier-Bresson ou de um
Brassai define sua arte como um aparente paradoxo: o de recortar um fragmento da realidade,
fixando-lhe determinados limites, mas de tal modo que esse recorte atue como uma explosédo
que abra de par em par uma realidade muito mais ampla, como uma viséo dindmica que
transcende espiritualmente o campo abrangido pela camera” (CORTAZAR, 2011, p. 151).

Para Cortazar, a visdo que o fotdgrafo profissional tem da fotografia assemelha-se ao
modo de pensar do escritor em relacdo a natureza do conto, pois, ao escrevé-lo o escritor-
poeta também fard um recorte da realidade, dentro de um limite, inclusive de paginas, criando
uma arte com o intento de transcender a realidade circundante, levando o leitor a perceber
essa mesma realidade de maneira mais profunda, ampla e significativa.

Ao relacionar o conto com a fotografia Cortazar também estabelece semelhancas entre
0 romance e o cinema. Para o escritor o romance € um género popular que tem, assim como o
cinema, uma “ordem aberta”; ou seja, 0 tempo da narrativa esta no tempo da leitura, ha um
desenvolvimento abrangente e cumulativo das agdes. Em contra partida, o conto e a fotografia
estdo restritos a nocdo de limite, inclusive fisico. Nesse sentido, para que o conto e a
fotografia atendam as expectativas que o leitor /observador espera de uma boa obra de arte é
necessario que haja uma preciséo, tanto na escolha das palavras empregadas na escritura do
conto, quanto no uso da imagem focalizada na objetiva da maquina fotografica; pois, a
literatura e a fotografia sdo sistemas que exigem objetividade no processo de criagdo, sem
perder a abrangéncia de sentido que a obra de arte carrega, tornando um desafio para o poeta e
o fotografo.

Vejamos como Cortazar analisa as estruturas basicas do conto e do cinema,

relacionando-os com a fotografia e 0 romance, respectivamente:
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Enguanto no cinema, como no romance, a captacdo dessa realidade mais ampla e
multiforme é alcangada mediante o desenvolvimento de elementos parciais,
acumulativos, que ndo excluem, por certo, uma sintese que dé o “climax” da obra,
numa fotografia ou num conto de grande qualidade se procede inversamente, isto €,
o fotdgrafo ou o contista sentem necessidade de escolher e limitar uma imagem ou
um acontecimento que seja significativo, que ndo sé valham por si mesmos, mas
também sejam capazes de atuar no espectador ou no leitor como uma espécie de
abertura, de fermento que projete a inteligéncia e a sensibilidade em direcdo a algo
que vai muito além do argumento visual ou literario contido na foto ou no conto
(CORTAZAR, 2011, p. 151-152).

Apesar do filme se estruturar numa ordem mais aberta, podendo envolver varios
elementos parciais e externos ao ndcleo central da narrativa, no que se refere a captacdo da
realidade € semelhante aos outros sistemas artisticos cujo processo de criacdo objetiva
transgredir a realidade fazendo gerar uma nova realidade, oculta nas fendas do conto, na
representacdo de uma imagem, ou na montagem de uma sequéncia filmica.

O filme “Blow-Up” produzido pelo cineasta Michelangelo Antonioni é uma livre
adaptacdo do conto “As Babas do Diabo” que manteve a ideia original trazida no conto. Os
enredos giram em torno de uma imagem fotografica tirada ao acaso pelos fotdgrafos
sugerindo a cena de um possivel crime que jamais serd desvendado; portanto, a temética da
fotografia é o fio condutor dessas narrativas, cujo intento € provocar indagacoes e reflexdes
no leitor/expectador sobre a realidade e sua representatividade.

A estrutura que compde a narrativa “As Babas do Diabo”, desde suas primeiras linhas,
parece forcar o leitor a ter 0 mesmo cuidado, 0 mesmo olhar minucioso do fotégrafo o qual
busca, incansavelmente, encontrar uma explicacdo plausivel para o que teria realmente
acontecido naquela praca.

A dificuldade para compreender a historia leva o leitor a criar estratégias que facilitem
seu entendimento, o que acaba por torna-lo um efetivo participante do processo de construgédo
da narrativa, com o objetivo de desvendar o que parece ser quase um mistério policial. A
narrativa que esta constituida sob uma base formada de elementos insélitos se transforma na
“narrativa de uma busca, €, a0 mesmo tempo, uma busca da narrativa” (ARRIGUCCI, 1995,
p. 228).

Em linhas gerais, a historia fala de um fotdgrafo amador chamado Roberto-Michel
que, num dia ensolarado de domingo, resolve sair de casa para ver paisagens, coisas, e tirar
fotos. Passeando pela ilha Saint-Louis na Franga o personagem-narrador avista, numa
pracinha, um casal que chamou — lhe a atencdo. Era a figura de um jovem de mais ou menos
14 ou 15 anos de idade que conversa em atitude suspeita com uma mulher bem mais velha

que ele.
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Devido os gestos e o nervosismo do garoto, o fotografo percebeu que aquele
relacionamento ndo poderia tratar-se de uma relacdo entre mée e filho. Entdo, decidido em
descobrir o que se passava ali, bem diante de seus olhos, resolve espreitar o casal para, com
sua maquina fotografica Contax, capturar a imagem que confirmasse suas suspeitas de que o
rapaz estaria sendo aliciado, seduzido por aquela senhora.

Quando Michel capturou a imagem do casal eles perceberam que tinham sido
fotografados. Entéo, a atitude do garoto, apds uns instantes de surpresa e retraimento, foi a de
fugir apavorado; ja a reacdo da mulher, que sentiu sua privacidade invadida, foi a de caminhar
em direcdo ao fotografo para manifestar sua irritacdo e para pedir-lhe que entregasse o rolo do
filme.

Apesar da coercdo sofrida pela senhora, o fotografo manteve o rolo do filme em seu
poder. Em seguida, um senhor sai de dentro de um carro, que estava parado na calgada, e
segue em direcdo a mulher e o fotografo. Ao perceber que um homem bem mais velho
também espreitava aquele casal, o personagem-narrador fez uma interpretacdo ainda mais

assustadora para aquela cena.

E 0 que entdo havia imaginado era muito menos horrivel que a realidade, aquela
mulher que ndo estava ali porque queria, ndo acariciava nem propunha nem alentava
para seu proprio prazer, para levar o anjo despenteado e brincar com seu terror e sua
graca cobicada. O verdadeiro amo esperava, sorrindo petulante, j& com a certeza de
sua obra; ndo era o primeiro que mandava uma mulher na frente, para trazer-lhe os
prisioneiros atados com flores (CORTAZAR, 2012, p. 69).

O siléncio e o olhar comprometedor entre a mulher e aquele senhor, que carregava um
chapéu cinza na cabeca e segurava na mao um jornal, fez Michel perceber que havia algo
muito mais terrivel entre eles. Durante todo o tempo aquele homem esteve ali, parado dentro
de um carro, fingindo ler o jornal, espreitando sua caca, que viria pelas maos daquela mulher
tal qual uma presa que cai na armadilha de seu cacador.

Com a fuga do jovem desencadeada pela presenca inesperada do fotdgrafo o plano do
casal acabou sendo interrompido. Michel sentiu-se como um herdi “temporério”, pois,
indiretamente, acabara evitando que o jovem caisse nas babas do diabo. “O importante, o
verdadeiramente importante era haver ajudado o garoto a escapar a tempo...” (CORTAZAR,
2012, p. 68).

Com um sorriso nos labios, Michel se afastou e seguiu aliviado em dire¢do ao seu
apartamento no quinto andar de um edificio, deixando o casal se entre olhando na praca.

Porém, passados alguns dias, ao revelar e ampliar a foto do garoto ao lado da mulher o
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fotografo se deu conta de que aquela fotografia ndo passava de uma imagem petrificada,
congelada no tempo, e, que ndo serviria, jamais, de instrumento de salvagdo ou condenacéo
para aquele jovem. Entdo, ao imaginar que nada fora evitado, que tudo ja estaria consumado,
um sentimento de angustia e de decepg¢édo tomou conta de sua alma.

O relato, abaixo, demonstra o sofrimento do narrador-personagem diante da
impossibilidade de interferir na ordem das coisas e do tempo.

O restante seria tdo simples, o automével, uma casa qualquer, as bebidas? As
laminas excitantes, as lagrimas tarde demais, o despertar no inferno. E eu ndo podia
fazer nada, dessa vez ndo podia fazer absolutamente nada. Minha forga tinha sido
uma fotografia, essa ali, onde se vingavam de mim mostrando-me sem disfarces o
que ia acontecer. A foto havia sido tirada, o tempo havia corrido; estdvamos téo
longe uns dos outros, a corrupgdo certamente consumada, as lagrimas vertidas, e 0
resto, conjectura e tristeza (CORTAZAR, 2012, p. 69-70).

O autor, através do personagem, que também € narrador, cria um enredo que suscita
questionamentos bastante pertinentes envolvendo os temas arte e realidade. A temaética da
fotografia, trabalhada tanto no conto “As Babas do Diabo” quanto no filme “Blow-Up”, talvez
seja um dos exemplos mais relevantes para refletir sobre as teorias que tratam sobre esse
assunto.

O estilo ambiguo e enigmatico da construcdo da narrativa de As Babas do Diabo é um
leitmotiv para suscitar indagacOes sobre o paralelismo conceitual de realidade e imaginagéo;
pois, assim como o escorpido que encalacra a propria calda, o texto também se constréi num
movimento circular cabendo, exclusivamente, ao leitor-observador a fungdo de encontrar no
extrinseco do texto, aquilo que é intrinseco a ele. Como vimos, essa transgressao no
procedimento de criagdo do artista desestabiliza o leitor-observador, que se torna coautor da
histéria porque precisa descortinar 0 que esta atrds das aparéncias, necessita encontrar a
realidade que esté oculta, camuflada pela desautomatizacéo da linguagem.

