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RESUMO

O espaco literario e filmico nao € vazio, € cheio de nossos sonhos, desejos, ideais,
valores, crencgas, de tudo aquilo que move nossa existéncia e nos faz ter
experiéncia. Esse espaco € mundo no mundo de nossas narrativas. Assim,
procuramos pesquisar o texto literario e a imagem cinematografica numa perspectiva
interdisciplinar e fenomenoldgica, visando refletir sobre o discurso intersemiético do
espago na prosa romanesca contemporanea e as implicagdes discursivas da
traducdo de uma linguagem noutra linguagem, a filmica. No filme como no romance,
0 espaco se realiza pelas conexdes estabelecidas entre personagem e ambientagéo
imaginaria e pelo sujeito-leitor-espectador diante da representagao espacial sugerida
pelos objetos de representacdo. As imagens projetadas na tela do cinema permitem-
nos toca-las, pois, quando vemos, segundo Merleau-Ponty (2004 ), por principio, tudo
esta a nosso alcance. E na literatura, pela leitura, conforme Merleau-Ponty (2002:
35), ocorre “um confronto entre os corpos gloriosos e impalpaveis de minha fala e da
fala do autor”, isto &, as imagens construidas pela literatura se dao pela nossa
experiéncia de mundo, tudo que vemos, tocamos, cheiramos, por senti-lo, somos
capazes de identifica-lo a partir do que fala ou escreve o outro. A literatura se
confraterniza com o imaginario de seu sujeito-leitor. Imaginario, aportando-nos em
Bachelard, entendido a partir da relagcdo que o ser-pensante mantém com as
imagens ou conjunto de imagens que compdem seu repertério no espago que
ocupa. O espago na narrativa literaria e na filmica em O Beijjo da Mulher-Aranha, que
€ percebido ou imaginado em ambas narrativas, € uma instancia decisiva para a

construcao das tramas.

Palavras-chave: espaco, percepcdo, imaginario, narrativa filmica, narrativa literaria,

Manuel Puig, Hector Babenco



RESUMEN

El espacio literario y filmico no es vacio, es lleno de nuestros suefios, deseos,
ideas, valores, creencias, de todo aquello que mueve nuestra existencia y nos hace
tener experiencia. Ese espacio es mundo en el mundo de nuestras narrativas. Asi,
buscamos investigar el texto literario y la imagen cinematografica en una perspectiva
interdisciplinar y fenomenoldgica, visando la reflexion sobre el discurso
intersemidtico del espacio en la prosa romanesca contemporanea y las implicaciones
discursivas de la traduccién de un lenguaje en otro lenguaje, el filmico. En la pelicula
como en el romance, el espacio se realiza por las conexiones establecidas entre
personaje y ambientacion imaginaria y por el sujeto-lector-espectador delante de la
representacion espacial sugerida por los objetos de representacion. Las imagenes
proyectadas en la pantalla del cine nos permiten tocarlas, pues, cuando vemos,
segun Merleau-Ponty (2004), por principio, todo esta a nuestro alcance. Y en la
literatura, por la lectura, conforme Merleau-Ponty (2002:35), ocurre “una
confraternizacion entre los cuerpos gloriosos e impalpables de mi habla y del habla
del autor”, esto es, las imagenes construidas por la literatura se dan por nuestra
experiencia de mundo, todo que vemos, tocamos, olemos, por sentirlo, somos
capaces de identificarlo a partir de lo que habla o escribe el otro. La literatura se
confraterniza con el imaginario de su sujeto-lector. Imaginario, basandonos en
Bachelard, entendido a partir de la relacién que el ser-pensante establece con las
imagenes o conjunto de imagenes que componen su repertorio en el espacio que
ocupa. El espacio en la narrativa literaria y filmica en El Beso de la Mujer-Arana, que
es percibido o imaginado en ambas narrativas, es una instancia decisiva para la

construccioén de las tramas.

PALABRAS-LLAVE: espacio, percepcion, imaginario, narrativa filmica, narrativa

literaria, Manuel Puig, Hector Babenco.
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INTRODUGAO

A percepgao nos abre a um mundo ja constituido e ndo pode
senao re-constitui-lo. Esse redobramento significa, ao mesmo
tempo, que o mundo se oferece como anterior a percepgéao e
que nao nos limitamos a registra-lo, que gostariamos de
engendra-lo. O sentido do percebido ja é a sombra transposta
das operagbes que nos preparamos para executar sobre as
coisas, ndo é senao nosso calculo sobre elas, nossa situagao
em relagao a elas.

(MERLEAU-PONTY, 2002: 156)

A literatura nos convida a darmos a devida atencdo a interdiscursividade
manifesta na produgdo textual e nas inter-relagdbes que constantemente se
processam entre as diferentes artes.

O prazer de ler um texto como O Beijo da Mulher-Aranha, de Manuel Puig, ao
que nos parece, esta na possibilidade de transitar no espago imaginario que o autor
constréi. E como o gozo de estar diante de uma tela de cinema e ao mesmo tempo
vir a ser um dos seus fascinantes personagens. O encantamento de sua obra esta
em nos permitir imaginar um mundo, ndo um mundo utépico, mas uma viagem ao
mundo que tdo bem conhecemos. Mundo dos que sao privilegiados, dos submissos,
dos bem sucedidos, dos fracassados... mundos que se adaptam aos que o0s
habitam. E no filme de Hector Babenco, homdnimo do livro, podemos transitar junto
as imagens projetadas e habitarmos os espagos percebidos.

Este projeto busca desenvolver uma discussdo acerca do espago que se
percebe e o0 que se imagina na obra romanesca O Bejjo da Mulher-Aranha, de
Manuel Puig, e no filme de mesmo nome de Hector Babenco. Os textos dialogam; as
artes se relacionam. Estes sdo os objetos que perseguimos para podermos
compreender o dialogismo espacial na Literatura e no Cinema.

Procuramos pesquisar o texto literario e a imagem cinematografica numa
perspectiva interdisciplinar e fenomenoldgica, visando refletir sobre o discurso
intersemiodtico do espaco na prosa romanesca contemporanea e as implicagdes

discursivas da tradugdo de uma linguagem noutra linguagem, a filmica.
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O espaco literario e filmico ndo é vazio, € cheio de nossos sonhos, desejos,
ideais, valores, crencas, de tudo aquilo que move nossa existéncia e nos faz ter
experiéncia. Esse espaco € mundo no mundo de nossas narrativas.

Numa passagem do romance aqui analisado, o personagem Valentin percebe
que o fogareiro esta projetando uma sombra. Ele se surpreende com ela, pois nunca
havia percebido tal manifestagdo do fogareiro. Por analogia, fogareiro (realidade) e
sombra (ficcionalidade) s&o concretizagdes provenientes da mesma causa: a
incidéncia da luz. Valentin ndo compreendia que suas idéias partiam de um sonho,
assim como as imaginagdes de seu companheiro de cela Molina. ldéias e
imaginagbes dependem da luz (o sensivel) para marcar sua presenga. O
protagonista percebeu a sombra porque esta passou a ser sensivel aos seus
sentidos. Ele viu o sensivel porque foi tocado por ele, porque a sombra o inunda e o
tem.

Assim, quando lemos o livro e assistimos ao filme O Beijjo da Mulher-Aranha,
permitimo-nos ser deslocados para os espagos da narrativa a fim de que
pudéssemos perceber sua profundidade. Nosso corpo passou a estar na obra e
alcanga-la assim como a veste que nos cobre o corpo. Esta € uma relagdo de
cumplicidade necessaria para que a linguagem atue significativamente e, portanto,
compreendé-la. Os personagens nos espagos percorridos por eles se fizeram uma
verdade para nés leitores ou espectadores no momento de nossa relacdo com eles.
A arte nos chega quando agimos em conjunto com ela, pois bem sabemos que
percebé-la é uma questio de acéo.

Trabalhamos aqui com as imagens projetadas tanto por nosso imaginario, na
producao literaria, quanto com as projetadas pelos feixes de luz sobre uma tela
cinematografica. Ambas as imagens vinculadas pelo valor simbdlico a partir da
relacdo mediada pelo leitor-espectador com o mundo que lhe permite uma
experiéncia. Nessa relagcdo com as imagens, estas s&do construidas pelo leitor-
espectador ou vice-versa, pois um dado importante dessa relagao esta na parceria
com a imagem cujo vinculo podera ser dado na ordem do emocional, do cognitivo,
do social, etc.

Quando nos propomos ao estudo do espago na narrativa filmica e literaria,
fizemos por senti-lo ativo e ndo nos deixando passivos, provocando-nos a percorré-
lo, a transitarmos em todos os lugares habitados pelos personagens das tramas.

Fora a partir das imagens que se sucederam em nossa intimidade de leitor-
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espectador que podemos nos dar a experiéncias de termos vivido, sonhado e
experimentado as venturas e desventuras dos agentes das narrativas. Fomos
Molina, Valentin, a Mulher-Aranha... Vivemos os seus sonhos, seus ideais. Tais
possibilidades nos foram conferidas em virtude da ressonéncia diegética dos
espacos narratologicos com os espagos de nossa vivéncia no mundo.

Para entendermos a pratica dessa ressonancia da diegese com as de nossos
espacos no mundo, desenvolvemos uma pesquisa do que seja O espago da
linguagem no primeiro capitulo de nosso estudo. Nele deixamos claro o que
entendemos por espaco da linguagem fundamentado na teoria da percepgao de
Merleau-Ponty e outros tedricos que comungam da mesma vertente conceitual.
Explicitamos assim a relagdo que os espagos mantém com os leitores-espectadores
que para vivé-los é preciso senti-los, vir a ser participes destes, pois 0s espacos nao
estao além nem aquém de nos, eles estdo nos tocando. Temos nos espagos nossas
referéncias e, assim, neles repousamos nossos olhos. Entdo entendemos que os
espacos narratoldgicos sdo analogos aos dos mundos de nossa transigcéo, portanto
eles se configuram a partir daquilo que experimentamos no mundo.

Prosseguindo com o desenvolvimento do primeiro capitulo, apresentamos
dois subcapitulos onde analisamos os espacgos vivenciados pelos protagonistas da
narrativa literaria, os quais chamamos de espago Vvivificador e espago de
mortificacdo. Os espacgos de protecédo, de felicidade, onde os protagonistas se
sentem tranquilos e partilham seus afetos, a estes chamamos de vivificador. E os de
mortificagdo s&o aqueles onde os protagonistas se sentiam desprovidos de suas
vontades, onde tudo esta sujeito aos mandos do sistema ao qual eles estdo
subjugados.

No capitulo dois de nosso projeto, fizemos uma analise da estrutura narrativa
literaria e filmica, entendendo que o desenvolvimento dessas narrativas segue o
movimento das fiandeiras no ato da tessitura. Ancorados neste mito da tecel3,
percebemos que as tramas aqui estudadas foram desenvolvidas como se a roca
estivessem os autores tecendo suas historias, onde cada fio fosse cuidadosamente
entrelagado dando sustentabilidade ao enredamento. Primeiro discutimos a tessitura
literaria, onde vemos as articulagbes desenvolvidas no romance de Puig; depois
analisamos a filmica, na qual percebemos que Babenco norteia sua construgao
priorizando uma das vertentes tematicas da obra, a politica ditatorial na América

Latina. O terceiro ponto que abordamos nesse estudo da tessitura, discorre sobre o
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tempo/espaco a partir dos elementos simbodlicos presentes nas respectivas
narrativas.

Noutro subcapitulo, pesquisamos a multiplicidade genérica da obra
romanesca puiguiana. Vemos nesse subcapitulo que o autor desenvolve sua
narrativa entendendo o romance como um mundo onde outras possibilidades de
géneros e linguagens sao pertinentes para a construgdo romanesca. Aqui 0O
plurigénero constitui-se num espago ambiguo por entendermos que a tessitura de
Puig se faz por diferentes meios narratolégicos mas nao se perde a ponta do fio que
a sustenta.

O passo seguinte foi procurar discutir a importancia dos espagos contiguos na
obra literaria em pauta. Assim estudamos o género ensaistico e sua repercussao no
romance. Um género que perpassa a obra romanesca, fazendo-se claro o seu
carater metanarrativo e intertextual.

Outro aspecto relevante das narrativas que analisamos, foi compreendermos
no desenrolar da estrutura espacial do romance e do filme o espaco especular, a
mise en abyme. Uma estrutura complexa que faz parecerem labirinticas as tramas.
No entanto, tal especularidade pde mais em relevo a importéncia dos personagens
centrais para o desdobramento dos espacgos. A mise en abyme é compreendida a
partir da dindmica dos personagens, sujeitos da enunciagdo e do enunciado. Para
facilitar o entendimento dessa estrutura, dividimos este estudo em dois pontos: o
abyme na literatura e o abyme no filme.

O terceiro capitulo de nossa dissertagcdo, contempla uma outra ordem
espacial no que se refere as questdes utdpicas tematizadas pelas experiéncias dos
protagonistas das narrativas. Personagens que se sustentam nos espacgos de seus
sonhos, de seus ideais e intercambiam suas praticas a fim de poderem se safar da
miséria do meio em que se encontram.

Assim, com base nos resultados de cada analise desenvolvida nesta
dissertacao cremos que fica respondida a questado central de nosso trabalho no que
diz respeito a relacdo que os espacos mantém no desenvolvimento dos

personagens das narrativas pesquisadas.
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1. ESPACOS DA LINGUAGEM

Discorrer sobre o espago na literatura e no cinema é ter a consciéncia de que
estamos diante de um espaco cuja unica verdade esta na linguagem que o constitui.
O espaco da linguagem literaria e filmica € o espago da palavra-imagem feita em
signo que é tdo somente o que ele significa — representagcdo. Conforme Foucault
(1987), o signo caminha na similitude das coisas, mas as coisas feitas signos nao
sao essas coisas, pois, assim, isto seria uma irrisdo. As coisas em signo sao
encantadas, isto €, elas aparentam, mas ndo as s&o. Assim o espago da linguagem
literaria e filmica € um espago analogo ao do homem, que € caracterizado pela
semelhanga com o mundo que lhe serve de referéncia. Sua verdade néo esta na
relagdo das palavras e imagens com o mundo, mas na relagdo que as palavras e
imagens mantém consigo mesmas.

Este € um espago poético que se apresenta como imagem, mas imagem,
como diz Bacherlard (2003), ndo como eco de um passado, pois ela tem um ser
proprio. Esse ser estd na repercussdo. Nesta a imagem poética tem seu
espelhamento que se fara sentir a partir de seu reflexo. As imagens do espago na
literatura ou no cinema advém do imaginario. E deste que as imagens se alimentam
e a imaginagao as atualiza mantendo-as sempre no presente.

O espaco criado em linguagem de arte € um espaco que fermenta, cresce, sai
dos limites que a linguagem objetiva tenta pdér em forma e vislumbra uma sé
possibilidade significativa. Merleau-Ponty (2004: 73) nos fala que “a linguagem
significa quando, em vez de copiar o pensamento, deixa-se desfazer e refazer por
ele. Traz seu sentido como o rastro de um passo, significa 0 movimento e o esforgo
de um corpo”. Pela linguagem expressamos nossos sentimentos do mundo. O
mundo construido em linguagem tem as impressdes de nossa relagdo com ele. Ele
nao € por ela o que é, é a marca mais além do que a mera primeira impressao. Isto
€, o significado dele é multiplo. Nado é necessario mirarmos o sol para aceitarmos
que um pequeno raio que passa por nossa janela seja ele. A palavra nas artes
sustenta seu sentido pela lateralidade ou obliquidade, pois é assim a maneira da
linguagem da arte.
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Blanchot (1987) nos adverte que o poeta cria objeto de pura linguagem, ou
cria “o poema-coisa”. A linguagem na obra retorna a sua esséncia. A linguagem
essencial se opbe a linguagem ordinaria, mas a retoma para a constru¢cdo de seu
mundo na literatura ou no cinema. Assim, a literatura tem palavras sem palavra do
mundo, pois na literatura as palavras tém o poder de fazer desaparecer as coisas,
mas o retorno se faz presente a partir do movimento de erosao e de usura que € a
alma e vida das palavras. Estas morrem e retornam a vida no momento em que
langamos nossos olhares sobre elas. Isto € ponto central da experiéncia literaria cuja
linguagem coincide com o seu desaparecimento. Tudo é fala, mas na aparéncia, é o
imaginario, o incessante e o interminavel. Este é o ponto a partir do qual nada jamais
comega, € a profundidade vazia duma linguagem constituida de palavras cujos
reflexos nada se reflete e sua realidade esta no todo. O espaco no cinema é o da
percepgao porque € visto, mas, segundo Aumont (2004), n&o é visto de forma direta
e sim construido pelas percepgdes visuais, cinestésicas e tateis. Ver implica
estabelecer a relagao entre o corpo e o que esta mais proximo ou o mais adiante. E
€ a partir dessa relagao corpo/imagem que acreditamos que os sentidos ndo atuam
isoladamente, por isso entendemos que uma imagem filmica & haptica.

A linguagem literaria e a filmica falam do que & sem o ser. Sdo falas que nédo
dizem nada, de seus siléncios ouvimos a fala que ha em nds. As entendemos
porque o que elas dizem ja fora dito em ndés. Estas sdo essencialmente errantes,
pois ndo estdo na literatura e nem no cinema, elas sdo semelhantes ao eco que
repercute por antecipacdo o espaco que esta fora. E é por intermédio de quem
escreve ou produz um filme que estaremos diante deste espago. Aquele que escreve
ou que produz imagem realiza a possibilidade de dizer “tudo” e de fazer “tudo” com a
palavra ou com a imagem, mas estas sao ilusdes que se projetam. Tanto o autor do
texto literario quanto o do texto cinematografico estdo expondo o que potencialmente
ha em si construido a partir de sua experiéncia, no entanto, estes mesmos que
gozam da liberdade de escrever ou de dar movimento as imagens, sabem que tanto
a escrita quanto a imagem em movimento tém limites. Um limite que eles, como
autores, impdem-se.

Em sua pratica, o teceldo da palavra ou o da imagem fogem da aspereza da
realidade e se escondem na irrealidade de seu mundo criado. Este mundo é
confortante, pois se supondo fragil sua condigdo humana, entrega-se a sua obra

como se protegendo do real. Ele exila-se do tempo desenvolvendo sua tarefa fora do
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tempo, mas ndo se perde do tempo. Ele ndo esta livre do mundo, mas se priva
deste, como também esta ausente de si mesmo, mesmo senhor de si. O autor esta
presente na obra, mas esta fora desta ao mesmo tempo. A obra o pertence. Ele
sabe 0 momento em que a obra o expulsa, justo quando ele ndo se vé mais preso a
ela.

O lugar expresso pela literatura ou pelo cinema € um lugar sem localizagéo;
nele se tem tudo, mas tudo se nega. O lugar da literatura e do cinema ¢é preenchido
por imagens. A imagem vista € aquela que se quer ver; néo é a imagem que de fato
se apresenta, mas aquela que satisfaz como representagdo. Ou ainda, a imagem
que se declara ser vista € apenas a do desejo do que se quer ver. A imagem é um
duplo que se transforma em possibilidades — ela é representagdo, ou reflexo
invertido. Ela desperta o imaginario. Ela é subjetiva, pois, tanto na literatura quanto
no cinema, esta imagem é fruto de uma escolha, resultado de uma selegao pessoal
do que se quis projetar imageticamente. Assinala Bachelard (2003: 3) que “a
imagem poética &, com efeito, essencialmente variacional. Ndo €, como o conceito,
constitutiva.” Entdo, as imagens espaciais que se encontram na literatura e no
cinema sao ressonancias da vivéncia do autor e do leitor. Esta ndo se realiza na
concretude do mundo tampouco € um substituto deste, mas ela € de uma realidade
especifica que €& efémera. A imagem de hoje na literatura ndo € mais a mesma
amanha, pois ela € companheira do tempo e uma de suas caracteristicas € a
vivacidade. Assim as imagens literarias ndo sao, segundo Bachelard (2003),
tranquilas, tampouco definitivas. A imagem no cinema é temporalizada, conforme
Aumont (2001), isto implica que ela ndo depende do espectador para ser modificada,
mas do dispositivo que a gera e projeta. Entretanto, entendemos que a imagem
filmica encontra-se sujeita a agao receptiva do espectador que sobre ela incidira
suas impressoes, valores, conceitos, preconceitos, alguma coisa de seu a imagem.

Tuan (1983) atribui ao espago o carater de lugar quando lhe conferimos todo
um referencial, passamos a identificar nele um significado e ainda o percebermos a
partir de nossas afei¢gdes. O lugar, entdo, € simbdlico, pois ele é passivel as
abstragdes. Fazemos do lugar nosso reduto de apoio fisico, moral e espiritual. A
literatura e o cinema também sdo lugares, e neles estes lugares sao
reconhecidamente potentes enquanto linguagem, pois tém o poder de criar
sensacgdes de lugares. O lugar na literatura e no cinema esta em nés leitores ou

espectadores e naquele que escreve ou produz um filme. Seu sentido ou sua
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referéncia esta no vivido por aqueles que lidam com ela. Assim, todo espaco na
literatura ou no cinema se torna lugar, pois nos percebemos nele.

Para Merleau-Ponty (2004: 78), € a partir de nossa perspectiva que
passaremos a perceber o mundo que se encontra diante de nds e o projetamos nas
artes, ndo como um decalque, mas como “uma interpretacado facultativa da visao
espontanea”. Cremos que, com isto, tudo na literatura e no cinema se constitui a
partir da relagdo mundo real e as coisas do mundo com o mundo imaginado e as
coisas que neste depositamos. Ou seja, uma relagédo de vida e morte, pois ao
transpormos a palavra para a literatura ou capturarmos uma imagem de alguma
coisa com uma camera para a tela do cinema, a palavra e a imagem morrem. Como
pensa Blanchot (1987) a morte é ponte de passagem entre a vida da realidade
cotidiana para a vida da realidade da arte. Assim, quando se escreve, morre-se para
a vida comum e se vive para a outra, num outro lugar. O mesmo se pode observar
na imagem filmica, a qual exibe movimentos de um espectro também num lugar. E o
lugar da morte é incerto, o certo € que o lugar da vida é seu oposto. Aquele que
escreve ou aquele que filma o faz para nao morrer, mas a morte esta presente no
momento da escrita e da filmagem. Os nossos limites nos desviam de nos
colocarmos no outro lado da morte. Estar 1a seria a liberdade plena, o rompimento
de fronteiras entre o aqui da realidade e o la da literatura e do cinema. Mas a
representacdo nos permite vencer o limite do espaco da morte. E a partir desta
compreensao sobre representacdo, que entendemos que o homem é uma arca de
Noé, onde reserva as coisas todas do mundo, mas essas coisas sdao mergulhadas
num diluvio mais profundo, onde elas desaparecem. Este € o percurso da linguagem
exterior que se transforma na linguagem interior pela tradugéo poética e filmica.

A linguagem tem o mundo, e 0 mundo é a nossa referéncia, e nele
emprendemos nossa jornada. Nas cavernas, 0s primeiros homens marcavam seus
feitos e continuamos até hoje a deixar nossas marcas para os que continuarao essa
histéria. Ontem uma vivéncia sustentou uma experiéncia para a pratica de agora.
Nossa palavra carrega a marca do signo, signo reconhecido a partir de nossa
experiéncia conosco mesmos. Tudo aquilo com o qual nos relacionamos mantém
uma relagdo com o corpo, assim, o signo é identificado a partir dessa experiéncia.
Nosso corpo € signo, portanto, o signo deve manter relagdo com o que ele significa a
partir do momento em que o conhecemos. E importante que o signo, a nés

apresentado, seja isolado do que Ihe seja geral. Conhecer-lhe a sua particularidade,
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para posteriormente o podermos relacionar a outros signos e construirmos novas
significagoes.

O nosso desejo de nos expressarmos por linguagem é responsavel por
nossas conquistas. Isto é, “¢ o verbo interior que é juiz desse verbo exterior.”
(Merleau-Ponty, 2002: 25). As coisas querem ser ditas e dizé-las pressupde uma
anterioridade, mas seus sentidos sdo dados no momento em que elas sao
identificadas. A nossa vivéncia nos faz perceber o mundo, nos faz reencontrar os
espacos, os lugares e, assim, nos vem a necessidade de manifesta-lo a partir da
linguagem. Mas n&o s6 tocamos o mundo da concretude, da visibilidade da forma,
como também o mundo das sombras que é dito, visto, sentido, imaginado. Este é o
mundo das representacgdes. E as representacdes sido ligadas entre si como signos;
formam uma grande cadeia. O signo da representacao tem o sentido da experiéncia
de quem o vé.

Merleau-Ponty (2002: 32) nos diz que ha duas linguagens: “a linguagem de
depois, a que é adquirida e que desaparece diante do sentido do qual se tornou
portadora, e a que se faz no momento da expressao, que vai justamente fazer-me
passar dos signos ao sentido — a linguagem falada e a linguagem falante.” Quando
estamos em uma cela e queremos liberdade, sabemos que nossa necessidade de
chave nos libertara; a chave resolve nosso apelo de liberdade. A cela tem em seu
sentido a chave e a liberdade, em seu principio, o sentido da cela. Para este a
linguagem falada mantém uma relagcdo de signos estabelecidos com significagbes
disponiveis. Mas quando lemos Manuel Puig ou assistimos ao filme de Hector
Babenco, O Beijo da Mulher-Aranha, nos deparamos com uma cela, uma chave e a
liberdade. Sera a mesma liberdade, a mesma chave e a mesma cela do mundo
vivido? Por certo que ndo, o sentido é o sentido da linguagem que as reservam, o
sentido da linguagem do mundo da linguagem que as cercam. Para este a
linguagem falante € operada a partir dos arranjos dos signos e das significagdes,
passando a uma nova significagao.

Assim, onde orbita Molina e Valentin — personas —, se n&o nos espacos de
gquem os animara e os anima? Por certo, na profundidade da morte, no nada que é
tudo. Este é o lugar da ambivaléncia da linguagem literaria e filmica. No espago das
palavras e das imagens mortas pelas quais eles véem a vida a partir da
transformagao que acontece no momento em que as pronunciamos €/ou as vemos.

Acreditamos que carregamos em nos o mundo, o universo — todas as extensdes
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espaciais e temporais. Entdo as localizagbes dos personagens da trama romanesca
e filmica dependem de nossa perspectiva, de como percebemos nossa relagdo com
0s espagos e as coisas. As formas das coisas e como as animamos em noSSO
imaginario ja € rastro em nosso ser. Entendemos, portanto, que a linguagem € o
mundo que ha em nds. Por ela fazemos real o mundo da realidade que ha em nosso
ser. Entdo as palavras no romance e as imagens no filme sdo manifestagdes do
movimento de nosso corpo fazendo-se linguagem para ser visto e tocado. A arte s6
faz eco em nds porque a identificamos em néds, ou seja, a linguagem tem seu sentido
na intersec¢do sujeito/mundo. Os espagos onde transitam as personagens das
respectivas tramas sdo os espagos que subjazem no ser. E na linguagem que estas
se sustentam, fazem-se possiveis e compativeis enquanto criaturas.

Merleau-Ponty (2004: 71) afirma que “a linguagem é algo como um ser”, e é
assim pensando que percebemos o romance e o filme O Beijjo da Mulher-Aranha, e
€ por isso que chegamos aos seus espagos e conseguimos construir sentido. A
linguagem nos enche de certezas, pois as temos pela oferta de significagbes que ela
nos propicia. A literatura e o cinema sédo espagos animados em nés pela linguagem
gue os consubstanciam em nosso mundo, garantindo-nos a existéncia deles em nos.
Somos perceptivos a arte porque ela esta entrelagada em nosso mundo, pois
entendemos que os sentidos que nos fazem reconhecer, experimentar os lugares do
mundo, sdo 0os mesmos que entram em atuagdo para percebermos o mundo da
literatura e do cinema, bem como das outras manifestacdes artisticas. O espaco da
linguagem tem sua medida mediante as medidas que temos do mundo no qual
vivemos nossas experiéncias. SO aceitamos a existéncia de Molina e Valentin numa
cela de uma prisdo porque temos os referenciais de tal experiéncia nas nossas
reservas de conhecimento adquirido ao longo da nossa vivéncia. O mundo dos
personagens ndo esta sobreposto ao mundo do leitor ou espectador, esses mundos
coexistem pela linguagem que os move.