E certo que, tanto no conto quanto no filme, as reflexdes dos personagens em relago
as cenas presenciadas na praca e no parque jamais poderdo ser comprovadas, pois, as
fotografias sdo a Unica “prova” material das cenas; logo, a foto de um jovem ao lado de uma
mulher, e a foto de um casal trocando caricias sdo imagens que ndo servem para acusar ou
condenar ninguém. No entanto, a forma aparentemente sensata e coesa de narrar 0S
acontecimentos gera um impasse entre o que € real e 0 que é imaginario no texto.

A narrativa “As Babas do Diabo” ganha uma caracteristica de duplo sentido ao cria
uma voz dubia para o personagem-narrador. A forma como Cortazar trabalha os elementos

internos da obra € que provoca essa ambiguidade de interpretacdo, cujas vertentes de
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possibilidades caminham para o sentido de que ora o jovem estaria sendo seduzido a
envolver-se intimamente com o senhor do carro, ora tudo ndo passaria da imaginacdo do
fotografo. Todavia, a conclusdo do narrador, ao observar as atitudes suspeitas dos
personagens na praca, é a de que realmente trata-se de um jogo de seducdo cuja prenda do
desejo é o garoto.

Para o personagem-narrador a surpresa foi saber que a mulher era apenas uma isca
usada para atrair a presa e leva-la até seu algoz. VVejamos alguns trechos que vao construindo
as pistas que levam ao entendimento de que a mulher era apenas a agenciadora do possivel

abuso sexual.

Curioso que a cena (o nada, quase: dois que estdo ai, desigualmente jovens) tivesse
uma aura inquietante (CORTAZAR, 2012, p.63);

O garoto se retraia, ia ficando para trds — sem nem se mexer- e de repente (parecia
quase incrivel) dava meia-volta e comecava a correr, o coitado achando que
caminhava e na realidade fugindo as carreiras, passando ao lado do automovel,
perdendo-se como um fio da virgem no ar da manha” (CORTAZAR, 2012, p.65);
“O palhaco e a mulher se consultavam em siléncio...; Ri na cara deles e comecei a
andar...; Ndo se moviam, mas o homem havia deixado o jornal cair; e achei que a
mulher, de costas para o parapeito, passeava as maos pela pedra, com o classico e
absurdo gesto de acossado que busca a saida” (CORTAZAR, p. 66).

Os gestos de inquietacdo, retraimento e fuga do jovem; a irritacdo da mulher em ter
sido fotografada ao lado do garoto; a presenga de um senhor que observava toda a
movimentacdo do casal, associado ao siléncio e a troca de olhares entre o senhor e a mulher
cria um cendrio que compromete a idoneidade das acdes que envolvem os personagens. No
entanto, a forma como o personagem-narrador conta a histéria levanta varios questionamentos
sobre o que é real e 0 que é imaginario, no texto.

A dupla narracdo que se estabelece entre a 1% e a 3% pessoa, a presenca de duas vozes
que ora se assume como autor dos fatos e ora se limita em narrar esses fatos, somada ao
sentido de imprecisdo de alguns verbos empregados na oragédo, criaram uma instabilidade na
sequéncia narrativa, fazendo com que tanto o leitor quanto o préprio narrador-personagem
duvide da veracidade da historia.

O desejo de ndo comprometer-se com os fatos da narrativa faz com que o narrador em
1?2 pessoa assuma a condicao de alguém que esta morto, pois, 0 pensamento de um morto ja
ndo pode ser levado em consideracao; visto que, ndo ha mais nenhum comprometimento com
a verdade. O mesmo distanciamento se mantém na 32 pessoa, cuja funcdo é a de narrar 0s
acontecimentos sem se envolver com os fatos, pois, seu papel é de apenas um mero

observador.
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Essas vozes que ndo se assumem para dar veracidade a historia, criando incertezas,
ambiguidades e imprecisdes, gera 0 sentimento de estranhamento e hesitagdo no leitor,
sentimentos estes que séo caracteristicos da literatura fantastica; visto que realidade e fantasia
caminham junto no processo de construcao dessa narrativa.

Esse estilo de composicao literaria, tdo préprio de Cortazar, leva o leitor para um
campo labirintico da linguagem literaria, que para encontrar a saida é preciso construir novos
caminhos, através das fendas deixadas no processo de construcao.

No exemplo, a seguir, 0 personagem-narrador ndo se compromete com os fatos
narrados porque fala na condicdo de um morto; ou seja, Cortdzar isenta 0 personagem
narrador de dar veracidade a historia ao anular a prépria existéncia do sujeito, ja que a palavra

de um morto € ilogica dentro de uma légica habitual.

Algum de n6s tem que escrever, se é que isto vai ser contado. Melhor que seja eu;
que estou morto, que estou menos comprometido do que o resto; eu que ndo vejo
mais que as nuvens e posso pensar sem me distrair, escrever sem me distrair (ai vai
passando outra, com as beiradas cinzentas) e recordar sem me distrair, eu que estou
morto (e vivo, ndo se trata de enganar ninguém, veremos quando chegar o0 momento,
porque tenho que comegar de algum modo e comecei por esta ponta (CORTAZAR,
2012, p. 56).

E interessante observar que tanto o personagem em primeira pessoa, que por estar
morto se considera menos comprometido com os fatos, quanto o personagem que fala na 32
pessoa, apenas um mero observador, se distraem com o caminhar das pombas e com as
nuvens do céu apesar do narrador em 12 pessoa afirmar que pode pensar sem distrair-se com o

cenario.

Roberto Michel, franco-chileno, tradutor e fotdgrafo amador nas horas vagas, saiu
do ndmero 11 da rue Monsieur-le-Prince no domingo 7 de novembro passado (agora
passam duas menorzinhas, com as beiradas prateadas). Fazia trés semanas que
estava trabalhando na versdo para o francés do tratado sobre recusas e recursos de
José Norberto Allende, professor da Universidade de Santiago (CORTAZAR, 2012,
p. 58).

Esse elemento comum aos personagens, embora ndo elimine 0s possiveis efeitos
narrativos criados pelos problemas advindos de um narrador onisciente ou de um narrador em
primeira pessoa, demonstra a existéncia de uma similitude que unifica as pessoas da narrativa,
contrapondo-se a propria condicdo de dubiedade desses personagens que falam em 12 e 32
pessoa.

A carga seméntica da palavra distracdo também confere um sentido de imprecisdo a

narrativa, pois, ao se distrair com as pombas, alguns elementos essenciais para esclarecimento
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dos fatos podem passar despercebidos na visdo do narrador. “Se me substituirem, se ja ndo sei
0 que dizer, se as nuvens se acabarem e comecar alguma outra coisa (porque ndo pode ser que
isto seja estar vendo ininterruptamente nuvens que passam, e as vezes uma pomba), se algo
disso tudo” (CORTAZAR, 2012, p. 58).

Um dos principais indicios que aponta para uma interpretacdo duvidosa da cena
ocorrida na praga estd na inseguranca do personagem-narrador em relacdo a contar ou ndo o
que ele presenciou. Ao citar momentos que demonstram atitudes suspeitas do jovem, da
mulher mais velha e do senhor, tais como: inquietacdo, nervosismo, irritacao, fuga, disfarce
etc, Cortazar induz o leitor a compartilhar das ideias do narrador, que também passa a
acreditar que as imagens realmente demonstram uma cena de aliciamento sexual.

No entanto, observando os elementos da narrativa, a ideia de aliciamento e pedofilia
comeca a perder forcas para dar lugar ao pensamento de que tudo ndo passa da imaginacdo do
narrador, que ao olhar para o0 nada — o céu, as nuvens e as pombas — comegou a divagar seus
pensamentos criando essa historia a partir de uma cena presenciada na praca.

Em alguns trechos da narrativa, percebemos alguns indicios que apontam uma
interpretacdo duvidosa do personagem acerca do acontecido na praca. Vejamos em quais

trechos podemos fazer essa leitura:

Nunca se sabera como isto deve ser contado, se na primeira ou na segunda pessoa...”
“Durante a narracdo, se fosse possivel ir beber um chope por ai e a maquina
continuasse sozinha... seria a perfeicdo. E ndo € uma maneira de dizer. A perfeicao,
sim, porque o insondavel que aqui é preciso contar é também uma maquina (de outra
espécie, uma Céntax 1.1.2) e de repente pode ser que uma maqguina saiba mais de
outra maquina que eu, tu, ela... Sempre contar, sempre livrar-se dessa cocega
incdmoda no estdbmago (CORTAZAR, 2012, p. 56-57).

Vai ser dificil porque ninguém sabe direito quem é que verdadeiramente esta
contando, se Sou eu ou isso que aconteceu, ou 0 que estou vendo (nuvens, as vezes
uma pomba) ou se simplesmente conto uma verdade que é somente minha verdade,
e entdo ndo é a verdade a ndo ser para meu estdbmago, para esta vontade de sair
correndo e acabar com aquilo de alguma forma, seja 14 o que for (CORTAZAR,
2016, p. 57).

Vamos contar devagar, ja se verd o que acontece a medida que escrevo. Se me
substituirem, se j& ndo sei 0 que dizer, se as nuvens se acabarem e comecar alguma
outra coisa (CORTAZAR, 2012, p. 58).

O que se observa nas falas do personagem-narrador chama a atencdo para uma
inquietude, um desejo incontrolavel de contar uma historia, seja ela real ou ficticia. Talvez
essa motivacdo tenha relacdo com seu lado escritor, visto que Michel é um tradutor

profissional, e, apenas um fotografo amador. Outro fato curioso, passivel de ser mencionado,
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esta relacionado com as nuvens do céu e as pombas, que ora ou outra, atravessam o olhar do
personagem.

Quando Michel declara ndo saber o que dizer se as nuvens acabarem e comecar
alguma outra coisa parece que as nuvens sdo a inspiracdo do narrador, que deixa fluir sua
imaginagdo criando uma histéria com o olhar sobre as nuvens do céu; logo, podemos entender
que se as nuvens do céu acabarem o processo criativo do narrador também chega ao fim, ou
seja, parece tratar-se de uma historia partida da imaginacdo no escritor.