O movimento empreendido pela linguagem esta voltado em percebermos que
nossos deslocamentos espaciais ndo sdo so realizaveis na contingente rigidez do
mundo, mas nos deslocamentos pelas espacialidades descortinadas pela linguagem
a outros mundos imaginaveis a exemplo da literatura e do cinema. Por ela
contatamos espacos vividos em nossos sonhos de realidades. Sabemos que pela
linguagem nos damos respostas as verdades dos mundos que percorremos no aqui

ou no alhures de nossos desejos de representagdo. O romance e o filme O Beijo da
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Mulher-Aranha s&o obras realizadas em linguagem, cujo movimento se percebe no
momento em que se rompe a fronteira entre os espacos da vida e da morte: quer
seja pela palavra, quer seja pela imagem.

Passemos entédo ao estudo do espa¢o no romance em questao.

1.1. O ESPACO NO ROMANCE O BEIJO DA MULHER-ARANHA

O estudo do espago na obra romanesca nao deve ser relegado a uma mera
exposicao factual ou de pouca relevancia, ou, ainda, ser compreendido como pano
de fundo para o desenrolar da trama a partir dos personagens em foco,
desconsiderando-se a significativa relagdo que o espago mantém com eles. E é
sobre essa relagao entre os atores romanescos € o espaco no romance de Manuel
Puig, O Beijo da Mulher-Aranha, que versa o presente trabalho.

E importante frisar que ndo se pretende aqui distanciar espaco de tempo, pois
bem sabemos que ambos estdo imbricados, mas sim aprofundar um pouco mais a
pertinéncia da espacialidade na obra de Puig.

O romance em questdo aponta duas instancias espaciais antagdnicas: uma
eufdrica que chamaremos de espaco vivificador e, a outra, disférica, espago de
mortificacdo. Este representado pelo carcere e aquele representado pelas
lembrangas das narrativas filmicas evocadas por um dos personagens.

Uma das hipoteses que Antonio Dimas (1985: 6) apresenta na pesquisa
sobre o0 espago no romance é que o espaco “podera ser prioritario e fundamental no
desenvolvimento da ac¢do, quando nao determinante.” Portanto, tal hipotese é
perfeitamente aplicavel ao que ora discutimos aqui. O estado de confinamento numa
cela de prisao vivenciado pelos protagonistas da obra em destaque faz-se decisivo
para a construcdo dessa diegese. Vé-se nesse objeto de representagdo espacial
agentes que se deslocam para outra instancia de representagéo, ou seja, Molina que
se desloca para um espaco imaginario a partir dos relatos de filmes, e Valentin, para
um espaco idealizado das suas causas politicas. Espacos estes que

aprofundaremos no capitulo Ill.
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Para compreender o homem, afirma Edward T. Hall (1977), precisa-se
entender a natureza dos seus sistemas receptores, pois € a partir desses sistemas
que percebemos as espacialidades, ou seja, criamos uma série de referéncias
relacionais produzindo-se assim um espago-lugar. O ser esta sempre localizado,
pois ele é codsmico. Situamo-nos em pontos espaciais pelo processo de
referencialidade. Esta se processa a partir das experiéncias que adquirimos
mediante nossas emogdes que nos proporcionam as sensacgdes de dor, prazer, calor
e frio, como afirma Tuan(1983). Nossa vivéncia nos propicia experiéncia necessaria
para compreendermos e apreendermos o mundo. E experienciando que estaremos
aprendendo e assim novas possibilidades nos vao sendo dadas para dai criarmos a
partir do que ja dominamos. Vemos e pensamos 0 mundo, assim passamos a
entendé-lo e com ele interagimos. Mas também nossa imaginag¢ao nos faz sentir e
criar nosso lugar e passamos a vé-lo como uma realidade do que lhe seja provavel.
A partir de nossa imaginacao, representamos o mundo. O lugar € uma “concregao
de valor” (Tuan, 1983: 14), pois é também um objeto n&do mdvel, onde habitamos e
nele nos movemos. Percebemo-lo grande ou pequeno, quente ou frio, vermelho ou
azul pelos sentidos cinestésicos, visuais, tateis. E o mundo imaginado ou sonhado
parte dessa relagdo que mantemos com o mundo das coisas. A literatura é feita de
coisas-imagens de representagao que se dao aos sentidos.

O personagem da narrativa tem sua existéncia garantida porque se situa nos
espacos narratolégicos. Ao tratarmos do espacgo na narrativa literaria, atribuimos de
imediato um espaco fisico por onde o personagem transite. No entanto, temos que
considerar que o espagco na literatura € subjetivo, imaginario... fruto da
ficcionalidade. Espaco narratoldgico e sujeito-leitor convergem intimamente, ou seja,
0 espacgo passa a lugar, onde dialogicamente referéncias sao estabelecidas.

Bachelard (2002: 19) diz: “O espacgo percebido pela imaginagao n&o pode ser
o espaco indiferente entregue & mensuracao e a reflexdo do gedmetra. E um espaco
vivido. E vivido ndo em sua positividade, mas com todas as parcialidades da
imaginacgao.” Pois bem, o nosso interesse € que o espacgo seja visto ndo em sua
dimensionalidade geografica fisica, mas percebido a partir das experiéncias positivas
e negativas que se atraem. O experienciado na exterioridade do mundo também o é
na interioridade do ser. Uma imagem espacial estd sempre em transformagéao pela
dindmica da vivéncia.

Afirma Merleau-Ponty (1999: 328) que
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O espaco ndo é o ambiente (real ou logico) em que as coisas se dispdem, mas o
meio pelo qual a posicdo das coisas se torna possivel. Quer dizer, em lugar de imagina-lo
como uma espécie de éter no qual todas as coisas mergulham, ou de concebé-lo
abstratamente com um carater que Ihe seja comum, devemos pensa-lo como a poténcia

universal de suas conexdes.

O espaco se alarga na medida em que o sujeito, em sua vivéncia, dialoga
com ele, que o percebe aqui e além. Imagina-lo é situar-se inteiro dentro e fora dele.
Os personagens da trama em destaque agenciam o espaco vivido, onde suas ag¢des
em favor da sobrevivéncia se desdobram entre a situagdo de confinamento e o
desejo de liberdade. Eles vivem o mundo onde ele esta, ou seja, 0 mundo percebido
em suas potencialidades.

Os protagonistas preenchem seus espagos com imagens tecidas a partir de
suas perspectivas imaginarias e ideoldgicas; espagos caracterizados em lugares
onde eles se deparam com as referéncias de suas vivéncias.

Passemos entdo a analisar estes espacos vivificadores e de mortificagdes
experienciados por Molina e Valentin.

1.1.1. O ESPACO VIVIFICADOR

Por conseguinte, todos os abrigos, todos os
refugios, todos os aposentos tém valores oniricos
consoantes. (BACHELARD, 2002: 25)

A todo ser € indispensavel um abrigo. Como nao querermos o conforto de um
agasalho que nos protege das agressoes dos dias frios! Quando ndo o temos na
materialidade, criamo-lo em nossa imaginagdo e, assim, deslocamo-nos
espacialmente a casa sonhada, a casa feliz. E esse espaco de felicidade é o espaco
vivificador pelo qual ansiamos e percebemos o mundo. Na obra romanesca de Puig,
O Beijo da Mulher-Aranha, deparamo-nos com este espago, onde os protagonistas

experienciam seus momentos de descontragdo, como, por exemplo, quando Molina
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recebe os presentes supostamente enviados pela mae, o que, em certa medida, os
conecta com o mundo exterior, ou quando Molina relata fiimes que o
impressionaram.

Tuan (1983: 3) declara que “o lugar € seguranca e espago € liberdade:
estamos ligados ao primeiro e desejamos o outro.” Somos seres do mundo que n&o
nos contentamos sé com o mundo, por mais referencialidades encontradas no lugar
de protecao, as ampliddes espaciais nos fascinam. Mais ainda, quando o direito a
liberdade nos é roubado. Os personagens centrais do romance referido estdo em
estado de fechamento numa instituicao total', e procuram a todo custo, ancorar-se
em suas lembrancas para que assim possam escapar da condicdo imposta pelo
poder instituido. Privados das relacbes sociais externas, os prisioneiros buscam em
seu imaginario a satisfacdo de um espago venturoso do qual ndo podem ser
banidos, pois se encontra contido em cada um deles.

As lembrancas das narrativas filmicas de Molina permitem-lhe este espaco
vivificador, pois ao sonhar com um lugar de encantamento, esquece-se por alguns
momentos da situagao de privacao de liberdade que Ihe foi imposta, como parece

evidente na citag&o a seguir:

- E que o filme era lindo, e, para mim, o que importa é o filme, porque enquanto estou
aqui trancafiado ndo posso fazer outra coisa sendo pensar em coisas bonitas para nao ficar

louco, ndo é7... Responde. (2003: 81)

O protagonista faz da pelicula narrada sua morada feliz. O sonhador tem
nessa instancia seus protetores que ndo o deixam se perder no labirinto
claustrofébico. Ou seja, como diz Merleau-Ponty (1999: 26), “construimos a
percepcado com o percebido.” O desconforto de sua “verdade” o penaliza com a dor
das privacdes, dai Molina deslocar-se para a paisagem onirica. O espacgo vivificador
€ belo, pois nele temos os lugares intimos dos afetos, dos carinhos — o lugar de cura
do ser.

Molina convida seu companheiro de cela a compartilhar desse lugar de cura,
onde o doente pode se recuperar de sua enfermidade:

! Segundo Goffman (1974: 16), uma instituicdo total € aquela que é simbolizada “pela barreira a
relacdo social com o mundo externo e por proibicdes a saida que muitas vezes estao incluidas no
esquema fisico — por exemplo, portas fechadas, paredes altas, arame farpado, fossos, agua, floresta
ou pantanos.”
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- Bem, vou contar, assim vocé se distrai um pouco e nao pensa na dor.
- O que vocé vai contar?

- Um filme e tenho certeza de que vai gostar. (2003: 116)

Tuan (1983) fala que os animais como babuinos e os simios ndo param para
assistir os seus feridos, mas o homem, pelo contrario, fa-lo destinando local de
repouso e acolhimento para os convalescentes como instituicbes hospitalares, casas
de repouso e outras. Molina desdobra-se em atenc&o para ajudar o companheiro de
cela. Os protagonistas amparam-se nas imagens sonhadas que lhes animam o viver,
se ndo se curando, ao menos se amenizando a dor. Eles se animam pelas imagens
de satisfagcdo que os reconfortam. O espaco vivificador ndo é vazio, é preenchido
pela imaginacéo.

Se mantivermos nossa porta e janelas fechadas, a luz for¢a sua entrada pelas
frestas. Mas se as mantivermos abertas, seremos tomados por ela. Assim, o dialogo
travado entre os personagens centrais, responde bem ao sentimento de afei¢do que

se desenvolve nos espacos vivificadores:

- Me da pena porque me afei¢coei aos personagens. E agora acabou, € é como se
estivessem mortos.

- Finalmente, Valentin, vocé também curte as coisas.

- Tem que sair por alguma parte... a fraqueza, quero dizer.

- E estranho que a gente ndo consiga deixar de se afeicoar a alguma coisa... E...

como se a mente segregasse sentimento, sem parar... (2003: 45)

Esse estado de percepgao afetiva é essa luz que os toma e os faz
transcender o mundo vivido. Como afirma Merleau-Ponty (1999: 13-14) “... 0 mundo
€ aquilo que nos percebemos.” E isso se da porque somos invadidos por ele, assim
como o caramujo que tem a percepgao de sua concha que o toma e o protege dos
predadores. A concha € o mundo e “o corpo proprio esta no mundo assim como o
coragao no organismo; ele mantém o espetaculo visivel continuamente em vida,
anima-o e alimenta-o interiormente, forma com ele um sistema.” (MERLEAU-
PONTY, 1999: 273) O ser que habita o mundo n&o o tem, mas ¢ este que o tem em

si. O homem esta num espaco, onde este o envolve por inteiro.
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A arte tem que surpreender a vida, concorrer com ela para ndo adormecer, e
excitar a nossa consciéncia. Molina se permite deixar envolver pelos filmes que

conta,

-Vou pensar para mim mesmo em algum fiime, algum que vocé n&o goste, bem

romantico. E assim me distraio. (2003: 101)

Ele o revive por inteiro, como novo, percebendo-o em sua novidade. A
imaginagcdo nos afasta do passado e da realidade. “Abre-se para o futuro”, como
sugere Bachelard (2003: 18).

O espacgo € moldado a partir da sensibilidade de quem o habita. O morador
vive a sua morada em pensamento e sonhos. Esse é um espaco vivificador que
cumpre a sua fungao de felicidade.

Os espacgos de intimidade tém poder de atragdo em virtude do bem-estar
provocado. Nele evocamos momentos ludicos que nos convocam ao prazer de
sonhar com imagens coloridas e sonoras conferidas a nds por nossa percepgao,

pois cremos bem ver, ouvir, sentir. No fragmento abaixo:

- Conta como é que ela é fisicamente.

- Nao é muito alta, uma atriz francesa, mas peituda, mas magra ao mesmo tempo, de
cintura fina, um vestido de noite bem cintado e decote baixo, sem alcas, daqueles decotes
armados, lembra?

- Nao.

- Sim, rapaz, daqueles que parecia que os peitos estavam numa bandeja.

- Nao me fazrir, por favor.

- Eram uns decotes duros, armados com arame por dentro do pano. E elas muito
tranquilas: sirva-se de uma teta, meu caro senhor.

- Te pego, ndo me faga rir.

- Mas assim vocé esquece a dor, bobo. (2003: 120)

Os protagonistas se evadem da zona da dor para as paisagens que
conduzem ao repouso; pdéem corpo e alma no dmago da serenidade. Ao sonharmos
com nosso ninho, fazemos movidos pela tranquilidade de nele podermos habitar. O
ninho de nossa imaginacdo € harmoénico. A hostilidade do mundo n&o esta nele.
Esta fora dele. No espaco vivificador ha solidariedade, cumplicidade entre todos os

gue nele habitam, ou seja, “o0 espago convida a agao, e antes da agao a imaginagao
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trabalha. Ela ceifa e lavra.” (BACHELARD, 2003: 31) A imaginacao delibera acdes
produtivas como, por exemplo, construir narrativas.

O olho e o ouvido sdo 6rgaos que nao respondem a todos as nossas
experiéncias vividas. E simpléria a afirmacdo que diz que se vé a luz com os olhos
Oou se ouve a musica com o ouvido. O olho vé o que pode ser visto. Como o ouvido
ouve o que pode ser sonoro. Os sentidos ndo atuam isoladamente, eles formam um
conjunto.

Observemos o fragmento do dialogo de Valentin com Molina:

- Sabe de uma coisa... eu ria do teu bolero, e a carta que recebi diz a mesma coisa
que o bolero.

- Acha?

- Sim, acho que nao tenho direito de rir do bolero.

- Talvez vocé tenha rido porque te tocava bem de perto, e vocé ria... para n&o chorar.

Como diz outro bolero, ou € um tango. (2003: 138)

O personagem Valentin, ao ler a carta e ao ouvir o bolero, percebe-se
estranho porque ele comegou a compreender as coisas por outro ponto de vista.
Sua perspectiva em face do mundo agora parte de nova experiéncia vivida. Quando
ele pensa, faz com que as imagens construidas resultem da percepgao de seus
sentidos sob nova vivéncia. E como se o corpo todo lhe projetasse a “verdade”
daquilo que busca. Nao ouvimos s6 pelo ouvido, como ndao vemos so pelos olhos,
mas pelas experiéncias de todo o conjunto. Os sentidos ndo sao compartimentados.
As dimensbes espaciais sao estreitadas ou distanciadas pelo ser que as identifica,
ou seja, o ser se enche do espaco, assim como este dele. O protagonista aqui vive
um espago que nao se localiza na concretude, mas na sua subjetividade. Ao rir,
Valentin experiencia o espaco vivificador, provocando-lhe o estranhamento do lugar
re(vivido).

Os espacos vivificadores se enchem de coisas felizes. Ndo que estas coisas
sejam a significagdo de algo que represente a substituicdo de uma auséncia, mas
sim o que nossa imaginacédo permite sonhar e perceber como parte que integra um
todo. As imagens emanam das profundidades da anima, ou seja, a anima favorece o
sonho do sonhador enchendo-o das imagens serenas.

No romance em pauta, os protagonistas festejam um instante de alegria pelos

presentes recebidos:
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- Olha o que estou trazendo!!!

- N&o!... Tua mée veio...

- Veio!lll

- Mas que bom... Entao esta boa.

- Sim, um pouco melhor... E olha o que me trouxe. Desculpa, nos trouxe.

- Obrigado, mas é para vocé, ndo chateia, rapaz.

- Cala a boca, peste. Hoje comega aqui uma nova vida, com lengoéis quase secos, vé
s6... E tudo isto para comer. Olha dois frangos grelhados, dois, que é que acha? E os frangos

sdo para vocé, isso nao pode te fazer mal, vai ver que vocé fica logo bom. (2003: 159)

Como observamos no fragmento acima, a coisa recebida e que preenche o
suposto “vazio” ndo € compreendida ou apreendida enquanto signo e seu bindmio
significante/significado, mas a partir da dialética do sujeito com o objeto de
representacdo. Mantemo-nos em dialogo continuo com o mundo. Corpo e mundo se
respondem. O sujeito opera a realidade no animus?, uma poténcia trabalhadora que
executa a concretude do mundo. A potencialidade animus esta no masculino que faz
prover objetivamente o sujeito de sua necessidade de coisas. Estas vao Ihe
proporcionando experiéncias que, em dado instante de paz, chegam-lhe em
imagens novas ou re(novadas). Portanto, a significagdo do objeto ndo incide sobre
ele mesmo, mas a partir da percepgéo do sujeito com o elemento sensivel. O ser se
doa ao objeto como este ao ser. Ha assim uma confluéncia benéfica. Um encontro
da anima com o animus, ou seja, este que projeta e aquele que vive as imagens
felizes.

A relagao do sujeito com seu espaco preenchido de coisas que falam de suas
experiéncias € uma relagdo estabelecida pela percepcédo das imagens que
assomam. Imagens perceptiveis entre o0 homem e o mundo. Portanto, a relagéo
mantida nesse momento vivido por Molina e Valentin & histérica em suas
individualidades imagéticas.

Atentemos a esse trecho:

- Nao sei se me entende... mas estamos aqui nés dois sozinhos, e nossa relagao,
como podia dizer? Podemos molda-la como quisermos, nossa relagdo nao é pressionada por
ninguém.

- Sim, estou ouvindo.

2 Os termos anima e animus s&o entendidos aqui como poténcias masculina e feminina de acordo
com o pensamento de Gaston Bachelard, em sua Poética do Devaneio, 1988, cap. Il. p. 53-91.
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- De certa maneira somos perfeitamente livres para agir como quisermos um em
relagdo ao outro, me explico? E como estivéssemos numa ilha deserta. Uma ilha na qual
podemos passar, talvez, anos sozinhos. Porque fora da cela estdo nossos opressores, mas
dentro ndo. Aqui ninguém oprime ninguém. A Unica coisa que existe de perturbador, para
minha mente... cansada, ou condicionada, ou deformada... é que alguém quer me tratar bem,

sem pedir nada em toca. (2003: 203)

O protagonista convida o outro a transpor a realidade a partir das relagdes
que vivenciam no ambiente carcerario e se abrem a uma outra perspectiva de
alojamento. Tuan (1983) fala que o homem em suas experiéncias intimas com o
corpo e outras pessoas organiza-se adaptando seu corpo de acordo com suas
necessidades biolégicas e de relacionamento social. Passamos entdo a
compreender que, sendo o homem um habitante do mundo, ele se pde a conforta-lo
em seu beneficio. Isso nos leva a acreditar que as referéncias espaciais sao
pensadas a partir do corpo humano. Moldamos-no a nosso estado de ser, isto €,
adaptamos nosso espago a nossa medida. As relagdes sociais vividas no espago
vivificador sdo de segurancga, de protecao contra as invasdes dos opositores.

Conforme o excerto acima, Valentin convida Molina a uma ilha mitica, onde o
imaginario preceitua um lugar isolado, mas, geralmente, feliz, um lugar de nosso
dominio dado as nossas experiéncias imediatas. E também o lugar onde devotamos
nossos valores, nossa visdo de mundo. Para habita-la, faz-se necessaria uma
ordenacao social regida pelas relagdes harmoniosas. E um convite para regressar a
casa-ninho e nela sonhar. Esse desejo de volta onirica ao ninho se da pelo propdsito
de gozo de felicidade perdida. A casa-ninho® é moldada ao corpo para o corpo, isto
é, ela é adequada a ele.

Assim, o espaco vivificador encontra-se em todas as possibilidades de sua
localizacdo, em todos as conexdes cdésmicas estabelecidas. O espaco de nossas
afeicdes nao € recluso, abre-se, esta em expansdo no além tempo, pois, a cada
nova perspectiva, uma outra imagem espacial se configura.

No entanto, na contrapartida a esse espaco vivificador, encontra-se o espaco

de mortificagdo que passaremos a discutir agora.

® “Para o péassaro, o ninho & indiscutivelmente uma célida e doce morada. E uma casa de vida:

continua a envolver o passaro que sai do ovo. Para este, o ninho € uma penugem externa antes que
a pele nua encontre sua penugem corporal.” (BACHELARD, 2003: 105)
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1.1.2. ESPAGO DE MORTIFICAGAO

O ser que se esconde, o0 ser que ‘entra em
sua concha’ prepara ‘uma saida’. (BACHELARD,
2003: 123)

Eis a proposicdo a demonstrar: as aguas
imbéveis evocam as mortas porque as aguas mortas
sdo aguas dormentes. (BARCHELARD, 2002: 67)

Um passaro engaiolado é um ser mortificado pela situacdo de confinamento.
Os protagonistas Valentin e Molina vivenciam esta sensagéo no carcere a que foram
destinados. Postos numa instituigdo total como sujeitos que representam um perigo,
para a comunidade. Passam eles agora a viver sob o controle de um sistema
penitenciario, onde todos os seus passos sao vigiados, onde nada poderao vivenciar
individualmente. S&o regidos por normas rigidas ditadas pela organizagao
institucional. Todas as suas agbes passam a ter um limite. Antes eles, em suas vidas
sociais, agiam com liberdade de escolha; agora, tudo é imposigéo. Portanto, o que
antes era um espaco de vida; agora, € um espago de mortificagao.

Os personagens da historia passam por um processo de morte do eu, pois
nao mais dispdem dos direitos outrora gozados na vida civil — quase tudo lhes é
negado. Esses espagos sdo chamados por Foucault (2005: 169) de pandptico e
funcionam como um laboratério de poder. Goffman caracteriza estes espagos como
“as estufas para mudar pessoas” (1974: 22). Tem-se, portanto, um espago de agua
parada, de agua morta, onde os personagens mergulham. Um processo avesso ao
do nascimento para a vida.

O processo de adaptacdo a essa nova “realidade” vivenciada pelos dois
personagens € de adequacgao ao regime de rotina determinada pela instituigdo em

que se encontram. Confiramos a seguinte passagem do romance:

- Desculpa, tem agua na jarra?

- Sim, enchi quando abriram para ir ao banheiro.
- Ah, entéo esta bem.

- Quer um pouco? Esta boa, fresquinha.

- Nao, assim amanha nao havera problema com o chimarrdo. Continua.
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- Mas ndo exagera. Chega para o dia todo.
- Mas vocé nao deve me habituar mal. Me esqueci de trazer quando abriram a porta

para o banho de chuveiro, se ndo é vocé se lembrar, nés ficavamos sem agua. (2003: 12)

Na passagem acima fica evidente que uma simples agao de beber agua e de
tomar um banho tem que seguir as normas do sistema. Na vida fora do carcere, os
sujeitos tinham tais agées como algo comum, de pouca significagdo, pois poderiam
agir livremente, mas, no novo regime, tudo passa a ter outro valor. O olhar para as
coisas no espacgo de mortificagdo é o de tentar estabelecer vinculo com o mundo
externo. O uso livre desses objetos de acdo gera a compreensido das coisas por
outra perspectiva. E ao terem esses objetos sob um limite, no novo momento vivido,
estabelecem conexdes com as coisas do passado quando vividas em liberdade.

Uma das caracteristicas do espago de mortificagdo € a sensacido de
impoténcia. O ndo poder executar alguma coisa para si nem para os seus. Vejamos

o trecho abaixo:

- Quando vocé comegou a contar que a pantera seguia a moga, imaginei que minha
companheira estava em perigo. E me sinto tdo impotente aqui, sem condi¢cdes de avisar que

se cuide, que nao se arrisque demais.

[...]
- Eu também, sabe, tenho essa sensagao, daqui, de ndo poder fazer nada; mas no

meu caso nao é uma mulher, quero dizer, uma moga: € minha mae. (2003: 39)

Como se nota, os agentes da narrativa estdo impotentes, ndo tém o poder de
decisdo sobre suas vontades. Os seus desejos sdo mortificados, pois 0 querer e o
poder sdo da instituicdo total a que eles estdo subjugados. Os espagos de
mortificacdo fazem do individuo um cativo de suas lembrancas de dor, pois se
percebem fisicamente capazes, mas atados ao lugar do castigo, passam a sofrer as
consequéncias da mutilagao do eu outrora potente.

E uma constante, no espaco de mortificacdo, o assédio das lembrangas

doloridas pela auséncia daqueles que eles amam. No trecho:

- E ndo pensa que estou chorando por tua causa. Foi que me lembrei... dele, de como
seria bom estar com ele, e falar com ele sobre tudo is... isto que eu gosto tanto, em vez de
falar com vocé . Hoje passei o dia todo pensando nele. Hoje faz trés anos que o conheci. Por
... iIsso estou chorando. (2003: 61)
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Como se percebe, tais lembrancas acentuam o estado de mortificacdo em
que os protagonistas se encontram, pois mais ainda alargam o momento de
infortunio que eles experienciam.

Os encarcerados nesses espacos de mortificacdo devem renunciar as suas
vontades, pois para eles n&do existem direitos que salvaguardem o que desejam ter.
Pode custar muito caro a eles qualquer tipo de reclamacao, porque o sistema dita as
normas racionalizando as horas para cada tipo de atividade que o detento tenha que

executar. Observemos:

- Sim, estdo ai. Tira as revistas dai, que se as véem podem rouba-las.
- Estou morto de fome.

- Por favor, Valentin, ndo va fazer queixa para o guarda. (2003:88)

Na passagem acima, nota-se claramente que os protagonistas ndo podem ter
nada do que sintam prazer, pois isso fere as normas estabelecidas. Cumpre ao
sentenciado s6 obedecer as exigéncias do sistema. A reclamacgao de qualquer coisa
pode significar uma afronta, um desrespeito as autoridades, assim eles até nao
poderao ficar com o pouco que tém. A cooperacdo € uma pratica imperiosa em tais
instituigdes, ou seja, seguir as regras da casa sem nada opor.

Um outro ponto dos espagos de mortificagdo € a presenca constante da
angustiante saudade que faz o ser comprimir-se pela dor da auséncia,
transportando-o ao passado de suas instancias felizes.

Molina diz para Valentin:

- Que vontade de ver minha mée, daria tudo por estar um pouco com ela hoje. (2003:
99)

O ser de afeicdo que se manifesta na lembranga do personagem vem como
uma forte imagem que o sacode e o toma (a saudade). Bachelard (2002: 69) diz que
‘o homem mira-se em seu passado, toda imagem é para ele uma lembrancga.”
Portanto, a imagem pretendida chega-lhe como acalanto opondo-se a circunstancia

vivida. A saudade vivida no espago de mortificagdo empana as imagens felizes.
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Os prisioneiros nas instituicdes totais, declara Goffman, geralmente temem a
ida a uma enfermaria, pois acreditam que ndo poderdo mais sair de la. Assim,

passam a suportar corajosamente as dores de suas enfermidades como no exemplo:

- Nao, eles nao vao te enfiar na enfermaria por causa de uma diarréia...

- Nao, ja é a quarta vez que a gente pede hoje, espera um pouco que vou ver se
aglento...

- Vocé esta branco, isso € mais que uma diarréia, se eu fosse vocé ia para a
enfermaria...

- Cala a boca, por favor. (2003: 119)

O estado de mortificagdo sofrido pelo individuo, num estabelecimento
prisional, as mais das vezes o leva a se sentir com raiva de si mesmo dada as

condigdes de padecimento por que passa. Vejamos:

- E a raiva, uma raiva que me da vontade de chorar, raiva de mim mesmo.
- Vamos, sossega, ndo vai se virar contra vocé mesmo, esta louco...

- Sim, tenho raiva de ter me deixado pegar. (2003: 122)

Esta € uma situacdo em que o personagem Valentin se vé enfraquecido.
Desprovido do seu poder de Iuta. E como um animal engaiolado que se enfurece
pela condicdo de cativo. Segundo Bachelard (2003: 123) “os lobos fechados em
conchas sdo mais cruéis que os lobos errantes.” A forca dele esta na liberdade de
acao. Encarcerado, o ser acumula mais toxinas de revolta tornando-se ainda mais
primitivo.

Outra ocorréncia de mortificagao do individuo em tais espacos € o sentimento
de culpa que o atormenta, gerador de uma tens&o psicologica provocando-lhe

incbmodo por se saber a causa da dor do outro. No trecho:

- As vezes ha necessidade de desabafar, porque me sinto fodido, de verdade. Ndo ha
coisa pior que se arrepender de ter feito mal a alguém. E eu sacaneei essa garota...

- Mas agora nao , me conta em outro momento. Vai te fazer mal ficar remoendo
coisas tdo intimas. E melhor vocé tomar o cha que vou preparar, vai te fazer bem. Vai por
mim. (2003: 134)
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Como se nota, o desabafo de arrependimento faz com que o sujeito se sinta
um ser abjeto, que provoca o mal aqueles que lhe sédo afeigoados. Um sentimento
de indignagao de si mesmo o afeta, consumindo-lhe a alma. Tal tensdo psicoldgica
mais enfatiza a condig¢ao de vil persona com que ele se qualifica.

Algumas vezes em certos estabelecimentos carcerarios ocorrem
determinados acordos que aparentemente favorecem a um dos detentos. Uma
espécie de consorcio entre o dirigente da instituicao e o prisioneiro. Tais acordos néo
passam de mais um indicador de faléncia da personalidade. Na seguinte passagem

do romance, identificamos esse instante:

DIRETOR: O enfraquecimento fisico ajudou um pouco?

SENTENCIADO: Fui obrigado a comer o primeiro prato que veio preparado.

DIRETOR: Por qué? Fez muito mal...

SENTENCIADO: N&o, porque ele nao gosta de polenta, e como trouxeram um prato mais
cheio que outro... ele insistiu para eu comer o maior, e teria sido suspeito que eu recusasse.
O senhor disse que o preparado vinha no prato de latdo mais novo, mas se enganaram e

encheram demais. E fui eu quem comeu. (2003: 151)

Conduzido pelo desespero, Molina alia-se a diregao confiante na promessa de
ter sua sentenca diminuida e, por “bom comportamento”, obter salvo-conduto. Esse
tipo de atitude € corrente diante do quadro de mortificagdo em que se encontra o
personagem. Ele passa a condi¢ao de “dedo duro”.

Uma outra ocorréncia nos espacos de mortificagcdo motivada pela tenséo ¢é a

possibilidade de agressao entre os companheiros de cela.

- Nao me diga o que tenho que fazer, por favor...
- Mas, rapaz, deixa eu te mimar um pouco...

- Basta!... Porra!l!

- Esta louco... qual é7?

- Cala a boca!!!

- O bolo... (2003:194)

O desespero deixa vir a tona toda furia contida no intimo do ser. Perde-se o
controle e parte-se para a agressédo em atitude de desabafo por conta da mutilagéo
vivida no ambiente da carceragem. A pressdo exposta pelos que estdo vivendo em

espaco de mortificacdo € intensa. Nao ha por parte dos internos, uma forma de
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aliviar o peso de tal carga psicoldgica. Eles tentam sanar um pouco as dificuldades
com leitura e com narrativa de filmes.

O medo também é outra sensacdo experimentada constantemente pelos
agentes da trama. Nada garante a eles um porvir. Tudo representa uma ameaca de
morte. A hostilidade do ambiente gasta-lhes as filigranas de esperanca que os
sustentam. O medo da tortura, o medo do poder, o medo da perda...

- Nao sei, tenho medo de tudo, tenho medo de criar ilusdes que vao me soltar, tenho
medo de que ndo me soltem... E o que mais temo é que nos separem e me ponham em outra

cela e eu fique la para sempre, quem sabe com que vagabundo... (2003: 213)

O espaco de mortificacdo é profundamente temeroso, pois € estranho; tudo é
desconhecido, € labirintico; desestabiliza o ser por sua complexidade.

No espaco de mortificacdo, o ser deseja a morte a fim de transpor a dor da
vida em clausura. Nada parece mais seguro do que ser carregado nos bragos frios

da morte e poder atravessar o vale da dor e da sombra profunda.

- A Unica coisa que peco é para morrer. E a Unica coisa que pego. (2003: 215)

O desejo expresso pelo protagonista € o do sonhador navegante de aguas
profundas que deseja aportar em porto sereno. Bachelard (2002: 77) diz que “a
morte € uma viagem e a viagem € uma morte.” Molina quer a morte como uma
possibilidade de saida do espago de tormenta, mas esta viagem significa ao mesmo
tempo o luto que restara para os seus.

Assim, o espago de mortificagdo aqui estudado € um espacgo diegético que
desperta o imaginario. Surgem imagens novas a partir das deformagdes percebidas
nesse espacgo. Vimos que o espacgo de mortificacdo € o da mutilacdo do ser privado
de expanséo de si, de seu eu.

Conforme o exposto neste capitulo, o espago € uma imagem vivida a partir da
percepgao do sujeito cosmico. Ele € apreendido de acordo com a perspectiva das
experiéncias de cada ser. Esse é o resultado a que chegamos depois de estudarmos
e confrontarmos os pensamentos de dois fenomendlogos que fundamentam este

estudo: Bachelard e Merleau-Ponty. O primeiro aborda o espago como imagens que

35



advém das lembrangas vividas; o segundo estuda o espago a partir das percepgdes
do individuo no mundo.

Quando a lembranca nos desperta as imagens, seja em sua positividade ou
negatividade, estas incitam o imaginario possibilitando-nos edificar nosso mundo a
partir da experiéncia vivificadora — espago de reencontros felizes, de harmonia, de
tranquilidade, de serenidade, de sonho — ou a partir da experiéncia de mortificacdo —
espaco de dor, de frustracdes, de perdas, de distanciamento, de faléncia do eu. No
entanto, um é imprescindivel ao outro. .

Nossas experiéncias espaciais nao dispensam a verificacdo do mundo pelos
sentidos. S6 compreendemos ou apreendemos 0 mundo e tudo que nele existe pelo
conjunto dos sentidos. E essa compreensao e apreensao se conferem a partir da
perspectiva do sujeito em seu espaco. O dominio que temos de um lugar se da pelas
referéncias dispostas por nés. Perceber € se situar dimensionalmente.

Vimos que os espagos podem ser de vida ou de morte, ou seja, vivificador,
por reportar aos lugares de encantamento e felicidade dos protagonistas, e de
mortificagdo, quando localizados nos lugares de infortunio, de mutilacdo do eu
expereinciado por aqueles.

Este ndo é um estudo fechado, até porque n&do é essa nossa pretensdo, mas
um caminho pelo qual acreditamos que deva ser trilhada uma pesquisa do espaco
na obra romanesca.

A seguir, a partir do mito das fiandeiras, discorreremos sobre a tessitura

narratolégica do romance e do flme em quest&o.
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2. O ESPACO E O TEMPO NAS MALHAS DAS FIANDEIRAS NAS
NARRATIVAS FiLMICA E LITERARIA O BEIJO DA MULHER-
ARANHA

A escrita é tragada com os deuses e deusas que nos
povoam. Essa escrita, o simples entrar na literatura do Mito, é
espelho. Ela reflete a atividade divina e se propaga por
contagio. E a escrita-fiagdo que nos desloca no campo
significativo e singular de toda evocacdo e notagdo sem nos
dizer jamais qual delas — Atropos, Cloto ou Laquesis — nos
acompanha. (LIBOREL, 1998: 381)

O ato de narrar constitui um comportamento milenar do homem. Faz parte de
sua interagdo com o seu meio e 0s que o cercam. Compartilhar com o outro os seus
feitos e suas necessidades diarias € uma caracteristica peculiar humana, pois,
enquanto ser sociavel, procura-se sempre expressar desejos, comportamentos,
atitudes, sonhos... No exercicio de expor seu mundo ao outro, de fazer com que o
outro partilhasse de suas conquistas, o individuo, ja nas cavernas, registrava sua
marca de passagem. Compor seu pensamento de variadas formas revelando a si
aos seus, a outrem. Parte do sujeito o entendimento do universo. A minha histéria é
a histoéria do mundo, pois partimos de nossas vivéncias para as elaboracdes
narratoldgicas.

A narrativa é o meio pelo qual os enunciados discursivos orais, escritos ou
imagéticos sdo usados com a finalidade de expor acontecimento(s) real(is) ou
ficticio(s). Por ela se estabelece a confecgcdo de uma trama que envolve locutor e
interlocutor. Portanto, a narrativa € uma acao interativa entre aquele que conta e o
agente de interagéo.

As atitudes narratologicas do homem partem da compreensao do seu espago.
Essas atitudes resultam da percepcédo que ele desenvolve ao longo de sua
experiéncia social, filosofica, cultural e outras. Conforme Merleau-Ponty (1999: 3),
“tudo aquilo que sei do mundo, mesmo por ciéncia, eu o sei a partir de uma viséo
minha ou de uma experiéncia do mundo sem a qual os simbolos da ciéncia ndo

poderiam dizer nada”. Como se nota, a ciéncia ndo vem em primeiro lugar como
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resposta do sujeito em seu mundo, vem dele mesmo, do que se estabelece a partir
das relagdes perceptivas do ser, pois o homem é quem faz a ciéncia e seus
simbolos. O mundo é o proprio sujeito representado em si mesmo sem
compartimentacdo. Narramos “aquilo” que percebemos. Narramos “aquilo” que
congrega os nossos sentidos.

Genette (1979: 25) denomina histéria o significado; narrativa o significante e
narracdo o ato narrativo produtor que aqui se constituirdo como termos delimitados
para o que esta sendo proposto como estudo da narrativa literaria e também da
narrativa filmica. Ambas as narrativas serdo analisadas pelo que elas tém em
comum. As narrativas sao histérias que expressam o discurso do imaginario do
enunciador com comego e fim (fim, aqui, como absoluto). Christian Metz (1972: 42)
conceitua narrativa como “discurso fechado que irrealiza uma seqiiéncia temporal de
acontecimentos”. Mas vale salientar que o fechamento a que ele se refere é do
ponto do vista do objeto em sua concretude, ndo das ressonancias imaginarias que
se proliferam em sua infinitude. Isto &, esse fechamento se refere a materialidade do
objeto e ndo a leitura que ele suscita. Uma sequéncia de imagens cinematograficas
tem como fecho a ultima imagem, no entanto, as projegdes imagéticas reverberam.
Entdo consideramos que no plano da historia ha uma continuidade infinda, mas, na
da narrativa, tem-se um fim.

A narrativa também acontece porque o homem se permite ao sonho,
sonhando consigo e com seu espago no tempo em que ele vive. De acordo com
Bachelard (1988) é preciso ser “sonhador de palavras”. As palavras sonhadas sao
perceptiveis porque elas advém das experiéncias vividas. Essas palavras
experienciadas possibilitam-se narraveis. Ainda ele diz: “sonha-se antes de
contemplar. Antes de ser um espetaculo consciente, toda paisagem €& uma
experiéncia onirica. S6 olhamos com uma paixado estética as paisagens que vimos
antes em sonho.” (2002: 5) Assim, as elaboragdes narrativas acordam em nos,
despertam-nos os simbolos miticos das eras primordiais da construcdo do mundo de
nosso imaginario. Tecemos com palavras e imagens nossos destinos.

A literatura e o cinema (como as demais artes) sdo duas manifestagcdes
artisticas, pelas quais o mito, com toda forca de seus arquétipos, manifesta-se no
homem alimentando seu imaginario. Possibilitando que ele ao imaginar crie o belo
de sua anima — o mundo simbdlico do encantamento. Ao mito, ndo se da explicagao,

acredita-se nele ou ndo. Por isso que ele é familiar a arte.
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As obras analisadas aqui remetem ao mito da proépria tessitura, do elaborar
nas horas de vigilia, que é o das fiandeiras. Um mito da cultura grega. Um simbolo
que constitui uma relagao entre o “eu” e o mundo. As fiandeiras sao figuras divinas
que trazem consigo a marca do destino que nem mesmo os deuses fogem a ele.
Elas tém o poder de comecar e de interromper o tear. Nascimento e morte.
Entidades femininas que n&o se sabe belas ou feias, jovens ou velhas. Nao se sabe
onde pairam divinos seres. No tear, estd em movimento o corpo cujos gestos se
espacializam num tempo. Todo labor da fiandeira demanda um tempo e um espaco.
Fio a fio sdo fabricados e torcidos continuamente. Entdo, do fio a malha, a trama, o
tecido, ou seja, texto que em latim é textum “obra tecida de qualquer matéria.
Textura: lat. “tecedura, contextura, contexto, encadeamento” (CRETELLA JUNIOR, e
CINTRA, 1956: 1247)

N&o nos propomos aqui explicar o mito, mas evoca-lo para as discussoes
sobre o tempo e o espago nas narrativas filmica, de Hector Babenco e literaria, de
Manuel Puig, nas obras homénimas O Beijo da Mulher-Aranha.

De acordo com Benedito Nunes (1988:27), fenomenologicamente nos
deparamos com dois tempos na “obra literaria de carater épico ou narrativo, uma vez
que a narrativa possui trés planos: o da histoéria, do ponto de vista do conteudo, o do
discurso, do ponto de vista da forma de expressdo, e o da narragdo, do ponto de
vista do ato de narrar”. Por certo, quanto a historia, o tempo na literatura é de carater
imaginario e no discurso este € estabelecido pela presengca de elementos
linguisticos que sequenciam o enunciado.

Na narrativa cinematografica, assim como na narrativa literaria, tempo e
espaco sdo inseparaveis, acontecendo no aqui e agora. Uma projegéo na tela pode
retroceder, antecipar, acelerar ou retardar, tudo depende do ritmo que se dé ao
filme.

O espagco na narrativa literaria contemporanea € caracterizado pelo
imbricamento espago-temporal experenciado pelo sujeito. Esse espaco € plural. Um
espaco percebido que se realiza no presente do imaginario do leitor, onde o passado
e o futuro sédo presentificados. Os acontecimentos do ontem se passam no agora
imaginado no ato da leitura, bem como o porvir.

Em O Beijo da Mulher-Aranha os elementos narratolégicos tempo e espago
(no filmico ou no literario) sao observaveis a partir do movimento das fiandeiras, na

elaboracgao da tessitura, no fia a fio. Um fio que se alonga, ou que se encurta. Uma
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movimentagado continua da roda do tear, onde, como veremos, sdo entrelagadas as

vivéncias dos personagens da trama.

2.1. ATESSITURA LITERARIA

O romance O Beijo da Mulher-Aranha, do escritor argentino Manuel Puig,
publicado em 1976, é dividido em duas partes, as quais possuem cada uma oito
capitulos.

A trama se passa em uma penitenciaria localizada em Buenos Aires,
Argentina. Nessa penitenciaria se encontram dois prisioneiros: Valentin, um ativista
politico de idéia marxista, preso por se contrapor ao regime militar ditatorial, e
Molina, um homossexual acusado de corrupgdo de menor. Ambos confinados na
mesma cela, onde passam a compartilhar seus dramas pessoais, seus ideais, seus
sonhos... A narrativa comeca com Molina narrando um filme*, de tipo fantastico, o da
mulher-pantera (cf. PUIG, 2003: 7-45)°. Entre um episddio e outro do filme, que
cobre os dois primeiros capitulos do romance, os protagonistas discutem suas vidas,
trocam idéias sobre o relato cinematografico, exploram a imaginagéo, revelam-se
impotentes e culpados por estarem prisioneiros. Mas ambos se sustentam em suas
lembrancas e por elas tentam se evadir da situacao de clausura.

No capitulo 3, da-se o inicio de mais um filme narrado por Molina (BMA: 52),
uma histéria sobre a ocupagdo nazista na Franca. O autor, ainda no referido
capitulo, (BMA: 63-65), inicia em nota de rodapé um ensaio cientifico sobre a

* Consideramos que Molina narra filmes melodramaticos e nao filmes underground, ou B. O filme
undergroud é caracterizado, segundo Escudero (1971: 38), como “barato e ao alcance de qualquer
pessoa”. Bilharinho (1997: 112), na esteira de Carlos Frederico e de Ismail Xavier, ressalta além da
caréncia de recursos, o aspecto desleixado, amadoristico de tal produgéo filmica. Em principio, o
filme-B era visto como uma produgdo acompanhada de um outro filme produzido pelas pequenas
companhias cinematograficas americanas. Quanto ao melodramatico, Fachin (1992: 225) diz que “o
melodrama apresenta-se com temas caracteristicos — a perseguigdo a pureza, a felicidade ameagada
por um vildo e um desenlace baseado no castigo e no reconhecimento — no interior de uma estrutura
fixa, de um grafico invariavel que determina um universo maniqueista onde for¢as antagbnicas — a
virtude e o vicio — encarnam-se em personagens esquematicos — o herdi virtuoso e perseguido,
ajudado por um personagem tolo (niais) e agredido por um vildo/traidor/intrigante.” Assim, pelo
exposto por Fichin, acreditamos que Molina nos narra filmes com tal perfil melodramatico.

® PUIG, Manuel. O Beijo da Mulher-Aranha. 16 ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 2003. Doravante,
leia-se BMA e numero de pagina.
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homossexualidade a partir da visdo de varios tedricos. A narrativa do filme tem uma
pausa (BMA: 84), ja no capitulo 4, e é retomada a parte como nota de rodapé (BMA:
85-91). Depois o filme sobre a ocupagao nazista na Franga € novamente continuado
por Molina numa narragao direta para Valentin (BMA: 94-97).

Um terceiro filme é narrado agora no capitulo 5, ndo para Valentin, pois se
trata de um filme romantico que n&o é de seu gosto, mas para o préprio Molina que
narra para si mesmo: trata-se da histéria de uma moca pobre que se envolve com
um homem rico (BMA: 101). Durante a exposi¢cao do filme que Molina se conta, ele
passa a devanear sobre varias questdes de seu universo pessoal. (BMA: 114).

Molina, no capitulo 6, passa a contar para Valentin, o quarto fiime, que trata
de um corredor automobilistico (BMA: 116). Por varias vezes ele para de narrar o
filme para dar assisténcia a Valentin, pois este estava sentindo dores abdominais
acompanhadas de diarréias em virtude de veneno posto em sua comida pelos
administradores do presidio, no intuito de amolecé-lo e fazé-lo ir a enfermaria, e la
fazé-lo, com o auxilio de medicamentos, confessar o local de encontro dos outros
companheiros de causa politica. Mais adiante (BMA: 126-131), ele retoma a
narragdo do filme com um outro recurso narratolégico, no qual vai expondo as
caracteristicas dos personagens e apontando-lhes as agdes. O capitulo 7 é iniciado
com Molina cantando um bolero de Mario Clavel o qual é interrompido por Valentin,
justificando ser o bolero abusivamente romantico. Nesse capitulo vemos a insergéao
da musica, outra linguagem na construgdo da narrativa. Depois disso, Molina
encontra uma carta que seu companheiro de cela havia recebido e é autorizado a |é-
la. Em seguida, Valentin pede que ele continue a cantar o bolero. Mais adiante
(BMA: 146), Molina retoma a narrativa do filme sobre o corredor automobilistico e a
finaliza (BMA: 148).

O oitavo capitulo, que fecha a primeira parte do romance, inicia-se com um
formato de texto diferente dos demais: é apresentado um relatério expondo a
transferéncia de ambos os sentenciados para a mesma cela, de numero 7 (BMA:
149-150). A seguir, é introduzida uma outra estrutura de texto, tipo que se aproxima
da estrutura de texto dramatico, contendo um dialogo entre o sentenciado Molina e
outro personagem, o Diretor do presidio. Aqui fica acertado entre ambos um acordo
de tentar fazer com que Valentin informe a Molina sobre as atividades do grupo de

ativistas politicos, ao qual pertencia Valentin.
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Na segunda parte do romance, capitulo 9, Molina comeg¢a mais uma narragéao,
o quinto filme de tipo fantastico, “A volta da mulher zumbi” (BMA: 162). Durante o
relato dessa pelicula, Valentin vai lembrando de outros episddios (BMA: 162) que
parecem ser um sexto filme sem o expor para seu companheiro de cela. Filme este
que é construido como se fora fluxo de suas lembrangas mescladas com momentos
de sua vida pessoal. Mais adiante, Valentin interrompe a narracédo para desabafar a
tristeza que sente pela auséncia de Marta, sua ex-namorada, mulher que ele tanto
ama, e passa a ditar uma carta para Molina escrever para ela, mas resolve depois
rasgar a escrita, porque para ele isto € uma demonstragcdo de sua fraqueza (BMA:
178-181). No capitulo 10, Molina retoma a narrativa do filme da mulher zumbi (BMA:
186) no momento em que esta preparando um almogo e também volta a lembranga
de Valentin a continuagdo do outro episddio filmico paralelo ao relato que esta
sendo contado por Molina (BMA: 188).

Outra vez, no capitulo 11, é apresentado em forma de dialogo uma conversa
de Molina e o Diretor da instituicdo (BMA: 197-200). Depois de um tempo, Molina
retorna a cela carregado de presentes, comidas que recebera supostamente de sua
mae, e passa a compartilhar com seu companheiro de prisdo as delicias recebidas.
Ele retoma a narrativa do filme da mulher zumbi (BMA: 209) como também se repete
a lembranga de Valentin do outro flme em paralelo (BMA: 210), finalizando-os mais
adiante (BMA: 213). Fatos importantes ocorrem nesse capitulo do romance como
Valentin passar a chamar com intimidade Molina de Molinita (BMA: 215), o momento
em que Valentin se identifica com a feminilidade de Molina, e fazem sexo (BMA:
217-219). Molina fala para ele que se percebe nele como se ambos fossem um
(BMA: 218-219).

O capitulo 12 é assinalado por um estado de harmonia entre os personagens
apos a troca de intimidades estabelecidas anteriormente. Valentin chega a dissertar
0 seu pensamento sobre sexo como “a propria inocéncia” (BMA: 221). Eles
compactuam do siléncio para que nada estrague a tranquilidade aparente em que
estdo no momento. Um tempo depois, Molina passa a narrar o sétimo filme, a
histéria de um jornalista que se apaixona por uma cantora e atriz (BMA: 223). O
mesmo estado de animo, o de aparente tranquilidade, continua perdurando no
capitulo 13. Eles s6 falam de suas sensagdes e, mais adiante, Molina retoma a

narrativa da pelicula que iniciara no capitulo anterior (BMA: 236). Da-se uma pausa
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no filme. Molina fala de seus medos. E discutem sobre a postura da mulher
submissa.

Ja no capitulo 14, ha uma outra mudanca na forma do texto que inicia com o
Diretor dialogando ao telefone com alguém (BMA: 244-246). A seguir, mais uma vez
ocorre um dialogo entre Molina e o Diretor (BMA: 246-250) no qual é comunicado a
liberdade condicional daquele. De volta a cela, Molina fala para Valentin que ira sair
da prisdo. Com a noticia, Valentin pede a Molina para passar um plano de acao para
seus companheiros de ideal politico, mas este ndo concorda em principio (BMA:
251). E retomada a seqiiéncia da narrativa filmica sobre o jornalista e a cantora,
finalizado-a (BMA: 256-258). Ocorre um fato importante nesse capitulo — o beijo que
eles se dao e Valentin denomina Molina de mulher-aranha, uma referéncia explicita
ao titulo da obra (BMA: 260).

Por mais uma vez a narrativa sofre outra mudanca, no capitulo 15, constituida
em forma de relatério, onde se expde todo o trajeto feito por Molina desde o dia em
que foi solto, dia 9, quarta-feira, até o dia do comunicado de sua morte, assassinado
a tiros pelos militantes politicos, dia 25, sexta-feira (BMA: 264-274).

A narrativa tem seu desfecho no capitulo 16, onde encontramos Valentin na
enfermaria apods ter sido torturado; um enfermeiro aplica-lhe uma dose de morfina
para aliviar sua dor (BMA: 275). Enfraquecido, passa a sonhar com Marta e comeca
a relatar um filme, em que ele também é um ator. Vive a cena como entre a

realidade e a ficcdo, deparando-se com a mulher-aranha numa ilha (BMA: 276-281).

2.2. A TESSITURA FiLMICA

O filme O Beijjo da Mulher-Aranha, de 1985, de Hector Babenco, argentino,
com nacionalidade brasileira, tem sua trama centrada em um dos enfoques do
romance homénimo de Manuel Puig que é a ditadura militar ocorrida em algum lugar
da América Latina. Os personagens centrais sdo vivenciados por dois atores
hollyoodianos: William Hurt, no papel de Molina, e Raul Julia, no de Valentin. O filme
contou com a participagao especial de Sénia Braga, a qual vivenciou trés papéis: o
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de Leni Lamaison, personagem do filme sobre a ocupacdo nazista na Franca
narrado por Molina; Marta, a amante de Valentin e a Mulher-Aranha, também
personagem de um filme contado por Molina.

A historia se passa em uma penitenciaria de algum lugar da América Latina. A
camera comecga enfocando uma das paredes da cela da prisdo, onde eles estéo e
vai passando lentamente por todo o ambiente ao mesmo tempo em que Molina vai
narrando o filme sobre a ocupagao nazista na Franca. As imagens vao deixando-nos
ver todo o universo feminino do personagem Molina, com fotos de atrizes
americanas coladas na parede, foto de sua mée, roupas e utensilios femininos. Ele
se encontra caracterizado como mulher. Valentin é-nos apresentado visivelmente
machucado pelas torturas sofridas na prisao.

A medida que Molina vai contando a histéria sobre a ocupagdo nazista na
Franca, ha um corte na sequéncia da pelicula para serem projetadas cenas do filme
que ele narra. Vale salientar que as cenas sdao numa tonalidade diferenciada da
histéria vivenciada pelos protagonistas na prisdo. A cor é em tom ocre, como de um
filme antigo. Isto conscientiza narrativamente o espectador da mudanga dos
diferentes planos temporais.

Valentin é visto olhando pela janela da cela e Molina retoma a narrativa do
filme quando € interrompido por aquele dizendo que ndo se escapa pela fantasia.
Entdo Molina reage pedindo-lhe a chave para que assim possa sair, se néo, ele
escapa a sua maneira, pelas narrativas dos filmes. Molina diz se identificar com as
heroinas dos filmes que narra.

Uma cena apresenta Valentin caminhando de um lado a outro da cela,
completamente inquieto por ndo se admitir preso em virtude de sua militancia
politica. Molina, delicado como uma mée preocupada com o seu filho, tentando
acalma-lo, oferece-lhe abacate e é por ele repreendido cobrando-lhe postura de
homem. Molina reage questionando por que nao ser sensivel sendo homem. Ha um
corte na cena e mostra-se um guarda indo em diregéo a cela deles e avisa a Molina
que o Diretor quer vé-lo. A camera se desloca para uma lampada acesa e ja
apresenta Molina costurando e conversando com Valentin. As luzes do presidio sao
apagadas e Molina acende uma vela e se lembra de sua mée; tira uma brincadeira
com Valentin e retoma a histéria da ocupacéao nazista na Franca.

Molina para a narrativa, pois percebe Valentin em siléncio e vai até ele,

chamando-lhe a atengéo. Ele diz que estava lembrando de sua namorada e fica se
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achando estranho por se perceber sensivel, e triste. Dai Molina diz para ele escrever
uma carta, mas Valentin fala que ndo pode pensar assim, nos sentimentos, pois néo
conseguiria mudar nada nesse mundo. Entdo Molina diz que isto é fantasia quando
Valentin reage levantando a camisa e Ihe mostra as feridas em seu corpo, marcas
das torturas sofridas.