Além do mais, as nuvens carregam um valor simbdlico a respeito dos sonhos, das
ilusdes, dos devaneios do ser humano. Quando uma pessoa esta distraida, com o0s
pensamentos distantes da realidade dizemos que ela “estd com a cabega nas nuvens”, e, ¢
também pela recorréncia com que o personagem-narrador se distrai olhando para as nuvens,
gue entendemos ser procedente o sentido de que a historia pode ser fruto da imaginacao de
Michel.

Proveniente de uma estrutura ambigua, a narrativa se abre as possibilidades de
interpretacdo e tem na vida dupla do personagem-narrador o principal motivo para que o texto
carregue esse sentido de ambiguidade. Primeiro o fotdgrafo entra em acgéo e capta a imagem
na praca, depois, é a vez do escritor que cria uma histéria a partir dessa imagem, ou seja, ha
uma representacdo de dois papéis distintos para um mesmo personagem que, a0 mesmo
tempo, assume e rejeita sua condicdo de narrador por desconfiar da propria narracao.

A duvida referente ao fato de contar ou ndo a historia pode ser justificada pela propria
fragmentacdo do personagem Michel, que ao assumir uma vida dubia de fotografo e escritor,
num desdobrar-se de si mesmo, acaba perdido em relacdo as suas referéncias e a sua
integralidade enquanto sujeito univoco, pois, apesar de viver intensamente os dois papéis ndo
h& como desassociar a influéncias de um no outro. Logo, ndo é possivel que o personagem-
narrador se constitua como um sujeito pleno, por isso € mais conveniente contar a histdria na
perspectiva de um morto. “Algum de nos tem que escrever, se € que isto vai ser contado.
Melhor que seja eu que estou morto, que estou menos comprometido do que o resto ...”
(CORTAZAR, 2012, p. 56).

Ao afirmar que ninguém sabe quem esta contando a historia e que nem mesmo se 0
que esta sendo contado é verdade ou ndo, o narrador gera uma indagacdo no leitor sobre a
autenticidade do que est4 sendo contado, criando um enredo permeado pelo jogo entre o real e
0 imaginério, cujas bases representam o0 processo de constru¢do da narrativa; ou seja, 0

enredo, nas entrelinhas, indicia a estrutura que norteia a arte literaria revelando que se trata de
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um texto ficcional, onde a realidade é metamorfoseada sob a 6tica do personagem-narrador
para uma nova realidade que transcende a logica do cotidiano.

O jogo meta-ficcional criado na narrativa faz da arte um instrumento para explicar a
prépria arte. Esse procedimento de construcao do texto € “como um cdo que rodeia a propria
calda, ou, como um escorpido encalacrado” (ARRIGUCCI, 1995, p. 229), fazendo criar um
movimento circular da linguagem sobre a linguagem, num processo de desreferencializacéo
da realidade para torna-la ainda mais significativa.

A fragmentacdo do real pode ser observada em varias partes do discurso, inclusive
quando o personagem-narrador demonstra o desejo da histéria ser contada por uma maquina
de escrever, pois, segundo o fotdgrafo uma méaquina saberia mais sobre outra maquina do que
qualquer outra pessoa.

Ao desejar que a historia seja escrita por uma maquina, Michel esta atribuindo a
maquina — fotografica e de escrever — as caracteristicas da objetividade e precisdo necessarias
para manter a veracidade da imagem, e, consequentemente dos fatos da narrativa, assumindo
sua limitacdo em realizar essa tarefa.

Mediante o conceito que o personagem faz das maquinas, sua analise é a seguinte: se a
maquina fotografica ao captar a imagem daquele casal, na pracinha da ilha de Saint-Louis,
preserva seu “sentido real”, a maquina de escrever ao fazer a transcri¢do dessa imagem para o
texto, conseguiria manter essa mesma “realidade” sem sofrer nenhuma alteracdo. Quando o
narrador atribui @ maquina a capacidade de representar a realidade subentende-se que o ser
humano néo é dotado dessa competéncia, o que reforca ainda mais a ideia de que a foto tirada
na praca nao passou de leitmotiv para o narrador criar uma historia.

Na narrativa, a contraposicdo do real e imaginario também est4 presente no jogo
paronomasticol* entre as palavras: contar e Contax, pois, concomitantemente, as palavras se
aproximam pelo plano sonoro e se afastam do ponto de vista da significagdo — contar/homem
e Contax/maquina. Esse afastamento ocorre porque para 0 narrador-personagem tornou-se um
problema contar a historia, devido a sua inseguranga em saber como contad-la e a
impossibilidade de interpreta-la de forma objetiva; o que ja ndo acontece com uma maquina
fotografica, pois, ela é precisa, imparcial, objetiva e, portanto, consegue representar a
realidade sem fazer interferéncias.

No entanto, se analisarmos por outra esfera, as palavras contar e Contax também

podem se aproximar semanticamente em relacdo a representatividade do real, pois, é sabido

14 A paranamésia é o emprego de palavras semelhantes na forma ou no som, mas de sentidos diferentes,
préximas umas das outras: www.dicionarioinformal.com.br/paranomasia.
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que a precisdo de uma maquina fotogréfica, ao registrar a imagem de uma realidade, ndo faz
dessa imagem a propria realidade, mas, apenas sua representacdo, registrando algo que
ocorreu num determinado tempo e espaco. Neste sentido, podemos entender que tanto a
fotografia quanto a narrativa projetam sua arte se apropriando de uma representacdo da
realidade.

Né&o é por acaso que a fotografia é tema central tanto do filme “Blow-Up”, que foi
traduzido para o portugués com o titulo: “Depois daquele beijo”, quanto do conto que o
inspirou “As Babas do Diabo”. Nas narrativas — conto e filme — a fotografia poderia servir
como uma espécie de representacdo metafdrica da materialidade da arte; pois, quando a
fotografia captura a imagem de uma realidade essa imagem tornar-se imortal pelo processo de
transcendéncia temporal, espacial e historico, criando uma pluralidade de sentidos que ja ndo
se enquadra mais em nenhuma realidade.

Ao ganhar imortalidade e vida propria, a fotografia adquire a esséncia da prépria arte,
pois, para cada observador/apreciador a imagem terd um significado diferente, despertara
sentimentos que sdo Unicos a cada individuo.

Ao contrario do que se imagina, quando a objetiva focaliza uma determinada imagem,
antes do click que ird imortalizar a pessoa ou objeto, sdo realizadas algumas intervencdes,
inclusive técnicas, como o jogo de luz, a escolha do angulo e dos objetos, as nuancas, que
envolvem o olhar de quem fotografa, de quem é fotografado, de quem vé a fotografia etc.
Essas interferéncias que antecedem a imagem corroboram para a criacdo de uma falsa
realidade dessa imagem, ou seja, 0 que vemos nao € exatamente aquilo que pensamos ver, a
realidade ja ndo estd mais ali, 0 que ha na fotografia é apenas a representacdo de uma
realidade referencial demonstrando a existéncia de algo ou alguém, num determinado tempo e
espaco.

Em seu livro “A camara clara”, 0 escritor e semidlogo francés Roland Barthes faz a

seguinte reflex&o sobre a fotografia:

A foto-retrato € um campo cerrado de forgas. Quatro imaginarios ai se cruzam, ai se
afrontam, ai se deformam. Diante da objetiva, sou a0 mesmo tempo: aquele que eu
me julgo, aquele que o fotdgrafo me julga e aquele de que ele se serve para exibir
sua arte. Em outras palavras, ato curioso: ndo paro de me imitar, e é por isso que,
cada vez que me faco (que me deixo) fotografar, sou infalivelmente tocado por uma
sensacgdo de inautenticidade, as vezes de impostura (como certos pesadelos podem
proporcionar) (BARTHES, 2012, p. 21).
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Nas reflexdes de Barthes a fotografia representa uma juncéo de varias “realidades”, de
varios pontos de vista, inclusive do fotografo, do fotografado e do observador. Assim como
outras obras de arte, a foto também se transforma numa realidade marcada pela impostura e
pela multiplicidade de significados e interpretagdes fundamentada na experiéncia pessoal que
cada um mantem com o objeto observado.

Cortazar no conto “As Babas do Diabo”, e, depois Antonioni no filme “Blow-Up”, a0
criarem uma incognita narrativa a partir de uma fotografia, sobrepuseram uma arte —
fotografia — sobre as artes — literatura e cinema — respectivamente, fazendo da fotografia,
objeto mimético de uma realidade “subjetiva”, o fio condutor do conto e do filme.

Muitos criticos tém discutido sobre o papel da fotografia no campo das artes. Uma
linha mais conservadora afirma que ela é apenas um instrumento de representacéo do real, é
como se a propria realidade estivesse na imagem revelada, porém, uma linha contemporanea
defende que a fotografia pode, sim, ser considerada uma forma de arte.

Para a escritora e critica de arte Susan Sontag (1981, p. 21) “O tempo acaba colocando
a maior parte das fotografias, até as mais amadoristicas, no nivel da arte”.

Se diante de uma méaquina fotogréafica tanto o fotografo quanto o fotografado, de certa
forma, criam uma situacdo de representagdo, pois, procuram o melhor angulo, fazem pose,
disfargam situagGes e ambientes, simulam fei¢cbes de alegria, tristeza, medo, faz uso de
técnicas para disfarcar imperfeicdes etc, podemos entender que a imagem fotogréfica é a
representacdo de uma realidade desviada, de um real metamorfoseado, de uma ilusdo criada
com o objetivo de eternizar um momento sonhado, desejado.

A mumificacdo da imagem, segundo Dubois, acaba tornando-a desreferencializada do
seu contexto de criacdo, pois, para o critico a incomplacéncia do tempo elimina seus vestigios
indiciais.