Ha um corte de cena, os prisioneiros voltam as suas celas, a cdmera, agora
no interior, apresentando Valentin caminhando para la e ca e Molina de pé
encostado na cama. Alguém traz a comida, o almogo. Valentin insiste para Molina
ficar com o prato de comida maior. Eles conversam. Molina questiona por que ele
nao escreve para sua namorada, quando Valentin reafirma que nao, pois iria
denunciar ambos. Assim, Molina insiste no sentimento de amor em primeiro lugar. E
repreendido por Valentin que pede para comer em paz.

Molina se desculpa e se pde a chorar lembrando da mae, mas se justifica
falando que chora pela impossibilidade de se viver um amor com quem se ama de
verdade. Valentin o questiona e ele diz que chora pelo que quiser; chora pelo amor
de um homem, pelas buscas frustradas. A cena se desloca para um passado de
Molina trabalhando em uma vitrine de uma loja para noivas. Depois vem outra cena
de sua lembranga entrando em um restaurante com amigos, quando sao atendidos
por um gargom por quem Molina fica apaixonado. Entra outra cena de seu retorno ao
restaurante desta vez sozinho a fim de rever o gargom. Sao continuadas outras
sequéncias de suas lembrangas nas quais eles caminham juntos e conversam.

De volta a imagem da cela, Valentin indaga o que vem a ser um homem para
Molina e depois ele retorna a mesma pergunta para Valentin. Molina passa mal e
Valentin o socorre e 0 ajuda até a cama e pede para ele continuar a narrativa do
filme. Ele se contrai de dor e Valentin pede socorro ao guarda. Uma sequéncia de
cenas se alterna entre a enfermaria e a cela. Molina pede para falar com o Diretor.
De volta a cela, Molina continua a narrar o filme sobre a ocupagédo nazista na
Franca. E interrompido pelo companheiro que lhe pede siléncio, pois algo 14 fora o
chama a atencdo: € um prisioneiro politico encapuzado sendo conduzido a outra
cela. Desesperado, Valentin comega a fazer muito barulho, quando alguém, pela
fresta da porta, faz xixi sobre ele que fica mais enfurecido ainda. Molina prontifica-se
a ajuda-lo, quando ele o agride atirando-lhe uma caneca de aluminio em seu rosto,

depois o puxa pelo brago e joga-o no chao, fazendo-o chorar. H4 um corte da cena
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com lembrangas de Molina recebendo a sentenga do juiz e do olhar de dor de sua
m&e com a noticia. Ele chora e xinga Valentin.

Chega a refeicdo e Valentin, logo apds comé-la, passa mal. Molina tenta
chamar por socorro e € impedido por ele. Retoma-se a continuacdo da narrativa do
filme por Molina. Valentin tem febre e, em delirio chama por sua Marta. Noutra cena,
Valentin se suja pela diarréia e seu companheiro o ajuda a se limpar. Ele se lembra
de Marta e a cena se passa num apartamento no momento em que ele fala para ela
que pertence ao movimento politico. Mais adiante, nova cena dele, em um metro,
sendo preso juntamente com um companheiro de luta. Valentin fala para Molina que
tem medo de morrer.

Uma outra imagem agora é vista de Molina no gabinete do Diretor, onde
passa a ser interrogado também por outro oficial que la esta. Molina, de volta a cela,
traz uma sacola cheia de comidas que diz ter recebido da mae e compartilha com
seu companheiro. Depois de comerem, ele volta a contar o filme e o finaliza. Noutra
tomada, Valentin reconhece quem é o outro prisioneiro politico: um militante politico
que pertence ao grupo de ativistas do qual ele € membro. Amanhece e Valentin vem
saber que o outro prisioneiro ja ndo esta mais la. Molina, gentilmente, como consolo,
oferece-lhe um pedago de bolo e é agredido outra vez.

Mais uma vez Molina traz alimentos recebidos da mée. Eles conversam e
nisso passa a ocorrer uma sequéncia de cenas que se alternam entre a cela e uma
area externa, onde Molina conversa com o Diretor e o outro oficial. Fala para
Valentin que recebera um indulto e sera posto em liberdade. As luzes do presidio se
apagam e Molina comecga a narrar outro filme, agora de uma mulher-aranha que vive
em uma ilha. As cenas dessa narrativa filmica sdo em preto e branco. Eles dormem
juntos.

Nova cena de Molina recebendo o indulto do Diretor. Ja na cela, ele comeca a
arrumar as malas e a se despedir de Valentin que o convence a passar um recado
para os companheiros de luta la fora. Eles se beijam e Molina vai embora. Ja la fora,
Molina caminha até um bar e bebe uma cerveja. Ele entra em um 6nibus e vai para
casa. Encontra a mae sentada a maquina costurando e a chama. Abragam-se.

Molina sai a noite e vai até ao encontro de amigos em uma casa noturna. Ele
vai a um restaurante visitar Gabriel, 0 gargom por quem esta apaixonado. Passa-se
um tempo e ele procura telefonar para os companheiros de Valentin e marcam um

encontro.Tira todo o dinheiro do banco e entrega para um amigo para que esse
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amigo possa cuidar da mé&e. Molina se despede de sua mae. E vai até aos
companheiros de Valentin. E perseguido. Tenta fugir dos policiais. Chega junto ao
carro dos ativistas politicos e quando vai entrar no carro € abordado pela policia e
mais adiante é alvejado fatalmente pelos ativistas. Assim é colocado num carro pela
policia e, ndo resistindo, morre, sendo seu corpo jogado no lixo. Uma voz ao fundo
passa a narrar o ocorrido ao mesmo tempo em que se ouve 0 som de uma maquina
de escrever.

A cena agora se passa na enfermaria com Valentin machucado pela tortura e
um enfermeiro, a fim de aliviar a dor de Valentin, aplica-lhe uma dose de morfina.
Dai, Valentin, dopado, passa a ver Marta entrar na enfermaria e leva-lo para fora da
prisdo e conduzi-lo até uma ilha. Ao narrar a cena na ilha, esta € em preto e branco
e depois vai mudando para colorido predominando o azul quando eles entram em

um barco e vao navegando pelo mar finalizando o filme O Beijo da Mulhar-Aranha.

2.3. ATESSITURA DO TEMPO/ESPACO

O objeto de arte, O Beijo da Mulher-Aranha, que ora estamos analisando tem
sua constru¢ao narratoloégica centrada num duplo. Tanto o estudo do tempo como do
espaco sao dialdgicos. Deparamo-nos com um tempo que é cronoldgico e outro que
se processa a partir do imaginario dos personagens. E como fora destacado no
capitulo 1, ha um espaco que € vivificador e um outro que € de mortificagdo. O filme
e o romance homdénimos séo tecidos pela bipolaridade diegética, isto €, tempo e
espaco duplicados em narrativas que se cruzam. Procuraremos a partir do mito das
fiandeiras desenovelar os fios dessa tessitura narrativa.

Como ja destacado anteriormente, o romance esta dividido em duas partes
ambas com oito capitulos. Nele se destaca a presenga de dois protagonistas que
agem como duas aranhas, uma da racionalidade e a outra da emocado; uma
procurando se mostrar objetiva e pragmatica, e a outra que se ordena pela
subjetividade e passividade. Elas aqui se guiam por um fio do tempo que ora se

alarga, ora se estreita. Fios que elas manipulam a partir de seus valores, crengas e
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ideais. Tudo num espago que se divide no aqui do carcere e na lembranga re(vivida).
No filme, a presencga dessa duplicidade se concretiza a partir das imagens de uma
cela, onde os personagens vivenciam a trama e um outro que se desenrola a partir
do flashback das lembrancgas vividas pelos personagens.

A simbologia do duplo nas duas obras estudadas se percebe pelo movimento
do corpo da fiandeira e de sua roca. Ao tecer a malha, as fiandeiras temem o
rompimento do fio que as prende ao espaco e ao tempo. No caso do romance aqui
estudado, percebe-se pelo duplo do oito que totaliza as patas da aranha e alude ao
infinito. As duas narrativas, a filmica e a literaria, sdo movidas pela forga bipolar yin-
yang que sao complementares. Forgas inseparaveis. As narrativas sdo uma unidade
num espaco-tempo que se duplicam. As partes tém as mesmas medidas que se
buscam em suas totalidades. Ao girar a roda, o tragado dos fios da aranha, a partir
da simbologia do yin-yang, em sua forma espiralada, refere-se ao principio infinito do
tempo-espaco. Ha que se ressaltar que o duplo traz em si ndao so6 forcas
convergentes, mas também divergentes. Trava-se uma luta pelo movimento da vida
e da morte identificada a partir da mobilidade dos personagens das narrativas.

Aracne desafiou a deusa Atenas, por isso teve como destino metamorfosear-
se numa aranha. Os protagonistas se desafiam em seus preceitos, ideais, crengas e
valores, entdo sdo transformados passando a compreender o mundo por outra
perspectiva. Conforme Chevalier e Gheerbrant (2003: 71), “a aranha pode
representar a criadora césmica, a divindade superior ou o demiurgo.” O carater
divino da tecelad faz dela senhora que intervém no mundo do homem e no mundo
das divindades. Sustentada ao fio, ela tanto sobe como desce, ou seja, o carater da
liberdade de estar em dois planos, presa a um suporte. Esta € uma caracteristica
das narrativas aqui estudadas, um tecido elaborado em que os planos do tempo e
do espago se dobram a partir das agbes das personagens, ou seja, Valentin que
tenta persuadir Molina a ter uma visao politica do mundo e Molina procurando
desperta-lo a ter uma visdo mais sensivel do mundo.

As narrativas analisadas nessa pesquisa acompanham o fluxo do movimento
em que, no filme nos deparamos com o sequenciamento dos planos estabelecidos
na montagem, onde as imagens evoluem e se retardam, ou seja, seguem o
desenvolvimento diegético arrolado pelos personagens e pelos flashbacks como
evocacgao das lembrancgas deles. E na literaria, o tempo segue uma cronologia como

no exemplo:
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- Faz trés anos hoje, 12 de setembro. Fui ao restaurante aquele dia. Mas fico sem
jeito de te contar. (2003: 64)

Mas também o tempo na narrativa literaria € marcado pelo imaginario dos

protagonistas a re(vivenciarem) as suas lembrangas:

- Vou pensar para mim mesmo em algum filme, algum que vocé ndo goste, bem

romantico. E assim me distraio. (2003: 101)

Portanto, a confeccédo narrativa das duas obras em destaque se prende a um
fio espago-temporal qual Ariadne presa a Teseu pelo fio que o guia ao labirinto. Isto
€, Molina que se liga a Valentin e vice-versa. A literatura com seu entrecruzamento
de palavra-texto e o filme com suas imagens sequenciadas.

A feitura da narrativa constitui todo um processo do elaborar que se
assemelha a postura das fiandeiras, pois narrar € uma agao que se conjuga a partir
das conexdes estabelecidas entre as palavras-imagens que se projetam do
imaginario para o imaginario. A feitura das narrativas estudadas é “escrita-fiacao”
cujo fio se segura, enrola-se e se corta.

A aranha por certo tem o seu tecido visivelmente fragil, mas enquanto marca
simbdlica da tecela vigilante ndo se nega sua perseverante investida no tear. Ela
tece na paciente certeza da utilidade de sua pratica. Ainda mais quando a sua
tessitura acentua um trajeto de vida ou de morte. Seu fio tem um comego, mas o fim
€ incerto.

O corpo no tear executa movimentos continuos e obstinados na organizagao
de sua tessitura, no entanto o projeto de agédo construtiva da teia é regido de acordo
com a perspectiva dos dois personagens. A percepgao dos protagonistas das obras
filmica e literaria em pauta evoluem de acordo com a mobilidade do corpo no espaco
e tempo. Para cada agao desenvolvida um novo ponto de vista se assinala, assim a
percepcao do corpo se apresenta a partir da re-criacao ou re-constituicdo do mundo.

O que procuramos aqui foi refletir o quanto a forca do mito reverbera na
produgcdo das obras que ora pesquisamos. A forca do poder da trama bem
estruturada. Percebemos também que os fios do tear ndo sdo produtos da
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casualidade, mas de uma articulada tatica persuasiva das aranhas-fiandeiras no
espacgo-tempo das artes que abragamos.

Vejamos agora que a constru¢édo do romance em pauta se desenvolve sobre
um espacgo narratolégico que abarca uma multiplicidade genérica, fazendo-nos

compreender um mundo que € desenvolvido e fabulado a partir desta diversidade.

2.4. 0 PLURIGENERO COMO ESPAGO AMBIGUO

A série de minhas experiéncias apresenta-se como
concordante e a sintese tem lugar ndo enquanto elas
exprimem todas um certo invariante e na identidade
do objeto, mas enquanto elas sdo todas recolhidas
pela dltima delas e na ipseidade da coisa. Bem
entendido, a ipseidade nunca é atingida: cada
aspecto da coisa que cai sob nossa percepgdo é
novamente apenas um convite a perceber para além
e uma parada momentéanea no processo perceptivo.
(MERLEAU-PONTY, 1999: 313)

Ao estudarmos os géneros literarios em nossa contemporaneidade, fica por
certo complexo afirmar, como declarava Aristoteles em seu tempo, que o género
seja concebido em trés categorias estanques: épico, lirico e dramatico. Permita-nos
a analogia: como podemos compreender um tapete tao colorido, de uma diversidade
de formas e fios se nos prendermos a uma possibilidade tipolégica genérica? E por
este tom indagador que pretendemos tecer algumas consideragdes acerca do tema
proposto.

Discursar sobre género literario hoje € estar-se aberto as multiplas
possibilidades desse carater no texto, porque a pureza genérica existe em sua
particularidade formal, mas no enunciado onde ele se presentefica, assoma-se,
imbrica-se a outros. A contemporaneidade é cada vez mais acercada do diverso e
este se manifesta em todos os setores onde haja vestigio do homem. A sociedade

nao fala uma lingua pura, ela é plural. Os signos se aliam, dialogam, possibilitando,
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pelo conjunto, uma leitura, pois, ao falarmos em género, temos que pelos sentidos
conjuga-los. Ele é resultado de nossas percepgdes do entorno do mundo, ou seja, é
a visdo que se tem do espaco ocupado e experienciado.

Humburger pergunta-se e responde:

O que significa, compreendida neste sentido, a tens&o conceitual: criagao literaria e
realidade? Significa duas coisas: que a criagao literaria é coisa diferente da realidade, mas
também significa o aparentemente contrario, ou seja, que a realidade é o material da criagdo
literaria. Pois é apenas aparente esta contradigéo, ja que a ficgdo s6 é de espécie diversa da

realidade porque esta é o material daquela. (1975: 2)

Como percebemos, para Humburger, a aproximagcdo da realidade com a
realidade ficcional é evidente. Ha uma relagdo dialégica estabelecida entre ambas,
pois a condicdo mimeética da arte se concebe a partir das reverberagbes do
imaginario advindo do mundo. Se nos situamos enquanto sujeito no mundo e do
mundo, se todo nosso entorno passa pela percepgao espacial, qualquer projegao
imagética é resultante desse referencial cosmico. Assim, a coisa representada é
resultante desse vinculo alinhavado entre o eu e o outro. Ainda €& importante
ressaltar que essa imagem construida sera pincelada por todas as experiéncias ao
longo do existir. Nosso olhar € um olhar vivido.

Nada vem do nada. Vem do assomo vivido. Se se diz arvore partindo da
identificacdo da coisa é porque esta ja existe no individuo em sua anterioridade. A
ficcdo parte dessa anterioridade do sujeito. Mesmo que a coisa representada venha
desfigurada, ela partiu de uma possibilidade de ser. Para Merleau-Ponty, “antes de
qualquer contribuigdo da memdria, aquilo que é visto deve presentemente organizar-
se de modo a oferecer-me um quadro em que eu possa reconhecer minhas
experiéncias anteriores.” (1999: 44) A literatura se mostra como esse quadro
dindmico e, assim, os géneros entram como as molduras que facilitam a percepgéao
por parte do leitor. O género passa a constituir uma conexao simbdlica do ser com o
mundo mimético.

O representante e o representado vinculam-se a partir das inferéncias que o
homem faz de sua visdo de mundo. O homem ¢é o ponto de partida de qualquer
pensamento filosofico, cientifico e outros, pois, nele mesmo, referendam-se as idéias

de sua criagdo. O sujeito imagina o mundo sonhado e o faz porque ele tem em si
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mesmo o principio. Goldmann diz que visdo de mundo “ndo € um dado empirico
imediato, mas, ao contrario, um instrumento conceitual de trabalho, indispensavel
para compreender as expressdes imediatas do pensamento dos individuos.” (1979:
17) O um esta no dois assim como o dois parte do um, ou seja, as elaboragdes
conceituais partem da percepcao das similitudes dos varios.

Todas as esferas do conhecimento humano (sociologia, filosofia, psicologia,
etc.) que nos permeiam, subsidiam meios para o desenvolvimento intelecto-cultural
dos individuos, assim, toda producao artistica passa a ser uma resposta ao homem
provinda dele mesmo. De acordo com Bachelard, “fomos muitos na vida ensaiada,
na nossa vida primitiva. Somente pela narracao dos outros é que conhecemos a
nossa unidade. No fio de nossa historia contada pelos outros, acabamos, ano apds
ano, por parecer-nos com nés mesmos.” (1988: 93) A acéo elaboradora do outro
esta em nds e ndo na causalidade alienigena. Nosso canto é o canto experienciado,
Ou seja, a nossa voz adensa as vozes que se perpassam, que se cruzam ao longo
do vivido. Com isto, ao estudarmos o género é indispensavel considerarmos as
relagbes axioldgicas do individuo-criador com o mundo e do individuo-leitor que se
coloca participe do processo da criagao, pois estas o determinam em sua producao.

Na obra literaria O Beijo da Mulher-Aranha, de Manuel Puig, deparamos-nos
com uma confraternizagdo de géneros que acreditamos um objeto, fruto de um
fendmeno perceptivo, pois, por se tratar de um romance heterogenérico, é dado a
percepgao. Bakhtin afirma que o romance € um conjunto caracterizado “como um
fendmeno pluriestilistico, plurilingle e plurivocal” (2002: 73) A sua afirmativa se
fundamenta a partir da diversidade social de linguagens, de estilos e discursos no
romance, este € plural por orquestrar toda natureza humana. Se assim fica
entendida a largueza do romance como objeto-mundo, entdo € coerente
compreendermos fenomenologicamente a obra enfocada por este carater.

O plurigenérico nesse objeto-mundo se desenvolve a partir do olhar de
conjunto em que o autor apreende por sua percepg¢ao. O mundo fica apontado como
um painel de multiplos géneros quando atentamos para o carater heterogéneo dessa
obra. Um romance que ¢é dividido em duas partes e cada parte contendo oito
capitulos. A historia segue seu percurso a partir de dois personagens protagonistas
que em principio sdo divergentes na compreensao do mundo, mas que terminam por
se perceberem com posicionamentos semelhantes. E um objeto literario que faz uso

de diversas linguagens, como exemplo, a linguagem do cinema. Esse objeto lida
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com imagens, imagens que se projetam do imaginario do sujeito-leitor. Tem-se um
objeto sensivel aos sentidos, pois sua apreensdo se da pelo olhar. A cada
movimentagao estabelecida pelos protagonistas e mediante o distanciamento do
leitor, a perspectiva é outra desse romance-mundo.

Apropriando-nos do pensamento de Merleau-Ponty sobre percepg¢ao quando
declara que “nosso campo perceptivo é feito de ‘coisas’ e de ‘varias entre as coisas’™
(1999: 38), fortalece-nos a idéia de que o género na obra enfocada € de uma forma
que se assemelha a outra, mas de muitas outras constituindo um conjunto diverso. A
nossa percepgao propicia a diferenciagdo das formas, mesmo elas convergentes. O
sentido do “algo” passado n&o se aplica ao “algo” do presente, mesmo contiguo,
pois ndo é a mesma a consciéncia do presente. Os géneros tém aspectos em
comum nessa obra que vém completar nossa percepgao.

Atentemos para o grafico:

O grafico acima tentara demonstrar a estrutura genérica do romance que ora
analisamos.

Primeiro nos deparamos com um mundo que percebemos, este que nao esta
localizado na exterioridade nem na interioridade, mas posicionado de acordo com a
perspectiva do sujeito. Quem o visualiza o toma e € tomado por ele a partir das
experiéncias perceptivas. Assim, quando a literatura reporta a ele, ela o faz pelo viés
do autor. Com isto, o género € uma escolha de quem cria. O objeto-obra e 0 mundo
se conectam a partir do sujeito-produtor, pois perceptivamente os trés sdo comuns.
Toda lembrancga re(vivida) se possibilita ao re(criar), pois ela se faz atualizada. Ao
representar o mundo, a arte se faz tragar por ele. O romance, tanto quanto o mundo,
permite-se visivel, e também habitavel a partir do imaginario do sonhador. O

romance € um mundo onde nele encontramos outros mundos, ou seja, outros
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géneros coexistentes. A figura acima pode nos mostrar esse carater romanesco. Um
género maior que entranha outros nucleos genéricos.

O romance nao se encontra fixo em um lugar especifico, ele esta em toda
parte. Esta é sua dindmica. Contamos com a presencga de dois protagonistas que
vivenciam esse movimento romanesco, ambos em busca de viver seu ideal: um que
faz de seus sonhos de amores seu canto de repouso, o outro em luta por uma causa

idealista vislumbra um mundo de gldrias.

- E vocé acha que vai mudar o mundo?
- Sim... e ndo me incomodo que vocé ria. Da vontade de rir, mas o que eu tenho para
fazer € mudar o mundo. (PUIG, 2003: 46)

[...]

- Estou apaixonado por um homem maravilhoso, e a Unica coisa que queria era morar
com ele para o resto da vida.

- E como isso é impossivel, porque se ele € homem ha de gostar de uma mulher,

bem, vocé nunca vai conseguir o que deseja. (PUIG, 2003: 48)

Evidencia-se assim a fusdo de dois objetos de interesse — um mundo dos
ideais sociais € um mundo da individualidade interior. Mundos axioldégicos em
didlogos num tempo-espacgo imbricado e em deuvir.

O romance é uma experiéncia de mundo desde que passemos a vivé-lo em
seu plano. Os dois protagonistas se tornam visiveis porque nos percebemos neles,
num tempo-espacgo atual.

O género um, localizado no grafico acima, esta relacionado ao drama como
outro nucleo perceptivel no género maior®. Um outro mundo vivido caracterizado por
sua mobilidade dialégica. Um sujeito que se apresenta a outro em que a sensagéo
de um é a sensagao de algo do outro. Os protagonistas da trama vivenciam a
dramaticidade do situar-se num espago imaginario que ressoa o0 mundo das
relagdes, onde o que lhes ocorra € uma possibilidade presumivel. Uma experiéncia
tragica vivenciada por eles, em que os conflitos de seus mundos pessoais fazem-nos
lutar por suas paixdes, mas o peso do que esta sendo vivenciado afoga-os em suas

realidades na diegese.

® Ao nos referirmos “género maior”, ndo € na afirmativa de que haja uma hierarquia genérica.
Entenda-se como categoria principal na obra estudada.
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(...) E que estou pedindo justi¢a, olha que absurdo o que vou te dizer, estou pedindo
que exista uma justica, que a providéncia intervenha... porque nao merego apodrecer para
sempre nesta cela, ou, ja sei, agora vejo mais claro, Marta... tenho medo porque estou
doente... e tenho medo... um medo terrivel de morrer... e que tudo fique ai, que minha vida
seja reduzida a este pouquinho, porque acho que n&o merego, que sempre agi com
generosidade, que nunca explorei ninguém... e que lutei, desde que tive um pouco de

discernimento... contra a exploracdo de meus semelhantes... (...) (PUIG, 2003: 180)

Um outro elemento que constitui a presenga do dramatico nesse romance € a

presenca do dialogo entre as personagens tipico do teatro.

Fragmento 1:
SUBOFICIAL: Descubra-se diante do sr. Diretor.
SENTENCIADO: Esta bem.
DIRETOR: Nao precisa tremer assim, homem, nao vai Ihe acontecer nada.
SUBOFICIAL: O detento foi revistado e ndo carrega consigo nada com que possa
atacar o sr. Diretor. (PUIG, 2003: 150)

Fragmento 2:

- N&o seja assim, vocé é sensivel demais...

- Que é que ha de se fazer, eu sou assim, muito sentimental.

- Demais. Isso é coisa...

- Por que vocé se cala?

- Nada.

- Diga, eu sei 0 que vocé ia dizer, Valentin.

- N&o seja tolo.

- Diga; ia dizer que isso é coisa de mulher.

- Isso mesmo.

- E 0 que é que tem de errado em ser frouxo como uma mulher? Por que um homem
ou seja la o que for, um cachorro ou uma bicha, ndo pode ser sensivel se Ihe der na telha?

- Nao sei, mas ao homem esse excesso pode incomodar. (PUIG, 2003: 33)

As sensacbes que pulsam dos sujeitos da representagao sao vivenciadas em
meio a uma espacialidade que se descortinam em cenas imaginadas pelo sujeito-
receptor.

Um outro ponto significativo a ser ressaltado é a presenca de outros quatro
nucleos no nucleo do género um que discutimos. O primeiro € outra linguagem de

expressédo artistica — o cinema — que envereda pela movimentagdo sugerida pelas
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fabulagbes do personagem Molina. Imagens sonhadas que o faz aceder as
instancias de tranquilidade.

— Sim, mas continua mais um pouco.

- S6 mais um pouquinho, o negécio é criar o suspense, assim vocé gosta mais do
filme. E preciso fazer assim com o publico, sendo ele n3o fica satisfeito. Antigamente faziam
sempre assim no radio. E agora nas telenovelas.

- Vai.

- Bem, estavamos no seguinte: a mulher ndo sabe se comega a correr ou nao,
quando de repente quase nao se ouvem mais 0s passos, o toque-toque da outra, quero dizer,
porque sao passos diferentes, quase imperceptiveis, os que a arquiteta sente agora, como se
fossem passos de um gato, ou algo pior. Volta-se e ndo vé a mulher, como pode desaparecer
de repente? Mas pensa ver outra sombra, que desliza e desaparece também. E o que se
ouve agora € o ruido de pisada entre o arvoredo do parque, pisadas de animal, que se
aproxima. (PUIG, 2003: 29-30)

Ao fabular as cenas filmicas, o protagonista se evade em dire¢do ao onirico
dando lugar a manifestagdo da anima que o pde em estado de devaneio.
O segundo nucleo, no nucleo do género um, aparece em forma de linguagem

técnica que é um relatdrio:

Ministério do Interior da Republica Argentina
Penitenciaria da Cidade de Buenos Aires

Relatério para o Senhor Diretor do Setor lll, preparado pela Secretaria Privada

Sentenciado 3018, Luiz Alberto Molina.

Sentenca do Juiz Criminal dr. Justo José Dalpierre, expedida a 20 de julho de 1974,
no Tribunal da Cidade de Buenos Aires. (...) (PUIG, 2003: 149)

O terceiro, a musica, um bolero, “Mi carta”, de Mario Clavel, que é cantado por

Molina:

- Querido, vuelvo ofra vez a conversar contigo... La noche, trae un silencio que me
invita a hablarte... Y pienso, si ti también estaras recordando, carifio... los suefios tristes de
este amor extrafio... (PUIG, 2003: 135)
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E um quarto, a carta:

- ‘Meu querido: Ha muito tempo que nao escrevia porque ndo tinha coragem de te
contar tudo isso que aconteceu e vocé certamente compreendera porque € mais inteligente
que eu, isso é certo. Também nao escrevi antes para dar a noticia do coitado do tio Pedro
porque a mulher dele me disse que tinha te escrito. (...)".(PUIG, 2003: 136)

O segundo género imbricado no romance de Puig é o ensaistico, sobre o qual
aprofundaremos a discussao no subcapitulo 2.5. Este € de carater hibrido cabendo-
Ihe todas as formas de discurso: histérico, filoséfico, socioldgico, psicoldgico, literario
e outros. Ele ndo tem limites. Etimologicamente sdo de seu carater a tentativa, o
inacabamento e a experiéncia. Podemos dizer-lhe como sendo um género definido
pela indefinicdo e caracteriza-lo como um género em busca. Também o podemos
tomar por um discurso de afirmacéo. E uma producdo que ndo visa hierarquia,
continuidade, que sua unidade encontra-se a partir das fissuras.

No grafico anteriormente apresentado, colocamos um circulo com espiral
demonstrando a complexidade do género ensaistico. Ele € de um movimento
continuo, de um discurso que se tenta a “verdade”, mas que se perde do centro,
distanciando-se dele. O autor ao tratar da tematica nas notas de rodapés busca
manter-se na imparcialidade.

O ensaio no romance faz gerar uma tensdo entre a subjetividade e a
objetividade das formas. Essa tensdo entre os opostos provoca uma unidade dos
sentidos em que o ser total tera a real percepgao do que se opde. O sujeito-receptor,
diante do objeto global que é o romance, a partir de seu olhar se deixara invadir por
este obtendo, assim, sua visdo particular. Todas as coisas sao susceptiveis aos
sentidos — o concreto e o abstrato — pois nenhum sentido se mantém isolado a
percepgao, eles se comunicam.

A escrita do ensaio na obra romanesca esta para despertar, e ndo para
entorpecer o sonhador. O que antes era opaco torna-se translucido. O sujeito-
receptor passa a habitar a via limitrofe entre o real e o imaginario. Ele se oferece a
natureza das coisas. Nao deixa o leitor se perder na ignorancia. Quando ele langa o
olhar ao horizonte passa a ter a exata nogédo da duplicidade da imagem, porém, ao

fixa-la, atentamente, ela se revela uUnica. Este é o carater do ensaio nesse romance.
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Se se pretende compreender o romance como um mundo-em-expansao, nao
se pode desconsiderar sob qual perspectiva este é percebido. Outrora, o épico
abracava um mundo de grandes feitos herdicos, pois, axiologicamente, as grandes
causas em beneficio do coletivo estavam acima do particular. O herdi mitico de um
mundo totalmente realizado respondia ao que lhe era esperado — a grandeza de
suas agdes. Esse género reporta ao passado, no qual reune os mitos, deuses e
herdis num espaco inteiro com comecgo, meio e fim. E, ao que se percebe, o destino
dos personagens era de carater imutavel.

O romance em questdo guarda em suas caracteristicas alguns desses
elementos do épico, mas sob novo enfoque. O herdi ndo é mais o agente de
grandes atitudes, mas aquele que estda em busca de um mundo ndao mais pleno,
total; um mundo que se encontra em processo, em devir. Esse sujeito da agdao nao
se coloca a servigo das agdes de ordem publica, mas agora no privado. Sua
individualidade se ressalta. O destino responde as livres escolhas do individuo. O
olhar para o mundo se rege de acordo com a perspectiva do eu localizado no
mundo. A idéia de unidade é apreendida a partir da compreensao da duplicidade dos
objetos, como percebemos pelo conjunto de nossos sentidos, ndo pela sobreposi¢céo
de imagens. O mundo é tomado pelo saber que o corpo possui de si mesmo.

O romance contemporaneo em pauta € plurigenérico porque ele € um mundo
complexo que nao se fecha em conceitos conclusos. A multiplicidade de géneros
que somam resulta da propria movimentagdo do vivido no mundo da realidade. A
experiéncia sobre dado elemento no mundo nédo faz deste um dominio imutavel, pois
0 processo perceptivel é dindmico. A cada observacdo direcionada sobre um objeto
mais renovado ele aparece, pois as perspectivas sao outras.

Quando o autor de O Beijo da Mulher-Aranha optou pelo género romanesco,
tornou-nos conscientes da diversidade de horizontes que constitui o mundo.
Mixagem também aplicada ao enunciado literario, onde se observa o cruzamento de
varias linguagens. Mundo-objeto-representado feito em signo cuja significagdo nos
chega aos sentidos pela palavra-imagem. Mundo-corpo sensivel a todos os outros
mundos, que reverbera todas as proje¢cdes sonoras, visuais, tateis, olfativas,
palatais, e que da a palavra sua significagdo primeira.

A pluralidade dos géneros ndao vem destrui-los ou nega-los, antes, acentua-
Ihes muito mais sua importancia e particularidades. O romance, quando dito em

palavra, ele & sentido enquanto vida e, assim, desenha-se como mundo dos
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espetaculos da existéncia. Assim, ele se faz habitar por todas as possibilidades da
fabulagdo humana e, consigo, todas as falas, todos os gestos, todas as linguas e
linguagens.

Portanto, a apreensao do romance plurigenérico ndo deve ser restrita ao
cogito, pois, se o queremos realmente compreender, € preciso que se saia do
constituido e o tome pela reflexdo. E sobre essa 6tica que a feitura desse romance
em questao esta compreendida.

Como haviamos anteriormente anunciado, passaremos a discorrer a seguir

sobre o ensaio no desenvolvimento da obra romanesca.

2.5. ESPACIALIDADES CONTIGUAS ENTRE O ENSAIO E O
ROMANCE O BEIJO DA MULHER-ARANHA

As fronteiras de um livro nunca sao bem definidas:
por tras do titulo, das primeiras linhas e do ultimo
ponto final, por tras de sua configuracado interna e de
sua forma autbnoma, ele fica preso num sistema de
referéncias a outros livros, outros textos, outras
frases: € um n6 dentro de uma rede.

(FOUCAULT, apud HUTCHEON, 1991: 167)

O impulso caracteristico do romance, a tentativa de
decifrar o enigma da vida exterior, converte-se no
esforco de captar a esséncia, que por sua vez
aparece como algo assustador e duplamente
estranho no contexto do estranhamento cotidiano
imposto pelas convengdes sociais.

(ADORNO, 2003: 58)

O francés Michel de Montaigne publicou um livro no ano de 1580, intitulado
“‘Ensaios” assinalando com isso um novo género literario. Era um texto informal
préximo a lingua falada e uma espécie de comego de conversa. E mais, um simples

pensamento em voz alta que expde idéias, convicgdes, visdo de mundo e outros.
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N&o ha convicgdo que nao seja provisoria. Assim, toda e qualquer idéia, todo
e qualquer pensamento é passivel de transformacgéo. A evolugao do homem néao é
estanque, ela acontece pela dindmica do existir. Nossas perspectivas sobre o mundo
passam a todo instante por mudancas, pois nossas experiéncias sao outras.
Montaigne (1980: 477) diz que “a razdo assume tantas formas que ndo sabemos
qual escolher”, por certo, seu mote “o0 que sei?” esteja, em sintese, como resposta,
que nada é como é no dia seguinte. Poderemos lidar com semelhangas, mas nao
com o igual, pois o diverso é qualidade das coisas.

O ensaio é isto, é o abrir-se a varias possibilidades, & esta escrita ligeira, as
vezes superficial; expressa opinido; que ndo se atem ao rigor do pensamento; que
esta sempre em experimentacdo; de producao e leitura facil. No entanto, para
alguns, o ensaio € profundo e baseado em convicgdes firmes. Gomez-Martinez
(1992) nos fala que Montaigne, por suas caracteristicas, aponta-nos a base de um
ensaio que é: vivéncia, intensidade, naturalidade, intensifica o individual e domina a
intencado poética. Por outro lado, ele nos fala que em Bacon, que introduz o ensaio
na Inglaterra, suas caracteristicas sao: abstracbes, ordem, inteng¢des retoricas.
Ambos sao expoentes deste género individualista, onde eles se encontram.

Entendemos que o género ensaistico tenha um modo todo particular de ler e
escrever, pois € uma produgao em processo. O seu leitor esta diante de um texto
que nem é ficcdo nem é historia, ele esta no limite, isto € seu carater de género
misto. Como o ensaio ndo é um género marcado por um sistema de regras
especificas, sua leitura é livre de temas prescritos. O dialogo é fundamental entre
leitor e ensaista para que ndo haja nada obscuro no tema tratado. Sendo assim, &
necessario que a escrita ensaistica ndo seja em tom magistral, impondo-se como
obstaculo entre ambos. A idéia do ensaio € comunicar uma verdade que nao é
absoluta. Esse dialogo é aproximativo entre leitor e autor. E importante frisar que as
idéias do leitor ndo venham dadas por quem diga, mas por alguém que se possa
confiar, porque € igual. Assim, as convicgdes devem ser reservadas ao bom senso.
Entao, segundo Montaigne (1980: 478), “nunca duas pessoas julgaram uma mesma
coisa da mesma maneira e € impossivel observarem-se duas opinides idénticas, nao
s6 de individuos diferentes mas ainda de um mesmo homem em dois momentos
diversos”. Isto implica em considerar que nenhuma opinidao devera ser

desconsiderada, mas que o bem senso deva prevalecer.
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Como o ensaio mantém um tom pessoal e assim ressalta a visdo de mundo
do autor, esta escrita € desenvolvida de maneira coloquial. Esta € uma marca de um
texto que deseja manter uma relagdo direta com seu leitor. Observamos que o
ensaio € uma projecao do autor e o que ele diz mantém ressonéncia com sua
personalidade. Uma das preocupacbes do ensaista €& responder aos
questionamentos de seu leitor. Ele elabora estes e procura da a resposta, fazendo
com que sua opinido seja a suposta opinido de seu leitor. O autor deseja a
participagcao ativa do leitor, para que haja interagédo entre ambos. No entanto, o
possivel leitor ndo devera ser tratado como uma pessoa previamente determinada,
mas como um agente generalizado do processo comunicativo. O dialogo num ensaio
s se estabelece mediante o nivel do leitor. Ha leitor mais agil e outro menos agil.
Entretanto, sabemos também que o grau de respostas por parte do autor varia de
acordo com o nivel intelectual do autor, cujo ensaio despertara interesse ou n&do do
leitor. Assim, 0 ensaio alcanga seu fim se a dialética se mantiver.

No romance O Beijjo da Mulher-Aranha, encontra-se inserido um ensaio
desenvolvido por um autor ficcional” com a finalidade de discutir a sexualidade do
protagonista Molina. Esse ensaio € construido com observagdes feitas a partir de
pesquisa de cunho cientifico, com a participacdo de pensamentos dos mais diversos
tedricos da psicanalise, sociologia e outros. Um texto que € uma voz de um discurso
de “verdade” sobre a situagdo de uma entidade ficcional. No entanto, € uma
producao que nao pretende caracterizar-se como absoluta.

Esse ensaio se constitui no romance como uma metalinguagem, mas antes
entendamos que esse texto desenvolvido pelo autor ficcional mantém uma relagao
entre varios outros textos. Passemos, pois, ao esclarecimento dessa
intertextualidade.

De acordo com Maingueneau (1989), uma intertextualidade se constitui da
citacdo de autoridade no texto. Essa intertextualidade pode ser interna ou externa. A

primeira é citacdo do proprio corpus no corpo do discurso; a segunda, citagao alheia

A concepgao de autor ficcional estda em consonancia com a apresentada em Leite que, com base
em Friedman, chama de autor onisciente intruso: “Esse tipo de NARRADOR tem a liberdade de narrar
a vontade, de colocar-se acima, ou, como quer J. Pouillon, por tras, adotando um PONTO DE VISTA
divino, como diria Sartre, para além dos limites de tempo e espaco. Pode também narrar da periferia
dos acontecimentos, ou do centro deles, ou ainda limitar-se e narrar como se estivesse de fora, ou de
frente, podendo, ainda, mudar e adotar sucessivamente varias posi¢gdes. Como canais de informacgao,
predominam suas proprias palavras, pensamentos e percepgdes. Seu trago caracteristico € a
intrusdo, ou seja, seus comentarios sobre a vida, os costumes, os caracteres, a moral, que podem ou
nao estar entrosados com a histéria narrada.” (LEITE, 2001: 26-27)
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ao corpus. Perrone-Moisés (1993: 58) declara que “alusdes, citagdes, paroddias,
pastiches, plagios inserem-se agora na propria tessitura do discurso poético, sem
que seja possivel destringa-lo daquilo que Ihe seria especifico e original.” Isto implica
em observarmos que, numa relagao intertextual, o texto transposto cria vinculo
indissociavel com o texto que o recepta. A intertextualidade € dialdgica, pois ela se
manifesta a partir do dialogo que um texto mantém com outro texto ou textos.

No referido ensaio, do autor ficcional, na nota de rodapé, encontra-se um
discurso com a participagao de varias vozes que dialogam com ele sobre a questao
da homossexualidade. Esse tipo de dialogo que relaciona o pensamento do autor-
ficcional a outros pensadores constitui na verdade um intertexto, pois temos textos
que se cruzam tendo a forca de uma voz. E um texto que ndo se fecha em si
mesmo, mas dialoga ao infinito; ele é tecido com fios diversos transformando-se
numa trama firme, mas nao inflexivel. Essa é uma relagdo de retomada com o
proposito de elucidar, mas ndo querendo ser palavra final, ao contrario, abre-se a
outras possibilidades de leitura e de reconstrugdao do texto. Este € um carater
dialégico do género ensaistico. De acordo com Fairclough (2001: 136), a
intertextualidade se divide em intertextualidade manifesta e intertextualidade

constitutiva:

Na intertextualidade manifesta, outros textos estdo explicitamente presentes no texto
sob analise: eles estdo ‘manifestamente’ marcados ou sugeridos por tragos na superficie do
texto, como as aspas. Observe, entretanto, que um texto pode ‘incorporar’ outro texto sem
que o ultimo esteja explicitamente sugerido: pode-se responder a outro texto na forma como
se expressa o proprio texto, por exemplo. A intertextualidade constitutiva de um texto,

entretanto, é a configuracdo de convengdes discursivas que entram em sua produgao.

Assim, o ensaio do autor ficcional caracteriza uma intertextualidade manifesta
justamente por ter sido elaborado a partir do conjunto heterogéneo de varios outros
textos com o propésito de elucidar o desconhecido por parte do outro (assim, uma
metalinguagem), mas, para tal, sustenta-se em outras vozes que fazem valer o seu
intento. Ainda Fairclough (2001: 137) destaca que a intertextualidade € fonte de
ambivaléncia dos textos, pois se pode conferir varias possibilidades de sentidos
justamente por termos um texto marcado por multiplos textos. Tradicionalmente um

texto desta categoria € composto com um ‘discurso indireto’ reforcando esta

62



ambivaléncia, pois ndo se sabem ao certo de quem ¢€ a fala, se de quem produz o
texto, ou a fala que la esta representada.

Um ponto importante do ensaio presente no romance em questido € sua
relagdo transtextual, a qual, na narrativa, em conformidade com Genette (2006: 9-
10), constitui-se um paratexto, isto &, todos os textos (titulo, subtitulo, intertitulo,
prefacios, posfacios, notas marginais, de rodape, etc.) “que fornecem ao texto um
aparato (variavel) e por vezes um comentario, oficial ou oficioso, do qual o leitor, 0
mais purista € o menos vocacionado a erudicdo externa, nem sempre pode dispor
tdo facilmente como desejaria e pretende.” E este ensaio um elemento explicativo
inserido na trama de Puig.

Deparamo-nos entdo com uma produgdo que se caracteriza como uma

metalinguagem. Observemos um fragmento do romance:

- Uma curiosidade, € isso o que vocé deve ter.
- Nao é verdade. Acho que para te compreender preciso saber o que acontece com
vocé. Se estamos nesta cela juntos, é melhor a gente se compreender, e eu sei muito pouco

sobre pessoas com tuas inclinagdes.’

'O pesquisador inglés D. J. West considera que séo trés as teorias sobre a origem
fisica do homossexualismo — e rejeita as trés.

A primeira tenta estabelecer que o comportamento sexual anormal provém de um
desequilibrio da propor¢do de horménios masculinos e femininos, ambos presentes no
sangue dos dois sexos. Mas os testes diretos realizados em homossexuais néo
proporcionaram um resultado que confirme a teoria, isto é, nao demonstraram uma
distribuicdo hormonal deficiente. [...] (2003: 63)

Em certo momento do romance, o personagem Valentin se mostra curioso
para entender o universo de seu companheiro de cela, Molina, e a este faz uma
pergunta. Mas a resposta sobre a sexualidade de Molina ndo vem s6 da parte dele
ao explicar seu envolvimento com um gargom que ele conhecera. A resposta parte
em forma de nota de rodapé desenvolvida em formato de ensaio pelo autor-
personagem que procura esclarecer ao leitor o que € homossexualidade. A nota de
rodapé tem como finalidade a apresentagdo de informag¢des adicionais ao texto
principal, tais informagdes podem ser uma citagdo que comprovem o conhecimento
do autor sobre dado assunto e também servir para ampliar o conhecimento do leitor,

pode ser um dado pessoal sobre algo, consideragbes complementares, definir

63



conceitos ou termos, tudo que seja de ordem explicativa ou bibliografica. Como
vemos, a nota € uma interferéncia do autor sobre seu texto. Ligia Leite (2001: 18)

cita em seu trabalho a concepgao de Wayne Booth referente ao autor implicito:

(...) o autor ndo desaparece mas se mascara constantemente, atréas de uma
personagem ou de uma voz narrativa que representa. A ele devemos a categoria de AUTOR
IMPLICITO, extremamente util para dar conta do eterno recuo do narrador e do jogo de

mascaras que se trava entre os varios niveis da narragao.

Esta forma de mascaramento do autor numa entidade da narrativa evidencia-
se no romance em questdo. Temos um autor ficcional que apresenta seu discurso a
partir do discurso do personagem central da trama narratologica. Esse autor implicito
direciona o jogo ficcional que faz dos personagens as vozes da narrativa. O autor-
ficcional é o ente da metalinguagem que desnuda, denuncia, aponta quem é o ‘outro’

partindo de uma referéncia cientifica. No entanto, conforme Lukacs (1969: 186),

a arte ou a literatura e a ciéncia sdo duas coisas radicalmente diferentes. Nas ciéncias, uma
pequenissima descoberta pode levar a outras maiores. A arte, pelo contrario, ou € universal

ou simplesmente nao ¢ arte.

O ‘outro’ do discurso ficcional que se enovela no fio da realidade age e interage na
narrativa. Por este procedimento, abre-se uma discussao entre ficcdo e realidade.

Wolfgang Iser (2002) questiona se ha uma distingdo tado adversa entre textos
ficcionais e nao-ficcionais, pois se observa a presencga de elementos do real no texto
que é ficcional. No entanto, este adverte que tal inser¢cdo se justifica pelo ato de
fingir ao que se propde o texto ficcional onde se desenvolve o imaginario. Assim Iser
(2002) nos fala de uma relagéo opositiva triadica no texto ficcional que é real, ficticio
e imaginario. Ele afirma que ha no texto ficcional muita realidade quer social, quer
sentimental e emocional. Mas as realidades apontadas sado recriadas e repetidas
pelo ato de fingir, configurando o imaginario como efeito de algo que parte de um
referencial. O ato de fingir é por ele entendido como transgressor de limites, pelo
pacto com o imaginario.

O texto literario que € objeto de um autor, conforme Iser (2002: 960), “é uma
forma de tematizagdo do mundo”. Como se nota, ha uma convergéncia entre o real e

0 nao-real, no entanto, como essa convergéncia é seletiva, passamos a compor um
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quadro de representacdo, dai a realidade so € conferida a partir de nossa percepgao
deste quadro. A realidade no ficcional é “posta entre parénteses”. Assim, nao
podemos tomar a realidade ficcional como a realidade; a ficcional “é a referéncia de
algo que ela nao €, mesmo se este algo se torna representavel por ela.” (ISER,
2002: 973) E bom lembrar que a literatura € um como se, ou seja, por ela se da uma
comparagao condicionada a varias relagdes que sao estabelecidas entre 0 mundo
real e o mundo ficcional. Por isto, de acordo com Iser (2002: 983) “o ficticio entao se
qualifica como uma especifica forma de passagem, que se move entre o real e 0
imaginario, com a finalidade de provocar sua mutua complementaridade.”

Partindo destes posicionamentos tedricos, acreditamos que o ensaio presente
no romance estabelece este vinculo entre a ficcdo e a realidade e nos prova seu
estreitado vinculo entre ambos.

As histérias nos ajudam na compreenséo das coisas do mundo, pois elas nos
levam a pensar sobre 0 nosso espaco, nossas individualidades, nossas certezas e
incertezas da forma mais ludica possivel. Ja a ciéncia, esta precisa de elementos
gue a conduzam a uma conclusdo pela evidéncia dos fatos, ou seja, ela se sustenta
na verdade de uma lei. A historia “segue ndo uma logica cientifica de causa e efeito
mas a logica da histéria, em que entender significa conceber como uma coisa leva a
outra, como algo poderia ter sucedido”. (CULLER, 1999: 84)

Um dos elementos constitutivo de uma histéria é o enredo e Culler (1999)
aponta este como em transformacéao, pois sempre alguma situagao podera fazé-lo
mudar. O enredo € ordenado por um ponto de vista. A perspectiva do enredo na
narrativa passa a variar de acordo com quem vé, ou seja, conforme Culler (1999), a
“focalizacao” do enredo é determinante para a sua compreensao. Acreditamos que a
presenca do ensaio em formato de nota de rodapé na narrativa em destaque faz
com que o leitor tenha varios olhares sobre o enredo desta narrativa. Ainda de
acordo com Culler (1999: 92) “o prazer da narrativa se vincula ao desejo.” A
narrativa provoca desejo no leitor de saber qual o final, se ha ou ndo uma verdade a
ser revelada na trama.

Uma das qualidades de um romance € a possibilidade de por ele
percebermos certos fatos do mundo real. O romance, de acordo com a perspectiva
do leitor, pode vir aclarar aquilo que esteja oculto, e ele vem nos aclarar o olhar
sobre determinadas circunstancias da vida. Ele no minimo faz com que tenhamos

uma outra concepgao das coisas do mundo. Quando o autor ficcional nos diz quem
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€ Molina, mostra-nos uma visdo de como certos conceitos do olhar cientifico pode
compreender ou procura compreender um homossexual, estamos assim através de
um personagem aprendendo algo da vida. E o que fica evidente pelas palavras de E.

M. Forster (apud CULLER, 1999: 93) sobre os personagens no romance,

S0 pessoas cujas vidas secretas sdo visiveis ou poderiam ser visiveis: somos
pessoas cujas vidas secretas sdo invisiveis. E é por isso que os romances, mesmo quando
sdo sobre pessoas mas, podem nos consolar; eles sugerem uma raga humana mais
compreensivel e portanto mais administravel, podem nos dar a ilusdo de perspicacia e de

poder.

Este ensaio contido no romance € uma metalinguagem, pois é, conforme
Risso e Jubran (1998) “compreendida como fenébmeno de auto-referenciagcdo da
lingua”. E ainda mais, como conferimos em Chalhub (2005: 52), “a metalinguagem é
sempre um processo relacional entre linguagens, tratando-se de literatura, havera
sempre esse dialogo intertextual.” Com isto, assinala-se um carater de fungéo
metalinguistica, pois a linguagem volta-se para si mesma num processo explicativo,
isto é, literatura sobre literatura. Podemos ainda ser um pouco mais extensivo na
relagéo, pois temos um género — o romance — em dialogo com um outro género — o
ensaistico. Ambos ressaltam o carater plurigenérico da obra em estudo. Contudo,
nao confundamos metalinguagem com metalinguistica, pois esta se aplica a explicar
o cbdigo pelo préprio codigo e, aquela, a partir de uma relagado simbdlica permite a
compreensao de uma outra linguagem.

Um traco importante de uma narrativa € a descrigdo, por meio dela ficamos
informados de detalhes significativos desse mundo construido. Assim, entendemos
que a forma encontrada pelo autor-ficcional para nos deixar inteirados do espaco do
personagem Molina foi ter recorrido a descri¢des da sexualidade desse protagonista
pelo ensaio além da que ficamos percebendo pelo proprio agente da trama
narratologica. Esta descrigdo € de carater realista justo por recorrer a elementos que
aproximam o personagem ao real, mas esta descricdo ndo tem a intencédo de fazer
do objeto literario um documento de ordem objetivo, e sim verossimil, pois seu

“

significado nédo é denotado. O “sentido’ existe, depende da conformidade, ndo ao

modelo, mas as regras culturais da representagcdo” (BARTHES, 1972: 40).
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A presenga do ensaio no romance nao deve ser entendida pelo que ele
discursa do real, mas deve ser entendido pelo o que ele opina, pois 0 romance nao &
0 que mostra ser e sim o que ele ndo pretende ser. Alcangar o seu significado na
narrativa, € libertar-se das prédicas de um discurso preso ao circunstancial e
imediato. O significado é apreendido pelo o que o conotado da representagéo o €,
isto €, uma narrativa ficcional. O que o ensaio significa na narrativa devera ser
entendido pelo “efeito de real’ como diz Barthes (1972).

O ensaio neste romance como intertexto, por estabelecer uma relacdo
consigo mesmo, evidencia-se como uma narrativa auto-reflexiva. Colabora com isto
a participacdao de um vocabulo que é redobrado especularmente “a escala das
personagens” (DALLENBACH, 1979: 53) A isto, em conformidade com Déllenbach
(1979), chamamos de mise en abyme, tematica que desenvolveremos no
subcapitulo 2.6, pois esta possui duas determinagdes basicas: a capacidade
reflexiva e o seu carater diegético ou metadiegético. Quanto a capacidade reflexiva,
esta € em dois niveis: “0 da narrativa, em que continua a significar como qualquer
outro enunciado; o da reflexdo, em que ele intervém como elemento duma meta-
significacdo, que permite a historia narrada tomar-se analogicamente por tema.”
(DALLENBACH, 1979: 54)

Conforme se observa, o referido ensaio no romance serve de citagdo sugerida
pelo macro-enunciado, onde o micro-enunciado condensa a matéria da referida
narrativa. Este € um processo de interagdo estabelecido pela mise en abyme na
narrativa. Quando o autor-ficcional elabora um ensaio como uma construgdo em
abismo, ao mesmo tempo nos conduz o olhar aos multiplos reflexos do espelho em
que ele nos faz contemplar. Este espelho reflete o conteudo tematico, ou seja, ele é
um icone-mise-en-abyme como classifica Mieke Bal (1994) que sugere a mise en
abyme como signo pelo carater de semelhanga proposta pela imagem refletida e
munida de um significado.

Dallenbach (1979: 58) em relagdo as dimensdes paradigmaticas a respeito

das mises en abyme

parecem poder, como as sinédoques, repartir-se em dois grupos: particularizantes (modelos
reduzidos), quando comprimem e restringem a significagdo da ficgdo; generalizantes
(transposigbes), quando produzem no contexto uma expansao semantica, de que este nao

seria capaz por si so.
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No caso do ensaio do autor-ficcional, entendemos que ha neste ensaio uma
funcdo generalizante por se expandir ao macro-relato, ele se insere no contexto
envolvendo-se no todo. A mise en abyme influencia o processo interpretativo, pois a
reduplicacdo especular redimensiona a perspectiva do enredo da narrativa, mas ela
nao faz com que as partes se dispersem, pelo contrario elas se reagrupam, ou seja,
“ela assegura & narrativa uma espécie de auto-regulacdo”. (DALLENBACH: 1991:
67)

Ja falamos anteriormente no carater plurigenérico da narrativa analisada. Pois
bem, a presenga do género ensaistico contido no género romanesco funciona como
um “embrayeur” genérico, de acordo com Dallenbach (1997: 68) mantendo a coesao
no interior do romance. A mise en abyme em relagdo mantida com a
intertextualidade, une-se a esta, bem como aos géneros.

O procedimento interlocucional do ensaio que se percebe no romance em
estudo nos revela o olhar do autor e sua relagdo com o mundo — o0 ensaio é seu
pensamento, é organico. O ensaio € dialégico e assim procura dialogar com o
romance em que se presentifica; o autor-ficcional dialoga com o personagem central
da trama; e o leitor participa deste dialogo. Tanto o autor, quanto o leitor valem-se do
ensaio como elemento de associagdo, mas também como projegcdo de infinitas
direcdes e varios planos de profundidade. Assim, acreditamos que o ensaio cumpre
esta finalidade de ser um elemento de interagao, que se abre ao infinito.

Atentemos a seguir ao estudo da construgdo em abismo que nos fara

compreender a extensao especular das obras filmica e romanesca em foco.