Mas, a partir do momento em que a imagem-indice assim produzida pretende se
inscrever a longo prazo, se fixar para a memoria, isso €, a partir do momento em que
a imagem pretende ultrapassar seu referente, eternizd-lo, congela-lo na
representacdo, portanto substituir, como traco detido, sua auséncia inelutavel, entdo
essa imagem perde parte do que constitui sua pureza indicial, perde sua conexdo
temporal. O indice torna-se parcialmente autbnomo. Abre-se para a iconizagdo, isto
é, para a morte. Ao matar a indexacdo com o tempo referencial, a fixagdo iconizante

assinala o inicio do trabalho de morte da representacdo. Mumifica (DUBOIS, 2007,
p. 121).

As teorias sobre a fotografia demonstram que a imagem fotografica também exerce
outras fungdes além da representacdo da realidade; inclusive, quando Cortazar e Antonioni
utilizam a tematica da fotografia em suas narrativas, questionando sobre a veracidade das
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imagens capturadas na praca e no parque, estdo de certo modo indiciando novas
possibilidades de sentidos para as imagens.

No conto e no filme as fotos, na praca e no parque respectivamente, foram tiradas
espontaneamente, descontextualizadas de informagdes, pois, os fotdgrafos passavam pelo
local por acaso e ndo faziam ideia de quem era aquelas pessoas que a camara registrou a
imagem. Diante da fragilidade de sentido que a fotografia representa cria-se entdo uma
realidade famigerada, fragmentada pela propria vulnerabilidade dos fatos, fazendo com que os
fotografos cheguem a duvidar da imagem registrada pela maquina.

Assim como a literatura e o cinema, a fotografia também pode ser considerada como
uma forma de arte porque também transforma a realidade; o fotografo faz um recorte de uma
imagem real e consegue transformé-la numa imagem ficcional, usando de recursos
tecnoldgicos e da prépria sensibilidade artistica. O tempo também tem o poder de transformar
uma imagem da realidade em uma obra de arte, pois, a realidade de hoje ndo é a mesma de
ontem, as coisas mudam, se transformam, perdem sua forma original, deixando de ser uma
representacdo da realidade para ser um objeto de arte.

No livro “A Céamara clara” Barthes menciona sobre a falsificagdo da propria imagem
guando diz que o individuo se transforma ao saber que serd fotografado. Nesse sentido,
quando afirmamos que a fotografia € a representacdo de uma realidade, na verdade somente
parte da afirmativa deve ser considerada verdadeira, pois se 0 sujeito simula uma cena, a
verdade da imagem dessa cena esta na representando da realidade de uma simulacgéo

Ora, a partir do momento que me sinto olhado pela objetiva, tudo muda; ponho-me a
“posar”, fabrico-me instantaneamente um outro corpo, metamorfoseio-me
antecipadamente em imagem. Essa transformacao € ativa: sinto que a Fotografia cria
meu corpo ou o mortifica, a seu bel-prazer (BARTHES, 2012, p. 18-19).

Alem de ser o tema central das narrativas de Cortazar e Antonioni, a foto também se
torna um objeto que exemplifica o proprio fazer artistico do contista e do cineasta ndo
somente por ser uma mimese da “realidade”, mas, também por transcendé-la fazendo surgir o
inusitado, criando um frenesi de emocdes no leitor/observador.

As teorias da escritora norte-americana Susan Sontag, especialista nos estudos sobre
fotografia, corroboram com a afirmativa de que a fotografia também desperta a imaginagéo e

a fantasia de seu observador quando diz que:

A grande licdo da imagem fotografica estd em poder afirmar: “Ali esta a superficie.
Agora pense — ou melhor, sinta, intua — no que possa estar do outro lado dela, e
como seria a realidade se fosse assim”. A fotografia, na verdade, é incapaz de
explicar o que quer que seja, € um convite inexaurivel a deducéo, a especulacdo e a
fantasia (SONTAG, 1981, p.22).
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A fotografia, além de ser o leitmotiv condutor de “As Babas do Diabo” e de “Blow-
Up” também exerce um papel fundamental na criacéo filmica, pois, o filme € constituido da
sobreposicdo da montagem de imagens fotograficas. Trata-se de uma arte — imagem
fotografica — sendo usada para criar outra arte — cinematografica — gerando uma comunicacgéo
entre os sistemas artisticos, através do entrelagamento entre as linguagens escrita, visual e
filmica.

Embora as artes se iluminem por meio das relacbes homologicas entre os sistemas, as
peculiaridades e dissimilitudes que permeiam suas estruturas estéticas também acabam por
torna-las uma arte autbnoma, independente e singular. Assim, o cinema se diferencia da
fotografia, principalmente por seu imenso poder projetivo, mas, também por trazer uma maior
impressdo do real. Essa sensacdo de que o filme apresenta um grau maior de realidade que a
fotografia se deve a movimentacdo das imagens, pois, seu espectador ndo apreende um ter-
sido-aqui, mas, um ser-aqui Vivo, Ou Seja, parece que essas imagens estdo acontecendo em
tempo real, bem diante de nossos olhos.

Esse procedimento de justaposicdo das imagens conferido ao cinema a torna mais
dindmico e mais atraente que a fotografia. Isso ocorre devido ao seu processo de construgdo
que, como ja dissemos, é baseado na montagem de imagens fotograficas em movimento.

A sensacdo de realismo que o cinema aflora no espectador em nada limita sua
criatividade e imaginacao, pois, apesar das cenas serem representadas com extremo realismo,
ele sabe que sdo apenas imagens ficcionais; e, € a partir do ndo dito e do ndo visivel dessas
imagens que o espectador encontrara um novo sentido para a realidade.

Para conhecer um pouco mais sobre as estruturas que compdem o sistema fotografico
e cinematografico, além da relacdo de proximidade entre o cinema e a realidade fomos buscar

nas reflexdes do teorico francés Christian Metz a seguinte defini¢éo:

Antes do cinema, havia a fotografia. Entre todas as espécies de imagens, a fotografia
era a mais rica em indices de realidade, a Gnica, como notava André Bazin, que nos
dava moralmente a garantia absoluta de que os contornos graficos eram fielmente
respeitados, ja que sua representacdo fora alcancada através de um processo
mecanico de duplicacdo; era assim, de certo modo, o proprio objeto que se
imprimira a si mesmo na pelicula virgem. Mas esse material tdo semelhante ainda
ndo o era suficientemente; faltava-lhe o tempo, faltava-lhe a sensacdo do
movimento, comumente sentida como sindnimo de vida. O cinema trouxe tudo isto
de uma vez s6, e — suplemento inesperado — ndo € apenas uma reproducgdo qualquer,
plausivel, do movimento, que vimos aparecer, mas o proprio movimento com toda a
sua realidade. Enfim, suprema inverso, sdo imagens, aquelas mesmas da fotografia
que foram animadas por um movimento tdo real, que lhes conferiu um poder de
convicgdo inédito, mas do qual s6 o imaginario se beneficiou, ja que, apesar de tudo,
tratava-se de imagens (METZ, 2014, p.28).
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A representatividade da fotografia na construcdo das narrativas, aliada a algumas
teorias relacionadas com a sua representacdo simbolica, estimula o observador a refletir sobre
0s conceitos de arte e realidade; conceitos estes que passam a ser vistos numa perspectiva
mais abrangente de significacdo.

A importancia que a foto adquire no conto “As Babas do Diabo” e no filme “Blow-
Up” reforca a teoria de que, em suas nuancas, ela pode ser uma forma de arte, mas,
principalmente uma anunciadora que cria “novas ambigdes para as artes”, ou seja, a fotografia
“tem a capacidade particular de transformar todos os seus motivos em obras de arte”
(SONTAG, 1981, p. 142).

A atividade dos fotdgrafos — tirar fotografias — parece estar no centro da narrativa para
demonstrar a importancia do papel das imagens nas discussdes sobre realidade, arte e
imaginacdo. Nesse sentido, em suas reflexdes sobre o papel da imagem o filésofo Jacques

Ranciere vai dizer que:

Assim, imagem designa duas coisas diferentes. Existe a relacdo simples que produz
a semelhancga de um original: ndo necessariamente sua copia fiel, mas apenas o que é
suficiente para tomar seu lugar. E hd o jogo de operagdes que produz o que
chamamos de arte: ou seja, uma alteracdo da semelhanca. Essa alteracdo pode
assumir mil formas: pode ser a visibilidade conferida a pinceladas inGteis para nos
fazer saber o que é representado num retrato; um alongamento dos corpos que
expressa seu movimento a despeito de suas propor¢des; uma locugdo que exacerba a
expressao de um sentimento ou torna mais complexa a percepc¢ao de uma ideia; uma
palavra ou plano no lugar daqueles que pareciam inevitaveis... (RANCIERE, 2012,
p. 15).

Analisando as teorias de Ranciére sobre as imagens, entendemos que na concep¢ao do
filésofo a imagem sera considerada arte se sofrer algum tipo de estilizacdo, sua forma original
precisa ser alterada, precisa ganhar arranjos e perder a esséncia de sua natureza. Em contra
partida, se ndo houver nenhuma metamorfose na origem da imagem, se a imagem ndo perder
sua referéncia continuara sendo apenas uma representacao da realidade.

Nas narrativas de Cortazar e Antonioni as imagens representam uma realidade que esta
descontextualizada de seu sentido, ja que os fotografos ndo tém nenhum conhecimento sobre
a vida dos personagens envolvidos nas cenas. Essa falta de um contexto para as imagens deu
asas a imaginacao dos fotografos que criaram uma histéria baseada nas cenas fotografadas, no
entanto, essas historias ganham caracteristicas insélitas, motivadas pela incerteza, a
imprecisdo, o ilusorio, quando o proprio narrador-personagem coloca em duvida a veracidade

das imagens.
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Vejamos como Antonioni consegue fazer uma releitura do conto “As Babas do Diabo”
mantendo a relacdo ambigua entre as esferas do real e imaginario, fazendo com que a
narrativa seja considerada uma obra aberta.

No filme, Thomas, interpretado pelo ator David Hemmings, € um fotografo
profissional da moda. Enquanto para Michel fotografar € um hobby, pois, segundo ele: “entre
as muitas maneiras de se combater o nada, uma das melhores é tirar fotografias”
(CORTAZAR, 2012, p. 59); ja Thomas encara a fotografia de maneira bem diferente do
fotografo amador; fotografar € a sua profissdo, seu mundo, parte da sua esséncia. No entanto,
embora haja algumas dessemelhancas no perfil dos fotdgrafos, em seu conjunto eles se
complementam; pois, ambos anseiam desvendar um falso mistério, um possivel crime que
fotografaram e presenciaram na pracga e no parque, respectivamente.

Antes de iniciar o filme o leitor ja é surpreendido com uma sombra de movimentos
sinuosos, que atravessa de um lado para outro as imagens da tela enquanto surgem 0s nomes
dos atores, diretores, produgdo, musica etc.; criando uma narrativa sob a atmosfera de um
falso mistério. Essa sombra, no filme, assim como as metaforas, no conto, pode ser entendida
como um recurso empregado para mascarar a realidade. A sombra que se sobrepfe a imagem,
assim como o uso de uma palavra para designar outra, cria um grau de dificuldade extra na
compreensdo da narrativa, sendo que a camuflagem da realidade desperta a imaginacéo e gera
expectativa no leitor, que se sente desafiado diante do enigma a ser desvendado.

Para agucar os sentidos do expectador o cineasta Michelangelo Antonioni faz uso de
todos os recursos cinematogréaficos disponiveis, criando uma narrativa que traz uma realidade
estética, mas, que ao mesmo tempo promove um valor afetivo em quem assiste ao filme; pois,
a forma como o enredo foi construido traz uma profunda reflexdo no expectador em relacéo
ao conceito de arte, em relacdo as semelhancas e dessemelhancas entre os diferentes sistemas
artisticos, 0 modo univoco de pensar sobre o que sdo realidade e fantasia etc.

Para o critico de cinema Henri Agel o cinema possui trés caracteristicas basicas:

O cinema é intensidade, intimidade e ubiquidade: intensidade porque a imagem
filmica, particularmente, o grande plano, tem uma forga quase magica porque da
uma visdo absolutamente especifica do real e porque a musica, pelo seu papel ao
mesmo tempo sensorial e lirico, reforca o poder de penetracdo da imagem;
intimidade porque a imagem (ainda devido ao grande plano) faz-nos literalmente
penetrar nos seres (por intermédio dos rostos, livros abertos das almas) e nas coisas;
ubiquidade porque o cinema transporta-nos livremente através do tempo e do
espago, porque da densidade ao tempo (tudo parece mais longo na tela) e sobretudo
porque recria a propria duragdo, permitindo ao filme aderir, sem choque, a nossa
corrente de consciéncia pessoal (MARTIN, 2005, p. 31).
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Em “Blow-Up” o personagem principal raramente se comunica com outro
personagem; esse comportamento do fotografo faz com que o enredo ganhe caracteristicas
introspectivas. Thomas, apesar de ser um jovem talentoso e conhecedor do mundo da moda,
demonstra ser um sujeito intransigente, arrogante, egocéntrico e cheio de vontades.

Baseado nas atitudes que o fotografo mantém em toda a narrativa, é possivel perceber
seu comportamento individualista, insensivel, alheio a0 mundo e as pessoas que o cerca; pois,
nas poucas vezes que manteve um didlogo com outra pessoa Thomas comportou-se de forma
rispida, grosseira, desprezivel e até indiferente.

Esse modo intransigente de agir do personagem sugere a existéncia de um conflito
psicoldgico; seu “eu” narcisico desenvolve uma personalidade frivola impedindo-o de criar
relacBes afetivas, ou seja, hd uma resisténcia, uma dificuldade de conviver socialmente com
as outras pessoas.

E evidente que seu embate pessoal ndo esta nas coisas desse mundo, tampouco na sua
forma de convivéncia social, mas, estd na relacdo que mantem com o sentido de realidade.
Existe um vazio que ronda seu espirito e que so é preenchido pelo frenético clicar da maquina
fotografica que, alias, parece ser sua Unica e inseparavel companhia.

O mistério que gira em torno da imagem fotogréfica tirada no parque ocorre de forma
bem casual. Tudo comecga quando Thomas, ao sair de um antiquario, caminha em direcdo a
um parque que fica bem proximo da loja. O fotografo passa por uma quadra de ténis que
reaparecerd, novamente, na Gltima cena do filme trazendo um cenério bastante significativo
para refletir sobre a arte como representacdo da realidade.

No parque, a manifestagdo da vida estd no barulho do vento balancando as folhas e na
presenca de alguns pombos sobre o gramado. Assim como no conto “As Babas do Diabo”
Antonioni também mantem a figura dos pombos no cenario do filme. Com a cadmera em
punho Thomas comeca a fotografar as pombas quando, de repente, observa um casal se
afastando para uma parte mais alta do parque. Entdo, movido pela curiosidade, o fotografo
resolve segui-los para ver o que fardo naquele ambiente tdo amplo e isolado, estando eles
praticamente a s6s naquele pargue.

Escondendo entre as &rvores que estavam por detras de uma cerca o fotografo comeca
a capturar, com o olhar indiscreto de sua camera, as cenas que mostram o casal abragando-se,
dando-se as maos, beijando-se, brincando etc. Embora sem sucesso, ao perceber que estava
sendo fotografada a mulher saiu correndo em direcdo ao fotografo para tentar pegar o filme e

mostrar sua indignacdo, diante da invaséo de sua privacidade.
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No entanto, o desespero da mulher ao saber que tinha sido fotografada chamou a
atencdo de Thomas que comegou a imaginar que algo de muito importante e sigiloso estaria
acontecendo naquele lugar; que as fotos eram cenas que nunca poderiam ter sido capturadas e
muito menos reveladas.

As ideias que foram passando na cabeca do fotografo, em fungdo do comportamento
inusitado da mulher, o levaram a considerar que as imagens pudessem ser usadas como pistas
para desvendar um possivel mistério.

No Brasil, a traducédo do filme “Blow-Up” ganhou um novo significado, passando a se
chamar “Depois Daquele Beijo”. Provavelmente, ao escolher o titulo na verséo portuguesa, o
tradutor buscou associar 0 mistério que se instaurou no enredo a partir daquele beijo no
parque. No entanto, a incognita instalada na narrativa, sugerindo um possivel assassinado
naquele parque, jamais podera ser esclarecida; pois, as imagens fotografadas — Unica prova
material — por si sd, ndo conseguem provar nada, ou seja, depois daquele beijo sé restou
indagacdes na realidade do vazio.

Diante da impossibilidade de desvendar o crime através das imagens fotogréaficas, a
traducdo do titulo “Blow-Up” para “Depois Daquele Beijo” perde a relagdo com o sentido
referencial da trama, ja que, depois do beijo ndo houve nada que pudesse esclarecer o
ocorrido, mas, ao contrario, o mistério foi paulatinamente perdendo sua ldgica exatamente
pela falta de materialidade dos fatos. Ja o titulo original do filme, “Blow-Up”, tem o
significado de “ampliar”, “expandir”; e, foi exatamente o que Thomas fez com as imagens; no
entanto, quanto mais ele as expandia tentando encontrar as pistas que o levasse a desvendar o
mistério do assassinato, pior ficava sua resolucéo.

E no minimo curioso pensar que a fotografia vista como uma imitagdo da realidade
cria um duplo sentido onde o mais também passa a ser menos; ou seja, a ampliacdo de uma
imagem faz com que ela perca sua forma deixando de representar algo de “concreto” para ser
apenas uma figura disforme e sem nenhum valor significativo.

A atitude de ampliar as imagens fotograficas esta presente tanto no fotografo Michel,
mesmo sendo amador, quanto no fotégrafo Thomas. O processo de ampliagdo faz com que a
fotografia sofra uma espécie de metamorfose, cuja conjuntura parte de uma imagem mimética
da realidade e finaliza numa completa abstracdo dessa imagem. Esse fenbmeno provocado
pela ampliacdo da fotografia desreferencializada a imagem transformando-a numa outra coisa

qualquer.
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Fazendo uma relacdo analdgica entre o processo de fragmentacdo da realidade da
imagem através da técnica de ampliar a fotografia, onde a imagem do real perde sua
referéncia; e o processo de criagdo artistica que também se apropria da realidade para
fragmenta-la fazendo surgir algo novo, nota-se que essa relacdo de duplicidade entre realidade
e arte acaba sendo duas faces de uma mesma moeda.

De acordo com Proust (2014), a arte tem a capacidade de nos aproximar de uma
realidade com a qual, geralmente, ndo estamos acostumados. No entanto, para o escritor é
desse outro lado da verdade que nossa vida se encontra, mas, que muitas vezes nem chegamos

a conhecé-la.

A grandeza da arte verdadeira, a que o Sr. Norpois chamaria de jogo de diletante,
consiste, ao contrario, em recuperar, fixar e nos fazer conhecer a realidade longe da
qual vivemos, da qual nos afastamos cada vez mais a medida que adquire mais
espessura e impermeabilidade o conhecimento convencional pelo qual a
substituimos, essa realidade que corremos o risco de morrer sem ter conhecido, e
que é simplesmente a nossa vida (PROUST, 2014, p. 245).

As reflexdes filosoficas sobre arte e realidade, abordadas no livro “Em busca do tempo
perdido” de Marcel Proust, podem ser percebidas nas narrativas de Cortazar e Antonioni
principalmente quando os fotdgrafos Michel e Thomas, na busca de adequar o foco a
realidade, comecam a indagar sobre o que ¢ a realidade. Inclusive, nessas indagacgdes, o tempo
também é o principal responsavel pela transformacéo do real.

No conto, por exemplo, Michel demonstra sua frustacdo diante da incapacidade de

reter o tempo que ja passou e que o condicionou a ser seu prisioneiro.