2.6. A MISE EN ABYME: ESPACO ESPECULAR NO ROMANCE E NO
FILME

O espelho!
Agua fria pelo tédio em teu quadro gelada
Quantas vezes e durante horas, desolada

Dos sonhos, e buscando minhas lembrangas que séo
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Como folhas sob teu vidro de pogo profundo
Apareci-me em ti como uma sombra longinqua
Mas, horror! certas noites, em tua severa fonte

Conheci a nudez do meu sonhar disperso!
(MALLARME. Herodiade)

Os deuses enviam os infortinios aos mortais para
que eles 0os narrem; mas 0s mortais 0s narram para
que esses infortunios jamais cheguem ao seu fim, e
que seu término fique oculto no longinquo das
palavras, la onde elas enfim cessaréo, elas que nao
querem se calar.

(FOUCAULT, 2001: 48)

Foi conferido a Perseu a missdo de destruir Medusa, entidade do mal com o
poder de petrificar a quem a encare de frente. Ele contava com um artificio a fim de
cumprir o seu destino: o espelho do escudo de bronze. O herdi alcangou seu
glorioso triunfo por entender que a realidade sé poderia ser vista por meio do reflexo,
pois a “verdade” a ele posta de frente significaria a sua morte. No entanto, o mesmo
ndo se deu com Narciso diante do espelho d’agua, onde veio a cabo sua vida, justo
por ndo compreender a diferenga entre o real e a imagem refletida. Perseu golpeia
Medusa com a espada e corta-lhe a cabega, ndo a imagem refletida; Narciso se
langa sobre a imagem e se perde para sempre. Com o presente estudo,
objetivamos, pois, compreender um pouco mais sobre o reflexo e assim, ndo nos
perdermos, qual Narciso, no mergulho sobre a imagem refletida.

O estudo da construgdo em abismo nas obras narrativas filmica, de Hector
Babenco, e literaria, de Manuel Puig, O Beijo da Mulher-Aranha, exige uma atengao
especial, pois tal construcdo se da no espaco do enunciado e no espagco da
enunciagado a partir das agdes arroladas pelos personagens na trama literaria e
filmica. Mas antes de partirmos para a analise das obras referidas, vejamos algumas
consideracdes sobre a mise en abyme.

O desenvolvimento da pesquisa sobre a mise en abyme se da com André
Gide, quando, estudando a heraldica, observa que os brasdes trazem figuras dentro
de figuras. Chamam-lhe também a atengao as pinturas de Memling e a de Matzys,
pois tais pinturas trazem espelhos que refletem o interior da propria pintura. Também

a pintura de Velazquez, As Meninas, onde o reflexo acontece de modo diferente das
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de Memling e Matzys, pois se vé a atuagao do pintor na propria obra que pinta, ou
seja, a representagao da representagdo. Mas ndo so6 a pintura o chama a atencéo,
mas também a obra literaria de Shakespeare, Hamlet, onde a cena do teatro em que
€ encenado o assassinato de seu pai reflete a obra dentro da obra. Por isso, declara
Gide (1991: 15):

Muito me compraz o fato de que numa obra de arte aparega assim transportada, a
escala dos personagens, o proprio sujeito desta obra. Nada o esclarece melhor, nem

determina com maior certeza as proporgées do conjunto. [Tradugao nossal

A mise en abyme, apresenta complexidades que tentaremos esclarecer a
partir de algumas de suas defini¢des.

Dallenbach (1991) nos adverte que abyme ou abime € um termo técnico e
que pode suscitar varias relagbes, mas figuemos com o apontado pela heraldica,
onde podemos ler: “Abime, - Coragdo do escudo. Afirma-se que uma figura esta
abismada quando se acha com outras no centro do escudo, mas sem contato com
nenhuma delas”. (1991: 16) Isto nos leva a compreender que possivelmente Gide
tinha em mente “a imagem de um escudo que recolhe, em seu centro, uma réplica
de si mesmo em miniatura.” (1991: 16) Assim, por analogia, pode-se chegar a
seguinte definicdo: “é mise en abyme todo enclave que mantém relagdo de similitude
com a obra que o contem”. (1991: 16)

Como em Gide, Dallenbach (1991: 48-49) se apoia em trés tipos essenciais
que o leva a construgdo de sua definicdo de mise en abyme; a) “reduplicagdo
simples — apresenta fragmento que mantém uma relagdo de similitude com a obra
que a contém; b) reduplicagdo até o infinito — apresenta fragmento que tem uma
relacdo de similitude com a obra que a contém e, por sua vez, inclui um fragmento
que tem uma relagdo de similitude... e assim sucessivamente; e c¢) reduplicagdo
aprioristica — apresenta fragmento em que se supde que neste seja incluido a obra
que o inclui’. Assim “é mise en abyme todo espelho interno em que se reflete o
conjunto de relato por reduplicagéo simples, repetida ou especiosa.”

A mise en abyme é discutida por Todorov (2003: 126) como um elemento da

narrativa chamado de encaixe:
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“A estrutura da narrativa nos fornece a resposta: o encaixe € uma explicitagdo da
propriedade mais profunda de toda narrativa. Pois a narrativa encaixante é a narrativa de uma
narrativa. Contando a histéria de uma outra narrativa, a primeira atinge seu tema essencial e,
ao mesmo tempo, se reflete nessa imagem de si mesma; a narrativa encaixada € ao mesmo
tempo a imagem dessa grande narrativa abstrata da qual todas as outras sdo apenas partes
infimas, e também da narrativa encaixante, que a precede diretamente. Ser a narrativa de

uma narrativa é o destino de toda narrativa que se realiza através do encaixe.”

Outra proposta para compreensao da mise en abyme encontramos em Mieke
Bal (1994) que vé a mise en abyme como signo (o espelho) para que este nao fique
sem significado. Sabemos que o espelho ao projetar uma imagem de volta, tal
projecéo €& similar ao objeto refletido. Essa idéia de semelhanga também se aplica a
de icone. Assim, a mise en abyme € um icone porque € signo.

Christian Metz (1972) usa a expresséo construgdo em abismo para falar da
relacdo do filme dentro do filme. Ele esclarece o assunto analisando a obra do
cineasta Fellini, 8’2, que ele aponta como sendo um filme duas vezes desdobrado,
pois narra a trajetéria de um cineasta, Guido, que representa o proprio Fellini no
filme como sendo seu proprio criador. O filme de Fellini € um exemplo de produgao
reflexiva, ou seja, o filme como sujeito do proprio reflexo.

Dallenbach (1991: 59) distribui os reflexos em “reflexos do enunciado, reflexos
da enunciacdo e reflexos do cédigo”. Mas antes de especificar cada um, ele nos
apresenta a seguinte definicdo sobre reflexo: “reflexo é todo enunciado que remete
ao enunciado, a enunciagdo ou ao codigo do relato”.

Os reflexos citados anteriormente s&o classificados por Dallenbach como
mises en abyme elementares. A mise en abyme do enunciado ou ficcional faz
referéncia a historia contada ou ficcdo e € definida como “citagdo do conteudo”, ou
‘resumo intertextual”; a mise en abyme da enunciagao destaca a “presentificagao”
diegética do produtor ou do receptor do relato, pde em evidéncia a produgdo ou a
recepgao como tais e o contexto que condiciona produtor ou receptor; e a mise en
abyme do codigo (ou metatextual) “consiste em revelar o principio de funcionamento
— porém sem copiar o texto que a este se ajusta.” (DALLENBACH, 1991: 120) Esta
pode ser chamada de mise en abyme ftranscendental, pela capacidade de
transcender ao texto no seu proéprio interior.

O relato especular nas obras que destacamos para o estudo do assunto em

questdao acontece em dois espagos narratolégicos que se cruzam: um espago
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caracterizado na ordem do proprio texto (e da imagem-texto) — o espago do
enunciado; e outro, caracterizado na ordem da produg¢do — 0 espaco da enunciagao.
Isto implica dizer que ambos mantém uma relagdo direta com a experiéncia
vivenciada pelos protagonistas das narrativas evocadas. Assim, perceberemos que a
mise en abyme, nesses espacgos apontados, acontece através da dinamica dos
personagens, sujeitos da enunciagao e do enunciado.

E importante ressaltar que a mise en abyme também se constitui em um
tempo. Bal (1994) afirma que ela altera a cronologia de uma obra, chegando a ser
anacrbnica. Essa mise en abyme temporal é dividida em trés possibilidades:
prospectiva, retrospectiva ou retroprospectiva. Dallenbach (1991) aprofunda esta
questao distinguindo uma da outra da seguinte maneira: a primeira se caracteriza
por refletir a histdria antes do final; a segunda, por refletir a historia ja depois do final
desenvolvido; e a terceira, por refletir a histéria revelando os acontecimentos
anteriores e os posteriores a seu ponto de ancoragem na narrativa.

Portanto, passemos para a analise do assunto em foco nas obras

supracitadas e vejamos como se desenvolve a mise en abyme.

2.6.1. A MISE EN ABYME NA LITERATURA

O romance de Manuel Puig, O Beijjo da Mulher-Aranha, é uma obra que se
aplica muito bem como exemplo de uma construcdo em abismo. Procuraremos
assim apresentar uma analise especular a partir dos exemplos que encontramos tao
evidentes nessa narrativa. E, como haviamos afirmado anteriormente, focaremos a
pertinéncia do espago para o estudo da mise en abyme e riqueza que este tema
possibilita a pesquisa da narrativa literaria e de outras artes.

A histéria comega com o personagem Molina contando o primeiro filme para
seu companheiro de cela, um filme que ele assistira ha certo tempo. E o filme da
mulher-pantera: uma historia que se passa em Nova York destacando uma jovem
refugiada, vinda da Transilvénia. Seu nome era Irena, branca, de cabelos negros, e

fascinada por panteras a ponto de viver desenhando-as, no Central Park. La
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conheceu um arquiteto que ficou apaixonado por ela e, depois, vieram a se casar.
Mas este casamento foi realizado mediante um acordo, de ele nunca toca-la até o
momento em que ela se sentisse segura, pois acreditava, se beijada, poderia virar
uma pantera. Este era um segredo que ela guardava consigo. Uma maldigdo das
jovens de sua regido que a faz sentir muito medo. Ele reluta e diz que tudo é fruto da
imaginagdo e a encaminha a um psicanalista. Ela aceita e vai com ele, mas nao
continua o tratamento, pois percebe que o psicanalista quer seduzi-la. O marido de
Irena tem uma colega arquiteta que € apaixonada por ele e Irena passa a ter ciumes
dela. O ciume vai ficando mais intenso a ponto de leva-la a ficar vigiando o marido e
a arquiteta. O marido descobre que ela n&o esta mais indo ao médico e marca uma
visita dele a sua casa. Irena chega a casa e la esta o psicanalista sozinho, e ela é
seduzida mais uma vez, agarrada a forga e beijada. E assim se cumpre a maldicéo,
ela se transforma em pantera e o mata. Foge para o Central Park e |a abre a porta
da jaula da pantera de onde a fera parte para cima dela e a mata de uma s6 patada.

Este relato do filme por Molina caracteriza um exemplo claro de mise en
abyme. Vejamos agora o nivel de tal especularidade.

O filme relatado por Molina é fruto de sua lembranga. Um espaco de fuga
criado por ele a fim de escapar do espago confinador em que se encontra. Ou seja,
um espago enunciado na enunciagéo pelo sujeito enunciador da trama romanesca.
Nesse espaco enunciado por Molina temos a participagdo de uma personagem
cheia de medo que vislumbra uma metamorfose de si numa coisa ma capaz de
destruir o objeto de seu amor. Temos entdo um espago dentro do espago
caracteristico de um abyme gideano. E, por sua vez, a protagonista do relato de
Molina constitui-se num reflexo evidente do préprio sujeito da enunciagao.
Expliquemos, pois.

Como ja frisado anteriormente, Dallenbach classifica uma das mises em mise
en abyme do enunciado que se caracteriza como a que traz a participagao de um
relato dentro de um outro relato mantendo entdo uma relagdo de reflexibilidade.
Acontece que a histéria que Molina conta a Valentin, € uma histéria que antecipa a
propria trama vivenciada por eles na diegese puiguiana. Procedimento sinedoquico,
onde o micro reflete o macro, conforme encontramos em Bal (1994). Tal antecipagéo
€ entdo caracteristica da mise en abyme prospectiva, pois ja prenuncia a fatalidade
do préprio narrador do filme, Molina, que tera um final tragico, sendo morto pelos

companheiros de Valentin. Essa prospecc¢ao, por sua vez, pré-anuncia um desejo de
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Molina, que é de ser visto como uma heroina, pois a atitude herdica de Irena de se
deixar matar pela pantera, era evitar que fosse ela a causadora da morte do marido.

Vejamos o exemplo:

- Com quem vocé se identifica? Com Irena ou com a arquiteta?

- Com lIrena, é evidente. E a protagonista, seu burro. Estou sempre com a heroina. (2003: 29)

Uma outra passagem do texto nos é revelada por intermédio de Valentin
sobre este perfil herdico de Molina. Quando, nos momentos finais do romance, em

delirio, diz:

... minha mée ouve tudo o que penso e estamos falando, quer que te conte o que ela
me pergunta?, “sim”, bem.... pergunta se é verdade tudo aquilo que o0s jornais publicaram,
que morreu meu companheiro de cela, num tiroteio, e se foi culpa minha, e se ndo me da
vergonha ter-lhe trazido tanto azar, “o que foi que vocé respondeu?”, que foi culpa minha e
que estou triste, mas que néo é preciso ficar triste porque sé quem sabe é ele, se estava triste
ou contente de morrer assim, sacrificando-se por uma causa justa, so ele tera sabido isso, e
tomara, Marta, realmente desejo com toda minha forga, tomara que tenha morrido contente,
‘por uma causa justa? Hum... acho que se deixou matar porque assim morria como a heroina

de um filme, e nada disso de causa justa”, s6 ele sabera, ... (2003: 279) [grifo do autor]

Nesse primeiro relato do filme, Molina reflete também o estado de medo do
por vir, como o vivido pela protagonista do filme. Sensacdo também experienciada

por Valentin no carcere.

- Nao sei, tenho medo de tudo, tenho medo de criar ilusdes que vao me soltar, tenho
medo de que ndo me soltem... E o que mais temo é que nos separem e me ponham em outra

cela e eu fique la para sempre, quem sabe com que vagabundo... (2003: 213)

[...] Marta... tenho medo porque estou doente... e tenho medo... um medo terrivel de

morrer.. e que tudo fique ai, que minha vida seja reduzida a este pouquinho, [...] (2003: 180)

A importancia desse primeiro filme narrado por Molina, como uma perfeita
mise en abyme, esta em ser uma narrativa que, além de refletir o todo do romance,
remete ao proprio titulo da obra. Isto €, o nome do filme contado por Molina é “o
beijo da mulher-pantera” e o do romance O Beijo da Mulher-Aranha. Ou seja, a

aproximacao entre as duas obras pelas caracteristicas dramaticas séo claras. Irena,
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personagem cheia de medos de ser transformada em algo temeroso; Molina, cheio
de medos e também relutante em mudar sua visdo em certos pontos com relagao a
vida, como, por exemplo, em ter um posicionamento politico como seu companheiro
de cela. Irena encanta o arquiteto por sua beleza e ar de mistério, e Molina a
Valentin pelo o que este desconhece do universo homossexual e sensivel do outro.

Préximo ao final do romance, ha uma retomada do filme em questé&o:

- Tenho uma curiosidade... vocé sente muita repulsa em me dar um beijo?

- Hummm... Deve ser medo de que vocé se transforme em pantera, como aquela
mulher do primeiro filme que vocé contou.

- Nao sou a mulher-pantera.

- E verdade, vocé ndo é a mulher-pantera.

- E muito triste ser a mulher-pantera, ninguém pode beija-la. Nem nada.

- Vocé é a mulher-aranha, que agarra os homens em sua teia.

- Que bom! Acho isso 6timo. (2003: 260)

Por que ndo mulher-pantera e sim mulher-aranha? Segundo Chevalier (2003),
a pantera € um gato ora terno, ora dissimulado, figura tida como benéfica ou
maléfica. E também simbolo de sensualidade, destruidor, selvagem, ligado & morte.
Embora Molina seja sedutor, ele ndo € selvagem a ponto de levar Valentin a morte.
Ao se identificar como aranha ha uma forte relagdo com o mito da fiandeira, pois ele
tece, fia a trama, mas que termina por nesta se enredar.

Em dois momentos do romance, Molina faz referéncia a duas éperas, uma é
Rigoletto, de Verdi, citando uma expressao em italiano: “saluti tanti, arrivederci,
Sparafucile®.” (2003: 23) e a outra é Carmem, de Bizet (2003: 69). A primeira dpera
citada € a historia de um bufédo que tem uma linda filha, Gilda, que se deixa sacrificar
pelo amor de um Duque jovem e sedutor. E tragicamente assassinada pelo proprio
pai equivocadamente. Ela é vitima da traicdo de Sparafucile. A segunda é a historia
de uma cigana, bela e sedutora, e amada por um homem extremamente ciumento
que a mata, por néo suportar té-la perdido para outro.

Assim, as duas éperas sdao exemplos de mise en abyme da enunciagéo, pois,

pelo contexto, constituem uma reflexibilidade ao todo do romance. Operas de teor

® Muitas saudacgébes, adeus, Sparafucile. (Tradugdo nossa). A palavra Sparafucile €, na 6pera de
Verdi, um substantivo proprio composto de duas palavras italianas sparare e fucile que, segundo o
dicionario Michaelis, de POLITO (1993: 134; 296), a primeira é ‘disparar’ e a segunda, ‘fuzil’. Assim,
concluimos que Sparafucile corresponde a fuzileiro, pois € aquele que dispara o fuzil.
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tragico, cujas protagonistas sdo assassinadas, sendo que a protagonista da primeira
opera se deixa sacrificar pelo amor, mantendo uma relagdo muito préxima a situagao
de Molina que também se sacrifica pelo sentimento nutrido por Valentin, e mais,
demonstragao de atitude herdica tomada por toda grande heroina, com a qual ele se
identificava.

Podemos dizer também que estes abymes sdo exemplos de icones-mise-en-
abyme, segundo Bal (1994), pois sdo signos metaforicos que se conectam a partir
da semelhanca com o referente. No entanto, uma metafora sé podera ser qualificada
de mise en abyme se esta mantiver uma relagao de reflexibilidade em conexao entre
dois referentes ao todo da obra.

O segundo filme narrado por Molina € outro caso de mise en abyme a ser
observado no romance. Trata-se de um filme que relata uma historia de amor vivida
por uma francesa, Leni Lamaison, com um oficial nazista, Werner, durante a
ocupacgao nazista na Francga. Leni € uma mulher extremamente sensual, belissima, e
que encanta qualquer homem. Ela é atriz e cantora. Leni ndo aceitava a idéia de ver
a Franca tomada pelos alemées e, além do mais, saber que estes andavam
perseguindo e matando todos aqueles que fossem contra o regime. Ela foi
convocada a se tornar espia pelos maquis a fim de passar informacgdes de toda
movimentacdo dos nazistas aos seus companheiros. E assim que ela se deixa
envolver por Werner. Em principio, ela ndo queria esta condigdo de espia, pois temia
pela vida. Mas foi forcada a isto, e termina por se apaixonar por ele, pois era
inegavel a beleza dele e fascinante poder de sedugéo.

Leni teria como miss&o descobrir onde estava localizado um grande arsenal
bélico dos nazistas na Franga. Com este envolvimento, Leni, apaixonada, deixa de
cumprir a missdo e passa a viver uma intensa histéria de amor com Werner. Mas
chega o momento em que ela tera que prestar contas aos maquis e € conduzida a
uma casa, onde possivelmente estaria diante do lider do movimento revolucionario.
La ela consegue matar este e, ao fugir, € alvejada por um motorista moribundo
preste a morrer. Ela se segura em uma cortina e Werner corre a seu encontro e, em
seus bragos, ele da-lhe um beijo, mas, nao resistindo ao ferimento, ela morre.

A relagao especular que este filme mantém com o romance é muito
significativa; vemos pela histéria e pelos personagens uma reflexibilidade bastante
evidenciada. E este filme uma mise en abyme do enunciado, pois estabelece uma

relagdo analégica com o relato principal, em especial com os protagonistas do
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romance. Conforme Dallenbach (1991), uma semelhan¢ca homonimica caracterizada
pela aproximagdo dos personagens do relato-marco e aqueles do relato-incerto.
Esse abyme se processa pelo equivalente metaforico, ao que Bal chama de icone-
mise-en-abyme.

Tal especularidade é perceptivel primeiro pela semelhanca espago-tempo
entre a histéria do filme contada por Molina e a historia vivida pelos proprios
protagonistas encarcerados. O filme ambienta-se em meio ao periodo da ocupagao
nazista na Franca, caracterizado como um sistema extremamente excludente,
repressor e ditatorial. A experiéncia de Molina e Valentin é equivalente, pois ambos
vivem sob o jugo do sistema ditatorial na Argentina. Valentin € um ativista politico
que se posiciona contra o regime, e 0s maquis, na Franga nazista, também o eram.
Leni, no filme narrado por Molina, foi feita espid para repassar informacdes aos
revolucionarios franceses, mas nao chega a cumprir esse propésito, pois se
apaixonou por Werner. Molina, por sua vez, é levado a viver na mesma cela que
Valentin como um espiao, também coagido pela promessa de viver em liberdade, a
fim de passar qualquer informagao que levasse as autoridades da ditadura argentina
a chegar aos lideres do movimento revolucionario. Nas passagens a seguir,

exemplificamos o aqui exposto:

[...] que medo que o coracdo dela se canse e que ja ndo possa mais bater, mas eu
néo falei nem uma palavra com este filho da puta, jamais contei uma palavra sobre minha
mam@&e, porque se tiver coragem de falar besteiras eu mato este filho da puta, o que é que
ele sabe de sentimentos? [...] Minha mée esta morrendo? Néo vai esperar por mim sete anos
até eu sair? O diretor da penitenciaria cumpre a promessa? Sera verdade o que me promete?
Indulto? Redugéo da pena? [...] (2003: 108)

DIRETOR: Sabe que eu e Parisi somos como irmaos, e desde que ele me pediu por
vocé, se procurou dar um jeito na histéria, mas Molina... esperamos que saiba fazer as
coisas. Deu para comegar a perceber, ou nao?

SENTENCIADO: Acho que sim...

DIRETOR: O enfraquecimento fisico ajudou um pouco?

SENTENCIADO: Fui obrigado a comer o primeiro prato que veio preparado.

DIRETOR: Por qué? Fez muito mal...

SENTENCIADO: Nao, porque ele ndo gosta de polenta, e como trouxeram um prato

mais cheio que outro... ele insistiu para eu comer o maior, e teria sido suspeito que eu
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recusasse. O senhor disse que o preparado vinha no prato de latdo mais novo, mas se

enganaram e encheram demais. E fui eu quem comeu. (2003: 151)

DIRETOR: O pior, Molina, é que estdo me pressionando muito. E vou lhe dizer mais,
Molina, para que se coloque no meu lugar. De onde me pressionam €& da presidéncia.
Querem ter noticias rapidamente. E me pressionam no sentido de que é necessario tornar a
interrogar Arregui, e duro. Vocé me entende.

SENTENCIADO: Sim, senhor... Espere mais uns dias, ndo o interrogue, diga-lhes que
estd muito fraco, o que é verdade. Porque seréa pior se ele ficar no interrogatério, diga-lhes
isso. (2003: 198)

Quanto ao tempo, esta mise en abyme, anunciada nesse segundo filme, é
retroprospectiva, tendo em vista que ela aponta os acontecimentos anteriores a
trama do romance, no momento em que ficamos sabendo que Leni havia sido
forcada a ser uma espia e entregar os nazista, e, ao nos depararmos com a situagao
de Molina, ficamos sabendo que ele, antes de ficar na cela, ja estava planejado a ser
um espido da vida de Valentin. E também nos indica o que estar por vir, quando
vemos Leni sendo assassinada pelos revolucionarios, em que o0 mesmo acontece
com Molina, assassinado pelos ativistas politicos, companheiros de Valentin. A mise
en abyme retroprospectiva conserva o equilibrio entre o ja anunciado e o ainda nao
dito, conforme evidenciamos com o exemplo exposto.

O processo relacional do texto literario com outros textos nos faz acreditar
que o dialogo ai existente, onde um explica o outro, seja classificado como uma
metalinguagem. No romance em destaque, este procedimento dialégico acontece
em todo percurso desta narrativa. Podemos até afirmar que também estamos diante
de uma manifestagao intertextual. Agora o carater de metalinguagem (assunto ja
discutido no subcapitulo 2.5) aqui explicito € dado no momento em que o sujeito-
produtor da obra langa méao da nota de rodapé a fim de explicitar a luz de conceitos
cientificos a condigdo da sexualidade do protagonista Molina. Chalhub (2005) chama
a atencgao para a questao da equivaléncia de formas na forma do texto.

Como observamos no fragmento exposto na pagina 63, a equivaléncia
aproximativa entre um enunciado e outro, leva-nos a dizer que, além da
metalinguagem claramente presente, deparamo-nos com um caso de mise en
abyme do codigo ou metatextual, pois o que se tem € um enunciado refletido por

outro, ou seja, signo que se explica por outro signo. Ainda acrescentamos que este
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abyme pode ser classificado como icone-mise-en-abyme-diagramatica, pois,
conforme Bal (1994), ha relagdes entre elementos do signo e do significado.

Passemos a analisar agora um terceiro filme apresentado por Molina, mas
este nao é narrado para seu companheiro de cela, ficando restrito ao receptor-leitor
do romance. Este filme é fruto da lembranca do protagonista. E uma histéria narrada
por um pianista cego em um bar. A histéria € contada pelo pianista justificando uma
musica que ele compde. Trata-se de uma historia de amor vivida por uma jovem
alded que vai trabalhar como empregada num chalé localizado num bosque dos
Estados Unidos, onde vive uma senhora solitaria. La no chalé, a jovem fica sabendo
que estaria chegando um casal que seriam os novos moradores. Tudo fica
preparado. O casal de noivos chega e é recebido pela dona da casa. A jovem
empregada é quase que despercebida pelo casal. Eles sédo jovens, bonitos e ricos; o
contrario da empregada, que é feia. Em um dado momento, o rapaz pede o anel de
diamante a noiva e ela o entrega. Ele queria escrever seus nomes na vidraga da
janela. Mas durante o momento em que ele friccionava o anel no vidro para escrever
o nome dela, a pedra do anel cai. Olham-se e se enchem de temor pelo mau
pressagio. Voltam para a cidade, ficando de retornar logo apds o casamento. Tempo
depois, retorna o jovem sozinho e marcado por uma cicatriz profunda no rosto, pois
havia sido ferido na guerra. Ele se tornara feio com esta cicatriz. A empregada o
trata muito bem e nessa aproximacédo acabam se apaixonando e resolvem se casar.
Os pais vém visita-lo e descobrem que ele se casara com uma empregada e nao
gostam, ainda mais por ser a empregada muito feia. Com este comportamento dos
pais, ele se distancia da empregada sem querer olha-la. Mas o pianista, que vai
visita-los, fica sabendo do ocorrido e resolve intervir e mostrar para eles que, além
das aparéncias de ambos, 0 que esta em jogo entre os dois era o sentimento. Assim,
voltam a viverem felizes.

Aqui temos mais um caso de mise en abyme da enunciagdo. Um filme
narrado por Molina que reflete claramente a si e a seu companheiro de cela. Essa
narrativa filmica, revivida por ele na lembranca, reflete o carater romantico e
sonhador do sujeito da enunciagdo. Mas o mais relevante neste seu relato esta no
fato do discurso do feio e do belo. A relagdo do homem com a fealdade do objeto
real é estabelecida a partir da verdade que se busca encontrar. A atribuicao de que
um objeto é feio ou belo estad condicionada ao valor dado pelo sujeito-observador

aquilo que observa. Se um cientista parte para a construgdo de um determinado

79



conceito ou teoria sobre alguma coisa de sua pesquisa, esse elemento pesquisado
foge do alcance do que se concebe por feio ou belo, porque o que esta em jogo € a
verdade ou nao de sua teoria.