E eu ndo podia fazer nada, dessa vez ndo podia fazer absolutamente nada. Minha
forga tinha sido uma fotografia, essa ali, onde se vingavam de mim mostrando-me
sem disfarces o que ia acontecer. A foto havia sido tirada, o tempo havia corrido;
estdvamos tdo longe uns dos outros, a corrupgdo certamente consumada, as lagrimas
vertidas, e o resto, conjectura e tristeza (CORTAZAR, 2012, p. 69-70).

Mais adiante, Michel segue lamentando pela inversédo desse tempo que o deixa no
passado, mas, que leva para o futuro o jovem, a mulher mais velha e o senhor do carro, dando

a eles, agora, a oportunidade de pdr em pratica o projeto interrompido no passado.

De repente a ordem se invertia, eles estavam vivos, movendo-se, decidiam e eram
decididos, iam rumo a seu futuro; e eu do lado de c4, prisioneiro de outro tempo, de
um quarto em um quinto andar, de ndo saber quem era essa mulher, e esse homem e
esse menino, de ser nada mais que a lente da minha cdmera, algo rigido, incapaz de
intervencdo (CORTAZAR, 2012, p. 70).
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Em Blow-Up, o tempo também mostrou sua inexorabilidade a Thomas. Ja era noite
quando, ao ampliar as imagens, o fotdgrafo percebeu que no parque havia acontecido um
assassinato; entdo, foi até o local da cena e constatou um corpo caido no chdo. Ao chegar em
casa percebeu que todas as fotos haviam sido roubadas, restando apenas uma ampliagéo
perdida atrds de um mdvel. Thomas tentou falar o que havia acontecido para a mulher do
pintor, que era seu amigo; no entanto, quando a mulher perguntou o que ele viu, a
ambiguidade da resposta evidenciou a fragilidade da sua “verdade”: "Eu vi um homem morto
esta manha". Ao questionar novamente sobre como aquilo havia acontecido, para o espanto de
ambos, Thomas responde: "N&o sei, ndo vi".

Convencido de que aquela imagem era de um corpo, Thomas pega a Unica foto
ampliada que restou e mostra para a mulher que ndo consegue ver nada, além de manchas e
pontos desconexos. Entdo, fica a pergunta: o que Thomas verdadeiramente viu? Seria possivel
ser enganado por seus préprios olhos? A essas perguntas nunca saberemos a resposta,
tampouco o fotdgrafo que ao voltar ao local do “crime” ndo encontrou nenhum vestigio que
comprovasse a existéncia, mesmo que momentanea, de um corpo naquele local. Agora, s6 lhe
restara indagacGes sobre o que teria acontecido na realidade, pois, o tempo também tratou de
apagar 0s rastros na areia — as possiveis provas matérias — criando um jogo entre o real e 0
imaginario, tanto nos personagens da narrativa quanto no espectador.

Naturalmente, devido a extensdo do filme, em relacdo ao conto, houve uma maior
abrangéncia envolvendo outros temas, como, por exemplo, 0 uso de entorpecentes, o erotismo
— cena entre o fotografo e a modelo em posi¢édo de volupia visual — fazendo com que a obra se
tornasse de certa forma uma producdo independente, e, inclusive, bastante revolucionaria para
a época.

Como vimos, ha uma discrepancia bastante acentuada nos tracos caracteristicos entre
Thomas e Michel. Enquanto Thomas se mostra arrogante, decidido, agitado, insensivel e
individualista, Michel demonstra ser seu oposto, se apresenta como um sujeito inseguro,
sensivel, medroso, tranquilo e até ingénuo.

Em “As Babas do Diabo” 0 personagem-narrador, ora na primeira, ora na terceira

pessoa, descreve alguns episddios que demonstram um pouco da personalidade de Michel.

... Michel é puritano de vez em quando, cré que ndo se deve corromper pela forca
(CORTAZAR, 2012, p. 68).

Michel é culpado de literatura, de fabricacGes irreais. Nao ha nada que o agrade mais
que imaginar excecGes, individuos fora da espécie, monstros nem sempre
repugnantes (CORTAZAR, 2012, p. 64).

.. € eu fechei os olhos e ndo quis olhar mais, e cobri o rosto e desandei a chorar feito
um idiota (CORTAZAR, 2012, p. 71).
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No filme, “Blow-Up”, 0s personagens parecem ndo falarem uma mesma lingua. A
maneira como as cenas acontecem da uma impressdo de ndao haver entendimento entre o0s
personagens, pois, 0s poucos dialogos que aparecem na trama acontecem de forma breve e,
sem dar indicios de uma sintonia ou cumplicidade entre os envolvidos. Essa falta de interacdo
vivida pelos personagens tem relagdo com o ritmo frenético em que as cenas surgem; além
disso, as imagens sdo montadas de uma forma que nos d& a sensacdo de uma histéria
fragmentada, desrreferencializada de seu contexto.

Para Thomas, as imagens fotograficas tiradas no parque passaram a ser a propria
realidade, criando, assim, uma inversdo da referéncia “coisa” pela “imagem”. No entanto,
quando no outro dia, pela manha, ele volta na cena do crime para confirmar o que a imagem
parecia ter revelado — um corpo caido no chdo — admite que a fotografia, mesmo que de forma
momentanea, ganhou status de verdade.

O conceito que Thomas fazia em relacdo a realidade, inclusive sobre a imagem como
representacdo da realidade passa a ser questionado quando ao sair do parque 0 personagem se
depara com uma cena no minimo inusitada.

A click que ira desperta-lo para uma nova forma de pensar o termo realidade esta na
incoeréncia estabelecida entre a primeira e a ultima cena do filme, cujo episodio inicial € o
surgimento de um jeep Land Rover circulando a cidade de Londres carregado de alguns
personagens de caras pintadas, fazedores de mimicas.

Esses mimicos descem do carro fazendo algazarras, gritando, interpelando as pessoas,
saltando pelos ares, numa atitude transgressora e descontextualizada para o papel de um
mimico, que é o de fazer gestos em meio ao siléncio.

Na ultima cena os mimicos estdo na quadra do parque, onde as fotos do casal foram
tiradas, jogando uma partida de ténis; porém, a bola é ficticia, esta apenas na imaginacao dos
jogadores e dos espectadores, que ali também se encontram; ou seja, assim como no cinema
mudo, o0s personagens e expectadores estdo jogando e assistindo ao jogo, respectivamente,
fazendo uso apenas da linguagem corporal, num processo mimetico da realidade.

A seriedade e a compenetracdo com que os torcedores balangam a cabeca para
acompanhar o movimento de ir e vir de uma bola imaginaria, aliada a cena dos jogadores com
seus bracos em um movimento pendular para arremessar e defender a bola levou Thomas a
refletir sobre o conceito que o mundo criou sobre a realidade e a ficcdo. A atitude dos

mimicos, que parecia demonstrar uma transgressdo da ordem ldgica e habitual das coisas,



103

agora passa a ser analisada sobre outra otica, pois, as convicc¢oes do fotdgrafo sobre o sentido
de realidade perderam espaco no momento em que a imagem deixou de representa-la.

Em um determinado momento, a suposta “bola” cai para fora da quadra, bem préximo
ao local onde o fotografo assistia aquela cena, criando um elo entre realidade e fantasia dificil
de ser distinguido no contexto da cena, pois, as ideias sobre realidade e imaginacdo parecem
estar invertidas da ldgica cotidiana, na visdo dos mimicos e agora do proprio Thomas. De
repente, numa atitude inesperada o fotdgrafo pega a bola no chdo e a arremessa para dentro da
quadra, fazendo com que todos os olhares voltassem novamente para o reinicio da partida.

Porém, antes de Thomas arremessar a bola houve um momento de tensdo por parte dos
jogadores e torcedores, provavelmente por medo de dar fim, ali mesmo, a uma realidade que
eles idealizaram para viver. Essa forma, ao revés, dos mimicos verem o mundo, certamente,
foi fruto de muita rebeldia e transgressdo social, logo, quando a bola foi devolvida para a
quadra houve uma satisfacdo geral do grupo, por entender que Thomas também compartilhava
do mesmo modelo que eles tinham de realidade.

Relacionando as cenas inicial e final do filme, é possivel perceber o rompimento de
Thomas com seu modelo paradigmatico de ver a realidade, cujo resultado foi uma
transformacédo na forma de perceber o mundo a sua volta. Essa mudanca pode ser observada
no momento em que o fotdgrafo devolve a bola “imaginaria” para dentro da quadra, numa
atitude que abandona o posto de expectador e assume o papel de coadjuvante da cena
representada no parque, e decide viver sob o dominio de uma realidade que poderia ser a
metafora da prépria arte; pois, como diz Andrew Dudley (2002, p. 70) é atraves da arte que
“somos afastados da l6gica para reexperimentar nosso modo primario de compreensao”.

O maior fascinio que o cinema exerce em seus expectadores estd no poder de
densificacdo do real. Aqueles que se entregam ao fascinio das telas sdo automaticamente
transformados por ela, pois, um frenesi de emocdes os invade de tal forma que ja ndo serdo
mais 0s mesmos ao sairem da sala de cinema.

Antonioni, conhecedor da influéncia que o cinema exerce no expectador, viu no conto
“As Babas do Diabo” a oportunidade de trazer para a tela uma narrativa — “Blow-Up” — que
iria revolucionar o conceito de arte e realidade.

Ao questionar a fotografia consequentemente a realidade também sofre
questionamentos, pois, se a imagem fotografica é considerada uma copia da realidade,
sabendo que a imagem sofre interferéncias para simular uma “falsa” realidade, logo, a

imagem que se faz da realidade também é falsa. Portanto, se ndo € suscetivel confiar nos
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olhos da cdmara, tampouco convém confiar nos olhos humano, pois, diante do exposto até
aqui, entendemos que o objeto assume um significado dependendo da Otica de seu observador,
inclusive, esse observador é influenciado no modo de ver as coisas pelo contexto historico,
cultural, social, econémico, etc.

Nessa perspectiva, o conceito de verdade se torna relativo, pois, o0 que é verdade para
uma pessoa pode ndo ser para outra. Ora, se a arte é a representacdo da realidade numa logica
transcendental, e, ndo h4 uma realidade absoluta, entdo, a arte & também uma forma de
realidade.

Assim como os fotdgrafos foram levados a viver uma situacdo de metamorfose
interior, a obra de arte também é capaz de desencadear esse mesmo metamorfismo no leitor/
expectador. Na verdade os personagens sao a projecdo do proprio observador de arte, pois,
trata-se de uma linguagem ficcional metaforizando a linguagem humana. O escritor, assim
como o cineasta, por meio da arte, indagam a realidade, que se torna famigerada devido a
impossibilidade de ser univoca e pura; pois, como vimos, a realidade é de certo modo relativa
porque esta relacionada com o ponto de vista do ser humano.

O escritor Davi Arrigucci analisa o dilema do personagem-narrador pela busca da
verdade e reconhece que encontrar essa verdade é uma busca problematica, pois, trata-se de

um labirinto sem saida, um debrucar-se sobre si mesmo:

A busca do fotdgrafo-narrador implica um problema epistemolégico: a indagagdo do
que é verdade. Mas, a0 mesmo tempo, implica também um tatear sobre o real, seu
préprio tema; tornando-se, entdo, uma busca problematica, enrodilhada sobre si
mesma, pois acaba envolvendo um problema metafisico: o de indagar o que é a
verdade, seu proprio objeto (ARRIGUCCI, 1995, p. 233).

No nosso modo de entender, a fotografia foi empregada nas narrativas de Cortazar e
Antonioni para servir de lume e acender a discussdo ndo somente sobre o paralelismo
existente entre o real e o imaginario, mas, também sobre o papel da arte representando estes
dois universos que, embora sejam opostos, caminham sempre juntos. Logo, a escolha da
fotografia como tematica do conto e do filme serviu de leitmotiv para suscitar profundas

reflexdes sobre a prépria existéncia do ser, que acaba sentindo-se desterritorializado dessa

famigerada realidade social.

Através da fotografia, 0 mundo torna-se uma série de particulas desconexas,
suspensas; e a historia, passado e presente, um conjunto de anedotas e variedades. A
camara atomiza a realidade, torna-a docil e opaca. E uma visio do mundo que
renega a interconexdo, a continuidade, mas que confere a cada momento um carater
de mistério. Toda fotografia contém multiplas significacdes (Susan Sontag, 1981, p.
22)
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CONSIDERACOES FINAIS

Nessa fase final da pesquisa, nosso objetivo é fazer uma reflexdo sobre as principais
ideias que foram apresentadas sobre a literatura fantéstica de Cortazar e sua relacdo com
outros sistemas artisticos, no caso, a pintura e o cinema, mostrando como 0 jogo de
duplicidade esta presente nas obras, criando a0 mesmo tempo uma equivaléncia, e, um
antagonismo entre a realidade e a arte.

A desautomatizacdo da linguagem escrita, visual e cinematografica parece ser a
principal caracteristica comum entre esses trés sistemas, pois, tanto a literatura de Cortazar
quanto a pintura de Magritte e o filme de Antonioni apresenta um estilo de criacdo artistica
voltada para a transgresséo, para o rompimento dos modelos tradicionais que definem alguns
critérios na forma de criacdo artistica das escolas de arte.

Com uma capacidade inventiva impar, tanto o poeta quanto o pintor e o cineasta,
respectivamente, conseguem criar uma realidade ficcional que leva o leitor/observador a
questionar a propria realidade cotidiana. Nesse sentido, Proust, na voz do personagem
narrador do seu livro “Em busca do tempo perdido”, diz que “as verdades que a inteligéncia
clara e diretamente apreende no mundo da plena luz tém algo de menos profundo, menos
necessario, do que as que a vida nos comunicou a nossa revelia em uma impressdo material,
porque entrou em nds pelos sentidos, mas da qual podemos desprender o espirito” (PROUST,
2014, p. 226).

Na visdo do poeta, as verdades necessarias ndo se encontram na esfera do senso
comum vivido no cotidiano, mas, essa verdade se deixa encontrar na expressao de um
sentimento, que surge pela presenca de um fato inesperado. A esséncia da verdade esta no
plano do imprevisivel, no desabrochar de algo novo, que vem para libertar a mente e estimular
a imaginacéo, sendo que, a arte € o instrumento utilizado para se chegar a chamada verdade
necessaria, ou, melhor dizendo, a arte é a responsavel por mostrar o outro lado da realidade.

A arte, como representacdo de uma realidade, tem o poder de libertar o individuo das
opressdes causadas pela sociedade porque se apropria de uma realidade “visivel” e cotidiana,
e, transforma-a numa realidade “invisivel”, excéntrica, inovadora e extremamente
significativa para seu apreciador, que passa a ver com outros olhos o sentido de realidade.

Diante de todas as leituras e reflexdes sobre o fazer artistico do poeta, do artista
plastico e cinematogréafico, das reflexes sobre a homologia entre os sistemas, as teorias sobre

a natureza do conto, sobre a literatura fantastica e a propria desautomatizacdo da linguagem,
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entendemos que a arte é uma das portas para a liberdade humana, que através dela o individuo
é capaz de desenvolver sua criatividade, de lutar pelos seus ideais, consegue compreender o
poder de alienacdo e dominacéo social etc.

Nesse sentido, Cortazar compartilha do nosso pensamento ao afirmar que:

Toda vez que um leitor abre um dos livros escritos e editados num desses paises em
que o pensamento critico e até a simples imaginagdo sdo vistos como um crime
deveria I&-lo como se estivesse recebendo a mensagem de uma daquelas garrafas
que legendariamente eram jogadas ao mar para levar o mais longe possivel uma
mensagem ou uma esperanca. Se a literatura contém a realidade, existem realidades
que fazem todo o possivel para expulsar a literatura; e é entdo que ela, o melhor
dela, a literatura que ndo é cumplice ou escriba ou beneficidria de tal estado de
coisas, aceita 0 desafio e denuncia essa realidade ao descrevé-la, e sua mensagem
termina sempre chegando ao destino; as garrafas séo escolhidas e abertas por leitores
que ndo apenas irdo compreender, mas também se posicionardo e fardo dessa
literatura algo mais que o prazer estético ou uma hora de repouso (CORTAZAR,
2001, p. 2013).

Do ponto de vista do escritor e critico de obras literarias, a literatura, assim como as
artes em geral, tem o poder de agucar a imaginacdo e a reflexdo tanto do artista quanto do
apreciador de arte, acaba por afugenta-lo da realidade imposta pela sociedade; portanto, essa
arte torna-se uma arma de combate a escraviddo intelectual, capaz ndo somente de denunciar
essa realidade arbitraria, mas, de mostrar outra realidade que ainda ndo havia sido descoberta,
nem pensada.

Ao reconhecer que a literatura tem o poder de transformar o leitor Cortazar corrobora
com o pensamento de Proust em relacdo a transcendéncia da obra de arte, pois, para ambos, a
partir do momento em que o leitor entrar em contato com uma obra literaria esta se tornara um
instrumento de libertacdo, visto que o leitor sofrerd influéncias, fard associacdes, criara
possibilidades interpretativas, agucara seu imaginario; ou seja, a arte sera um instrumento de
mudancgas, pois, o leitor também se tornara um leitor de si mesmo.

E imbuido desse sentimento acerca do papel da arte literaria que Proust vai dizer que:
“na realidade, todo leitor, quando 1€, é o leitor de si mesmo. A obra do escritor ndo passa de
uma espécie de instrumento 6ptico que ele oferece ao leitor a fim de permitir que este distinga
aquilo que, sem o livro, talvez ndo pudesse ver em si mesmo” (PROUST, 2014, p. 262).

Fazendo uma analogia entre o leitor e o escritor, ou, entre o artista e o apreciador de
arte, entendemos que: se o leitor ao ler um livro esta lendo a si mesmo, o artista ao criar uma
obra de arte, de certa forma, também expressa a si mesmo; sendo tanto o artista quanto o
apreciador de arte beneficiados pelo tempo destinado a entrega do imaginario e a fuga da

realidade. A arte além de despertar o encantamento, a hesitacdo, e, agucar sensacdes e
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sentimentos profundos do ser humano, ainda o estimula & criatividade e & imaginacéo,
equilibrando e preservando seu psiquico, que sofre com os ataques e opressdes de um
realismo cotidiano imposto, involuntario e decadente.

Se a arte, de certa forma, expressa seu artista, entdo, assim como esta explicito em
seus contos, Cortdzar também é sindbnimo de estranhamento, irreveréncia, inconformismo,
transcendéncia e desprendimento. Alheio ao modelo estrutural de uma literatura
excessivamente realista, duvidosa, e, de certa forma passiva, 0 poeta tornou-se um homem a
frente de seu tempo. A estética das obras do poeta se constréi no limite de um abismo que
beira o caos de uma completa destruicdo da linguagem, fazendo surgir o inusitado, 0 novo que
transcende o previsivel, criando um estilo literdrio camalebnico que se abre a uma
multiplicidade de possibilidades interpretativas, dando ao leitor a oportunidade de ser um
coautor de suas narrativas.

Embora o escritor crie um estilo de linguagem aparentemente displicente — isso se
deve pela transformacdo demolidora dos cddigos — na verdade, h4 na natureza de sua
composicdo uma preocupacao rigorosa com a forma, cuja preocupacdo, provavelmente, esteja
relacionada com seu lado escritor e critico de literatura; todavia, o carater transgressor das
obras de Cortazar estd diretamente relacionado com seu modo de ver a realidade, pois, é por
preferir sempre o outro lado das coisas que 0 escritor “rompe” com a linguagem destruindo-a
para depois construi-la novamente, dando, assim, uma nova significacdo as palavras, e,
consequentemente, ao sentido de realidade.