As relagdes humanas se deixam reger pelos principios ou valores de
moralidade, quando, ao que seja bom, é visto como belo e, ao mau, o feio. Ou seja,
confunde-se o negativo e o positivo com a idéia de feio e belo, negando-se a
verdadeira natureza dos termos opositores. Tais valores de bem e de mal sobre o
belo e sobre o feio sdo histéricas. Assim as artes sdo um bom exemplo para esta
discussdo. A literatura e o cinema refletem bem isto. Os gregos da Estética
dogmatica, como Sdécrates e Platdo, abordaram o assunto num sentido ético fazendo
disto um ideal de vida.

O protagonista Molina tem um conceito todo particular sobre beleza e feiura.
E o que percebemos nesse filme por ele lembrado. Em meio a lembranca do filme,
Molina divaga:

[...] o que é que torna um rosto bonito? Por que sinto tanta vontade de acariciar um
rosto bonito? Por que sinto vontade de ter sempre perto de mim um rosto bonito, de acaricia-
lo e beija-lo? Um rosto bonito tem que ter um nariz pequeno, mas as vezes 0S harizes
grandes também tém graca, e os olhos grandes, ou que sejam olhos pequenos mas que
sorriam, olhinhos de bom... [...] (2003: 107)

Como vemos, para Molina, “o feio [ou o0 belo] ocorre na esfera do sensivel (da
aisthesis) e ndao em estado de anestesia (no sentido original de carente de
sensibilidade).” (VAZQUEZ, 1999: 212) Feio ou belo sdo atributos da percepgéo
arregimentados a partir da experiéncia de cada sujeito.

Esse relato especular, a partir do filme que Molina lembra, reflete mais um
outro carater tematico dessa narrativa romanesca. Os protagonistas dessa trama
sao feios por estarem a margem das convengdes estética, ética e moral.

O quarto filme narrado por Molina € mais um caso de mise en abyme da
enunciaggo. Trata-se do filme de um corredor automobilistico.

A histdria do filme comeca no Sul da Franga com uma corrida de automoveis,
Le Mans. O protagonista do filme é um playboy, rico, filho de fazendeiros. Ele nao
corre para nenhum fabricante de automoveis, pois acha que os empresarios sao

exploradores do povo, assim usa seu proprio carro produzido por ele mesmo.
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Durante os preparativos para a corrida, seu carro é sabotado, pega fogo e fica
completamente destruido. Dai ele recorre ao pai que esta em um iate, em Monte
Carlo, para pedir-lhe dinheiro para a fabricacdo de outro carro. O rapaz era
estudante em Paris de Ciéncias Politicas e um apaixonado por politica. O pai nao via
com bons olhos estes estudos do filho e era visivel seu interesse em manté-lo longe
de tudo isto. Fazia questdo de bancar o carro, pois era um pretexto para afasta-lo
das atividades da politica. Na conversa com o pai, eles se desentendem, e o rapaz
vai embora sem o dinheiro e, no caminho, encontra com amigos que estao indo para
uma festa, entdo ele vai junto. Na casa onde a festa acontece, ele, deprimido, isola-
se em um quarto com uma garrafa de conhaque. Nesse quarto, ele conhece uma
mulher madura e bastante rica. Eles conversam sobre suas vidas. Ele conta que
recebera uma carta da mae dizendo que ira se casar novamente. Ele se sente mal
por estar distante dos pais, mas como ele tem idéias revolucionarias, ninguém gosta
dele. Passam a ter um relacionamento. Ele € chamado de volta a seu pais, pois o
pai havia sido sequestrado por guerrilheiros. Ele negocia com os guerrilheiros a
liberdade do pai que, logo depois, é assassinado por eles. A européia chega para
ficar com ele, mas mesmo amando-a, separam-se quando ela volta a Paris.

Essa construgdo em abismo se destaca como um reflexo da vida de Valentin.
Pois, como se nota pelo micro-relato, o rapaz tem uma historia préxima a de
Valentin, € um idealista, revolucionario, que mantém os ideais politicos acima de
tudo.

Quanto ao tempo, esta mise en abyme € prospectiva, pois antecipa alguns
fatos da vida de Valentin, como o recebimento de uma carta que o deixa deprimido;
o relacionamento dele com a mae, que é conflituoso por conta de suas idéias; e a
escolha que ele fez preferindo o movimento a Marta, mulher que ele muito ama.

Valentin tem um sonho logo depois que Molina narra o filme do corredor de
automovel. Ele sonha como o filme narrado por Molina, mas o importante deste é
nos fazer perceber a construgdo do perfil do proprio Valentin. Aponta-nos algumas
caracteristicas de sua personalidade, de seus desejos, de seus ideais. Ou seja, um
sonho que é mais uma mise en abyme da enunciagdo. Observemos os fragmentos

abaixo:

- uma mulher européia, uma mulher inteligente, uma mulher bela, uma mulher

educada, uma mulher com conhecimentos sobre politica internacional, uma mulher com
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conhecimento de marxismo, uma mulher a quem néo é preciso explicar tudo desde o a-bé-cé,
[...] um rapaz que voa de volta a patria, um rapaz que observa do alto as montanhas azuladas
da patria, um rapaz emocionado até as lagrimas, um rapaz que sabe o que quer, um rapaz
que odeia os colonialistas de seu pais, um rapaz disposto a dar a vida para defender seus
principios, um rapaz que nao concebe a exploracao dos trabalhadores, [...] um rapaz que
acredita sem vacilar na doutrina marxista, um rapaz com o firme propésito de entrar em
contato com as organizagdes guerrilheiras, [...] uma mée sem lagrimas nos olhos, uma mée
respeitada por todo um pais, uma mae com gosto impecavel, [...] um pai que sempre foi bom
para os empregados, um pai que tentara melhorar a condi¢do de seus empregados fazendo
caridade, um pai que fundara um hospital de campanha para os trabalhadores da zona, uma

pai que construira moradias para eles, [...] (2003: 126 a 129)

Como se nota pelo exemplo exposto, o relato deste sonho € um reflexo do
carater do préprio sujeito da enunciagdo. Este mesmo sonho é continuado
posteriormente apresentando mais dados sobre o perfil do personagem Valentin.

Outra mise en abyme presente no romance de Puig estda na cangdo que
Molina comega a cantar. E um bolero de um cantor argentino chamado Mario Clavel.
O bolero é Mi Carta:

- “Querido, vuelvo otra vez a conversar contigo... La noche trae um silencio que me
invita a hablarte... Y pienso, si tu también estaras recordando, carifio... los suefios tristes de

este amor extrafio...” (2003: 135)

O bolero que Molina canta € de um reflexo dele proéprio, refletindo o amor que
ele nutre por um gargom, como é também um reflexo do Valetin em relagéo ao seu
amor a uma personagem de nome Marta. E mise en abyme da enunciacdo, pois
manifesta o contexto vivenciado pelos protagonistas.

Temos que observar que o tempo nesta mise en abyme é retroprospectivo,
pois retoma momentos vividos por Molina e antecipa situagdes que serao
vivenciadas por Valentin.

Molina introduz a narrativa de mais um filme que ele titula como A volta da
mulher-zumbi.

E a histéria de uma jovem americana que se casou por procuragdo com um
rapaz americano, agricultor, vilvo e que mora em uma ilha do Caribe. Ela embarca
num navio para encontrar-se com ele. E, na viagem, conversa com o capitdo sobre

sua histéria e este dirige seu olhar para as aguas negras do mar e depois para ela,

82



como se pressagiasse algum acontecimento. Ao chegar proximo ao porto para
atracar o navio, escuta-se o soar de tambores deixando-a encantada com aquilo e o
capitdo chama a sua atengdo para que ela ndo se enganasse com aqueles
tambores, pois eles transmitem sentengas de morte. Ao chegar a ilha, ela é recebida
pelo noivo com uma comitiva. Ja em casa, ela € apresentada ao mordomo. Passa a
primeira noite sozinha, pois sO ficaria com o marido apdés uma cerimbnia que
aconteceria no dia seguinte. Nessa primeira noite ela se assusta com uma sombra
passando na janela. Vai verificar de que se trata e caminha pelo jardim. Depara-se
com uma mulher palida e loira, como se estivesse morta. Assusta-se, quer gritar e
desmaia. Uma senhora negra a pde na cama e ela torna do desmaio e deseja saber
o que foi, entdo a negra diz que ela teve um pesadelo. Conversando com a negra,
ela vem a saber que uma pratica religiosa dos negros de la era o vodu. Ela fica
sabendo de uma lenda da ilha sobre os zumbis. A negra explica que a noite os
zumbis saem para trabalhar na plantagdo de banana como escravos. Durante a
noite, quando os tambores tocam, o marido dela se levanta e vai para a sala, bebe e
fica embriagado. Eles vao passear pela ilha. Na volta, ela fica curiosa com uma casa
abandonada no meio do caminho. Pergunta por que ninguém mora la e o marido fica
nervoso falando para ela nunca pisar la. A moga encontra uma foto da primeira
esposa de seu marido e reconhece que € a mulher que a perseguiu na primeira noite
naquela casa. Ela resolve ir a casa abandonada que vira outro dia, perde-se e chega
la perto do anoitecer. V& que uma vela é acesa e resolve olhar pela janela e se
depara com um altar de vodu. Entra na casa e se depara com um zumbi que tenta
pega-la, ela corre e se tranca num quarto. Mas sé que la esta a mulher-zumbi que se
aproxima e tenta toca-la, a moga tenta gritar, mas ndo consegue. Entdo ela ouve
uma voz que da uma ordem a mulher-zumbi para voltar e se deitar. Era a senhora
negra. Esta senhora acompanha a moga de volta para casa. No caminho, a senhora
conta toda a histéria dos zumbis. Conta também o que aconteceu com a primeira
esposa do rapaz. A mocga fica s6 na casa e comeca a ter medo. Chama o mordomo
pedindo-lhe ajuda. Ele se mostra prestativo e a aconselha a procurar ajuda para o
marido. Ela sai com ele a procura do marido. No caminho, 0 mordomo para e entra
numa choupana. Demora e a moga resolve ir atras. Escuta vozes e vai verificar e vé
que um ritual de magia esta acontecendo. Ela é surpreendida pelo feiticeiro que a
segura. O marido da moga soube pela senhora negra o ocorrido e vai a procura

dela. Ele a salva. O feiticeiro manda a zumbi matar o rapaz, pois tem intencdo de
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ficar com a moga. A zumbi obedece. Pega o rapaz embriagado e o esfaqueia. Ele,
antes de morrer, diz a zumbi que o feiticeiro, o entdo mordomo, é a causa de todo o
mal. Os outros moradores ouviram tudo, assim o feiticeiro tenta se livrar e é atingido
por um raio. Com o marido morto, a moga sai da ilha.

Nesse relato do filme, evidencia-se uma mise en abyme da enunciagdo, cujo
contexto € um reflexo do todo do romance. Uma histéria de medo e coerséo;
verdades que sO serdo reveladas progressivamente pelos personagens da trama.
Este filme é marcado pela tragédia assim como a histéria de Molina e Valentin.

Um outro ponto desse relato de Molina é que encontramos uma mise en
abyme do enunciado prospectiva, pois antecipa o desfecho tragico do filme que ele
narra. A cena inicial, quando a moca entra no navio, conta ao comandante sua
histdria e ele olha para as aguas negras do mar pressagiando algo ruim.

Durante o desenrolar da narrativa do filme da mulher-zumbi por Molina, ha
uma insercdo de um outro relato, fruto dos pensamentos de Valentin, que parece um
outro filme, ou devaneio dele, pois, quando a histéria do filme de Molina esta sendo
narrada, Valentin estava muito doente. Compreendemos que esse devaneio ou filme
seja mais uma mise en abyme da enunciag¢do, porque o contexto é reflexivo, ou seja,
temos um micro-relato inserido num macro-relato, onde o micro reflete o macro.

Atentemos aos fragmentos abaixo:

[...] parada cardiaca, uma ancia doente, um coragdo se enche de agua preta do mar e
se afoga

- patrulha policial, esconderijo, gases lacrimogéneos, a porta se abre, pontas de
metralhadoras, sangue negro de asfixia sobe as bocas. [...] (2003: 162)

[...] Uma enfermeira preta velha, boa, enfermeira de dia, de noite, ela deixa sozinha
com o doente grave uma enfermeira branca, nova, a exp6e ao contagio [...] (2003: 165)

[...] o cérebro oco, o cranio de vidro, cheios de gravuras de santos e de putas, alguém
Jjoga o pobre cérebro de vidro contra a parede imunda, o cérebro de vidro quebra, todas as
gravuras caem no chéo [...] (2003: 173)

[...] a enfermeira treme, o doente a olha, pede morfina? pede caricias? ou quer que o

contégio seja fulminante e mortal? [...] (2003: 177)

Entre os exemplos apontados anteriormente, evoca-se Valentin, quando da
lembranga do avango da patrulha policial que supomos em algum momento de
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manifestacdo de seu grupo de ativista politico ou 0 momento de sua prisdo, como

demonstra o relatorio entregue ao Diretor do presidio onde ele se encontra.

Preso 16115, Valentin Arregui Paz.

Prisao efetuada a 16 de outubro de 1972 na Estrada 5, na altura Barrancas,
pouco depois de a Policia Federal ter surpreendido um grupo de ativistas que promovia
distarbios nas duas fabricas da industria automobilistica, onde os operarios se encontravam

em greve e situadas na beira daquela estrada. [...] ( 2003: 149-150)

Outro ponto destacado nesta reflexividade se da pela “enfermeira preta velha,
boa” ou a “enfermeira branca, nova’ que fica evidente a relagcdo com Molina,
protagonista que o ajudara em sua doenga, mas exposto a “contaminacgao”, ou seja,
a possibilidade de se deixar levar pelas idéias politicas dele. Outra relagdo a Molina
esta em “cérebro oco, o cranio de vidro, cheios de gravuras”, porque Molina ndo se
posicionava politicamente e vivia ligado a lembrangas de imagens filmicas. E em
“‘pede morfina? pede caricias?”, relaciona-se ao fato dele vir a receber uma dose de
morfina na hora em que esta muito debilitado por conta do espancamento sofrido na
tortura no final do romance, enquanto que “caricias” esta na relacdo de intimidade
dele com Molina.

O tempo desta mise en abyme é retroprospectivo, pois temos um reflexo que
remete a um antes e um depois do ponto de ancoragem.

O sexto relato filmico apresentado por Molina é a historia de um jornalista que
se apaixona por uma atriz e cantora. Ela é casada com um poderoso magnata que a
mantém presa, pois tem um ciume doentio dela. Afastou-a do palco e do contato
com o publico. Em dado momento, o jornalista conheceu uma jovem misteriosa e
mascarada numa noite de carnaval. Ela o beijou, mas nao revelou quem era. Ele fica
sabendo quem era ela tempo depois, numa possivel noticia que sairia no jornal,
onde trabalha. Ele a procura e fica sabendo que ela nao é feliz ao lado do marido.
Fogem e vao morar noutra cidade. Ele ficou desempregado e ndo podia mais
arrumar emprego, pois foi demitido por sabotar o jornal onde trabalhou, perdendo o
direito de trabalhar como jornalista. Ela vai trabalhar fazendo shows, mas o ex-
marido a persegue e ela ndo consegue ter outro trabalho. Ele fica doente e ela
passa a sair a noite alegando que esta trabalhado como cantora em um bar, mas, no

entanto, ela passara a se prostituir para poder sobreviver e ajuda-lo. O jornalista
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descobre e resolve ir embora. Ela, desesperada, procura-o em todos os lugares, pois
sabia que ele nao iria resistir por muito tempo por conta de sua doenga. O ex-marido
aparece e devolve as jdias dela que ele havia confiscado, por maldade. Pede perdao
a ela e vai embora. Ela consegue localizar o jornalista, mas é tarde. Ele morre em
seus bracos. E ela fica s6, caminhando pela areia da praia.

Este filme € narrado com a citagdo de todas as can¢des que o jornalista canta
para a moga, e ela, para ele. Sao boleros extremamente romanticos que falam de
amor, saudades, perdas, tristeza.

A construcdo em abismo neste relato do filme por Molina € uma mise en
abyme retroprospectiva. Uma reflexividade que projeta um antes e um depois do seu
ponto de ancoragem. Nessa mise en abyme, Molina é a atriz e cantora, esta que
teme o que pode Ihe acontecer se tomar uma decisdo que va de encontro aos
interesses do marido, e ele, teme os que estdo no poder, de ficar longe da mae por
mais tempo. Valentin se assemelha ao jornalista que ndo teme nada e que faz tudo
pelo que acredita. O final do relato filmico é tragico, como sera o do romance.

O sétimo e ultimo filme relatado no romance nao é narrado por Molina, mas
por Valentin que esta profundamente debilitado e sedado no leito de uma
enfermaria.

O filme é a histéria de uma mulher-aranha que vive numa ilha isolada. Esta
mulher-aranha é triste e Valentin chega até a ilha a nado procurando o que comer. A
mulher-aranha indica-lhe onde encontrar comida. Ele tem nojo ao tocar na teia dela,
mas deseja fazé-lo. Ele a percebe derramando uma lagrima e tenta saber o porqué,
mas ela o faz calar porque estava sempre querendo resposta para tudo, e o que ele
tinha era fome.

Este relato € curto e constitui a “coda”, uma mise en abyme da enunciagéo,
terminal e retrospectiva, pois se trata de uma retomada evocando um mito, o da
fiandeira. Um relato que nao quer ao repouso, que parece terminar sem uma

conclusdo. Temos um simbolo do retorno, do carater ciclico da obra.
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2.6.2. A MISE EN ABYME NO FILME

O carater de metaliguagem do filme O Beijo da Mulher-Aranha, de Hector
Babenco, permite-nos uma analise da auto-reflexividade da construgao filmica em
questao. Isto implica observarmos neste filme o olhar sobre si mesmo, sendo assim
auto-representativo. Estas sao, portanto, evidéncias de uma construgdo em abismo,
ou mise en abyme. Temos o filme no filme, ou seja, um relato enunciativo que é
especular.

O auto-espelhamento que percebemos no cinema nos faz refletir acerca do
carater de representagao deste. Foucault (1987: 80) declara que “uma idéia pode ser
signo de outra ndo somente porque entre elas pode estabelecer-se um liame de
representacdo, mas porque essa representagdo pode sempre se representar no
interior da idéia que representa.” Acreditamos, com isto, que a relagao filme no filme
se aplica ao mesmo principio dos estudos heraldicos observados por Gide quando,
assim, chega a mise en abyme. Temos um representante inserido no representante
que se refletem. No entanto, as semelhancas entre estas representacbes sao
ambiguas. Pois, nem sempre, o significante de um signo tem que, necessariamente,
corresponder como significado o grau de expectativa do significante. Ou seja, o
significante podera resultar da perspectiva de quem contempla o signo, assim o
significado sera gerido a partir desse olhar.

O filme em questao gira em torno destas semelhangas espelhadas e vamos
procurar compreendé-las nessa analise. Temos um relato principal, a macro-
representacido e dois relatos incrustados, as micro-representacgdes. Tais relatos séo
visiveis ao espectador como se este estivesse diante de acontecimentos num
espaco real. Mas, conforme Aumont (2002), o espaco filmico apresenta-se pela
imagem plana analoga ao espaco real, no qual vivemos, por isso, provoca-nos uma
impressao de estarmos diante da realidade. Esse efeito ilusorio e motivado pelo
movimento dos fotogramas sequenciados e que também nos ilude pelo efeito de
profundidade. No filme em pauta, temos, pois, um espago imaginario inserido num
outro espaco imaginario reflexivo.

Quanto a macro-representacdo, deparamo-nos com a narrativa filmica sobre

dois prisioneiros huma mesma cela. Um prisioneiro que se chama Molina e outro,
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Valentin. Molina € um homossexual que para passar o tempo, € ndo se deixar
mortificar na prisdo, escapa para um espago imaginario vivenciado nas lembrangas
de filmes que outrora assistira. E Valentin € um ativista politico e jornalista, e
profundamente preocupado com o desenvolvimento de seu movimento
revolucionario.

Molina € posto na mesma cela que Valentin com o objetivo de espiona-lo e
repassar para os dirigentes da prisdo qualquer informagado que contribua para a
desarticulagcdo do movimento. Para isto, ele vai pouco a pouco entre uma cena e
outra do filme narrado estabelecendo uma relagdo de confianga e intimidade com
Valentin. Passa a trata-lo com todo o cuidado e atencdo de uma esposa dedicada ao
marido. Valentin mostrava-se relutante com tal tratamento, mas acabava cedendo
aos encantamentos propiciados por Molina, uma vez que percebia como ele
realmente se preocupava com seu estado de saude.

Valentin, como um idealista, procurava a todo custo fazer com que Molina se
posicionasse politicamente e ndo se deixasse conduzir pela excessiva visao
romantica que ele apresentava sobre a vida e as pessoas.

Molina se expde para Valentin contando do amor platénico que vivera quando
estava fora da prisdo por um gargom. Valentin também fala para ele do seu amor por
Marta, da qual teve de se afastar em virtude da militancia politica que ele abraca.

As cenas do macro-relato sdo permeadas pelas cenas do micro-relato de
Molina que a cada passagem do tempo vai apresentando uma parte da narrativa
filmica. Essa montagem, com sequéncias de cenas alternadas, gera um clima de
expectativa no espectador sobre o desfecho de cada relato, provocando certo
suspense.

Duas cenas sao bastante significativas neste relato: a primeira, onde vemos
Molina costurando uma peca de roupa e, a segunda, quando ele vai para casa ap6s
ter recebido o indulto, encontra sua mée sentada a maquina costurando uma roupa.
Percebe-se com essas cenas a reflexividade da pelicula numa alusao ao mito das
fiandeiras e, consequentemente, a relacdo com o titulo deste filme. Assim,
caracterizando-se uma mise en abyme da enunciag&o.

Sao0 dois os micro-relatos narrados por Molina. O primeiro € a historia da
ocupacgao nazista na Franca. Esse filme € uma construgdo em abismo que reflete o
macro-relato, pois contextualiza o todo da obra, isto €, a repressao, regime ditatorial,

corrupgao, exclusdo. Temos também o reflexo do préprio Molina no filme que ele
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narra quando ha uma identificacdo dele com a protagonista, a heroina que ele
acreditava também ser. A protagonista, Leni, era uma atriz e cantora que seduzia
por sua beleza e voz. Molina € um sedutor que encanta com as histérias que vai
narrando, pelo tratamento e pela atencao dados a seu companheiro de cela.

Observemos as figuras abaixo:

Figura 01. Leni (S6nia Braga) em o

O Beijo da Mulher-Aranha Figura 02. Molina (William Hurt) em

O Beijo da Mulher-Aranha

A figura 01 é uma das cenas do filme que Molina narra sobre a ocupagao
nazista na Franga. Vemos que Leni, protagonista do relato, esta diante do espelho e
seu rosto é refletido. Ja na figura 02 temos uma cena do filme O Beijjo da Mulher-
Aranha, onde vemos Molina segurando um espelho e o espectador ndo consegue
visualizar o reflexo. Nesta cena, Molina esta narrando o filme em que Leni é a
protagonista. Estas figuras evidenciam a reflexividade das narrativas. A narrativa
filmica feita por Molina configura-se, entdo, uma mise en abyme da enunciagdo
retroprospectiva, isto porque tal narracdo projeta o filme principal em seu todo e o
tempo caracterizado pela antecipagao e precipitacdo de fatos a sua ancoragem.
Ainda um ponto importante neste micro-relato € quando Leni chega ao palco e
comega a cantar uma cangédo em francés que fala do envolvimento de alguém belo,
mas ao mesmo tempo tenebroso. Este envolvimento € ameacador, por isto a
necessidade de ndo se deixar envolver demais, pois um dos dois pode sair ferido.

Esta cangao nos chama a atengéo, pois se trata de uma mise en abyme prospectiva,
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antecipando a tragédia que esta por vir na relagdo de Leni com Werner. E também
um reflexo da historia vivida no carcere entre Molina e Valentin. Esta mesma cancéao
€ retomada no momento em que Molina, ja fora da prisédo, vai a um show numa casa
noturna e um amigo travestido de mulher o homenageia com a mesma cangao do
filme que ele havia narrado para Valentin. Ou seja, para o macro-relato, esta cangéo,
ja préoximo ao desfecho, € uma mise en abyme retrospectiva, pois retoma o
experienciado por Molina.

Um segundo filme é narrado por Molina. A histéria de uma mulher-aranha
(figura 03) que mora numa ilha. Nessa ilha aporta um naufrago que é assistido por
esta estranha mulher que cuida de suas feridas, o alimenta e da-lhe amor. Ele a olha

e vé que por detras daquela mascara de aranha, desce-lhe uma lagrima.

—

Figura 03. Valentin (Raul Julia) e Mulher-Aranha
(Sénia Braga) em O Beijo da Mulher-Aranha

Esse micro-relato constitui-se mais uma mise en abyme da enunciagdo
retrospectiva, pois € um relato reflexivo ao todo do macro-relato. Temos um
espelhamento da vida de Molina e de Valentin. Uma mise en abyme que retoma as
experiéncias dos protagonistas do macro-relato. Essa narrativa filmica expressa por
Molina mantém uma relagdo com o titulo da obra do macro-filme. Remete ao mito da
fiandeira.

A construgdo em abismo nestas narrativas — literaria e filmica — leva-nos a
perceber a idéia da trama, da teia, do entrelacado enunciativo. Um estudo que nos
possibilita compreender que estamos diante de um fenbmeno dilatador dos sentidos
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quer do leitor, quer do espectador langando-os num labirinto de espelhos, mas preso
por um fio que lhes garante o retorno da continuidade ao infinito das diegeses.

A mise en abyme nos possibilita olhar por baixo do tapete da tessitura e com
isto compreender a dimensdo de uma obra. Nao ha mistério. A auto-representagao é
desdobravel. E a linguagem ao infinito, como propde Foucault (2001), que ndo quer
a morte, mas a priori a perpetuagado do ciclo da prépria linguagem. Ela ndo quer
pressa, articulando-se de relato em relato, mantém-se infinita. A linguagem se
representa, cria sua imagem diante do espelho expandindo-se para ndo se dar cabo.
Este € o0 seu poder, o de manter-se eterna.

Tanto Puig como Babenco nas duas obras narratologicas analisadas
experienciam com o espelho a for¢ca do duplo que burla a morte para nao se deixar
perecer. Este é o papel de Sherazad que reduplica suas noites mantendo-se além
da morte que a condena.

As tramas analisadas se duplicam num espacgo-tempo também duplicados ao
infinito. Sao partes do fio da aranha que nao finda. Elas se tecem e se voltam sobre
si mesmas num movimento que néo se deixa parar.

Passamos a acreditar por Gide e seguidamente por Dallenbach que tanto o
texto escrito, quanto o visual, ao se refletirem, ndo se d&do por conclusos. Dao-se ao
desdobramento e a diversificagado de representacdes no interior da prépria obra. Isto
€ 0 que apreendemos das obras que estamos estudando. Narrativas especulares
que nao findam numa perspectiva o centro de seus interesses, mas os multiplos
pontos de vista. E, por certo, uma provocacéo ao leitor-expectador, fazendo-o reagir
a apatia.

A construgao em abismo constitui um jogo de pecas que se desmontam e se
montam sobre si mesmas. Uma relagdio em sinédoque entre as partes
configuradoras do todo. Um procedimento que expde seu arcabougo processual, do
qual se deixam ver os andaimes e a estes € dada importancia tanto quanto a obra
que os incrusta.

O capitulo seguinte ira nos situar a respeito dos espacgos ideoldgico e
imaginario dos personagens. Entenderemos que ha uma aproximagao entre a idéia

e a imaginag¢ao no espago narratoldgico.
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3. UTOPIAS’: IDEOLOGIA E IMAGINARIO NO ESPACO
ROMANESCO E FILMICO

Nés ndo temos um mundo imaginado criado de uma
vez por todas, mas um surgimento perpétuo de
imagens, um trabalho ou uma criagédo perpétua dessa
imaginagdo radical. E indubitavelmente é essa
imaginagao radical que torna possivel a linguagem, e
nao o inverso.

(CASTORIADIS, 2007: 104-105)

A experiéncia adquirida pelo homem no mundo vivido resulta de suas
relagdes experienciadas em cada sonho, em cada desejo que o potencializa, que o
tornam crente em suas utopias. O mundo € aquilo que o homem sonhou e sonha. A
histéria natural difere da histéria humana, justo porque, aquela, ndo a fizemos, ja a
encontramos em toda a sua potencialidade. No entanto, a histéria humana, a
construimos diariamente, pois desejamos, planejamos, articulamos, agimos em
nossa sociedade transformando-a continuamente. Assim, dois pontos s&o
importantes para compreendermos esse processo de transformagdo social: a
ideologia e o imaginario. Pontos extremos de uma reta, mas convergentes. Para
tanto, este estudo partira da analise dos dois personagens e protagonistas das obras
romanesca e filmica O Beijjo da Mulher-Aranha.

A histéria humana encontra seu suporte na busca da “verdade”. Segundo
Castoriadis (2007), ela é de natureza triadica: sujeito/objeto/relagcdo. Entdo, o
homem se coloca para-si na sociedade, cuja verdade parte de si e ndo do outro. Ha
nisso sempre uma oposicao ao exterior, pois o certo e o errado estardo sempre
forjados no discurso da autoridade candnica. O cénon faz a regra e esta se impde a
uma verdade que se aplica a linguagem. Esta, por sua vez, adequa-se a sociedade
que dela (linguagem) faz uso.

As atribuicbes que sdo dadas aos discursos como corretos ou incorretos,
estardao sempre sendo mediadas pela verdade que o homem traz em si. Entao ela se
operacionaliza de acordo com a diretriz de seu portador. A “verdade” anunciada é

o Utopia: s. f. ‘projeto irrealizavel, quimera, fantasia’ XVII. Do fr. utopie, do top. Utopia, nome de um
pais imaginario, criado por Thomas More, escritor inglés (1480 — 1535), que formou o voc. com o0s
elementos gregos 6u ‘ndo’ e tépos ‘lugar’ / utépico 1881. Do fr. utopique / utopista 1874. Do fr.
utopiste. (CUNHA, 1982: 807)
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resultado do ponto de vista do anunciante. Somos fabuladores, esta € uma condigéo
humana, pois, conforme Castoriadis (2007), temos o desejo de pela linguagem
decifrar o Caos e, assim, para compreendé-lo, discorremos sobre Arte, pelo
exercicio da linguagem.

Observamos que as experiéncias de Molina e Valentin em seus espacos
resultam de um desejo. E “0 que é carregado por um desejo é: ndo € nem
‘verdadeiro’ nem ‘falso” (CASTORIADIS, 2007: 294). Eles se aportam nas suas
representagcdes imaginarias e ideoldgicas, as quais se encontram nas suas historias.

O imaginario contrario ao real, ao verdadeiro, aplica-se a ficcionalidade que
nao € concreta, pois difere das questdes econbdmicas, politicas ou sociais que, de
certa forma, sdo consistentes. De acordo com Bachelard (2002: 17-18), “a
imaginagdo ndo é, como sugere a etimologia, a faculdade de formar imagens da
realidade; € a faculdade de formar imagens que ultrapassam a realidade, que
cantam a realidade.” Pois bem, pela imaginagdo o homem constréi, cria vida nova,
abre-se a novas experiéncias que ndao s6 a da dura realidade. Maffesoli (2001),
assim como Walter Benjamin, entende imaginario como aura, isto é, “uma forga
social de ordem espiritual, uma constru¢cdo mental, que se mantém ambigua,
perceptivel, mas ndo quantificavel.” Como se percebe, o imaginario favorece ao
desenvolvimento do homem em todos os &mbitos do conhecimento.

Em O Beijo da Mulher-Aranha, Molina € um personagem que da vazao ao
imaginario mitico, evocando no cinema as semideusas e através delas se fortifica
contra a opressao sofrida no ambiente da carceragem. Ele € um personagem de
grande sensibilidade que sonha com a realizagado de encontrar um grande amor. E é
justo no espago imaginario que Molina passa a construir imagens afetivas, que o
alimentam. Tais imagens fazem dele o que ele se concebe. As grandes estrelas
cinematograficas o fascinam e é nelas que seu mundo encontra respaldo. As
estrelas, senhoras dos sonhos, dos desejos, dos beijos e dos amores. Deusas
miticas nos altares das grandes telas cinematograficas. Assim, Molina se coloca
neste entrelugar do “real” e “irreal” do cinema.

Lima (1984) declara que uma entidade ficticia se relaciona ao real por meio
do como se percebéssemos o real. E esta relacdo que percebemos na relacéo
mantida por Molina com os personagens herdicos dos filmes que ele narra a seu
companheiro de cela, Valentin. Molina passa a projetar-se por uma questdo de

identificacdo com as divas cinematograficas. Nelas ele se apoia e faz delas seu
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suporte afetivo. Este € um movimento que, segundo Edgar Morin (1990), se da a
aproximagéao do imaginario com o real e vice-versa, proprio do romantismo burgués.

Morin (1990: 27) declara: “o amor é por si s6 um mito divinizador: amar é
idealizar e adorar. Nesse sentido, todo amor € uma fermentacédo mitica. Os herdis do
cinema assumem e glorificam o mito do amor.” Molina € um personagem que tem

como ideal o encontro do amor eterno, desejo de casar e ser eternamente feliz.

- Eu acho tao bonito um casal que se ama para o resto da vida.

- Vocé gostaria disso?

- E meu sonho.

- Entdo por que é que gosta de homem?

- Nao tem nada a ver... Eu queria me casar com um homem para o resto da vida.
(2003: 48)

Isto como as historias de amor vista por ele no cinema. Ele € a fiandeira que
tece o tempo na espera do amor. Ou melhor, tece o préprio pano branco da tela
onde sera projetado o filme de sua histéria. Molina se identifica imaginariamente com
as divas do estrelato, ele se alimenta dos sonhos projetados pelas telas
cinematograficas. Molina incorpora o papel de estrela em suas encenagdes junto a
Valentin quando esta contando um filme. Morin (1990: 97) diz que “as identificagcbes
imaginarias sao elas mesmas fermentos de identificagbes praticas ou mimetismos.”
Pois bem, Molina nesse processo de identificagdo com as estrelas chega a imaginar

o perfil do homem pelo qual ele esta apaixonado como de um galé de cinema.

- Quando o vi pela segunda vez, achei-o ainda mais bonito, com um paleté branco de
gola Mao que lhe assentava divinamente. Era um gala de cinema. Tudo nele era perfeito, a
maneira de andar, a voz rouquinha mas de repente com um tonzinho terno, ndo sei como
dizer, e a maneira de servir. Olha, aquilo era um poema, uma vez o vi servir uma salada,
fiquei tonta. (2003: 66)

Em cenas do filme O Beijo da Mulher-Aranha, de Babenco, Molina aparece

de forma performatica caracterizado como a personagem do filme que ele narra para

Valentin sobre a ocupacéao nazista na Francga.
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Figura 04. Molina (William Hurt)
em O Beijo da Mulher-Aranha

Este mimetismo de que fala Morin (1990) passa a ditar moda, regras de
comportamento, beleza. Uma magia que o espelho cinematografico provoca no
espectador, onde este encontra respostas para as suas viagens imaginarias. Como
observamos, Molina € um deste espectador que sofre profunda influéncia do mito
das estrelas e passa a agir fascinado pelo mundo da projecéao filmica. Num momento

do romance, Valentin pergunta a Molina o que é ser homem:

- Que significa, para vocé, ser homem?

- E muita coisa, mas para mim... bem, o mais bonito do homem é isso, ser bonito,
forte, mas sem alarde da forga, e que vai avangando com seguranga. Que caminha com
seguranga como meu gargom, que fala sem medo, que saiba o que quer, aonde vai, sem
medo de nada. (2003: 66)

Entdo, na passagem citada acima, observamos que Molina aproxima os
caracteres do ser homem ao de uma estrela. Ele se relaciona com entidade ficticia
como se fosse possivel de encontra-la no real, como nas palavras de Lima (1984
48), “o ficticio, podemos ainda dizer, resulta da impossibilidade de falarmos somente
com o que se constata a nossa frente.” Assim, Molina percebe um mundo que se
confunde com o real, pois em sua frente 0 mundo do cinema é o lugar de sua
afetividade, que lhe serve como modelo.

O processo de identificagao de Molina com o mundo filmico € tdo intenso que

sua personalidade € assim por esse mundo configurada. Morin (1990: 101) faz a
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seguinte indagacao: “o que € a personalidade? Simultaneamente mito e realidade.
Cada um tem a sua personalidade, mas cada um também vive o mito da sua
personalidade.” Assim, compreendemos que cada pessoa modela sua
personalidade de acordo com suas aspiragées miticas, ou seja, com o que lhe é
ideal. E, as mais das vezes, esta personalidade é uma imitagdo de nosso objeto-
fetiche. Entdo Molina em dado momento no romance cria ilusdes de esposa a

espera de seu marido para dele cuidar:

- Que viesse morar comigo, com minha méae e eu. E ajuda-lo, fazé-lo estudar. E
ocupar-me mais dele, todo santo dia s6 pendente das coisas dele, a roupa, comprar livros,
inscrevé-lo nos cursos, e convencé-lo pouco a pouco de que tem que fazer uma coisa: nao
trabalhar mais. E eu daria o dinheiro minimo que ele tem que dar a mulher para sustentar o
filho, e que ndo pensasse mais que numa coisa: nele proprio. Até se formar no que ele

escolhesse e acabar com a tristeza, nao acha bonito? (2003: 73)

Como se nota, Molina ndo so6 busca o papel de esposa ideal, mas também de
mae zelosa. Imagem que ele constréi a partir do modelo que ele encontra nas
estrelas do cinema. Tal imagem serve de estimulo para os sonhos de mundo ideal
que responde aos anseios dele. Ou seja, de acordo com Lima (1984), esse é um
“fendbmeno de identificagdo” que, segundo ele, Freud compreende a identificagdo
como forma primitiva e original da afetividade.

Molina sonha o beijo, deseja o beijo das grandes estrelas, esse beijo dado
pelo grande amor. Esse que é simbolo do triunfo do amor, esse que € sopro de vida.
Mas “o beijo ndo é s6 a descoberta de uma nova volupia tatil, ele reanima mitos
inconscientes que identificam o ar que sai da boca com a alma.” (MORIN, 1990: 105)
Assim o protagonista transfere do cinema para sua vida o que a magia das divas

provoca em seu imaginario.

[...] e quando vier o indulto, ele me espera na esquina da penitenciaria, tomamos um
taxi, a unido das méos, o primeiro beijo é timido e seco, os labios fechados sdo secos, 0s
labios ja entreabertos sdo um pouco mais umidos, a saliva com gosto de fumo? [...] (2003:
111)

Antes da saida de Molina da prisdo por conta do indulto que recebera, ele

pede a Valentin um beijo e este lhe da. Assim, como toda estrela de pelicula tragica,
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seu destino € assinalado. Molina € a heroina e, com o objetivo de passar um recado
de Valentin para os companheiros ativistas, mas impedido por conta da policia que o
estava perseguindo, foi alvejado com um tiro e morre. Morre como uma heroina das
histérias que narrava para seu companheiro de cela. Morin (1990: 106), referindo-se
ao plano dialético entre o pratico e o imaginario expressa trés extensdes
fundamentais de um espetaculo: catarse, mimese e psicose. A extensdo catartica
esta pela identificagdo com os agentes do espetaculo e por eles galgar a purificagéo
dos recalques, ou seja, resolvendo os préprios entraves existenciais a partir do feito
realizado pelo outro (as estrelas). A mimese a partir do assemelhar-se com o outro.
E psicético quando a influéncia leva ao ensimesmamento e a neurose.

A realidade humana ndo s6 se sustenta pelo racional, mas também das
construgbes imaginarias. O imaginario impregna o individuo e vai mais além
contagiando também um grupo. Ele &€ argamassa que produz, liga e solidifica as
imagens sociais.

Na contra-ponta da reta do imaginario, nés temos a ideologia. Segundo
Michael Léwy (1985), ideologia surge com Destutt de Tracy conceituado-a como
ciéncias das idéias e estas s&o orgéanicas. Se ciéncia, como vemos, esta entdo no
plano da razdo e a razdo, conforme Lima (1984), tem posto solar, ou seja, ela é o
resgate da verdade, ainda mais, “a razdo domestica o imaginario; a raz&o permite o
imaginario desde que ele se comprometa a nédo ultrapassar os limites que a razao
lhe confia.” (LIMA, 1988: 49) Mas qual o limite imposto? O bom senso que se
justifica pela clareza.

Marx, quando conceitua ideologia, de acordo com Lowy (1985), a trata como
equivalente a ilusdo, pois esta deforma a realidade que advém das classes
dominantes da sociedade. Para Mannheim (1986), a ideologia é conservadora, pois
se propde a conservacado da ordem estabelecida através da estabilizagao de idéias,
concepgdes. Por outro lado, “as ideologias sdo as idéias situacionalmente
transcendentes que jamais conseguem de fato a realizagdo de seus conteudos
pretendidos.” (MANNHEIM, 1986: 218), ou seja, a manutencdo das idéias
conservadoras.

E a partir de nossas experiéncias sociais que as idéias se substanciam
passando a ter uma aparéncia, ou seja, uma imagem. De acordo com Bakhtin
(1990), o ideoldgico possui um significado, por isso de sua natureza de signo que

reflete algo exterior a si mesmo. Assim, o signo é imprescindivel para que haja uma
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ideologia. Tal pertinéncia procede em virtude na natureza simbdlica do signo. Toda
producdo econdmica € um signo ideoldgico por conta de sua capacidade de poder
ter um outro sentido que vai além de suas particularidades refletindo e refratando
outra realidade. Portanto, “tudo que é ideolégico possui um valor semiético”
(BAKHTIN, 1990: 32).

O protagonista Valentin das narrativas literaria e filmica em foco € um
personagem que traz a marca do signo ideoldgico por ser uma representagao
simbdlica das vozes da resisténcia que lutam em prol de um ideal. E uma
consciéncia, conforme Bakhtin (1990: 34), “impregnada de conteudo ideoldgico
(semidtico)”, pois interage socialmente. Valentin € racional, sempre a procura de
explicacéo, de elucidagao das coisas ao seu redor, tem sempre um argumento que
sirva de justificativa para seus atos e dos outros. Como um representante ideolégico,
sua postura é de adversario.

Em dado momento do romance Valentin interage com Molina perguntando-lhe
como ele imagina a mée de um personagem de uma das narrativas filmicas que

Molina relata para ele.

- Vocé a imagina fazendo faxina na casa?

- Nao, vejo-a impecavel, com um vestido de gola alta, a renda disfar¢a as rugas do
pescoco. Tem aquela coisa tao bonita de algumas mulheres mais velhas, que é esse
pouquinho de faceirice dentro da seriedade, por causa da idade, mas nota-se que continuam
sendo mulheres e querem agradar.

- Sim, esta sempre impecavel. Perfeito. Tem empregados, explora pessoas que nao
tém outro remédio senao servi-la, por uns niqueis. E, claro, foi muito feliz com o marido, que
por sua vez a explorou, a fez fazer tudo o que ele quis, ficar trancada em casa como uma

escrava, a espera dele... (2003: 20)

Conforme observamos no fragmento acima, Valentin é esta consciéncia que
se levanta contra qualquer pensamento que va de encontro aos ideais de verdade
que ele professa. A imaginacdo é para ele corrosiva, ndo corrobora com suas
crengas ideologicas. Entende uma sociedade onde ha o opressor e o oprimido, e
que tudo aquilo que va de encontro ao seu pensamento ndo passa de lixo incutido
por um sistema burgués.

De acordo com Maffesoli (2001: 76), “a ideologia € uma premissa que deve

levar, necessariamente, a um desvendamento. A ideologia, portanto, € sempre
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pensada, passivel de racionalizagdo.” Pois bem, Valentin € um personagem que
procura levantar o véu daquilo que ele percebe como pensamento velado. Vejamos
no trecho abaixo o0 momento em que Molina questiona Valentin sobre o porqué da

critica a imaginacgao:

- E entdo, por que me cortar a ilusdo, a mim e a vocé também? Que bobagem é
essa?

- Vejo que tenho de explicar as coisas mais claras porque vocé ndo entende os
sinais. (2003: 21)

O que nos parece claro € que os “sinais” aos quais Valentin se refere sejam
os valores, as representacdes, as idéias, tudo aquilo que constitue uma visdo de
mundo por uma perspectiva socioldgica adversa a dele. Cada individuo mantém uma
pratica de vida que corresponde a suas crengas, a seu momento historico e esse
individuo encontra ressonadncia em outros que vivenciam as mesmas aspiracoes
sociais. Entdo os “sinais” sdo signos ou simbolos que surgem de uma fungéo
ideoldgica justamente por eles pertencerem a alguma matéria ideoldgica.

Qualquer coisa contraria as concepg¢des ideoldgicas de um idedlogo como

Valentin ndo passa de um recurso artificial para entorpecer a razao. Vejamos:

- Nao acredito nisso de viver o momento, Molina, ninguém vive 0 momento. Isso fica

para o paraiso terrestre.

[...]

- Eu ndo posso viver o momento, porque vivo em fungdo de uma luta politica, ou
melhor, atividade politica, digamos, entende? Tudo o que posso aglentar aqui, que é
bastante... mas que nao é nada se vocé pensa na tortura... que vocé ndo sabe o que é.
(2003: 31)

O nosso personagem Valentin, como demonstrado, reage a tudo aquilo que
nao seja favoravel ao exercicio da racionalidade. Para ele, o mundo s6 tem sentido
se for partilhado em prol de um ideario politico. Uma visdo radical de um
revolucionario extremista. Entdo, diversdo, brincadeiras, momentos ludicos sao
estimulos ao 6cio implementado pela burguesia a fim de impor seus suprimentos
alienadores. As histérias relatadas por Molina dos filmes ndo passam de distragédo. A

exceléncia da vida de um ativista como ele esta na luta, na militdncia, onde a
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realidade € a causa social na qual se cré. Valentin € um marxista confesso, de que
todos os fendmenos econdmicos ou sociais sdo compreendidos como produtos das
acdes humanas e, por sua vez, passiveis de transformacdes por essas acoes.

Observemos a seguinte passagem do romance:

- Nao, nédo pode imaginar... Bem, mas eu aguento tudo... porque ha uma planificagao.
Existe o importante, que é a revolugdo social, € o secundario, que sao os prazeres dos
sentidos. Enquanto durar a luta, que talvez dure toda a minha vida, ndo me convém cultivar
os prazeres dos sentidos, entende? Porque sdo, na verdade, secundarios para mim. O
grande prazer € outro, é saber que estou a servigo do que ha de mais nobre, que sdo... bem...
todas as minhas idéias...

- Como, tuas idéias?

- Meus ideais... 0 marxismo, se vocé quiser que eu defina tudo com uma palavra. E
esse prazer eu posso sentir em qualquer lugar, aqui mesmo nesta cela, e até na tortura. E
essa é minha forga. (2003: 32)

Acima temos uma parte de um dialogo entre Valentin e Molina, onde se
explicitam as crengas do protagonista Valentin. O olhar que ele tem do mundo € por
uma otica objetiva. Ele s6 entende o espago que habita a partir do que ele sente
como necessidade primeira que sdo as questdes sociais. Ele ndo concebe que para
chegar a sentir o mundo como sensivel, teria que o perceber pelo movimento de
reciprocidade entre aquele que sente e a coisa sensivel. O sentido se faz no
momento em que o olhar se acopla ao mundo. Assim, as causas ideoldgicas nao
resultam em objetos de prazer dissociados do mundo onde habitamos. Cada
movimento que se estabele¢ca no mundo funciona como um conjunto. Por certo, para
Valentin, a sensacédo é algo td4o somente concreta, assim, analisavel. Para um
marxista como Valentin, a verdade é o real e o poder demonstrados em sua praxe. E
por isto que ele nega a realidade da sensacgao, percebendo que tudo ao redor faz
parte do processo de atuacao, do contrario, pela abstracdo, cai-se em erro. Nosso
personagem faz crer que s6 a matéria é forca capaz de mover o homem, o que
difere das coisas do espirito.

E um estimulo para Valentin a idéia de uma revolugdo social capaz de

transformar o mundo:
- E vocé acha que vai mudar o mundo?
- Sim... e ndo me incomodo que voceé ria. Da vontade de rir, mas o que eu tenho para

fazer € mudar o mundo.
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- Mas vocé nao pode muda-lo de repente, e sozinho nao da.

- Nao estou sozinho, é isso!l... Esta me ouvindo?... A verdade é essa, é isso o
importante!... Nesse momento ndo estou sozinho, estou com ela e com todos aqueles que
pensam como ela e eu, & issol... e ndo posso me esquecer. E esse o fio da meada que as
vezes me escapa. Mas por sorte ja o agarrei. E ndo vou solta-lo... Nao estou longe de todos
0s meus companheiros, estou com eles! Agora, neste momento!... Nao tem importancia que

ndo possa vé-los. (2003: 47)

Este protagonista de representagdo de grupo € um reflexo do espelho da
experiéncia social e politica. Ele se propde a romper com velhas idéias e tenta fazer
valer seu ideal. Valentin acredita que o ideal socialista pode promover a felicidade
humana acima de qualquer coisa. Ficar distante de tal objetivo, seria perder-se do fio
de Ariadne e cair no labirinto da imaginacao. Ele é otimista em relagdo a sua crenca.
O que ele pensa juntamente com seu grupo de ativista? Pensa que a transformacéao
social acontecera a partir do pensamento de que sejam as suas idéias, as
representacbes que fortalecam o poder da critica a tudo que seja contrario ao
interesse de uma politica social igualitaria. Por isso, a transformacao social deve se
dar no ambito da mentalidade, da consciéncia do individuo e pelo agente em
atividade social.

No entanto, um fato acontece com Valentin:

- Molina...

- Hein?

- Olha as sombras que o fogareiro projeta.

- Eu olho sempre, vocé nao olha nunca?

- Nao, nao tinha percebido.

- E, sempre me distraio muito olhando para as sombras, quando o fogareiro esta
aceso. (2003: 182)

Ao perceber as sombras, Valentin passa a perceber que ha muito mais no
mundo do que a materialidade, a luta por um ideal socioldgico, a revolugéo. Ele se
da conta de que ha também no mundo os prazeres da sensibilidade, o poder de
imaginar.

Portanto, as acdes ideoldgicas nao se distanciam das da imaginagao. Quando
0 sonho abre espago para o imaginario deixar vir as imagens sonhadas, a ideologia

também se abastece do sonho para fazer acontecer sua pratica; a aura € a mesma
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entre a ideologia e o imaginario: este apresenta elemento da racionalidade, mas
também esta ligado por outros meios, como o ludico, o onirico, o afetivo. As atitudes
humanas resultam de sonhos, agimos por ele. A ideologia esta na pratica, mas
também o imaginario. Nos diz Maffesoli (2001: 77): “o imaginario € também a aura
de uma ideologia, pois, além do racional que a compde, envolve uma sensibilidade o
sentimento, o afeto.” Valentin € um personagem que anuncia que seu prazer esta no
seu ideario, ou seja, de estar junto, como junto deseja estar todo aquele sonhador.
Imaginar € estar junto do que se acredita, do que causa prazer: o afetivo, a unido
social. O desejo de interagir € uma pratica do idedlogo, mas também o é do
imaginador. Molina conta os filmes para seu companheiro de cela para juntos
partilharem do sonho; Valentin interage com Molina para mostrar-lhe que o mundo é
politico. Entdo, a defesa de uma causa nasce da vontade, do desejo sonhado.
Nossos valores, nossas atitudes sao pautados nas crengas que potencializamos ao
longo da vida quando nossas fantasias, irracionalidades se deixam refletir também

“*

pelas praxes. Assim, “o imaginario €, ao mesmo tempo, impalpavel e real.”
(MAFFESOLI, 2001: 77) Ou seja, a verdade esta para a ideologia, assim como o
imaginario esta para a verdade, pois esta se afirma a partir do que outrora fora

sonhado.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ao nos debrugarmos sobre a leitura do romance e, em seguida, assistirmos
ao filme trabalhados nesta pesquisa, passamos a viver uma nova histéria de vida
mesclada de papel, tinta, pelicula, imagens de toda ordem que explodiam diante de
nossos olhos. Nao faltaram sensacgdes, desejos, sedes nas leituras. Passamos a ter
uma outra perspectiva no trato com o romance e o filme porque nos propusemos a
dialogar com estas duas formas de arte e, por sua vez, entender o dialogo entre
elas.

Fomos tomados pela obra e passamos a habita-la, a viver os espagos do
imaginario literario e os espagos das imagens cinematograficas a partir de nossa
percepgdo e, assim, sentir a imagem e a palavra de cada personagem das
narrativas. Cremos que aprendemos a ser aranha e a tecer os espagos juntamente
com os agentes narratoldgicos. Entendemos que a feitura de um tecido pode ser
realizada pelos mais diversos fios sem o perigo de se perder a trama. E nos espacos
da linguagem onde encontramos expressos 0s sentimentos do mundo e isto nos
ficou evidente no transcorrer desta pesquisa.

O exercicio ficcional esta entendido para nés como 0 mesmo movimento que
anima a existéncia do mundo. O mundo da ficcionalidade € mundo cheio de homens,
cheio de ideais, cheio de todas as vozes que ecoam de nosso mundo para 0 mundo
da imagem ou da imaginacao. Aprendemos aqui a compreender o desejo de morte
que fora empreendido pelo autor e pelo diretor das obras em estudo. Morte que néo
assinala ruptura com a vida, parecendo-nos antagdnico, mas representa a
passagem, o transcender de fronteiras a uma vida. Com isto, ficamos certos de que
ficcdo e realidade sao faces de um mesmo cubo. O que temos que fazer é virarmos
uma face e assim podermos ver o outro lado sem sustos ou surpresas. O espaco da
representacéo esta sob nossos pés e podemos senti-lo. Mas € obvio que a rigidez
dos caminhos que cruzam este espaco tem suas especificidades e procuramos aqui
demonstra-las.

Os lugares tém os simbolos que norteiam nossos passos. Estes simbolos sao
todas as referéncias que nos falam das nossas verdades nos espagos onde nos

encontramos. Nossa compreensao simbologica passa exatamente por entendermos
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que simbolo € toda abstracdo realizada a partir da lateralidade da forma.
Apreendemos um simbolo pelas bordas ou pelas fissuras das coisas, mas esta
apreensdo se da mediante nossa perspectiva. E a partir dos simbolos que se da a
garantia da significacédo das coisas, dos lugares. Ao nos relacionarmos com o0s
espacos, estamos nestes nos situando pelas referéncias simbdlicas conferidas a
estes espacos.

Um ponto que ressaltamos aqui foi a importadncia de estudarmos os dois
objetos de arte sem destacar prioridades ou relevancias a determinada manifestagéao
artistica. Pois entendemos que ambas sao instrumentos de representacdo e que
comungam 0s mesmos objetivos: expor o mundo que ha no mundo de toda gente.
Mundo imaginado, mundo percebido. E para tal, recorremos a fenomenologia da
percepcao e a fenomenologia do imaginario, as quais poderiam nos responder a
nossa visdo de mundo, e sustentar os argumentos arrolados ao longo de nosso
trabalho. Tanto a literatura quanto o filme enfocados comungam de um mesmo
proposito que é a necessidade que temos de ficcinalizagdo do mundo a partir de
nossas narrativas.

A narrativa literaria O Beijjo da Mulher-Aranha € uma obra complexa no que
diz respeito ao suporte genérico escolhido para contar a histoéria: um romance de
carater plurigenérico. O autor elabora uma narrativa confluindo varias outras
categorias de géneros e de linguagens para narrar a historia de dois personagens
encarcerados. Acreditamos que seja este o maior mérito da obra, conduzindo-nos a
um labirinto narratolégico, mas sem nos deixar perder. E percebemos também que a
narrativa filmica se deu a este mesmo percurso, langando-nos aos espacgos de
imagens dentro de imagens de filmes que se cruzaram. Compreendemos assim que
€ isto que faz uma grande histéria ou um grande objeto de arte: a capacidade de
expor ao leitor ou ao espectador que ele esta diante de um objeto de representacéo
que o permite perceber as mesmas sutilezas do mundo onde ele habita. O mundo é

plural; a arte também o é.
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