Para despertar o sentimento de estranhamento no leitor, o escritor joga com a
linguagem invertendo a l6gica da realidade e criando a existéncia de dois mundos: o real e 0
imaginario; numa estratégia necessaria para “desmascarar a aparéncia e sua expressdo
quitinosa, a fim de se reproduzir a visdo intersticial do mundo. Desautomatizar a linguagem,
desautomatizando a percepcdo do mundo, € o Unico meio de se conseguir o efeito de
estranhamento no leitor”, pois, “se a linguagem se automatiza, congela-se na expressdo do
aparente” (Davi Arrigucci, 1995, p. 51).

Fazendo uma analise comparativa entre os sistemas — literatura, pintura e cinema — é
possivel observar que seus respectivos artistas — Cortazar, Magritte € Antonioni — mantém
uma correspondéncia basica quanto ao estilo de composicao artistica criando uma relacdo de
proximidade, afinidade e comunicabilidade entre essas obras e o apreciador de arte; o qual
reconhece a existéncia de um paralelismo, que alinha essas narrativas através de uma

identificacdo projetiva criada pela semelhancga das caracteristicas entre as obras, tais como: a
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ambiguidade, a sobreposicdo de palavras e imagens, o estranhamento provocado pela
desautomatizagédo da linguagem escrita, verbal e visual, o jogo de dissonéncia entre o real e 0
irreal etc.

Uma das principais caracteristicas comum a esses artistas esta, de certo modo,
vinculada as influencias surrealistas, cuja filosofia do movimento artistico prega uma
transgressdo permanente da linguagem, para se chegar a “verdadeira” realidade. Existe,
portanto, um desejo de rebelar-se contra uma realidade imposta, o espirito de resisténcia
recusa enquadrar-se nos modelos rotineiros, negando qualquer tipo de barreira que ponha
limites entre o ser e a arte. Esse espirito de rebeldia marcou as obras desses artistas, que viram
na arte uma forma de mostrar o outro lado da realidade, pois, para eles, a arte nada mais € que
uma esfera estética da realidade, é a parte que se opde ao empirismo social, é o lado que
aflora a sensibilidade, a criatividade e o emocional do ser humano impedindo-o de tornar-se
uma espécie de maquina bestializada da sociedade.

Em seu livro Em busca do tempo perdido, Proust usa a figura do personagem narrador
para, de certa forma, denunciar essa realidade que encarcera o psiquismo humano, essa
realidade que se desassocia da criatividade, do lado imaginario do leitor/ escritor; ou seja,
num processo metalinguistico da narrativa, o escritor chama a atencéo para a rudeza do real
que tolhe a face humana do ser humano. “Tantas vezes, no decorrer da minha vida, a realidade
me decepcionara porque, no momento em que a percebia, minha imaginacéo, Unico érgdo de
que dispunha para gozar a beleza, ndo podia aplicar-se a ela, em virtude da lei inevitavel que
impde que sO possa imaginar aquilo que esta ausente” (PROUST, 2014, p. 219).

Para Cortéazar, o papel da arte literaria ndo se resume apenas em expressar o0 belo, o
mitico, o fantastico, ou, o grotesco, por exemplo; a abrangéncia de sua funcdo inclui a
representacdo de uma realidade marcada pelo processo histérico e social. Sua contundéncia

nesse sentido o levou a afirmar que:

Em todos os casos, positivos ou negativos, da relacdo entre realidade e literatura, no
fundo se trata de chegar a verdade pelas vias da imaginagdo, da intuicdo, da
capacidade de estabelecer relagBes mentais e sensiveis que mostrem as evidéncias e
as revelacOes que passardo a formar parte de um romance ou de um conto ou de um
poema. Mais do que nunca, 0 escritor e o leitor sabe que o literario é um fator
histdrico, uma forga social, e que o grande e maravilhoso paradoxo é que, quanto
mais literaria for a literatura, se € que se pode falar assim, mais historica e mais
operante ela serd (CORTAZAR, 2001, p. 216-217).

Em Cortazar, assim como em Magritte e Antonioni, as obras sdo moldadas dentro de

um estilo narrativo voltado para a sugestdo. Isso se deve ao carater de abertura em que as



109

obras foram estruturadas, ou seja, tanto nos contos quanto nas telas e no filme,
respectivamente, o apreciador de arte ndo tem respostas prontas, o circulo narrativo, ou,
melhor dizendo, o circulo interpretativo das obras ndo se fecha nela mesma, ja que quem
decide como a histdria termina, ou, qual a relacdo entre o texto grafico e a pintura é o
leitor/observador de arte, inclusive; na obra Rayuela de Cortazar é o leitor que escolhe por
onde comecar e terminar a leitura. Nesse sentido, uma obra aberta traz para o leitor/
observador a funcdo de coautor da obra, porque é pelo seu poder de fruicdo que o texto
ganhara sentido, sendo que cada individuo tera uma percepcao distinta da obra.

Segundo Umberto Eco,

com essa poética da sugestdo, a obra se coloca intencionalmente aberta a livre
reagdo do fruidor. A obra que “sugere” realiza-se de cada vez carregando-se das
contribui¢des emotivas e imaginativas do interprete. Se em cada leitura poética
temos um mundo pessoal que tenta adaptar-se fielmente ao mundo do texto, nas
obras poéticas deliberadamente baseadas na sugestdo, 0 texto se propde estimular
justamente o mundo pessoal do interprete, para que este extraia de sua interioridade
uma resposta profunda, elaborada por misteriosas consonancias (Umberto Eco,1971,
p. 46).

A ambiguidade nas narrativas de Cortazar esta centrada na relacdo de duplicidade
entre o real e o imaginario, sendo que, as obras sdo compostas de uma mescla da linguagem
cotidiana com elementos ins6litos e misticos criando, assim, uma espécie de coeréncias as
avessas. Essa légica do irracional, que na obra associa realidade e fantasia, cria um jogo
labirintico pela busca da compreensdo, causando uma certa dificuldade de interpretacéo,
devido as caracteristicas rizomaticas, multiplas entradas, (DELEUZE e GUATARRI, 2011, p.
30) de uma narrativa estruturada sob os moldes de uma obra aberta.

Outro fator importante a ser destacado nas analises esta relacionado com a questdo do
duplo e do espelho, pois, esses dois termos permearam praticamente todas as obras analisadas.
O duplo pode ser interpretado tanto em relacdo a ambiguidade criada pelo paralelismo entre o
real-irreal quanto pelo paralelismo entre o consciente e inconsciente, que também pode ser
entendido como a representacdo de uma esfera real em contraposicdo a uma esfera ficcional;
pois, embora nos intersticios da arte uma realidade estética se manifesta — inconsciente — essa
mesma arte também ndo deixa de ser um simulacro da realidade empirica — consciéncia.

No conto “As Babas do Diabo”, Cortdzar utilizou a fotografia como tema central para
ndo somente demonstrar que a arte € uma forma de representagéo da realidade, mas, para que
essa realidade também pudesse ser questionada, pois, como disse Roland Barthes: “No fundo,

a fotografia é subversiva, ndo quando aterroriza, perturba ou mesmo estigmatiza, mas quando
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é pensativa” (Barthes, 2012, p. 41). Logo, ndo se pode negar que ao dizer — isso foi — da
imagem fotografica, o objeto ja ndo existe mais, a inexorabilidade do tempo transformou
aquela realidade em outra realidade, ou seja, 0 tempo transforma todas as coisas, € 0 homem,
assim como um camaledo, também vai se metamorfoseando diante dessas mudancas.

Essa relatividade do tempo, capaz de destruir todas as coisas, € um dos principais
temas do livro “Em busca do tempo perdido” de Marcel Proust que, atraveés das memorias do
narrador, descreve como as coisas e as pessoas se transformam com o tempo, reforgando a

ideia de uma realidade em constante transicao:

E como, apesar de tudo, persistisse uma certa semelhanca entre o poderoso principe
atual e o retrato que minha lembranca conserva, maravilhei-me com a forca de
renovacéo original do tempo, que, sempre respeitando a unidade do ser e as leis da
vida, sabe mudar o cendrio dessa maneira e introduzir violentos contrastes em dois
aspectos sucessivos de uma mesma personagem (...) E, todavia, em completo
contraste com esse, tive a surpresa de conversar com homens e mulheres outrora
insuportéaveis, e que haviam perdido quase todos os seus defeitos (PROUST, 2014,
p. 287 e 289).

Nas reflexdes sobre a tela “O Espelho Falso” de Magritte encontramos uma
similaridade entre a imagem da tela e a realidade com suas constantes metamorfoses; pois, na
tela aparece a figura de um olho, cuja iris estd coberta pela imagem de um céu carregado de
nuvens, fazendo referéncia a uma completa inversdo da forma de ver o mundo; ou seja, o olho
de Magritte, ndo representa um olho real. O deslocamento de um elemento externo para
compor uma parte interna da visdo altera a formacdo desse Orgdo, alterando,
consequentemente, a compreensdo que se tem da imagem capturada.

O titulo do quadro, “O Espelho Falso”, reforca a ideia de que as coisas nem sempre
sdo da forma como vemos, a realidade estd em constante movimento, estamos,
incessantemente, sendo desterritorializados de nossos modelos sociais, tendo que nos
readaptar a novos conceitos em fungdo de um mundo acelerado e com frequentes mudangas; a
certeza de hoje ndo garante o amanha, tudo € efémero e transitério, ha uma fugacidade nas
relacbes humanas, proveniente de um novo arquétipo social que escraviza o individuo, sendo
gue, o tempo torna-se o malfeitor dessa famigerada senzala humana, visto que ele é
responsavel por condicionar as agdes desse novo modelo social.

Para encerrar nossas reflexdes, entendemos que a realidade em muito se assemelha a
fotografia, pois, viver nessa realidade também é uma forma de nega-la, visto que,
representamos varios papéis tornando-nos fragmentos de nés mesmos, estamos no teatro da

vida, onde, muitas vezes, temos que negar nossa propria esséncia para fazermos parte da peca
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teatral chamada sociedade. Assim, “Forma de comprovar uma experiéncia, o ato de fotografar
é também um modo de nega-la, na medida em que limitamos determinada experiéncia a uma

busca do fotogénico e a transformamos num retrato, um souvenir” (SONTAG, 1981, p. 10).
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